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Editorial

Estimados lectores, nuevamente tenemos el placer de encontrarnos con ustedes en este tltimo
numero de 2019. Como siempre, un agradecimiento especial a quienes confiaron sus trabajos a
la revista y, por supuesto, a nuestros queridos lectores, por elegirnos.

En este nuevo ntimero tenemos el placer de presentar el dossier tematico Prdcticas, consumos
ypoliticas culturales, coordinado por Marina Moguillansky. En é], encontraran interesantisimosy
necesarios abordajes en torno a las practicas, consumos y politicas culturales heterogéneas, con
problematizaciones que atraviesan, como anticipa Moguillansky, el “modo de conceptualizar la
relacién de los sujetos con ciertos objetos culturales, las formas de intervencién del Estado en el
terreno de la cultura y la construccién del valor cultural a través del consumo”.

En primer lugar, Nicolds Aliano presenta “Nunca seremos hipsters. Experiencia de clase y
gusto ‘omnivoro’ en fracciones de las clases medias de una ciudad intermedia argentina”. A
continuacion, Sebastidan Benitez Larghi y Carolina Duek escriben “Tecnologias, género y so-
cializacién. Dos tesis para pensar las infancias”. Por su parte, Marina Ollari escribe “Los (des)
informados. Una mirada critica de la informacién como consumo cultural”. Posteriormente,
el articulo de Mariel De Vita y Paula Rosa, que se titula “El sabor de la cultura: gastronomia,
cultura y barrio como nuevas formas de ‘consumir la ciudad”. Paula Simonetti, seguidamente,
presenta “El trabajo cultural entre la pluralidad y la incertidumbre. Trabajadores en politicas
socioculturales en la regién del Rio de la Plata”. Continuando con el recorrido del dossier, el
articulo “El rol del ptiblico en la formacién subjetiva de la profesion artistica en teatro: tensio-
nes entre Tucuman y Buenos Aires” es presentado por Pablo Salas Tonello. Finalmente, cierra
el corpus el articulo de Melina Fischer, titulado “Las representaciones en torno a la actividad
cultural de una ciudad no metropolitana: entre ciudad cultural y ciudad sin oferta cultural”.

En nuestra seccién de articulos libres presentamos dos trabajos cuyas tematicas dialogan
con el dossier anterior. En primer, Francisco Soto escribe “Democratizacién a través del casete:
practicas de consumo y produccién de fonogramas en la Argentina durante la transicién de-
mocratica”. Y a continuacién, contamos contamos con el trabajo de Deborah Duarte Acquista-
pace, “Las Usinas Culturales de Montevideo desde la perspectiva de los funcionarios publicos
participantes en su proceso de implementacion”.

Finalmente, en nuestra seccién de resefias, Clara Beatriz Kriger escribe sobre “Cultura y
Cinefilia. Historia del ptiblico de la Cinemateca Uruguaya’, de German Silveira (Montevideo,
Cinemateca Uruguaya, 2019, 300 pp.).

Estimados lectores, asi llegamos al final de este nuevo ntimero de Papeles de Trabajo. Nos
volveremos a encontrar en 2020 con nuevos desafios editoriales y propuestas académicas.
Mientras tanto, pueden escribirnos con sus comentarios a nuestro correo electrénico. Que ten-
gan un feliz fin de aflo y nuestros deseos de que comiencen el que viene atin mejor.
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Introduccion al Dossier

Practicas, consumos y politicas culturales

Marina Moguillansky?

El estudio de las practicas culturales, articulado con la tradicién de investigacién de los con-
sumos y politicas culturales es una de las areas mas vibrantes de la sociologia actual. En los
altimos afios, 1a centralidad de la teoria de Pierre Bourdieu —casi como vocabulario de la socio-
logia de la cultura— con el énfasis en la distincién y la articulacién entre clase social y estilos de
vida, se ha visto desafiada por la aparicién de criticas, revisiones y nuevos modos de entender
las practicas culturales y sus relaciones con lo social. De hecho, el estudio de practicas, consu-
mos y politicas culturales se transformo radicalmente en América Latina en las tltimas dos
décadas, tanto por la recepcién de novedades tedrico-metodoldgicas como por la emergencia
de iniciativas publicas de produccién sistematica de datos sobre consumos culturales y por el
despliegue méas ambicioso de politicas culturales democratizadoras.

Por ello dedicamos este dossier a reunir una serie de trabajos que analizan practicas, con-
sumos y politicas culturales heterogéneas, desde miradas que problematizan el modo de con-
ceptualizar la relacién de los sujetos con ciertos objetos culturales, las formas de intervencién
del Estado en el terreno de la cultura y la construccién del valor cultural a través del consumo.
En esta presentacién, propondré en primer lugar un breve recorrido por las propuestas bour-
deanas sobre los gustos y estilos de vida, para luego introducir las principales lineas criticas
que han surgido en época reciente. A continuacién, describiré algunos hitos de la investigacién
sobre practicas y consumos culturales en América Latina, finalizando con la propuesta sintéti-
ca de una agenda contemporanea.

La distinciéon: gustos, estilos de vida y afinidades electivas
La publicacién del libro fundamental de Bourdieu, La Distincion. Critica social del gusto, en 1979
estableci6 las bases de las principales discusiones sobre las practicas culturales, los gustos y
los estilos de vida. Su tesis central era la relacién constitutiva entre las posiciones sociales
y las practicas culturales, planteando con claridad que el universo cultural y estético estaba
atravesado por la légica de la dominacién y las desigualdades sociales. La mirada bourdeana
sobre los gustos cuestiond su supuesta “arbitrariedad” y mostré sus condicionantes sociales al
desarrollar un estudio sistematico de los estilos de vida en la sociedad francesa.

La arquitectura metodolégica de La distincion es sumamente compleja pues combina va-
rias técnicas para la produccién y anéalisis de los datos. En primer lugar, el equipo de investi-
gacion realiz6 una encuesta en 1963 en Paris, Lille y una ciudad provinciana pequeiia, con un

1 Instituto de Altos Estudios Sociales - Universidad Nacional de San Martin. Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas. mmoguillansky@gmail.com



total de 692 casos. El cuestionario incluia preguntas sobre gustos y elecciones culturales (en
musica, pintura, teatro, fotografia) y una serie de preguntas de caracterizacién sociodemogra-
fica. Luego esta muestra fue ampliada con una encuesta complementaria que se realiz6 entre
1967 y 1968, utilizando el mismo cuestionario, con lo que logré duplicar el tamafio hasta llegar
a los 1217 casos. Se utilizaron también otras encuestas sobre gustos y consumos del Institut
national de la statistique et des études économiques (INSEE), que sirvieron para ubicar los datos
recabados en un contexto mas amplio.

Luego se hicieron analisis de datos basados en la técnica del Analisis de Correspondencias
Mltiples,2 originalmente desarrollada por el matematico Jean-Paul Benzecri (Duval, 2016:
255). Esta técnica estadistica permitié articular las posiciones de los agentes en el espacio so-
cial con sus elecciones culturales y estéticas. Asi, el equipo de investigacién logré identificar
una serie de “estilos de vida” que surgian de la ubicacién préxima de ciertas elecciones cul-
turales. Como relata Monique de Saint Martin (2015), el paso siguiente tuvo lugar en 1974 y
consistié en entrevistas en profundidad a sujetos que se seleccionaron por considerarlos re-
presentantes de dichos estilos de vida: un gran burgués, un ejecutivo joven, un profesor de la
universidad, una enfermera, un técnico, la esposa de un panadero, etc. De estas entrevistas
provienen los extractos que se incluyeron en La distincién, en vifietas, a modo de ilustracién de
los estilos de vida mencionados.

La propuesta tedrica de La distincién articula los conceptos de espacio social, campo cul-
tural y habitus, estilo de vida, distincién y afinidades electivas conformando asi un programa
de investigacién para la sociologia de la cultura. Bourdieu reconstruye su concepcién de las
clases sociales a partir del planteo de un espacio social multidimensional, que se estructura
como un espacio de relaciones entre posiciones. La posicién de los actores en dicho espacio se
determina por el volumen de capital que poseen, su composicién (econémica y/o cultural) y su
trayectoria en el tiempo. La experiencia social de los actores, que se produce en una posicién
del espacio social, sedimenta en un habitus. El habitus designa “un sistema de disposiciones
éticas y estéticas adquiridas en el curso de la educacién a través de una internalizacién de
estructuras sociales, las cuales, a su vez, estructuran las percepciones, juicios y practicas de
los grupos sociales” (Sapiro, 2016: 94). Combina hexis y ethos: una manera de ser que se inscribe
en el cuerpo y se hace gesto, por un lado, y una ética, una concepcién del mundo, un caracter
moral. En tanto concepto mediador, el habitus explica la articulacién de posiciones en la es-
tructura social con elecciones y tomas de posicién tanto culturales como politicas. Asi se en-
tienden las afinidades electivas entre sujetos que pertenecen a grupos sociales cuya posicién
en el espacio social es -0 ha sido- similar.

En La distincion se formula la tesis de la homologia estructural entre los campos, que
explica las correspondencias entre produccién y demanda de objetos culturales; entre el
espacio social y el espacio de los estilos de vida; entre las elecciones culturales y las tomas
de posicién politica, etc. Segin 1o enuncia Bourdieu: “El principio de 1a homologia funcio-
nal y estructural que hace que la légica del campo de produccién y la 16gica del campo de

2 Se trata de una técnica de andlisis de datos que provee una representacién geométrica de posiciones como un
modo de resumir las relaciones entre variables categéricas (Meuleman y Savage, 2013).



consumo sean concertadas de manera objetiva, reside en el hecho de que todos los campos
especializados (..) tienden a organizarse segiin la misma légica” (1988: 230). Esta 16gica es
la que opone por un lado al polo dominante y al polo dominado; que opone a la ortodoxia
conservadora del status quo y a la heterodoxia o vanguardia que viene a cambiar las reglas;
a los sectores con mayor volumen global de capital y a aquellos con menor capital: en cada
campo, esa oposicién adquiere formas y modulaciones especificas, pero siempre encuentra
sus equivalentes funcionales.

Esta apuesta por una metodologia compleja casi no se ha repetido en la sociologia de la
cultura, pero el trabajo de Bourdieu se convirtié en un verdadero programa de investigacién
inspirando nuevas lineas de indagacién, generando hipétesis y conceptos que trascendieron
a su circulo e influyeron no solo en Francia, sino en otros paises (Sapiro, 2016). Los conceptos
de campo cultural, habitus, capital cultural, estilo de vida, distincién, gusto legitimo, buena
voluntad cultural, forman parte del vocabulario basico de la sociologia de la cultura.

Mas allad de Bourdieu: nuevas perspectivas y debates

En la sociologia cultural norteamericana han surgido las que actualmente se erigen como nue-
vas perspectivas para el estudio de las practicas culturales, mas alla de la perspectiva de la
distincién social: por un lado, la teoria de los mundos del arte de Howard Becker; por otro lado,
la tesis del omnivorismo cultural, de Richard Peterson y otros, asociada a la corriente conocida
como la “produccién de la cultura” (Benzecry, 2012: 12). En ambos casos, discuten algunos de
los supuestos sustantivos de la teoria cultural de Bourdieu.

La propuesta de Becker aparece con claridad en Los mundos del arte (editado por primera
vez en 1982) y luego en El jazz en accion: la dindmica de los miisicos sobre el escenario (2011). La
idea central es que podemos pensar a la cultura y el arte principalmente como una actividad
colectiva, como un trabajo que hacen algunas personas (desplazando la mirada de las obras de
arte y llevandola a los procesos de elaboracién). La idea de un mundo de arte se refiere a “lared
de personas cuya actividad cooperativa, organizada a través de su conocimiento conjunto de
los medios convencionales de hacer cosas, produce un tipo de trabajos artisticos que caracteri-
zan al mundo del arte” (Becker, 1982: 10).

El arte y la cultura pueden estudiarse, entonces, como logros cooperativos entre personas
e instituciones, producidos gracias a la coordinacién que posibilitan las convenciones sobre
cémo hacer las cosas. Las convenciones son saberes codificados que simplifican las tareas,
permiten la divisién del trabajo y hacen maés eficaz y menos costoso el trabajo artistico. Las
convenciones existen en distintas modalidades, ya sea como normas escritas, como saberes
informales compartidos o como incrustaciones en objetos y/o tecnologias. El mundo del arte (y
de la cultura) es pensado entonces como un mundo de interdependencias, en el cual el trabajo
cooperativo entre distintos actores especializados resulta fundamental y cada eslabén condi-
ciona el resultado final del trabajo; de esta manera, Becker enfatiza un aspecto que la teoria de
los campos de Bourdieu en cierta medida dejaba sin examinar. Si Bourdieu destacaba el carac-
ter agonistico de los campos culturales, 1a lucha entre ortodoxia y heterodoxia como aspecto
constitutivo de los mismos, 1a idea de los mundos del arte por el contrario pone el acento en la
légica cooperativa y en la interdependencia entre distintos actores.



La teoria de los mundos del arte presta atencién a las caracteristicas materiales de la cul-
tura, a las posibilidades e imposibilidades técnicas de producir cierto tipo de musica, pintura
o cine, que resultan de las convenciones incorporadas en instrumentos, formacién de recursos
humanos, elaboracién de insumos e incluso en la legislacién vigente. Asi, se vuelve relevante
tener en cuenta la infraestructura de la produccién cultural, las instituciones y las normas que
larigen en forma directa o indirecta.

La sociologia de los mundos del arte tiene como premisa una puesta entre paréntesis de las
jerarquias con las que pensamos habitualmente el arte y la cultura. La idea de que el trabajo
creativo corresponde Ginicamente a un individuo genial es confrontada con el registro de todas
las instancias necesarias para la produccién cultural. Las obras de arte canonizadas son pen-
sadas en un continuum con respecto al resto de la produccién cultural, incluyendo el folklore y
el amateurismo. El rol de la critica de arte y de los puiblicos es examinado también como parte
necesaria del funcionamiento de los mundos del arte. Las relaciones entre artistas, criticos y
publico estan reguladas también por convenciones que establecen los formatos del vinculo,
ciertos derechos y obligaciones que caben a cada parte. Por todos estos rasgos, la teoria del arte
de Becker ha sido descripta como “anti-trascendentalista” (Highmore, 2016: 161).

Otro tipo de desafios a la teoria de Bourdieu provino de la sociologia de la produccién de
la cultura —diferente, aunque a veces asociada con la perspectiva de Becker, ya que comparte
algunos supuestos— que tiene a sus principales representantes en Paul DiMaggio y Richard
Peterson. De alli surgi6 la teoria del omnivorismo cultural, que con frecuencia se cita como de-
mostracién del fracaso de la teoria de la distincién. A mediados de la década de 1990, Richard
Peterson desarrolla el concepto de “omnivorismo” para dar cuenta del eclecticismo en los gus-
tos de las clases dominantes en los Estados Unidos (Peterson y Kern, 1996). El &mbito privile-
giado de estos trabajos fue el gusto musical: se utilizaron encuestas, entrevistas y otras téc-
nicas para indagar acerca de las preferencias y elecciones musicales de los sujetos, buscando
correlacionar sus gustos con sus posiciones sociales. Los resultados que obtenian desafiaban
las hipétesis bourdesianas: los sectores de clase media y alta consumian tanto musica culta
como musica popular, en una variedad y amplitud que llevé a los investigadores a postular la
tesis del “omnivorismo cultural”. Este tipo de consumo abierto a la diversidad de contenidos
suponia una posicién diferente al “snobismo” que postulaba la teoria de la distincién.

La tesis del omnivorismo cultural podia articularse con el trabajo de Paul DiMaggio que
mostraba que se estaban erosionando las fronteras entre cultura popular y alta cultura (DiMa-
ggio, 1987). La teoria del omnivorismo postula entonces un cambio cultural que estaria signado
por la emergencia de un nuevo tipo de consumidor cultural, abierto a contenidos muy diversos,
que no siguen las lineas demarcatorias del gusto legitimo, sino que mezclan objetos culturales
heterogéneos. Sin embargo, la emergencia de estos perfiles omnivoros “no necesariamente im-
plica el final del tipo de distinciones que sefialaba Bourdieu sino més bien su reformulacién”
(Wright, 2006: 570). Los desarrollos recientes basados en estas ideas han incluido el omnivo-
rismo en el &mbito de la comida (Warde , 1999), la lectura (Zavisca, 2005) y el cine (Ciccheli y
Octobre, 2017), entre otros.

Por otro lado, la figura de Henry Jenkins también aportd una mirada diferenciada a la de
Bourdieu sobre las practicas y consumos culturales, en particular con respecto a la cultura
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popular mediatica. Jenkins se formé con John Fiske y fue un temprano lector de Michel De Cer-
teauy, en los Estados Unidos, introduciendo sus ideas sobre el caracter activo y productivo de la
lectura. Ya en Textual poachers. Television fans & participatory culture3, Jenkins recupera el concep-
to decertausiano de los “cazadores furtivos” (poachers) de textos, destacando la faceta producti-
va de la relacién de los sujetos con la cultura popular. En sus siguientes trabajos, en particular
en La cultura de la convergencia (2008) y Fans, blogueros y videojuegos (2009), sigui6 desarrollando
una concepcién compleja sobre las culturas populares mediaticas y sus usuarios, atendiendo
siempre a la heterogeneidad de practicas heuristicas, a la interpenetracién entre textos media-
ticos y vida cotidiana. A su vez el aporte de Jenkins permitia plantear nuevas preguntas sobre el
consumo cultural y las practicas recreativas en torno de ciertos iconos mediaticos.

Ma4s alla de las innovaciones de los estudios culturales, las ciencias de la comunicacién y la
sociologia cultural de los Estados Unidos, en Francia también surgieron nuevas perspectivas
en abierta discusion con las tesis de Bourdieu. En 1989 se publica en Le savant et le populaire,
que fue rapidamente traducido al espaiiol (1992) y tuvo una amplia circulacién en las ciencias
sociales latinoamericanas. La revision critica que proponian Grignon y Passeron —antiguos co-
laboradores de Bourdieu— se volvia sobre todo contra lo que seflalaban como “legitimismo” y
“dominocentrismo”, una mirada sobre lo social situada desde la perspectiva de los sectores
dominantes, y carente, por lo tanto, de herramientas apropiadas para analizar las culturas po-
pulares. Algunos afios mas tarde, un antiguo colaborador suyo, Bernard Lahire (2004, 2007),
desarroll6 una revision critica de la teoria de los campos, de 1a nocién de habitus y de la idea
de homologia estructural. Aun manteniendo algunas de las bases teéricas de la sociologia de
Bourdieu, la unicidad del habitus y del estilo de vida fueron criticados por Lahire, que en cam-
bio propuso pensar en “el hombre plural’ y en multiples instancias de socializacién. La teoria
del hombre plural de Lahire se presenta como continuadora de una cierta tradicién disposicio-
nalista en el estudio de la accién social y de esta manera, declara su afinidad con la propuesta
de Bourdieu, razén por la cual se 1o conoce como un “pos-bourdeano”.

También en el &mbito de la sociologia francesa, las indagaciones de Antoine Hennion so-
bre la pasién musical, los aficionados y la cuestién del gusto vienen a cuestionar radicalmente
ala sociologia de la cultura, en particular en su versién bourdeana. Influido por los trabajos de
Bruno Latour y de la teoria ANT (Actor-Network-Theory), Hennion se inscribe en la sociologia
pragmatica, buscando renovar la mirada de la sociologia sobre las practicas culturales. La idea
de la simetria entre sujetos y objetos, asi como también entre cientistas y legos, se traduce en
un tipo de sociologia cultural que se toma en serio a los actores, a sus practicas y a su capacidad
reflexiva, que toma en cuenta la materialidad del entorno, las mediaciones que permiten con-
cretar ciertas practicas culturales y los modos en que los objetos resisten, y a su vez, moldean
esas practicas. Segin Hennion, la sociologia necesita “respetar a los objetos y a los actores que
se aferran a ellos” (Hennion, 2017: 10). El gusto serd pensado —y estudiado— como experiencia,
como apreciacién que vincula activamente a ciertos objetos con sus aficionados, en abierta
discusién con la nocién de “illusio” de Bourdieu.

3 Su publicacién original fue en 1992, pero se tradujo al espaiiol sélo en 2010, como Piratas de textos. Fans, cultura
participativa y television.
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Por 1ltimo, se han sefialado algunas dimensiones del cambio sociocultural que tornan ne-
cesaria unarenovacion de las perspectivas tedrico-metodoldgicas sobre las practicas y los con-
sumos culturales. Como sefiala Leandro Gonzalez (2018), 1a teoria cultural de Bourdieu es en
lo esencial previa al desarrollo de las tecnologias digitales, al impacto masivo de la televisiéon
y las industrias culturales en la configuracién de los gustos y al auge de la globalizacién. Sus
trabajos son previos a una serie de transformaciones histéricas que modificaron radicalmente
nuestras formas de practicar y consumir objetos culturales. La aparicién y rapida difusion de
Internet, de los medios electrénicos, la convergencia digital y la disponibilidad de conteni-
dos culturales en las pantallas méviles, asi como la emergencia de Google, YouTube, Facebook,
Amazon, Netflix hicieron posible una nueva globalizacién cultural, con 16gicas de conectivi-
dad y de viralizacién que eran desconocidas hace tan solo veinte afios.

Los estudios de practicas y consumos culturales en América Latina

En América Latina y en particular en la Argentina la introduccién de la sociologia de la cultura
de Bourdieu fue bastante temprana. Si bien La distincion se tradujo al espaiol solo en 1988 (casi
diez aflos después de la edicién francesa), se habian traducido Los estudiantes y la cultura (en
1968), El oficio del socidlogo (en 1975) v La reproduccion (en 1977). Un articulo importante (“La pro-
duccidn de la creencia [contribucién a una economia de los bienes simbdlicos])”, que plantea al-
gunas de las ideas centrales de la teoria de la cultura de Bourdieu, fue traducido por Beatriz Sarlo
para la revista Punto de Vista, en 1977. En 1980, ella y Carlos Altamirano publicaran en coautoria
el libro Conceptos de sociologia literaria, por el Centro Editor de América Latina. Luego publicaran
Literatura/Sociedad y Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia, en los cuales utilizaban (y
discutian) conceptos e hip6tesis bourdeanas para pensar la construccién del campo literario en
Argentina. Sin embargo, estas lecturas y usos de Bourdieu se centraban en sus aportes para una
sociologia de la literatura, mientras que las hipétesis y preguntas que La distincion abria con res-
pecto a las précticas culturales, los gustos y los estilos de vida quedaban relegadas.

Una figura fundamental para la difusién de las ideas de Bourdieu y su incorporacién a los
estudios culturales latinoamericanos fue Néstor Garcia Canclini, quien desde México se ocupd
también de la introduccién (y traduccién) de las ideas de Bourdieu en América Latina, pres-
tando mayor atencién a la cuestion de las practicas y consumos culturales. En 1990 Canclini
escribié un extenso prélogo al libro Sociologia y Cultura, que contenia varios de los trabajos
mas importantes de Bourdieu, y que tuvo una amplia circulacién en Argentina, resultando una
suerte de puerta de entrada para su obra. En Brasil, fue muy importante el rol de Sergio Miceli,
cuya tesis de doctorado fue dirigida por Bourdieu y que publicé en San Pablo una compilacién
de sus textos con el titulo A Economia das Trocas Simbélicas; también fue importante Renato
Ortiz, que difundié los textos y la perspectiva de Bourdieu en su sociologia (Baranguer, 2008).
La perspectiva de Bourdieu tuvo una gran aceptacion, transforméndose casi en un lenguaje
comun de la sociologia de la cultura e ingresando en la bibliografia de la mayor parte de los
programas formativos.

A través de la figura de Garcia Canclini se produjo la articulacién decisiva de la teoria cul-
tural de Bourdieu, junto con otras influencias tedricas, para formular un programa de investi-
gacion latinoamericano sobre las practicas culturales, los consumos mediaticos y los estilos de

12



vida. En la década de 1980, Garcia Canclini coordiné el Grupo de Trabajo de Politicas Culturales
de CLACSO, donde se nuclearon diversos investigadores y desde el cual “se alenté un conjunto
de estudios sobre diversos consumos en Buenos Aires, Santiago de Chile, Sao Paulo y México
a finales de los anos ochenta” (Rosas Mantec6n, 2002: s/n). El problema principal con que se
enfrentaban eralafalta de informacién sobre practicas y consumos culturales que debia servir
como base para el diseflo de politicas. Fue en ese marco intelectual que se produjo la propuesta
tedrica de estudiar el “consumo cultural”, articulando asi dos conceptos (cultura y consumo)
que hasta entonces se pensaban como separados y casi antagénicos. El paradigma econémico
de la produccién, la distribucién y el consumo podia utilizarse también para pensar un tipo
especial de “mercancias”: las culturales.

En la discusién tedrica sobre el concepto de consumo, la perspectiva bourdeana se com-
plementaria con las ideas de Mary Douglas y Baron Isherwood, en El mundo de los bienes.
Hacia una antropologia del consumo, que se habia publicado en castellano en 1990, y en el cual
los autores proponian pensar al consumo como proceso ritual vinculado a la produccién de
significados, entendiendo que los sujetos al consumir seleccionan ciertos bienes que “son
necesarios para hacer visibles y estables las categorias de una cultura” (Douglas e Isherwood,
1990: 74), construyendo asi un universo de sentido —la idea de que las mercancias sirven para
pensar, luego seria desarrollada por Canclini—. También se combinaron productivamente
con la lectura de Michel De Certeau, cuyos trabajos reunidos en La invencion de lo cotidiano
resultaria inspiradora, en particular por su distincién entre ticticas y estrategias, y sobre
todo por su replanteo del consumo como practica inventiva y creadora. La sintesis tedrica
proponia una definicién del consumo cultural como “el conjunto de procesos de apropiacién
y usos de productos en los que el valor simbdlico prevalece sobre los valores de usoy de cam-
bio, o donde al menos estos Gltimos se configuran subordinados a la dimensién simbdlica”
(Garcia Canclini, 1999: 42).

Comoresultado dela actividad del Grupo de Trabajo de CLACSO se publicaron una serie de
libros que avanzaron en el estudio de los consumos culturales en las capitales de varios paises
de América Latina, con la inspiracién de las discusiones teérico-metodolégicas que se sos-
tuvieron en esos afios. Algunos de los titulos fueron: Piiblicos y consumos culturales en Buenos
Aires (Landi, Vachieri y Quevedo, 1990), Consumo cultural en Chile: la elite, lo masivo y lo popular
(Catalan y Sunkel, 1990), El consumo cultural en México (Garcia Canclini y otros, 1993) y Horas
furtadas. Ensaio sobre consumo e entretenimento (Arantes, 1995). Estas investigaciones se basaron
en encuestas con un cuestionario compartido, que fue disefiado por el Grupo de CLACSO, en
el cual se indagaba acerca de las practicas y habitos de consumo de medios (televisiéon, pren-
sa, radio) y sobre los usos del tiempo libre, incluyendo asistencia a espectaculos (cine, teatro,
Opera, conciertos, ballet, recitales, paseos), asi como una serie de preguntas sociodemograficas.

Hacia fines de la década de 1990, con apoyo del Convenio Andrés Bello se realizan encuen-
tros de investigadores latinoamericanos en torno del estudio de los consumos culturales, y
como corolario, en 1999 se publica el libro El Consumo Cultural en América Latina, compilado por
Guillermo Sunkel, con trabajos de Jestis Martin Barbero, Garcia Canclini, Elizabeth Lozano,
Guillermo Orozco, Maria Cristina Mata, Patricia Terrero y otros. Este libro marcé un hito pues
representaba un esfuerzo y un logro colectivo de trabajo al producir e interpretar datos sobre
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consumos culturales en diferentes paises del continente. De alguna manera es también la cul-
minacién de los esfuerzos que se habian iniciado bajo la coordinacién de Garcia Canclini, cuya
reflexion aparece al comienzo del libro como una suerte de introduccién tedrica, titulada “El
consumo cultural: una propuesta teérica”.

Sin pretension de exhaustividad, hemos marcado hasta aqui algunos de los trabajos mas
importantes en el area de la sociologia de las practicas culturales, englobados como estudios
del consumo.* La propuesta teérica y politica a l1a vez de estos trabajos fue pensar la ampliacién
de los consumos culturales en clave de ciudadania y en articulacién con una concepcién de-
mocratica -y democratizadora— de las politicas culturales. En su mayoria, fueron trabajos que
se encontraban con una flagrante ausencia de datos y que se ocupaban, en consecuencia, de
producir descripciones sistematicas sobre los lectores, audiencias de medios, espectadores de
cine y teatro, asistentes a conciertos y museos, a ferias y otros espacios. Presentaban también
hipétesis, tipologias de consumidores e interpretaciones teéricas, como hemos sefialado, pero
habia alli sobre todo un gesto de produccién del saber sobre un area que resultaba casi desco-
nocida. Este aspecto cambi6 drasticamente en los afios siguientes.

Alrededor de los afios 2000, en varios paises latinoamericanos se comenzaron a elaborar
estudios sistematicos sobre los consumos culturales de la poblacién. Como recuerda Quevedo
(2007), en Chile se crea en 2003 un Comité de Estadisticas Culturales; en Argentina, se crea en
2004 el Sistema Nacional de Consumos Culturales y comienzan a realizarse Encuestas Nacio-
nales de Consumos Culturales (disponibles online en https://www.sinca.gob.ar/); en Colombia
el Departamento Administrativo Nacional de Estadistica (DANE) ya realizaba encuestas perio-
dicas sobre consumos culturales, y moderniza sus estrategias metodolégicas, disponibilizan-
do online los microdatos; en Uruguay se hizo en 2002 una investigacién sobre Imaginarios y
Consumos Culturales; en México ha sido CONACULTA la encargada de realizar una Encuesta
Nacional de Consumo Cultural. Estas iniciativas permitieron tener registros sobre asistencia
a espectaculos, museos, cines, teatro, conciertos; sobre consumos de medios (radio, television,
prensa); gastos en cultura, y mas recientemente, sobre acceso y uso de Internet, consumos en
streaming, usos del celular y equipamiento tecnolédgico de los hogares.

En Argentina, en los Gltimos aflos Ana Wortman y su equipo de investigacién —con sede en
el Instituto Gino Germani, de la UBA- ha realizado un conjunto de trabajos que se abocan al
analisis de la cultura de consumo, las clases medias, los intermediarios culturales y los habi-
tos de uso del tiempo libre. Destacamos en particular Consumos culturales en Buenos Aires: una
aproximacion a procesos sociales contempordneos, en el que se analizan los resultados de una
encuesta propia realizada a sujetos de distintos niveles socioeconémicos (bajo, medio y alto).
Lalectura e interpretacion de los datos emplea conceptos bourdeanos como habitus, principio
de conformidad, gusto de necesidad, realismo de las clases populares (Wortman, 2015). En otro
trabajo relevante, se estudié en forma comparada el capital cultural en Argentina, Chile y Uru-
guay (Gayo, Méndez, Radakovich y Wortman, 2011).

4 Hemos dejado de lado, intencionalmente, la tradicién de estudios de audiencias y recepcién de medios, que si
bien se integra con los estudios de consumos culturales, forma un campo de interlocucién especifico y ya ha sido
revisado por Grimson y Varela (1998) y més recientemente, por Grillo, Benitez Larghi y Papalini (2016).
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Ahora bien, la investigacién sobre practicas y consumos culturales se instalé en América
Latina, tiene ya un robusto cuerpo de antecedentes teéricos y empiricos, y continiia vigente.
Sin embargo, el balance no es totalmente positivo, ya que “los estudios no han tenido una con-
tinuidad que permita ir mas alla de la fotografia de cada momento especifico en que fueron
realizados, para poder establecer series longitudinales, ponderar tendencias a mediano o largo
plazo, y sacar conclusiones més generales” (Wortman y Bayardo, 2012: 18). También, es notoria
la dificultad de articulacién entre los estudios cuantitativos, basados en encuestas (tanto los
del SINCA como los académicos) y los estudios cualitativos, basados en entrevistas en profun-
didad, historias de vida o etnografias.

En Argentina, el desarrollo de la investigacién sobre practicas y consumos culturales, en el
ambito de la sociologia de la cultura, se vio enriquecido con una pluralizacién de los objetos
de anAlisis mas alla del repertorio tradicional que se centraba en las practicas de consumo
mediatico y en las artes o espectaculos. Asi, podriamos referirnos a los analisis de la moda, los
deportes, 1a gastronomia, los comics, los videojuegos, como 4mbitos de las practicas culturales
que pasaron a tematizarse. Pero esta riqueza de la sociologia de la cultura contemporanea a
su vez fue correlativa a una cierta fragmentacién de la mirada, a una especializacién y recorte
del objeto que por momentos hizo olvidar que en la vida cotidiana esos universos y practicas
se cruzan y enhebran de forma constante, se entrelazan con otras dimensiones como la econo-
mia, la politica o la ideologia.

La agenda contemporanea: politicas, practicas y consumos culturales

En la actualidad, los estudios sobre consumos culturales estan atravesando al mismo tiem-
po un cierto auge y una transformacién tanto tedérica como metodoldgica, correlativa a los
profundos cambios que se verificaron, en pocos afios, en el ecosistema de las practicas cultu-
rales. No solo se ha transformado el objeto de estudio, con la cultura de la convergenciay las
tecnologias digitales, sino que también se estan renovando continuamente los paradigmas
tedricosy los diseflos metodolégicos en la forma de abordar las practicas culturales por parte
de las ciencias sociales.

En principio, aunque continie siendo relevante analizar a las practicas culturales en rela-
cién con la distincién social y con la reproduccién de desigualdades —sosteniendo asi lo mas
rico del legado bourdeano— aparecen una serie de cuestiones que van “mas alla de la distin-
cién”, como seilalan en un dossier reciente los brasilefios Maria Celeste Mira y Edison Ricardo
Bertoncello (2019). La reciente publicacién del dossier titulado “Més alla de la distincién: con-
dicionantes sociales del gusto y disputas simbdlicas en la contemporaneidad”, coordinado por
Maria Celeste Mira y Edison Ricardo Bertoncello, en la revista Estudos de Sociologia de la Uni-
versidad Estadual Paulista (UNESP) muestra un abanico de intervenciones que buscan nuevas
herramientas teéricas y metodolédgicas para analizar hoy los gustos y los consumos en los que
el componente simbdlico es predominante. Aun dentro del paradigma bourdeano, se incorpo-
ran nuevas preguntas por la globalizacién, el cosmopolitismo yla diferencia cultural (Michetti,
2019); por la singularizacién de los habitus en las trayectorias de sujetos de sectores populares
(de Castro, 2019) v se apuesta por una historia cultural transnacional de la conformacién de
ciertos habitus (Nery, 2019).
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Ma4s alla de la pregunta por la distincién aparecen nuevos interrogantes que incorporan la
dimensién del placer, del goce y de las emociones. En cierto sentido, 1a sociologia de 1a cultura
pareciera reconocer que hay procesos de distincién que operan a través de las practicas cultu-
rales, pero ya no es suficiente seguir verificando una hipétesis conocida, sino que resulta rele-
vante preguntarse qué otros procesos ocurren en las practicas culturales. También hay sujetos
que sienten placer, que se divierten (o se aburren), que se emocionan a través de sus practicas
culturales. Y son sujetos con cuerpos: el trabajo de Claudio Benzecry, El fandtico de la dpera,
presenta un tipo de indagacién que combina estas agendas novedosas del abordaje de los con-
sumos culturales mas alla —aunque sin olvidar— la distincién. Los fanaticos de la 6pera gozan
con sus practicas de aficién, con todo el cuerpo, con su gestualidad y con sus sensaciones.

La nueva agenda de los estudios sociales de las practicas y consumos culturales se carac-
teriza por: a) incorporar nuevas preguntas que, mas alla de la distincién, se interrogan por las
emociones, el goce y el placer de los practicantes culturales, con especial atencién a la dimen-
sién corporal y sensual de sus practicas; b) problematizar los cambios de las practicas cultu-
rales con la aparicién y auge de las tecnologias digitales; c) atender y visibilizar la cuestién del
género en relacién con las practicas culturales, por si mismo o en asociacién con la clase social
o la raza,5 siguiendo el enfoque de la interseccionalidad; d) entender al consumo y las practi-
cas culturales como procesos sociales moldeados por la configuracién de la oferta cultural, por
ciertas sociabilidades, por politicas culturales; e) sin olvidar que son practicas reflexivas y que
a suvez, contribuyen a delinear esas producciones culturales; f) un incipiente interés en estu-
diar estos fenémenos en sitios descentrados y habitualmente descuidados por la sociologia de
la cultura, como las ciudades periféricas y no metropolitanas; g) una prevalencia de metodolo-
gias cualitativas, especialmente la observacién etnografica, en combinacién con entrevistasy,
en ocasiones, recurriendo también a datos cuantitativos; h) un énfasis en el caracter multiple
de las practicas culturales, que se producen en combinaciones que suelen incluir la participa-
cién de los sujetos como practicantes culturales en diversos universos estéticos.

El recorrido del dossier
El presente dossier retine trabajos sobre aficiones musicales, sobre el rol del publico en el tea-
tro, sobre los trabajadores de politicas culturales, sobre los consumos culturales en ciudades
no metropolitanas, sobre la generizacién de ciertas practicas culturales y sobre la gastronomia
como objeto de politicas culturales. En todos los casos, se trata de articulos de investigacién
que ponen en tensién las discusiones tedricas sobre consumos culturales, distincién y cla-
ses sociales introduciendo nuevas problematicas a partir de trabajos sélidos y sistematicos de
construccién del abordaje empirico.

El dossier se abre con un articulo de Nicolas Aliano sobre la formacién de los gustos musica-
les en relacién con las trayectorias de vida, en una perspectiva que discute los alineamientos di-
rectos entre clase social y estilo de vida, recurriendo a los aportes de Bernard Lahire, de Antoine

5 En cuanto a los trabajos que indagan las practicas y los consumos culturales en Argentina, en contraste con los
de la academia brasilefia, resulta llamativa la ausencia de consideracién de la etnia y la raza como dimensiones
relevantes. Por razones de espacio, no podemos desarrollar aqui esta cuestion, que mereceria un estudio aparte.
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Hennion y de Richard Peterson. En este sentido, el trabajo de Aliano se sit(ia en el debate que ha
suscitado la teoria del omnivorismo, al proponer que en la época actual emerge un “nuevo tipo de
consumidor cultural” caracterizado por la amplitud de sus gustos. El articulo aporta una discu-
sién que tensiona los supuestos de la teoria del omnivorismo a través del anélisis de trayectorias
biograficas de dos mujeres jévenes que, viniendo de una escucha privilegiada del rock, devienen
“omnivoras”. La perspectiva cualitativa con la que Aliano aborda estas trayectorias le permite dar
cuenta de las motivaciones, de las practicas y de los distintos actores y objetos que intervienen
en la elaboracién del gusto musical. En el despliegue de las biografias musicales de las jovenes,
un punto interesante del trabajo es que muestra la variabilidad de los gustos a lo largo de la vida,
complejizando asi la discusién sobre las aficiones culturales. Por tiltimo, en las reflexiones fina-
les Aliano indica que el cuestionamiento de la tesis bourdeana de 1a homologia estructural entre
posiciones sociales y estilos de vida no deberia llevarnos a abandonar la pregunta por el anclaje
social de las practicas culturales, sino mas bien a reformularla. La clave de la forma en que se
piensa esa articulacién de lo social y 1o cultural se encuentra en una mirada sobre la clase social
como experiencia diacrénica, interactiva y compleja, y ya no como una “posicién”.

A continuacion, el articulo de Sebastidn Benitez Larghi y Carolina Duek analiza los proce-
sos de socializacién en las infancias contemporaneas, mediados por las tecnologias digitales y
moldeados por las categorias del sistema binario de género. En su trabajo utilizan tecnobiogra-
fias de nifies de entre 9 y 11 afios de edad, en las cuales reconstruyen los modos de acceso, uso
y apropiacién de las tecnologias, en contextos de sociabilidad marcados por la interaccién con
los grupos de pares. Un aspecto muy relevante de este trabajo es el caracter federal del disefio
del trabajo de campo, que incluy6 entrevistas, observaciones y grupos focales realizados en seis
regiones de la Argentina. En su analisis, los autores seflalan que los nifios y nifias utilizan in-
tensivamente las tecnologias digitales en sus vidas cotidianas para gestionar sus practicas de
sociabilidad y como via para multiples consumos culturales digitales, como videos musicales,
Youtubers, videojuegos, etc. En la eleccién de los contenidos culturales que consumen aparece
como elemento clave la representacién de roles de género, que organiza tanto las narrativas
como las practicas. Seglin los autores, los estereotipos de género constituyen limites a lo que
los nifios y nifias pueden hacer online, de modo tal que se verifican patrones de conducta muy
diferenciados en torno a las preferencias por tipos de juegos, actividades y plataformas.

El trabajo de Marina Ollari también se ocupa de los consumos mediaticos y de las formas
de acceso a la informacién, en un ecosistema crecientemente digital, pero en su caso trabaja
con jovenes de mayor edad y que residen en una villa de la Ciudad de Buenos Aires. Ollari pro-
pone entender el acceso y uso de noticias e informacién como una forma de consumo cultural,
lo que implica introducir nociones de pertinencia, relevancia y contexto de interpretacién de
los mensajes. Desde la perspectiva tradicional, que mide frecuencia de consumo de diarios,
radio, televisién y portales de noticias, los jévenes serian “desinformados” porque casi no uti-
lizan este tipo de medios de comunicacién. Sin embargo, la indagacién etnografica de Ollari
muestra que los jévenes practican otras modalidades de acceso a la informacién, en particular
la que se refiere a su localidad: la comunicacién cara a cara es muy importante, las redes socia-
lesylaremediacién de las noticias aplicando filtros que les permiten acceder a la informacién
socialmente pertinente para ellos.
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En otro tipo de anAlisis, el trabajo de Mariel de Vita y Paula Rosa se ocupa de una politi-
ca cultural urbana de los dltimos afios: la creacién de patios gastronémicos en la Ciudad de
Buenos Aires. El gobierno porteilo, a través de una iniciativa mas general que se dio a conocer
como #BACapitalGastronémica, cred entre otros el Patio de los Lecheros y el Patio de Parque
Patricios, en los que se ofrece la venta de bebidas y comidas, asi como propuestas culturales
variadas. Segun las autoras, esta intervencién produce sentidos sobre los sitios en donde se
ubican los patios, los barrios y sus historias, utilizando la identidad barrial como una suerte
de mercancia. La propuesta de pensar esta politica urbana como una manera de fomentar el
consumo de la ciudad resulta muy atractiva, pues les permite articular las ideas de consumo
cultural y urbanismo, al mismo tiempo que llama la atencién hacia la articulacién de légicas
publicas y privadas. Se trata, asi, de una cierta forma de “hacer ciudad” que las autoras identifi-
can como neoliberal por el aprovechamiento privado de los recursos puiblicos.

El trabajo de Paula Simonetti analiza las politicas culturales de inclusién social a partir de
hacer eje en los trabajadores que desarrollan sus tareas en esos ambitos, utilizando como ma-
terial empirico una encuesta y un conjunto de entrevistas realizadas en Argentina y Uruguay.
Seglin sefiala, el trabajo cultural se caracteriza por la pluralidad de perfiles que presentan los
trabajadores (docentes, artistas, educadores, gestores, entre otros), por la precariedad de sus
condiciones laborales y por ciertas ambivalencias en sus percepciones acerca del trabajo cultu-
ral. La trayectoria de los trabajadores que se insertan en estas politicas pareciera incidir en sus
modos de pensar la articulacién entre arte, politicas culturales e vulnerabilidad social. Como
seflala Simonetti, los trabajadores con un perfil artistico tienden a concebir a la cultura como
derecho, mientras que aquellos que tienen trayectorias mas ligadas a la docencia, entienden
a las practicas artistico-culturales como herramientas con fines pedagégicos o de inclusién
social. Asi, las tensiones que supone la articulacién de arte, cultura y trabajo sirven como lente
analitico para este articulo, que se destaca en su propuesta de examinar los sentidos que se
construyen en torno de las politicas socioculturales.

La originalidad del trabajo de Pablo Salas Tonello se encuentra en su enfoque del ptblico
de teatro a través del modo en que este incide en las percepciones, experiencias y evaluacio-
nes de los artistas del teatro sobre si mismos. Invirtiendo la perspectiva habitual, en la que se
tiende a buscar los efectos del arte en sus espectadores, en este caso el objetivo ha sido el de
pensar c6mo el publico afecta a los artistas. Desde la perspectiva de la fenomenologia social
y el interaccionismo simbdlico, Salas Tonello desarrolla un trabajo de campo con entrevistas
en profundidad realizadas a un conjunto de teatristas tucumanos, algunos de ellos residentes
en Tucuman y otros en Buenos Aires. En su analisis, el autor postula que el ptablico de teatro
puede entenderse como un “otro significativo” y se propone analizar cuél es su papel en la ela-
boracién subjetiva que hacen sobre si mismos los actores, dramaturgos y directores de teatro,
destacando el papel de las emociones y de las vivencias del cuerpo. El autor se pregunta c6mo
es imaginado o percibido el piiblico por parte de los teatristas, en qué medida incorporan las
reacciones del piiblico a su evaluacién de su propia performance y cémo incide en esta relacién
entre artistas y ptblicos la configuracién cultural en la que se insertan. A través de diversos re-
latos, muestra que los artistas se apoyan en el ptblico -especialmente si es masivo, anénimoy
paga entrada- para reducir la incertidumbre constitutiva de su actividad, construyendo asi su
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seguridad, confianza y reputacién. De esta manera, el analisis le permite al autor sefialar que
el piiblico no solo incide, desde la propia reflexién de los teatristas, como un actante que ayuda
a construir la calidad de la performance de la obra teatral, sino que también es a través de la
consecucién de ese publico que los teatristas reconocen su propia profesionalizacién.

Eltrabajo de Melina Fischer se interroga también por la relacién entre oferta cultural, prac-
ticas y consumos de los piiblicos, en un analisis que toma por objeto a la ciudad de Villa Gesell,
en la costa argentina. En este sentido, comparte con el trabajo de Salas Tonello el productivo
gesto de desplazar la atencién de la zona metropolitana, que suele concentrar la mayor parte
de las miradas de las ciencias sociales, hacia una ciudad mas periférica, de menor tamafno y
con la particularidad de que su oferta cultural es estacional. Asimismo, el trabajo de Fischer
complejiza la 16gica de las Encuestas Nacionales de Consumos Culturales al aportar una mi-
rada abierta sobre lo que constituye “cultura”’, y al incorporar diversas interpretaciones que la
autora recoge en su trabajo de campo.

Todos los trabajos aqui reunidos aportan miradas que parten de estudios empiricos referi-
dos a practicas, consumos y politicas culturales mas o menos contemporaneos localizados en
la Argentina, aunque los recortes espaciales son multiples y dan cuenta de uno de los aspectos
originales del dossier. Desde diferentes perspectivas tedricas y con metodologias diversas, se
construyen analisis que dan cuenta de los entrelazamientos de subjetividades, practicas e ins-
tituciones. Los modos de conceptualizar y nombrar a las practicas y consumos culturales son
heterogéneos, pues se ven atravesados, como dijéramos mas arriba, por cierto malestar —teori-
camente productivo— con las categorias de uso mas corriente.
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El rol del publico en la formacién
subjetiva de la profesion artistica
en teatro

Tensiones entre Tucuman y Buenos Aires

Pablo Salas Tonello®

Resumen

Los estudios sobre publicos de teatro se encargaron habitualmente de cuantificarlo y medir
niveles de afiliacién, pero poco se indagd qué sentidos y experiencias suscitan en los artistas
del espectéculo. Lejos de entender al ptiblico como una presencia que permite simplemente
que el espectaculo se realice, en este trabajo mostraré que se trata de un agente que provoca
efectos en la actividad teatral. En particular, este articulo analiza cémo inciden los ptiblicos en
las experiencias y el trayecto subjetivo y profesional de los artistas de teatro. Para ello, utiliza-
1ré los enfoques de la fenomenologia social y el interaccionismo simbdlico, en la medida que
estudiaré al publico como un otro significativo para los artistas, quienes, a su vez, construyen
etiquetas para clasificarlo y dotarlo de sentido. El trabajo explica cémo los ptblicos moldean
la subjetividad de los artistas como profesionales, intensifican las emociones de la puesta o
se integran a los diagnésticos sobre por qué una ciudad es o no conveniente para hacer teatro.
De este modo, mostraré que las miradas sobre el ptiblico también se organizan por contrastes
entre territorios, en este caso, Buenos Aires y Tucuman, dos ciudades que albergarian distintos
tipos de publico.

Palabras clave: ptblicos, teatro, subjetividad, carrera profesional.

Abstract
The role of the audience in the subjective formation of artistic profession in theatre: tensions
between Tucuman and Buenos Aires

Many surveys have focused in quantifying theatre audience and measuring its affiliation,
but it has been scarcely analyzed the meanings and experiences that audiences arise in thea-
tre artists. Instead of considering audiences as a mere presence that permit spectacles to be
held, I will show that the public is a living agent that provokes specific effects in the world of
theatre. Particularly, this article analyzes how audiences contribute to build experiences in
the professional and subjective trajectory in theatre artists. To that end, I will use the scopes
of social phenomenology and symbolic interactionism, since I will understand the audiences
as a signifying other for the artists, who create, at the same time, labels to classify and give
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them meaning. This paper explains how audiences shape artist’s subjectivity as professio-
nals, enhance emotions on the stage and become part of diagnosis on why one city is or is not
convenient to professional development. In consequence, I will show that perceptions of the
audiences are built according to contrasts between territories, in this case, Buenos Aires and
Tucuman, two cities which would host different kinds of audiences.

Keywords: Audiences, theatre, subjectivity, professional career.

Presentacién

El objetivo de este trabajo es analizar el papel del ptblico en la elaboracién subjetiva que acto-
res, directores y dramaturgos elaboran de si mismos como artistas. Habitualmente, los pablicos
son una preocupacién de la agenda publica con el fin de cuantificarlo, clasificarlo y plantear
estrategias para acrecentarloy fidelizarlo. En este caso, ensayaremos un estudio sobre ptiblicos
desde la perspectiva de los artistas, ya que nos interesa interrogar qué lugar ocupan en la confi-
guracién subjetiva de quienes se dedican al trabajo creador en las artes del especticulo. Enten-
demos que los ptiblicos desatan experiencias relevantes para los artistas, provocan emociones
y sensaciones corporales, confirman expectativas profesionales, reafirman decisiones vocacio-
nales, acompanan afectivamente el trabajo creador, construyen escenas intensas que luego los
artistas buscan repetir. En este sentido, a diferencia de otros trabajos que han explorado c6mo
funciona el ptiblico como masa de espectadores que garantiza o pone en problemas al teatro
como actividad econémica, aqui analizaré el impacto que tiene el piblico en la subjetividad de
los artistas y como el ptiblico es un territorio a través del cual aquéllos sienten, comprenden y
orientan su actividad.

Ademas, las percepciones del ptblico se moldean segiin los territorios y circuitos por don-
de los artistas transitan. En este sentido, los mundos del arte estan constituidos de forma com-
plejay funcionan como verdaderas configuraciones culturales, en tanto campos de posibilidad
delimitados, organizados segiin légicas particulares de interrelacién entre sus partes, con ele-
mentos compartidos en una trama simboélica comiin, asi como desigualdades y diferencias que
se procesan dentro de dicho marco (Grimson, 2011). Esta categoria da cuenta de la historicidad,
contingenciay heterogeneidad constitutivas de las formaciones culturales. En este sentido, las
percepciones y sentidos sobre el ptiblico que este trabajo abordara ocurren en una configura-
cién cultural precisa. Se trata de experiencias de teatristas tucumanos, algunos de los cuales
residen en San Miguel de Tucuman y otros que se instalaron en la Ciudad de Buenos Aires en
busca de oportunidades profesionales o de formacién. El prestigio del teatro portefio, asi como
sus importantes cifras de estrenos por afios, talleres y teatristas en actividad vuelven a Buenos
Aires un destino deseado para muchos teatristas, quienes en algunos casos retornan a Tucu-
man, y en otros se quedan a vivir en la Capital, incluso utilizdndola como pista de despegue en
busca de destinos internacionales. Segin observaremos, las percepciones de los teatristas so-
bre el piblico no ocurren en abstracto, sino dentro del mundo profesional del teatro argentino
comprendido como una configuracion cultural con un centro nitido ubicado en Buenos Aires.

El anAlisis se inscribe en la tradicién de la fenomenologia social y el interaccionismo simbdli-
co, en tanto nos interesa comprender al ptblico como un otro generalizado (Mead, 1972), el cual, a
través de su presencia, interviene y moldea la experiencia de los teatristas y construye el sentido
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que la actividad adquiere para ellos. El trabajo mostrara que los teatristas elaboran etiquetas (Bec-
ker, 2009) con las que identifican y clasifican puiblicos. De este modo, se busca demostrar que una
parte importante de la proyeccién profesional de la actividad, asi como el goce que particularmen-
te ofrece a quienes lo realizan, puede explicarse por cémo se rubrican los piiblicos y las expecta-
tivas de reconocimiento, diversién, admiracién o encuentro intimo que sobre ellos se deposita. El
trabajo esta elaborado a partir de una serie de entrevistas en profundidad realizadas entre 2017y
2019 a teatristas tucumanos residentes en San Miguel de Tucuman y en la Ciudad de Buenos Aires.

Encuadres preliminares
Agendas de investigacidn de la Sociologia de las artes
En el afio 2017, Arturo Rodriguez Moraté y Alvaro Santana Acuila (2017) compilaron un volu-
men con el objetivo de trazar un panorama de los desarrollos mas importantes de la sociologia
de las artes en el &mbito hispanohablante, sobre todo en funcién de cierto vacio o desconoci-
miento de esta area de la sociologia en América Latina y Espafa. En su introduccién, Rodri-
guez Morat6 (2017) ordena las principales motivos por los cuales la sociologia del arte tuvo
dificultades para despegar en dichos territorios: contextos histéricos adversos encarnados en
gobiernos autoritarios; un marcado interés de los sociélogos de profesién por la estructuracién
social y la relacién entre sociedad y politica, relegando a un segundo plano los objetos cultura-
les; 1a centralidad de los intelectuales humanistas que estudiaron las artes con un anclaje so-
cial y utilizaron términos como sociologia de la literatura o del arte sin conducir estrictamente
estudios sociolégicos (Rodriguez Moratd, 2017: 20-24). Por su parte, también Marisol Facuse
(2010) habia llamado la atencién sobre el escaso desarrollo de la sociologia del arte en América
Latina, donde la filosofia, 1a estética o 1a historia del arte se habian agenciado de las preguntas
por el anclaje social de las artes, frente al relativo silencio de la sociologia (Facuse, 2010: 76).2
Rodriguez Morat6 destaca Las reglas del arte, de Bourdieu (1995), y Los mundos del arte, de
Becker (1982), como los dos trabajos seminales de mayor relevancia, los cuales, si bien ostentan
marcadas diferencias entre si, comparten una pronunciada renovacién a la sociologia del arte
que les precede —como la de Adorno o la de Hauser—, ya que desplazarian el foco exclusivo en
las obras de arte para abordar las relaciones sociales en las que las artes se producen (Rodri-
guez Morat6, 2017: 19-20). El autor sefiala que los modos de acercarse a las artes en Becker y
Bourdieu son notoriamente opuestos: mientras Bourdieu explica los conflictos de intereses,
la estructura del campo y discrimina las jerarquias entre quienes lo integran, Becker enfatiza
la cooperacién, prioriza la accién sobre la estructura e incluye en su mundo del arte a todas
las personas —artistas, mediadores, ptiblicos, técnicos, etc.— que hacen posible su existencia. A
pesar de ello, para Rodriguez Moraté ambos autores coinciden en construir un programa don-
de las obras de arte merecen menor interés que el espacio social relativamente auténomo que
constituyen y las relaciones sociales entre sus participantes.3

2 Una excepcidn a este panorama quizas sea el estudio del brasilefio Sergio Miceli (2012) sobre la insercién de Jor-
ge Luis Borges en el campo literario argentino. El estudio de Miceli tiene una clara inspiracién en la sociologia de
Bourdieu, bajo cuya direccién realizé sus estudios de doctorado.

3 Cabe seflalar que Bourdieu no abandona por completo el anélisis de las obras. En el inicio de Las reglas del arte
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Rodriguez Morat6 (2017) indica que una importante via de renovacién de la sociologia de
las artes vendra de la mano de Antoine Hennion y Tia De Nora, los cuales se ubican en una
senda analitica distinta a la de Becker o Bourdieu. Mientras en estos tltimos las artes estaban
en una esfera separada de resto de la sociedad —ya sea en un campo que habia ganado su capa-
cidad pararegirse por reglas auténomas o en un mundo del arte que constituia un dmbito profe-
sional—, De Nora (2004) investiga la presencia de la musica en la vida cotidiana de las personas
y muestra que no esté afuera del espacio social, sino que es un objeto constitutivo del dia a
dia de seres comunes, siendo justamente esta imbricacién la que merece ser estudiada. Por su
parte, en linea con la sociologia pragmatica y cercano a De Nora, Hennion (2001) ha indagado
la agencia de los objetos culturales, es decir, aquello que los objetos artisticos —una cancién,
una pelicula, un libro— provoca en los sujetos y cémo estos han aprendido a utilizarlos segin
sus intereses. A diferencia de Bourdieu o Becker, que pensaban las relaciones sociales como
causas o trastienda que da como producto la obra de arte, en Hennion son las obras de arte las
“generadoras de lo social” (Rodriguez Morato6, 2017: 28).

Una dltima y reciente via de la sociologia de las artes puso el foco en la materialidad de las
obrasy el trabajo creador del que son resultado, recuperando en alguna medida una preocupa-
cién de los primeros enfoques, que observaban en detalle un cuadro, una escultura o una obra
literaria. En sintonia con la mirada pragmatica, esta corriente advierte el peligro de olvidar las
obras de arte en el afan de explicar meramente sus funcionamientos sociales. Este es el pro-
grama de investigacion que proponen Howard Becker, Robert Faulkner y Barbara Kirshenbla-
tt-Gimblett (2006) en Art from Start to Finish. Jazz, Painting, Writing and other Improvisations. En
sintonia con Latour, consideran que la obra es en si misma un actante que le exige tareas al ar-
tista, a los intermediarios que se encargan de ponerla en disponibilidad o de conservarla, a los
publicos. Entre sus planteos méas productivos, proponen tomar el final de la obra, el momento
en que se considera que el objeto esta terminado, como un foco relevante de analisis, ya que es
en ese punto del proceso creativo donde el artista y sus intermediarios toman decisiones sobre
lo que es, 0 1o que atin no es, una obra de arte (Becker et al., 2006: 1-11).

El trabajo creador de los artistas y su reconocimiento
La indagacién del lugar del ptblico en la subjetivacién de los artistas nos invita a observar la
experiencia misma de los espectaculos y lo que éstos provocan como objetos casi auténomos
en los artistas y en el publico, lo cual nos acerca al enfoque de Hennion y De Nora. En este apar-
tado, analizaremos las controversias acerca de cuil es la especificidad del trabajo que realizan
los artistas y, en consecuencia, qué reconocimientos se esperan en este tipo de produccién.
A diferencia de otros mundos profesionales, los mundos del arte se caracterizan por un tipo
especial de trabajo, el creador, cuyos aspectos distintivos exigirian, en principio, formas parti-
culares de reconocimientos por parte de los que disfrutan de él.

Ubicarse en la perspectiva de los artistas —actores, directores, dramaturgos— es una estrate-
gia que, como vimos, se distancia de las primeras tradiciones de la sociologia del arte. Bourdieu
(1995), por ejemplo, presenta su trabajo como un avance en relacién al humanismo de Sartre,

(1995) se incluye una meticulosa lectura socioldgica de La educacion sentimental de Flaubert.
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cuyas reflexiones sobre literatura estaban excesivamente centradas en el proyecto creador del
artista. Por su parte, el énfasis de Becker (1982) en dar cuenta de la totalidad de los actores
sociales que integran un mundo del arte también conduce a neutralizar el protagonismo y el
poder de decisién que los enfoques tradicionales les otorgaban a los artistas. De este modo,
colocar el foco en los artistas provoca temores para el andlisis socioldgico, ya que es habitual
para la sociologia suponer que su tarea es neutralizar la presunta clarividencia y genio de los
artistas que en otros enfoques subrayan.

En este sentido, Andrew Abbott (2016) advierte que la veneracién del trabajo creador por
encima de otro tipo de trabajos simbdlicos, es decir, 1a creencia de que el trabajo creador su-
pone de por si formas mas refinadas de elaboracién, pensamiento y emocién, es una idea de
los artistas del siglo XIX que atin influye poderosamente en nuestra forma de pensar las artes.
Segin Abbott, Mozart no era un genio, sino que hacia bien las tareas que cualquier musico del
siglo XVIII debia hacer, probablemente con mais empeio y obsesién. Los motivos que hacen
que un artista se destaque sobre los demaés se explican por simples causas relacionales o es-
tructurales, ya que en un mundo profesional hay pocas posiciones jerarquicas, lo cual no signi-
fica que quienes las ocupan sean objetivamente los mas capaces (Abbott, 2016).

De esta forma, Abbott (2016) discute la postura de Pierre-Michel Menger (2016), que desde
hace tiempo define como su objeto de estudio el “trabajo artistico” y las “empresas creativas”.
Para Abbott, aquello que llamamos “trabajo creador” no tiene diferencias sustantivas con cual-
quier otro tipo de trabajo, obturando cualquier posibilidad de que la sociologia se deje seducir
por creencias importadas desde los mundos del arte. En contraste, Menger (2016) sostiene la
importancia de comprender cuél es la especificidad del “trabajo creador”, un tipo de actividad
humana que ostenta caracteristicas peculiares, ausentes en otros trabajos. Algunos ejemplos
son la “incertidumbre” acerca de cémo debe ser el objeto final, lo cual suscita permanente-
mente momentos de “tensién creativa” en el proceso de produccién de la obra, o 1a gran des-
proporcién entre la cantidad de estudios y versiones en el proceso y la selectividad estricta del
resultado final (Menger, 2016).

Es comprensible el temor de Abbott ante la idea de Menger de que exista un “tnico y simple
principio generativo para la actividad creativa” (Menger, 2016: 10), lo cual anularia las posibili-
dades de analizar las formaciones sociales y contextos de las practicas artisticas. Sin embargo,
abordar al trabajo creador en su especificidad abre una via para comprender c6mo esperan ser
reconocidos los artistas segtin la forma en que experimentan su trabajo. En sus estudios sobre
la economia de los mundos profesionales del arte, Menger (2001) presenta un panorama mar-
cado por la competencia, ya que, cuando la cantidad de artistas aumenta, no ocurre lo mismo
con la demanda de trabajo, ocasionando desigualdad en el acceso a puestos de trabajo, mayor
variabilidad en la programacioén de actividades laborales y mayor circulacién entre tiempos
de empleo y desempleo (Menger, 2001: 243). En alguna medida, los mundos profesionales del
arte comparten aspectos con mercados monopodlicos, ya que un artista puede alcanzar a posi-
cionarse como alguien “insustituible”, que ofrece un tipo de trabajo sumamente particular y
propio que nadie méas proporciona. Sin embargo, Menger advierte que la fama de los artistas es
fragil y sus posiciones monopodlicas son momentaneas e imprevisibles, por lo cual dificilmente
pueda asimilarse el mundo profesional de las artes a los monopolios (Menger, 2001: 248).
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En sintesis, la incertidumbre del proceso creador, la descomunal cantidad de trabajo pre-
vio hasta alcanzar la obra final, la imprevisible carrera hasta alcanzar un trabajo creador in-
sustituible, el desempleo y la inestabilidad laboral son algunas caracteristicas de los mundos
profesionales artisticos que nos hacen pensar que la mirada del ptblico, su reconocimiento
y sus reacciones pueden ser ciertamente significativas para los profesionales de las artes del
espectaculo si tenemos en cuenta que no existe una economia previsible de reconocimientos.
Silos aspectos inherentes al trabajo creador y los aspectos econémicos del mundo profesional
pueden ser profundamente ingratos para el artista, es posible que el ptblico adquiera un valor
importante por ser un territorio donde conseguir evidencias mas claras de reconocimiento.

Los publicos de teatro en la subjetividad de los teatristas

El etiquetamiento de los publicos

En este apartado, analizaré c6mo los artistas del espectaculo distinguen tipos de ptblico. Estas
clasificaciones no son solo cognitivas, sino que se relacionan con la forma en que los artistas
entienden suinsercién en la actividad y la relevancia de su trabajo creador. Se observara que las
percepciones sobre la presencia, la composicién y las reacciones del piiblico se transforman en
experiencias significativas de los trayectos profesionales. En ningan caso el publico es enten-
dido en abstracto: siempre se le adhiere un aspecto, se lo clasifica de algiin modo, se encuentra
mas cerca o mas lejos de los circulos del teatrista. Estas percepciones operan de distintas for-
mas: como evidencias que otorgan seguridad a la eleccién profesional; como ideal a partir del
cual proyectar un trabajo; como factor central del goce de hacer teatro; como criterio de califica-
cién y comparacién de los mundos profesionales del teatro de Tucuméan y de Buenos Aires. En
muchos casos, el beneplacito de un tipo de piiblico puede ser una evidencia de reconocimiento
mucho mas notoria y relevante que aquellas provenientes de instancias institucionales de la
actividad. Por lo tanto, observar el lugar del ptiblico para los teatristas permite reflexionar mas
ampliamente sobre la economia de los reconocimientos de su mundo artistico.

En la exposicién, se analizara la mirada de dramaturgos y actores de teatro, los cuales en-
carnan articulaciones bien distintas con el ptblico: mientras los actores tienen una experien-
cia més inmediata y cercana, y estin presentes en el momento en que el trabajo actoral se
materializa en el espectaculo, los dramaturgos tienden a encontrarse mezclados en el propio
publico, junto al operador de la técnica o incluso ausentes durante las funciones. En este tra-
bajo, no nos centraremos en particular en estas diferencias, ya que nos interesa sobre todo
explicar el rol del pablico en un mundo profesional particular. Sin embargo, es importante
contemplar esta distincién durante el anéalisis.

Jorge se acerca a los cuarenta afios de edad, es dramaturgo y ha ganado varios premios
con sus obras, algunas de las cuales fueron realizadas por otros directores en varias ciudades
de América Latina y Espaia. A diferencia de otros directores multipremiados, Jorge no co-
menz6 una carrera de “maestro” de nuevos teatristas: no formoé una escuela de dramaturgia
ni se afinco especialmente en alguna sala. Solamente de forma esporadica organiza talleres
breves. Su relato acerca de cémo se transformé en dramaturgo es bastante atipico, muy afor-
tunado, segln sefiala, y muestra bien cémo la presencia del piiblico alienta la construccién
de la confianza profesional.
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Durante su adolescencia, Jorge asistia regularmente con su familia a una iglesia evangélica
relativamente pequeila “de unas 50, 60 personas... un ambiente muy familiar, muy agradable”.
Un dia, Jorge llev) escrito un pequeiio sketch humoristico sobre los reyes magos y pidio rea-
lizarlo al final de la reunién. El pequeno espectaculo fue un éxitoy, a partir de alli, comenz6 a
llevar regularmente nuevos ntmeros para hacer después de la ceremonia. Con el tiempo, otros
chicos de la iglesia se sumaron a su iniciativa, hasta que contrataron a un profesor para que les
diera clases de teatro.

De esta experiencia inicial, Jorge destaca que “era el ambiente ideal porque era ptblico
con buena onda, era como tener un teatro lleno de gente seguro”. Justamente, al preguntarle mas
adelante qué situaciones son las mas desagradables en el mundo del teatro, no dudara en remi-
tirse nuevamente al ptblico, esta vez con un caricter contrario a la primera escena:

Por suerte no me ha vuelto a pasar, pero al principio me pasé muchas veces una situacién
horrible, tener que estar esperando... tenés cuatro personas. Sacas las cuentas, decis “Bueno,
sivienen dos, damos funcién. Sino, esperamos...”. Entonces son las diez y cuarto, diez y veinte.
Y tenés cuatro personas esperando, vos en la puerta a ver si llegan dos espectadores mas. Es
horrible. Y la sensacién de tener que suspender, terriblemente frustrante. Porque se te vienen
encima todas las preguntas, si Sos vos, si qué estds haciendo mal... (Entrevista con el autor)

En este caso, la ausencia de piiblico invoca la pregunta acerca de si la decisién vocacional
fue la correcta, lo que significa un gran vértigo para la autopercepcién que un artista construye
de si. En este sentido, la experiencia en la iglesia, con un entorno familiar favorable, es ttil para
el momento preprofesional de su trayectoria porque garantiza algo que maéas adelante ser un
desafio conseguir.

Después de frustrarse en dos carreras universitarias, Jorge decide finalmente inscribirse
en la Carrera de Teatro de la Universidad Nacional de Tucuman. En segundo afio, participa de
un concurso de dramaturgia organizado por el Teatro Universitario y su obra es seleccionada
para ser dirigida y actuada por figuras reconocidas de la escena local. Jorge recuerda con entu-
siasmo las reacciones del piiblico que é1 miraba desde la cabina de la técnica. Si en la iglesia
sintié por primera vez que su escritura tenia algo atractivo para los demas, en este segundo
momento serd la composicién del ptiblico 1a que inyecte algo especial a 1o que serd su vocacién
profesional como dramaturgo:

Ese momento me marcd, fue fantéstico, estar en la cabina viendo cémo la gente respondia
y en un teatro de verdad, con actores de verdad y piiblico de verdad, porque no era mi familia,
ni la gente de la iglesia. Y una cosa asi medio Frankenstein, {Funciona, Funciona! (risas) Vos
imaginate lo que es para uno como escritor “barra” director, yo juntaba fotocopias usadas
y escribia del otro lado, hacia cuadernillo y escribia con lapicera, con mi letra horrible, con
mis tachones. Después transcribia... Imaginate la imagen que vos tenés de tu textoy de tu
trabajo, algo que hiciste en tu habitacién desordenada.. pensar que eso puede cautivar,
divertir y hacer reir, a 60 personas que no te conocen. Cuando se conectaron esas dos cosas, te
cae la ficha de decir “Capaz que puedo hacer esto”. (Entrevista con el autor)
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La sala, los actores profesionales y, sobre todo, la reaccién favorable de un publico “de
verdad”, con el cual no hay vinculos afectivos o familiares directos, se constituyen en la evi-
dencia de que “capaz que puedo hacer esto”. En el relato de Jorge, la seleccién de su obra
por parte de un comité de reconocidas figuras de la escena local no impacta tanto subje-
tivamente como las risas de las sesenta personas que no conoce. Es decir, entre el recono-
cimiento del comité de seleccién, pertenecientes al campo de produccién restringida, y el
reconocimiento del ptiblico otorgado por sus risas y su interés, el segundo tiene un impacto
mas destacado e intenso.

Ademas, el dramaturgo enfatiza el contraste entre la dinamica del trabajo creador —soli-
tario, intimo y desprolijo— y la situacién publica donde los espectadores disfrutan. Con esta
diferencia, Jorge describe una experiencia angustiosa de sus primeros ailos como dramaturgo:
hasta que el ptiblico no apareciera, no era sencillo medir la calidad del trabajo. Tal como sefiala
Menger (2016), el caracter central del trabajo creador es su incertidumbre. En este caso, s6lo con
la aparicién de un piblico desconocido, “de verdad’, se vera si el experimento, al igual que el
monstruo de Frankenstein, funciona.

Jorge dejaria la facultad de teatro para dedicarse casi exclusivamente a la escritura y pues-
ta de sus propias obras. En su sitio web, el teatro de Jorge se caracteriza por estar dedicado ala
“comedia”, aunque sus puestas también tienen aspectos “dramaticos”, “absurdos” y “macabros”.
Su afiliacién genérica lo distancia de las formas que habitualmente tiene el teatro indepen-
diente para pensar al publico:

Es indispensable que el queva se entretengay se lleve algo. Vos no le podés exigir a alguien que
tenga un mdster en teatro antropoldgico para poder disfrutar tu obra (...). Si no, estas estafando
a los otros. (..) Si vos sos habil en lo que hacés, podés hacer entender una idea compleja.
(Entrevista con el autor)

Jorge realiza estas reflexiones cuando le pregunto por qué cree que sus obras reciben pre-
mios u otros reconocimientos. Razona que las obras reciben premios de las instancias jerar-
quicas del campo debido a que tienen el beneplacito del piblico, a que son obras que no estdn
hechas para el campo de produccién restringida, para “gente con master en teatro antropolé-
gico”. De este modo, en su razonamiento, es una idea de publico general la que orientaria la
mirada de los jurados. En sintesis, “ser habil” como dramaturgo se demuestra interpelando al
gran publico.

Damian es un joven dramaturgo tucumano que no pasa los veinticinco afios y vive en Bue-
nos Aires. Al igual que Jorge, Damian estrené su primera obra a través de una convocatoria,
donde su texto fue seleccionado, aunque en este caso él elegia a los actores y dirigia la puesta.
Se trata de una modalidad a la que Damian volvera a apostar en reiteradas ocasiones. También
para él, el publico es una zona que le permite medir su propio status de dramaturgo. Quizas
por ser tucumano, explica, tiene “la necesidad de estar respaldado por una institucién, o por un
espacio o por un colectivo, o por lo que sea, primero porque eso acarrea su propia convocatoria,
siempre, y acd a uno no lo conoce nadie”. En este sentido, Damian destaca que, en los festivales
donde particip6, el piiblico era casi por completo desconocido para él:
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Esta buenisimo formar parte de festivales donde el propio ptblico es publico que vos no
tendrias por tu cuenta, porque van a ver los trabajos, eso tiene de gratificante. Estos espacios
dicen “Ah mir4 la voz de este pibito, esta acd, me enteré de su existencia”. Esta buenisimo
que eso pase. En la funcién, que mis amigos no fueron porque yo me colgué de avisar, a la
obra la vieron cuatro personas que conozcoy las otras ciento veinte personas que vieron la obra no
tengo idea quiénes son. Eso tiene de bueno el festival, ¢viste? La vieron, saben que esta obra es
mia, que les gusté, seguirdn viendo mis cosas, no sé... (Entrevista con el autor)

Al igual que Jorge, Damian destaca como un salto en su trayectoria profesional el he-
cho de que el ptiblico sea completamente desconocido para él. Ademas, se trata del publi-
co deun circuito, en este caso, de un festival portefio de jévenes dramaturgos. El piblico no
es un conjunto desdibujado, conformado al azar, sino que sostienen un comportamiento
regular, fieles a un festival, con una mirada posiblemente entrenada. El beneplacito de
este puiblico corresponderia a un reconocimiento entre pares, distinto al que Jorge espe-
raba en sus obras.

Damian, ubicado en una fase inicial de su trayectoria, imagina que el ptiblico después de
ver la funcién “sabrd” que esa obra es suya y eventualmente “seguird viendo sus cosas”. En este
sentido, la participacién en un festival lleva implicito el traspaso de no ser nadie a ser alguien
que pueda fidelizar un publico en relacién a su figura como autor. En contraste, Damian enfa-
tiza que en TucumaAn no existe un publico constituido por fuera de lazos afectivos o colegas de
la profesién y comenta con sarcasmo que alli una puesta suya seria “como una fiesta de quince:
van mis primos, mis compaiieros del colegio, mis amigos de teatro, gente que he conocido de
la vida durante diecisiete afios que vivi... Aca (por Buenos Aires) eso no existe”. Obviamente, esto
no es del todo cierto, ya que en Buenos Aires muchos elencos también apuestan a convocar a
sus familiares y amigos. En este caso, Damian subraya sobre todo el salto en su carrera como
dramaturgo en el hecho de gozar del ptblico del festival.

Son muchos quienes comparten la percepcién de que el ptablico en Tucuman esta confor-
mado sustantivamente por teatristas o el entorno afectivo del elenco. Otros teatristas entrevis-
tados para este trabajo diran:

Me parece que la gente que va a las salas independientes es la misma gente de teatro, yo no
sé si es un plan de la juventud tucumana ir a ver una obra de teatro independiente, no sé si
lo fue alguna vez. Para mi es un plan porque me dedico a esto. Mi sensacién es que siempre
son “amigos de...”, “familiares de...”, 0 gente de teatro la que va a ver. (Entrevista con el autor)

Hay un punto en el que se termina armando como un circulo, por lo menos es lo que yo
pude ver en mi experiencia en Tucuman. Eramos los mismos los que actudbamos y los que
ibamos a ver teatro, y se termina acotando el circulo. (Entrevista con el autor)

Al respecto, entre los teatristas aparece un problema que tipicamente indagan los estu-

dios sobre publicos: su conformacién. ¢Esta formado exclusivamente por otros profesionales
del teatro? ¢O son consumidores de teatro, como podrian ser de otras salidas de ocio, como cine
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orecitales de musica? En estos testimonios, la percepcién de que en Tucumaén el piblico no se
renueva y pertenece a circulos cercanos provoca tedio y malestar en los teatristas.

Adrian habia alcanzado una sélida carrera como actor en Tucuman cuando decidié mu-
darse a Buenos Aires para trabajar en cine. Entre sus anécdotas, cuenta la historia de un uni-
personal que escribi6 para realizar en bares, ya que, como sus “amigos no iban al teatro”, de-
cidid “generar un espectaculo para ir yo donde estaban ellos”. Se trataba de un mondlogo con
la particularidad de que el actor, al terminar, se iba sin esperar el aplauso del publico. Esto le
permitia escaparse del momento donde los actores reciben las felicitaciones del ptiblico, una
situacién que siempre lo incomodé segtin qué tipo de ptblico se acercase:

Me cuesta mucho recibir el halago, ese momento a mi me pone muy incomodo. Termino la
obra y si te van a saludar al camarin es “Bueno, si, gracias”. (..) También veias gente que te
estaban mintiendo, después te enterabas. “No te sientas obligado a decirme algo”, ¢viste? En
ese sentido, prefiero después tomarnos un café o charlar. La situacién de camarin, con los
pares mds que nada, preferia evitarla. No tanto asi con mis amigos. Si venian a saludarme, yo
me re prendia. Cuando iban mis amigos, 1os que no son del palo del teatro, porque de alguna
forma, cuando actiio tengo como un ideario, un ideal de piiblico, al cual yo me... y creo que
son ellos. Entonces, como... No sé, justo me... me quedo asi, medio pensando... (silencio largo)
porque justo tengo un amigo puntual que ya fallecid, entonces era eso, por mucho tiempo él
era mi ideal de piiblico. Si él se divierte con esto... (Entrevista con el autor)

En este caso, Adrian se siente incémodo en el camarin ante los halagos del ptiblico com-
puesto por pares, pero feliz si quienes lo saludan son sus amigos “que no son del palo del tea-
tro”. A su vez, mientras Damian desprecia una funcién que pueda parecerse a una “fiesta de
quince”, para Adrian su “ideal de ptiblico” es un amigo personal externo al mundo del teatro.

La coexistencia de modelos distintos se comprende reponiendo datos que dan cuenta de
la configuracién cultural en la que se inscribe la practica. Damian estudié teatro en Tucuman,
pero decidi6 debutar como director y dramaturgo en un festival de Buenos Aires. Su insercién
en el mundo del teatro es similar a 1a que Saunier (2015) describe para la escritora belga Amélie
Nothomb, quien, al inicio de su trayectoria, manifiesta la “voluntad de publicar en el campo
literario francés”, la puerta de entrada al mercado mundial de los bienes culturales, ya que
entiende que alli “el mercado es simplemente més interesante”. Ademas, 1a escritora estimaba
que un libro editado en su pais de origen venderia pocos ejemplares, y “nadie en Francia querra
un libro editado en Bélgica” (Saunier, 2015: 117).* En el mismo sentido, Damian dice:

Yo prefiero que a mi obra la vean cinco chinos antes que esté en la Martin Coronado.’ Para
lograr eso, lamentablemente para mi, hay una idea todavia instaurada de que para acceder
a un panorama mas internacional tenés que haber tenido ciertos logros a nivel nacional o
a nivel circuito en Bueno Aires. (Entrevista con el autor)

4 Las traducciones son mias.

5 Sala mayor del Teatro San Martin, uno de los teatros oficiales mas emblemaéticos de la Ciudad de Buenos Aires.
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Nuevamente, la decisién de Damiin sobre c6mo se inserta en el campo teatral corresponde
con la btisqueda de un puiblico internacional, no conocido por é], ni siquiera compuesto por co-
legas o especializados en este caso en teatro. Al igual que la escritora nombrada, entiende que
la estrechez de ptiblicos disponibles en un territorio es problematica, lo cual para otros artistas
no funciona asi en absoluto.

Las diferentes etiquetas que realizan sobre el ptublico pueden remitirse también a los
origenes de su pasion por el teatro. En el caso de Damién, esta surge con una separacién de
grupos de socializacién tipicos como la escuela, el barrio o la familia: durante la adolescen-
cia, Damian viaja a Buenos Aires a realizar talleres de teatro musical; luego, comienza a dar
clases de actuacion para nifios cuando termina su propia jornada escolar. Por el contrario, la
pasioén por el teatro de Adrian surge de ir al cine con sus amigos en el horario de las matinés,
a ver peliculas de género western, ciencia ficcién y accién. Cerca de finalizar la entrevista, al
reflexionar sobre el publico que le interesa en sus espectaculos, Adrian sefiala: “me sale el
Bruce Lee, 0 el Trinity:® tiene que ser algo que (el publico) lo pueda entender...no hablo del en-
tendimiento, sino que pueda haber algtin goce”. Cuando le pregunté a Adridn cémo nacieron
sus ganas de hacer teatro, dijo que queria “filmar, verme en pantalla’, ubicarse como el gene-
rador de una escena de disfrute colectivo. En contraste, Damiin enfatiza que, cuando comen-
z6 la actividad, se vio obligado a “esconder” cosas: no revelar que enseiiaba teatro a nifios,
porque podrian considerar arrogante dar clases sin estar completamente formado; esconder
sus deseos de ser dramaturgo, ya que en Tucuman la carrera de un artista del espectaculo
debe comenzar por la actuacién, antes de ir a la dramaturgia; esconder su estilo pop, dada la
predominancia en Tucuman de una estética lagubre y pobre, ligada al ideal de izquierda de
la tradicién del teatro independiente (Mauro, 2011).

En sintesis, el ptblico cobra valor segln tres clasificaciones o etiquetas que denotan vias
de acceso a la obra. Para Jorge y Damién, el pablico valioso es aquel que no estd ligado al circulo
familiar o de amistades. En ambos casos, este ptiblico se cobra especial importancia en el mo-
mento inicial del trayecto profesional. Por su parte, el piiblico que Damian destaca es el pre-
viamente constituido en un circuito, que no asiste llamado por su autoria en particular, sino por
un festival. En contraste, Adrian afirma que su “ideal de ptiblico” siempre estuvo moldeado por
amigos que no pertenecen al Ambito del teatro, que, al parecer, solo asisten a la puesta porque
él esta en escena. En su caso, le otorga importancia a hacer gozar a miembros del circulo inti-
mo. Al respecto, cabe seflalar que mientras Jorge y Damian son dramaturgos, Adrian es actor,
motivo por el cual experimenta de otra forma la presencia del ptblico, lo cual serd indagado
mas adecuadamente en el préximo apartado.

El pablico como cantidad
Muchos estudios sobre ptiblicos se efectiian desde la perspectiva de las politicas culturales,
cuya preocupaciéon central es garantizar y acrecentar el caudal de piiblico para sostener la

6 Bruce Lee es un actor norteamericano de origen chino, famoso por sus pelicula de accién. Trinity es el protagonista
de “Me llaman Trinity” (1970), un cémico y popular spaghetti western italiano. El informante recuerda haber visto
estas peliculas en el cine durante su nifiez.
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actividad teatral. De este modo, se han realizado sondeos para medir la cantidad de asistentes,
su frecuencia y sus caracteristicas demograficas. En este apartado, observaremos que los as-
pectos vinculados a la cantidad de piblico —si es escaso, suficiente, masivo— son especialmente
significativos para los teatristas.

La ultima Encuesta Nacional de Consumos Culturales (2017) revela un notorio descenso en
la concurrencia de piiblicos de teatro con respecto al 2013, 1o cual coincide con la baja de otros
consumos pagos como el cine, la compra de libros o los recitales en vivo. La concurrencia de
publicos de teatro se redujo en un 40 % en todo el pais entre 2013 y 2017, pasando de un 19 %
de la poblacién total de encuestados que declaraban asistir al teatro con alguna regularidad a
un 11 %. Los cambios mas dramaéticos ocurrieron en el NOA, cuyo publico se redujo en un 50 %:
de ser la tercera regién del pais con mas publico en el 2013 —con un 15 % de su poblacién con
concurrencia regular al teatro— en el 2017 se ubica en el Gltimo lugar de las regiones, con solo
un 7,8 % de su poblacién que asiste al teatro alguna vez en el afio (SINCA; 2013, 2017).

Uno de los pilares de la actividad teatral es el espectador con un alto grado de afiliacién, no
esporadico, que declara asistir al teatro una vez al mes, cada tres o cada seis meses. Si se com-
paran las Encuestas del 2013 y 2017, observamos que en el NOA el espectador que va al teatro
una vez al mes o una vez cada tres meses se redujo de un 5 % a un 3 % de los encuestados. En
muchos casos, este publico fidelizado se integra por teatristas del circuito, como se sefialaba
sobre Tucuman en el apartado anterior. Incluso algunos eventos que declaran convocar a nue-
vos publicos, como la Fiesta Provincial del Teatro, acaban por reunir un publico casi exclusiva-
mente constituido por productores o estudiantes de teatro (Salas Tonello, 2019).

La cantidad de ptblico en una funcién es un aspecto significativo para los teatristas, sobre
todo paralos actores que estan en el escenario. Manuel es un actor de unos treinta y cinco afos
que se desempeil$ profesionalmente antes de entrar en la facultad, la cual abandoné después
de cursar unas pocas materias. Se formo en algunos talleres, pero sobre todo en los escenarios.
Durante la entrevista, se asombraria al hacer consciente la cantidad de obras que realizaba
en paralelo en algunas épocas de su vida. Para comenzar la conversacion, le pregunté por las
situaciones mas gratificantes o agradables que tiene el teatro, para lo cual no dudé en ubicar al
publico como protagonista de la escena. Recordd cuando “metieron mil personas” en una sala
municipal recientemente inaugurada en Tucuman: “la risa de esa cantidad de gente a mi me
vuelve loco, siento que me transporta”. Y continuo:

Después, me acuerdo una funcién con tres mil personas en Chile, el escenario puesto con
el mar de fondo. Era un auditorio en la playa, nosotros con el mar atras, el frio de las olas,
mir4, se me pone la piel de gallina cuando te cuento. {Y tres mil personas ahi! Y esa devolucién,
esarisa. (Entrevista con el autor)

La intensidad de la risa del pablico se presenta en equivalencia con la fuerza de la natu-
raleza, al ubicar el espectaculo en un escenario no habitual para el teatro. De este modo, la
actuacién es una experiencia de afeccién corporal y conexién con la trascendencia, similar a
la de los consumidores fanaticos (Benzecry, 2010), incitada por la masividad del ptblico como
factor de intensificacién. Por su parte, Nicolas, un actor tucumano que vive en Capital, hara
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referencia al volumen de ptblico cuando comente los motivos que ratifican su decisién de
haberse mudado a Buenos Aires. En este caso, cuenta una escena donde él mismo se ve inter-
pelado como ptblico:

Acé (por Buenos Aires) viste que estamos todos medio agotados, medio explotados, pero uno
se juntay vas de una punta a la otra. Yo ahora me tengo que ir a la otra punta de la ciudad
iY voy a ir! Hay algo del cuerpo como mas festivo que aca sucede (..) Y la gente va al teatro,
hace fila para el evento, para la cosa que es gratis.. A mi a veces me dan ganas de ir, pero
digo “Qué paja hacer fila, no la voy a hacer”. Una vez me pasoé en el Kirchner,” habia una fila
ydigo “Nolavoyahacer!”... pero, si toda esta gentela esta haciendo... ¢Por qué yo voy a ser tan
pajero de no hacerla? Si estd buenisimo y quiero verlo jLa voy a hacer! Si estoy viviendo acd,
si es gratis. (Entrevista con el autor)

En este fragmento, Nicolds asocia dos situaciones donde se realiza un esfuerzo corporal
para alcanzar experiencias colectivas placenteras, descartando la opcién por la comodidad, el
sedentarismoy el encierro. En el primer caso, se trata de recorrer largas distancias. En el segun-
do caso, se ve interpelado como puiblico al observar una larga fila de espectadores que esperan
con paciencia para ingresar a un espectaculo. Se trataba de un espectaculo al que él habia ele-
gido ir, pero, al llegar, se sinti6 frustrado por el tiempo de espera. Sin embargo, la comprensién
de una ética de la paciencia del publico lo hace sentir en falta si se da por vencido. Este efecto
proviene de la presencia masiva del pablico, que invita a pensar que, mas que una fila de fana-
ticos que insisten para ver a su idolo, son personas comunes que se esfuerzan para hacer uso
de lo publico. M4s adelante, Nicolas relatara nuevamente su asombro ante un publico masivo,
aunque ahora como teatrista:

Estrenamos en el campus (de la UNSAM), después nos ofrecen hacer dos funciones en el
Paco Urondo. Y fueron tantas personas la primer funcién, que yo digo “jUaul! Esto en Tucumdn
no puede pasar’. Bueno, primera funcién. “La segunda funcién no viene nadie, chicos”
decimos. En la segunda funcién, jMas gente! Nos ofrecen ir al Caras y Caretas, cuatrocientas
cincuenta personas. Yo digo “Por mas que nosotros seamos tantos...”. jLleno! Yo me sentia
famoso (risas) jEstamos haciendo un recital! jMucha gente! Y ahi ya con entrada pagada... Y
ahi digo esto en Tucumdn es imposible, hacer funciones con tanta cantidad de gente, yya la
tercera funcién. Hicimos todas las funciones asi. (Entrevista con el autor)

La masividad del ptblico disloca la percepcién de Nicol4s, habituado al teatro indepen-
diente en Tucuman con pocos asistentes. En su relato, a Nicolas le interesa el ptiblico no como
un circuito, sino como un fenémeno masivo, casi como una naturaleza de la ciudad, como si la
asistencia al teatro fuera algo que vuelve éticamente mejores a los urbanitas, ya que se involu-
cra un esfuerzo: corporal si hay que hacer fila y econémico si hay que pagar.

7 Se refiere al Centro Cultural Néstor Kirchner, inaugurado en mayo de 2015 en el antiguo edificio del Correo Central
en Buenos Aires. Se caracteriza por su amplia oferta de espectaculos gratuitos.
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Por 1ltimo, en el testimonio de Agustin, un joven actor que también vive en Buenos Aires,
observamos que dar funciones a sala llena excede la excitacién momentanea de la funcién:

Ya vamos 22 0 23 funciones y siempre se llend, nunca me pasé eso en mi vida, de llenar sala
con una semana de anticipaciéon. Eso también te da una libertad como actor, ya vas relajado.
Y es lindo tener sala llena, porque te re alimenta, porque hay como un intercambio mas
copado, no tiene relacién con el éxito necesariamente, sino con que se armé de pronto el
acontecimiento, con la gente ahi bancando la parada, respondiéndote. (..) Y hay confianza
en la obra, cuando confids que la obra estd buena, ya entrds como mucho mds seguro porque
sabés que la gente seva a copar. (Entrevista con el autor)

En este caso, 1a seguridad de la sala llena no s6lo traera aparejada la intensidad de la funcioén,
sino que incide en los aspectos técnicos de la actuacién, ya que es posible ir mas “relajado”’ y “seguro”
al escenario. Para los actores, una tonicidad relajada se consigue con entrenamientos corporales y
entradas en calor. En este caso, 1a seguridad de una sala llena resta trabajo a los actores en el ajuste
de su técnica actoral. De este modo, segiin el razonamiento de Agustin, alcanzar un caudal de ptbli-
co le permite a la obra mejorar su calidad al potenciarse la técnica actoral. Esto tiene consecuencias
importantes en la economia general de los reconocimientos, ya que si una obra tiene una buena
base inicial de ptiblico que dé seguridad a sus actores, estos tendran mas facilidad para ajustar su
técnica actoral que aquellos actores que asisten a la funcién con el temor a la escasez de piiblico. En
este caso, Agustin actiia bajo la direccién de una directora conocida del circuito, gracias a lo cual los
actoresylas actrices son eximidos de una tarea que, en otros casos, deberian garantizar: traer piiblico.

Conclusiones

Este estudio se propuso explicar qué rol juega el ptiblico en la subjetivacién de los artistas del
especticulo. Para ello, consideramos que la fenomenologia social y el interaccionismo simbdli-
co ofrecen el marco tedrico adecuado, ya que el ptiblico, como presencia y como actante, trans-
forma el especticulo teatral en un acontecimiento significativo para los teatristas, provoca efec-
tos variados que van desde la autoconfianza profesional hasta al goce intenso de la experiencia
escénica. Resta observar coémo se coordina el ptblico como otro significativo en relacién a otras
figuras mas simétricas para los teatristas, como sus colegas, o asimétricas, como sus maestros,
jurados o directores de obra o de audicién. A su vez, el puiblico sélo cobra sentido mediante eti-
quetas que los teatristas asignan, dando apertura a un territorio con una particular densidad de
sentidos, cruzado por tensiones, elementos emotivos y expectativas que conforman pistas para
explicar la configuracién cultural de la actividad teatral en Tucuman y Buenos Aires.

Los testimonios demuestran que las practicas de reconocimiento son mucho mas comple-
jas que una simple escena en la que un actor social -el piblico- entiende como legitimo y ex-
perto a un profesional del especticulo. Segiin observamos, no existe en el mundo del teatro una
Gnica versién acerca de cuél es el paiblico con verdadero poder de evaluar y aprobar la practica
teatral. Al contrario, en funcién de los circuitos, los momentos de la trayectoria, las caracteris-
ticas de las obras y las funciones, existen distintas formas de clasificar al ptiblico como un otro
que vuelve significativa la practica del teatrista.
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Si consideramos la incertidumbre como caracteristica principal de las artes, tanto por los
aspectos inherentes al trabajo creador como por los rasgos de su mercado profesional (Menger,
2001, 2016), el ptblico es un territorio no exento de este caricter. Sin embargo, observamos que,
justamente, a través del ptiblico los artistas tramitan la certeza, la seguridad y la perspectiva
de futuro de la actividad. Damian espera que el ptablico del festival regrese a ver nuevas obras
suyas; Agustin llega tranquilo a la funcién porque sabe que la sala estara llenay el piblico bien
dispuesto; Jorge entiende que puede ser un dramaturgo profesional s6lo después de verificar
la reaccién de un publico no conocido por él. En otras palabras, el publico otorga seguridad
profesional al director como profesional, al dramaturgo en su caracter de autor, al actor en su
despliegue técnico al permitirle relajarse. De este modo, el piiblico es un territorio donde los
teatristas mitigan la incertidumbre del arte teatral.

Por otra parte, el piblico desconocido y no ligado a los circulos familiar o afectivo es el que
consolida el paso hacia la profesionalizacién, momento ciertamente problematico en una ac-
tividad donde las titulaciones académicas no son determinantes para el éxito profesional, ni
existen etapas claras por las cuales el teatrista entienda que deba pasar si o si. De este modo,
sobre todo para los dramaturgos, el ptblico “de verdad’, el que “vos no tendrias por tu cuenta”
funda un importante momento de la carrera, aquel donde el teatrista siente que ha cruzado la
barrera de la pura aficién para ser un autor profesional. Sin embargo, en el caso de un actor ya
completamente profesionalizado aparece un “ideal del piblico” asociado a los amigos cercanos.

Ciertamente es llamativo que los artistas entrevistados no muestren especial interés
por el pablico conformado por sus pares, los propios teatristas, que constituiria, al parecer,
el grueso de la audiencia en Tucuman. Quizas el reconocimiento de los pares interesa en
otros niveles de la actividad, y no particularmente al momento de presentar un especta-
culo. También es probable que, en el contexto de la entrevista, los artistas no manifiesten
el deseo de un publico de pares y se presenten a si mismos como desinteresados por este
tipo de reconocimiento. Cabe mencionar, sin embargo, que algunos de ellos caracterizan
negativamente a sus pares, como hipécritas o excesivamente herméticos en el planteo de
sus espectaculos. Ciertamente, el reconocimiento de los pares en tanto ptblico es una via de
exploracién que debe ser profundizada.

Por otra parte, el pablico es un agente central de intensificaciéon de la experiencia escénica,
sobre todo cuando es comprendido y sentido como una cantidad importante. En estos casos, la
risa esla principal reaccién que afecta el cuerpo del actor, unarisa que no se manifiesta asociada
al género comedia, sino como un caracter mas general de lo que ofrece el teatro como préctica.

Para terminar, todos los testimonios analizados ponderan las caracteristicas del ptblico
en Buenos Aires por sobre el de Tucuman, sobre todo por su composicion —no integrada exclusi-
vamente por teatristas o amigos—y por su cantidad. En este sentido, en el transito hacia Buenos
Aires, a las oportunidades de formacién o profesionales que se buscan, se suma un publico
que, nuevamente, mitiga la incertidumbre de la actividad teatral. Cabe sefialar que este trabajo
no analiz6 testimonios de teatristas que retornaron a Tucuman, es decir, aquellos que no en-
cuentran el panorama profesional del teatro de Buenos Aires particularmente alentador. Sin
embargo, hay un acuerdo general acerca de los ptiblicos, 1o cual coincide con la Giltima encuesta
de SINCA segtin la cual el mayor descenso de ptiblicos de teatro ocurrié en la Regién NOA.
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