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Introduccion

Enun pais donde las practicas escénicas son tan diversas como sus geo-
grafias y contextos sociales, el Observatorio Teatral de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM) surgié como un espacio im-
prescindible para el analisis, la documentacién y la reflexién critica del
quehacer teatral. Fue creado en 2020 por la Coordinacién de Difusién
Cultural de la UNAM, a través de la Direccién de Teatro, con la inten-
cién de mapear, investigar y dialogar con las multiples realidades del
teatro en México, desde una mirada situada, interseccional y docu-
mental, visibilizando tanto sus retos estructurales como las multiples

realidades que atraviesan el ecosistema teatral mexicano.

Sus antecedentes se encuentran en el impulso académico y artistico
dela UNAM por generar pensamiento critico en torno a las artes es-

cénicas, asi como en la necesidad urgente de articular informacién,

73 En colaboracién con Angélica Moyfa Garcia, cooperante intelectual y coordinadora del
Observatorio Teatral.
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debates y politicas culturales en un pais donde el trabajo teatral,
pese a su vitalidad, ha sido histéricamente fragmentado e invisi-
bilizado. El Observatorio Teatral ha operado como un nodo articu-
lador entre creadoras y creadores, instituciones, investigadoras,
gestores y comunidades, ofreciendo estudios, cartografias, publi-
caciones, conversatorios y coloquios que dan cuenta tanto de los
desafios estructurales como de las potencias creativas del teatro

contemporaneo.

El Observatorio Teatral ha desarrollado dos estudios nacionales,
“Operacion de los espacios escénicos en México (2021-2022)", con in-
formacién de 105 espacios, y “La vida y situacion de los proyectos es-
cénicos en México (2022-2023)”, con informacién de 201 proyectos.
También se realizé “Ptblicos de Teatro UNAM”, en el que se encuesto a
mas de 600 personasy estd en proceso de socializacién, y “Condiciones

laborales en la escena teatral nacional”, actualmente en construccién.

Su pertenencia a una red de alcance nacional e internacional, asi como
su compromiso con una mirada plural y situada, permitiran ampliar
la comprensién entre las tensiones, avances y posibilidades del sector
teatral en el contexto mexicano, y también como un interlocutor cla-
ve en el campo de los observatorios culturales iberoamericanos. En un
momento en el que las preguntas por la sostenibilidad, la representa-
cién, la politica de los cuerpos y las condiciones laborales del arte escé-
nico son cada vez mds urgentes, el Observatorio Teatral de la UNAM se
suma a la plataforma estratégica para la generacién de conocimiento

colectivo y transformacion cultural.
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Contenedor-contenido. Analisis de la sostenibilidad
actual de los espacios escénicos y obras teatrales
mexicanas

La configuracion de la realidad de una disciplina artistica se compone de
una serie de elementos diversos que hacen de su operacién un tejido com-
plejo, pues transita entre procesos de formacion, lo amateur, lo académico,
lo profesional y la cultura popular, ademds de que estd conformado por el

trabajo de diferentes generaciones y el vinculo con los ptblicos.

En ese contexto, una disciplina artistica como la teatral pareciera di-
ficil de asir, de estudiar, ya que se suma su caracter efimero, pero sin
aquella puesta en comtn de las problemdticas que se habitan dentro de
ella, todo lo realizado queda en una posible lectura accidental. Lo pre-
ocupante es que la vida de y en dicha disciplina no puede transcurrir

como un accidente.

Elleernos a profundidad debe convertirse en una aspiracién gremial y
comunitaria, asi como es nuestra responsabilidad estudiar periddica-
mente su estado para mejorar sus condiciones, ampliar posibilidades,
sostener la vida de los proyectos escénicos de manera cotidiana, me-
jorar las condiciones laborales de los integrantes de la comunidad, asi
como multiplicar y atender a los publicos. Sin programas y acciones
que estudien y posibiliten lo anterior, el ejercicio y la vida de lo teatral
estan condenados a operar desde la supervivencia y no hacia la cons-

truccién y fortalecimiento de programas y proyectos relevantes.

Lo anterior es una batalla preciosa, aunque es paraddjico que se deba
hacer asi, dentro de una disciplina que diariamente nos ensefia que
la vida de lo escénico se construye una y otra vez en comunidad, sea

desde y hacia los procesos artisticos, pero también hacia el devenir
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colectivo de la asistencia regular a los espacios escénicos, su critica e
investigacion, asi como los procesos formativos que acompafan a lo

teatral como estructura que nutre y sustenta a la disciplina.

Quiero resaltar que el teatro tiene la particularidad, desde casi todas sus
etapas, de ser un accionar colectivo. Se nutre de diversos nicleos que se
unen para formar un todo que incluye a creadores, gestores, elencos, pu-
blicos, personal de taquillas y de accesos. Lo explica mucho mejor el maes-
tro Eugenio Barba al confesar el secreto de la duracién de companias o
proyectos: “Depende de las personas que lo componen, de su autodiscipli-
na, de su energia, de su saber hacer, de su flexibilidad, es decir, del alma
que impregna las relaciones de trabajo, de su rebeldia silenciosa, de sus
valores incorporados” (Barba y Savarese, 2021, p. 47). Dicha colectividad
se define como un actuar comdn que, sin vasos comunicantes entre ellos,
tornan lo necesario en accidente, y disminuyen las posibilidades de que la

disciplina teatral se mantenga como necesaria en nuestra sociedad.

Esta caracteristica en su génesis se debilita de manera constante a par-
tir de acciones que dividen lo gremial, lo asociativo. Esto se torna claro
al reflexionar y observar la convivencia entre los diferentes modelos de
operacién tanto en los espacios escénicos como en los proyectos tea-
trales en nuestro pais, lo que conduce a un modelo de modelos dificil
de describir y mas dificil todavia de habitar. En el afan de establecer un
proceso de lectura de esta particular convivencia, hemos tratado de en-
contrar, a partir de los estudios desarrollados dentro del Observatorio
Teatral de Teatro UNAM, varias constantes que articuladas y vincula-
das nos ayuden a hacer el intento de mostrar las fortalezas y los vacios
que constituyen la vida cotidiana de la disciplina teatral en México.

¢Cudl es el planteamiento sobre el que quiero reflexionar entonces? Me
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centraré particularmente en la desconexién entre el entorno que cons-
tituye la vida cotidiana de las artes escénicas mexicanas y las maneras
de operacién que conforman la creacién, produccién, presentacion y

circulacion de las obras teatrales en nuestro pais.

Para articular lo anterior, planteo el analisis desde dos figuras basicas en
lo teatral: los espacios donde acontece el hecho escénico y las obras tea-
trales que en ellos se representan. Ambas son instituciones en si mismas
que dependen una de otra, tanto para gestar y crear discursos artisti-
cos como para impulsar la industria cultural e integrar y posibilitar la
cohesion de un gremio amplio con las necesarias condiciones laborales.
En primer lugar, me he planteado encontrar qué vasos comunicantes
acontecen entre dichas figuras para analizarlas desde su temporalidad
de programacidn; en segundo, las formas de sustento y sostenimiento
de ambas; en tercero, valores como el personal que trabaja en ellas y sus
condiciones laborales, la necesaria accién de acercamiento y oferta ha-
cia los publicos; y, por tltimo, la participacién colectiva en acciones gre-
miales, comunitarias y asociaciones. Dicha lectura presupone que entre
ambos esquemas existan claras formas de organizacién, pero como ob-

servaremos, no son de cotidiana lectura y menos de real articulacion.

En nuestra vida cotidiana, hemos podido analizar las lecturas de nues-
tros procederes, apoyos y vacios a partir de la inconformidad y no sobre
datos claros. Lo teatral puede y se ha medido desde tematicas que se
relacionan con la asistencia a espectaculos escénicos, como hace perié-
dicamente el Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) a

través del Médulo sobre Eventos Culturales Seleccionados (Modecult)™

74  https://www.inegi.org.mx/programas/modecult/
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desde 2016. También a través de los informes anuales proporcionados
por las diferentes instituciones publicas especializadas en la materia
que, prioritariamente, nos ofrecen cifras de funciones desarrolladas,
publico atendido, y en algunos casos contados, de los recursos ptbli-
cos invertidos. También podemos conocer los montos proporcionados
desde lo federal, lo estatal y municipal, destinados a la creacién, pro-

duccidn, puesta en temporada y circulacién de obras.

Como mencionaba anteriormente, la pregunta que nos mueve en
Teatro UNAM es clara: ;coémo ayudamos a generar una lectura del esta-
do de nuestra disciplina que nos genere un acercamiento a la realidad
de la operacién mas cercana a la diversidad de los habitos, modelos y
vacios que confrontan en su dia a dia profesional las, los y les creadores

escénicos de nuestro pais?

Por lo anterior creamos el Observatorio Teatral en 2020, en donde he-
mos desarrollado los dos estudios mencionados anteriormente sobre
la operacion de los espacios escénicos en Méxicoy laviday situacién de
los proyectos escénicos en México. Estamos en proceso de dos estudios
mas: el tercero es un estudio de caso sobre los publicos asistentes a
Teatro UNAM y el cuarto es un estudio nacional sobre las condiciones

laborales en la escena teatral nacional.

El planteamiento de este texto surge a partir de la vinculacién de los
datos generados en los primeros dos estudios realizados. Es impor-
tante mencionar que, desde el Observatorio Teatral de Teatro UNAM,
la informacién de dichos estudios, asi como su andlisis y discusién
posterior, estan totalmente abiertos para su revisién y critica; tenemos
la conviccion de desarrollar una actualizacién periddica con la genera-

cién de nuevos estudios complementarios. Para el primer estudio se
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contd con el andlisis de los datos realizado por el docente y gestor cul-
tural Sergio Ramirez Cardenas. Para el segundo estudio, el analisis fue
elaborado por el doctor en Antropologia Eduardo Nivén Bolan.

Mas alld de hablarles de los datos encontrados en los trabajos desarrolla-
dos, me enfocaré en correlacionar ambos estudios, mostrando cémo es
absolutamente necesaria la convivencia entre espacios escénicos y proyec-
tos teatrales. Esta afirmacién puede entenderse si consideramos que en
los datos emanados en el estudio sobre los proyectos escénicos en México,
el 45% de las obras de teatro mexicano estan pensadas y producidas para
desarrollarse en teatro o salas a la italiana. Se suman los espacios escéni-
cos cerrados pero no convencionales como las cajas negras (15%), espacios
en herradura (3%) o alternativos (17%). Solo el 14% de las obras del teatro
mexicano se concibieron originalmente para espacios al aire libre (Figura

1). La dependencia entre obras y espacios es clara y necesaria.

£Cuél fue el espacio
original donde se
escenifico el proyecto?
[Porcentaje]

Teatro osalaala
italiana

Espacio
altemativo

Cajanegra 15%

Espacio al aire
ibra Otro. Mendionar cual.

Espacio en

Espacio virtua 1%
herradura 3%

Muz=o 1%

Mencitn dispersa 1%

Figura 1. Espacio original donde se escenificé el proyecto.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).
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Los teatros, los espacios escénicos, tienen la posibilidad de albergar
varios tipos de actividades en sus recintos. Aquello les permite a al-
gunos de ellos tener fuentes diversas de sostenimiento econémico,
por ejemplo, rentas a empresas, escuelas y sus miultiples derivados.
Sin embargo, su vocacién original es presentar de manera cons-
tante obras teatrales, dancisticas, o conciertos musicales y dperas.
Nuestro primer estudio fue propuesto a los mas de 718 teatros que
aparecian en la fecha de desarrollo del trabajo en la plataforma de
Sistema de Informacién Cultural de la Secretaria de Cultura Federal™
y pudimos sumar otros 24 foros que aquel listado no incluia. De ese di-
rectorio, 105 contestaron de manera efectiva nuestro cuestionario na-
cional. Por su parte, el segundo estudio, dedicado a conocer en profun-
didad la vida de los proyectos escénicos en el pais que se presentaron
en 2022, fue respondido por 201 proyectos teatrales. Ambos estudios
fueron desarrollados a través de encuestas en linea, a partir de formu-
larios preprogramados, contando con difusién de alcance nacional y

de invitaciones directas via electrdnica.

En mayo de 2024, las cifras totales de asistencia a eventos culturales
entre la poblacién de 18 afos en adelante, seguian presentando una
baja con relacién a 2019. Esto con base en el estudio desarrollado desde
Modecult en mayo de 2016 (Figura 2), que tiene el propésito de generar
informacidn estadistica sobre la condicién de asistencia de la pobla-
cién que reside en México de 18 y mas anos de edad a eventos culturales

especificos de su localidad.

75  https:// sic.cultura.gob.mx/
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Gréfica 4
POBLACION DE 18 ANOS Y MAS SEGUN EVENTO CULTURAL AL QUE ASISTIO
2023 y 2024
(porcentaje)
423 436
26.5
213
139
Proyeccion de Concierto o Exposicion Obra de teatro Espectaculo de
pelicula o cine presentacion de danza
musica en vivo m2023 m2024

Figura 2. Asistencia a eventos de 2023 a 2024.
Fuente: Modecult.

De acuerdo con los datos acumulados en esos estudios anuales, ha-
biéndose ya superado la terrible crisis de la pandemia, en mayo de 2021
solo el 17,3% habia asistido a actividades culturales, mientras que en
mayo de 2024 ya habiamos alcanzado una recuperacién que se dio de
manera paulatina hasta llegar a 52,5% de asistencia. Lo que no hay que
dejar de mencionar es que todavia estamos abajo de la asistencia mar-
cada en mayo de 2019 cuando se reportd en un 57,8%. También debe
aclararse que la disminucién de la asistencia a las actividades habia

sido gradual del 2016 al 2019.7

Dentro de ese rango de mejoria gradual pospandémica, es claro que
ha habido consecuencias, pero scémo ha afectado especificamente al
teatro? ;Cudl es el estado de la asistencia? En 2024, el teatro tuvo un
porcentaje de asistencia del 10,4% con relacién a las otras disciplinas,

manteniendo la constante de siempre haber estado por debajo de ellas

76  Los datos contrastados de manera anual estan disponibles para consulta en https://www.
inegi.org. mx/programas/modecult/
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(segtn cifras del estudio de 2016). También qued? reflejado en los por-
centajes generados en 2025 que la disciplina teatral sigue abajo de la
asistencia a la proyeccién de peliculas o cine (43,6%), conciertos o pre-
sentacion de musica en vivo (26,5%) y exposiciones (13,9%), y un poco

arriba de la asistencia a especticulos de danza (9,3%).

El estudio marca ciertas tendencias que, aunque basicas, nos han dado
ya luz sobre algunas constantes como la diferente asistencia entre disci-
plinas, el impacto de la pandemia en ellas y la recuperacién posterior, la
comparativa de asistencia por género, la informacién en relacién con los
medios de difusién en los que nos enteramos de los eventos culturales,
asi como los motivos para considerar su asistencia. Se analiza también si
haber sido llevados a este tipo de eventos durante nuestras infancias fue
un factor para la asistencia cotidiana a actividades culturales en la edad
adulta.

Como observaremos mas adelante, uno de los conceptos fundamen-
tales para el sostenimiento y la sustentabilidad de los espacios escé-
nicos y de las obras teatrales es la asistencia y, por tanto, los ingresos
de la taquilla, que en muchos casos se considera que son su sustento
principal. No obstante, no se debe perder de vista las preguntas fun-
damentales de este texto: ;qué indicadores nos acercan a la realidad
sobre la operacion de los teatros y la vida de estos? ;Cémo vertebrar
nuestras diversidades, diferencias y constantes? ;Cudl es la estructura
de los diversos sistemas de sostenimiento de las obras teatrales que se
producen en México? Considero necesario encontrar respuestas en lo

colectivo porque, como afirma Jazmin Beirak Ulanosky (2024):

Es importante tener palabras para nombrar las cosas y darles senti-

dos compartidos, pero tanto o més lo es que existan de modo efectivo
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marcos en los que esos sentidos se puedan construir colectivamente.
Es decir, la cultura no importa solo como campo de construccién de
representaciones, sino como campo de construccion de las relaciones

para forjar dichas representaciones. (p. 108)

A ello yo afadiria que entre el teatro y sus espacios no solo importan
las representaciones, sino el campo integro donde construimos las re-

laciones necesarias para lograrlas.

La vida de los proyectos teatrales en los espacios
escénicos (contenedor-contenido)

La correlacién contenedor-contenido es imprescindible en nuestra
reflexién. Sin la corresponsabilidad entre las partes, los objetivos co-
munes desaparecen y la necesidad se torna trunca. ;Pero existe esa ne-
cesidad en nuestra disciplina? Si me permiten el simil hacia la indus-
tria del zapato, la necesidad no es contar con un contenedor (caja) que
proteja los zapatos hasta su venta, sino cubrir la primera necesidad de
usar zapatos para poder caminar, la cual se articula en una industria
que se mueve entre varios sectores, como el disefio, la manufactura, la

comercializacién y la venta en diversidad de alcances y formas.

En lo cultural, en lo teatral, la clave es atender la primera necesidad
de que arte y cultura son derechos humanos, cuya garantia defien-
de la identidad, la participacién, la cooperacion, las comunidades y
la gobernanza bajo el concepto de “vida cultural” (Observatorio de la
Diversidad y de los Derechos Culturales, 1997). En lo escénico, partien-
do desde el encuentro entre contenedor-contenido, nos esforzamos
en épocas pasadas en definirnos como industria cultural y en conocer

las particularidades de nuestro “producto”, utilizindolo en un sentido
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mas amplio porque al ser cultural lo asociamos al acto creativo, y se
consolidé hacia la experiencia vivida, hacia la percepcién que desarro-
llamos sobre dicho consumo cultural. Ese simil con la industria hoy ya

lo sentimos rebasado.

La vida de las obras teatrales dentro de los espacios escénicos pode-
mos ponerla en valor a partir de rubros como los siguientes: conocer
si los teatros programan solo teatro o también otras disciplinas como
la danza, la musica u otras; el nimero de obras y temporadas progra-
madas anualmente, o bien la cantidad de funciones programadas por

temporada.

Si comparamos entre los dos tipos de espacios escénicos mas comu-
nes en nuestro pais —publicos e independientes—, vemos reflejados
en los datos las constantes que nos reafirman los diferentes objetivos,
responsabilidades, intereses y alcances hacia la programacién de las

obras teatrales.

Por unlado, es notorio que existen teatros que, ya sea por ser de los pocos
existentes en algunas ciudades y estados o bien por tener un caracter
interdisciplinar, tienen en su vocacién primaria programar a la diver-
sidad de disciplinas del espectaculo en vivo, asi como posibilitar rentas
dirigidas a otras necesidades de encuentro social o académico. Por otro
lado, existen pocos teatros en el pais que programan exclusivamente la
disciplina teatral, incluyendo cualquiera de sus modalidades de pre-
sentacion, sean temporadas, funciones sueltas, o que reciban obras en
circulacién internacional, nacional o regional. Dentro de estas dos reali-
dades de programacioén de los espacios que son habitados por la discipli-
na escénica —sin contar el teatro de calle, lo performatico o las interven-

ciones— encontramos datos que sugieren que en nuestro pais existen
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muchos mas teatros de responsabilidad multiple hacia la programacién
que los especializados en una programacion especificamente teatral.

En general, los datos que nos ofrece el primer estudio nos demues-
tran que existe una priorizacién en los intereses y ambitos de progra-
macién y una inclinacién muy similar entre los espacios publicos y
los independientes (Figura 3), inclinindose hacia la disciplina teatral
(94,3%), en relacidn con la danza (72,4%) y la musica (71,4%). Se confir-
ma la inclinacién hacia lo teatral, ya que los siguientes rubros de inte-
rés que aparecen sobre otros ambitos son el performance (61,9%), el tea-
tro cabaret (46,7%) y el teatro musical (44,8%). Aquello nos indica una

importante presencia de la disciplina teatral en la presente revision.

17. ;{Cudles son los intereses y ambitos de programacion?
[Respuesta miltiple. Los porcentajes no suman 100%)]

DISCIPLINA(S) PROGRAMADA(S) ESPECIALIDAD(ES) PARTICULAR(ES)

Tezro |+

(fras para jivenes
varra | 7> 1 dadllllgﬂ -'fu
Mosica | 7
Periomarce | . (hbras para nifias v nifios - 6.7
Ates Vives [ 467
Teatro Cabaret | 7 Teairo camunitario -33,:
Teatro Musicd |+
Cico | 351 Ningunia de Jas anteriores l1s,'
Otes [N+

Figura 3. Intereses y &mbitos de programacion.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).
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La lectura del segundo estudio enfocado en la vida de los proyectos es-
cénicos refleja que, en relacidén con su programacion, el 51% de las obras
desarroll6 un maximo de 20 funciones desde su estreno, y que la menor
cantidad de obras, el 24%, son las que logran entrar en el rango de haber
ofrecido de 41 a mas de 100 funciones, sumando temporadas, funciones
sueltas y funciones dadas en procesos de circulacion. Ello sucede dentro
de un rango de vida de las obras que abarca el 24% que solo llega a man-
tenerse dando funciones hasta tres meses después de su estreno, el 29%,
que logra mantenerse de seis meses a un afio y, por Gltimo, el 27% que

alcanza una temporalidad de hasta tres afios de dar funciones.

El dltimo indicador que quisiera sumar en este apartado de la vida
de las obras es el nimero de temporadas desarrolladas por proyecto
(Figura 4). De ese modo, el 62% de las obras no ha tenido mas de dos
temporadas, mientras que las obras que realizaron giras o circuitos

durante su actividad alcanzan un 51%.

55. (Cuantas temporadas ha tenido el proyecto?
[Porcentale]

320%
21 %
16 %
11%
2% &%
. = . .
o 1 2 3 4 5 NEsde 5

Figura 4. Temporadas que ha tenido el proyecto.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).
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Las obras que si lograron acciones de movilidad son aquellas que lo-
gran mantenerse vivas en un rango de mas de afos. Estas desarrolla-
ron el 65,7% de las funciones en gira. Los datos anteriores nos hablan
de una diversidad de modelos que refleja desde obras con una dura-
cién de vida muy corta —ejemplificadas sobre todo en las que nacen a
partir de equipos de trabajo temporales— hasta las que logran superar
el promedio nacional de funciones y temporadas. La constante entre
las que consiguen esto dltimo es que han sido desarrolladas en su ma-
yor porcentaje en modelos de compafia y casa productora, y quienes
llevan a cabo una mayor cantidad de funciones en gira o circuitos son

las que se desarrollaron a partir de un colectivo, grupo o compania.”

Regresando a la reflexién iniciada en el primer estudio, también debe-
mos considerar que desde los espacios escénicos los datos sefialan que
el 46,7% de los teatros desarrollé entre 1y 100 funciones, frente al 53,3%

que alcanzé a presentar de 101 a mas de 300 funciones (Figura 5).

77 Conforme al segundo estudio, entiéndase por los siguientes términos: Compaiiia: equipo de
trabajo integrado por personas que llevan tiempo trabajando, creando y construyendo en conjun-
to sea de manera constituida o no. Colectivo: equipo de trabajo integrado por creadoras y creado-
res que trabajan, crean y construyen en conjunto y de manera horizontal, pero al mismo tiempo
desarrollan otras creaciones de manera independiente. Grupo: creadoras y creadores que even-
tualmente crean y construyen en conjunto. Equipo de trabajo: integrado por especialistas que se
unieron solamente para realizar un proyecto. Casa productora: empresa que gestiona, impulsa,
desarrolla y produce proyectos escénicos ya sea de manera colectiva, en grupo o convocando a un
equipo de trabajo en especifico.
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Tabla 78°
39. Cantidad de Teporadas programadas durante el 2019: (agrupado)
Total de cases 0 [etad Deail let1all Més de 20 NG Told
I N
Totel 108 114 B1 57 15 15 29 1
Ambio que operz el espacio  Pibice n 169 Be %2 113 10 28 100
scéiico Piblic de opeacitn prvata 1 0 0 m
Prvado de operacitn pitlca 1 100 00
Indgpendiente il 2 28 97 104 12 m

Figura 5. Cantidad de temporadas programadas en 2019.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

En cuanto a la actividad en los espacios escénicos, encontra-
mos que, por un lado, durante 2019 el 64,8% de los teatros pro-
gramé de 1 a 10 temporadas y que el 10,5% programé mais de 20
temporadas. A ello es fundamental sumar que el 59,1% de los es-
pacios programd por temporada de 2 a 10 funciones, y sola-
mente 11,4% programé temporadas de mds de 20 funciones.
Analizando los datos, partimos de que los espacios escénicos en la ma-
yoria del pais, por su necesidad y vocacién, no programan exclusiva-
mente temporadas teatrales. Los que si lo realizan son realmente una
minoria, lo que conlleva una vida corta de las obras en temporadas y
estas tltimas, tanto en espacios publicos como independientes, tienen
un promedio en su mayoria de 10 a 20 funciones. Esto condiciona par-
ticularmente la vida de las obras en su produccién, honorarios, pre-
sentacion en temporadasy circulacién, pero de manera enfitica, sobre
todo, las condiciona desde la vida, la construccién y la permanencia de

los equipos de creadores y especialistas que desarrollan las obras.

Muchos de ellos tienen multiples trabajos y proyectos simultaneos, lo

que se vuelve un factor contra la durabilidad de un proyecto escénico.
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Para que una obra se mantenga viva mdas de dos afios y con su equipo
integrado, necesita realizar temporadas en varios espacios escénicos,
desarrollar circuitos y dar funciones en festivales, lo cual es alcanzado

por una minoria.

Sustentabilidad y sostenibilidad

En cuanto a las buenas pricticas enfocadas en encontrar la necesaria
sostenibilidad y sustentabilidad de nuestro sector escénico—en el que
se generen procesos de mantenimiento y crecimiento tanto en posibi-
lidades como en condiciones y alcances para seguir construyendo en
conjunto un ecosistema mas sanoy articulado—, debemos ser capaces
de leer nuestro modelo desde los indicadores de la economia creativa

y no solo desde estadisticas vinculadas a la produccién y el consumo.

Entre los dos campos estudiados en este texto existen, hacia su posi-
bilidad de sustento, diferentes realidades con relacién al conocimien-
to desde el cual se generan sus ingresos y hacia dénde se inclinan sus
gastos. Sin embargo, en todos los casos, es importante manifestar el
enorme rango de posibilidades a las que se enfrentan en relacién con

las enormes diferencias encontradas en sus formas de operacién.

Analizar un teatro ptblico de 1500 localidades, radicado en una capi-
tal de estado, que presente la totalidad de las disciplinas escénicas en
modelo de funciones sueltas, que reciba ingresos via rentas y tenga so-
portado con presupuesto anual su operacién y némina, no es lo mismo
que analizar las formas de sostenimiento de una sala independiente
de 50 localidades, en donde se presenten exclusivamente creaciones
emanadas de compaiiias, grupos y equipos de trabajo no oficiales en

esquema de temporadas.
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Tampoco podemos analizar los procesos de sostenimiento que man-
tienen en operacion a la Compaiiia Nacional de Teatro, contra los de-
sarrollados por una casa productora o un grupo formado por recién
egresados. Sus posibilidades, necesidades y alcances son totalmente
diferentes. Para cada uno de ellos debemos ser capaces de generar
politicas, programas y procesos claros, asi como formas de analizar y
conocer su estado. Toca encontrar aquellos indicadores que nos permi-
tan conocer de manera transversal los necesarios vasos comunicantes

entre espacios escénicos y obras (Figura 6).

Comparativo de ingresos en los espacios
escénicos [anual]

Espacios pablicos Espacios independientes
Teatros Ingresos Teatros Ingresos
338%  1-30% 581% 1-30%

Taquilla
28% | 51-90% 259% 31-100%

9.8 % 1-20% Patrocinios 323% 1-20%

Participacion en
85% 1-40% convocatorias 42 % 1-40%

nacionales

16.9% | 1-40% mEriietE 516% 1-40%

Por actividad

98% 1-40% el 452% 1-50%

281% 1-30% | Renaactvidades | 5550 1_309

no artisticas

Figura 6. Comparativo de los ingresos en espacios escénicos.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).
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La enorme diferencia que encontramos en el analisis de los espacios
escénicos radica principalmente en que la fuente principal de financia-
miento de los teatros ptblicos es la propia institucién a la que pertene-
cen, que no solo sostiene su operacién, sino que los financia para sus
actividades y difusién. Entre sus ingresos anuales directos mds altos se
encuentran los generados via taquilla: el 33,8% de los teatros contestd
que los ingresos alcanzan un porcentaje que se mueve entre el 1%y el
30%; el segundo nivel de ingresos para el 28,1% de esos espacios se da
a partir de rentas para actividades no artisticas en un porcentaje del
1% al 30%. En cuanto a las categorias en las que menos recursos consi-
guen, esta la participacién en convocatorias nacionales, donde solo el

16,9% sefnala que consigue entre el 1%y el 40% de su ingreso.

En cambio, entre los espacios independientes cuya preocupacidén es
mayor hacia la necesidad y diversidad de posibles ingresos, los niime-
ros indican el enorme esfuerzo que deben realizar. Sus ingresos direc-
tos mas altos también se encuentran en la taquilla: el 25,9% de los espa-
cios encuentra un ingreso del 31% al 100% de su presupuesto anual. Sus
otros ingresos son los logrados por la participacién en convocatorias
nacionales, donde el 42% de los espacios consigue un recurso anual de
entre el 1% y el 30%; y a través del desarrollo de actividades académicas

el 45,2% de los independientes recibe del 1% al 50% de sus recursos.

Si se analizan los rubros hacia los cuales se realiza una mayor inver-
sién de recursos, utilizando la diferenciacién entre espacios publicos
e independientes, también son notorias las diferentes preocupaciones
e intereses. Podemos observar que el 48% de los teatros institucionales
destina entre el 1% y el 40% de sus egresos hacia el rubro de operacién.

Hacia la produccion de obra, el 23,9% de los teatros aporta entre el 1%y
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el 40% de sus recursos. Para el pago de personal fijo y mantenimiento
su inversién también es alta. En cambio, para el desarrollo de proyec-

tos especiales y residencias su inversion es baja.

Pasando ahora a los egresos de los espacios independientes, observa-
mos que el 71% de los teatros hace una alta aportacién hacia los gastos
operativos con un egreso de entre el 1%y el 40%. En cuanto al pago del
personal fijo, el 64% de los teatros realiza una inversion de entre el 1%

y el 40% (Figura 7).

Comparativo de egresos en los espacios
escénicos [anual]

Espacios publicos Espacios independientes
Teatros . Egresos Teatros Egresos
48% | 1-40%  Operacion %  1-40%
339% 1-40% Personalfijo 6a%  1-40%
239% 1-40% Froduccion 592% 1-40%
324% | 1-40%  pannames | 678%  1-40%
183%  1-20% e 51.7% 1-20%
42.3 % | 1-20% | Mantenimiento 742% 1-20%
42 % | 1-30% | Difusién 80 % 1-30%

Figura 7. Comparativo de egresos en los espacios escénicos.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

Respecto a las producciones que son presentadas en aquellos espacios,

también existe una mayor inversioén que desde los espacios publicos. Lo

248 / OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA



SOBRE EL OBSERVATORIO TEATRAL DE LA UNAM

observamos tanto en los pagos hacia la produccién de obra como hacia
el pago de honorarios de participantes, incluso en el necesario gasto de
difusién. Con el fin de tener una observacion transversal que permita
visualizar un conjunto mayor, se analizaran los ingresos y egresos en
los proyectos escénicos nacionales. Entre los mas de doscientos res-
ponsables de obras que contestaron la encuesta encontramos que los
proyectos se produjeron en un 42,7% con recursos econdmicos y en un
54,9% con recursos econdmicos y en especie. La estructura de los equi-
pos de las casas productoras fue desde donde se produjeron las obras
con mayores recursos econdémicos: la totalidad de lo invertido fue de
56,2%; desde los equipos de trabajo hubo un 53,2%. En cambio, los mo-
delos que contaron con menos recursos econémicos para producir sus
obras fueron los de grupo y los de colectivo, aunque estos si lograron
generar un proceso que sumo recursos econémicos y en especie en mas

del 65% de los casos.

En cuanto a la informacién sobre el tipo de recurso con el que se pro-
dujo el proyecto escénico, es decir, la posibilidad de contar con recur-
sos econémicos y recursos en especie en el pais, se hallé que usar am-
bos es realmente un habito incorporado en las zonas centro (70,3%) y
noroeste (71,0%). En cambio, en la Ciudad de México solo el 48,5% de

los proyectos fue producido de esa forma (Figura 8).
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TABLA 183*

77.- iCual fue el tipo de recurs

originalmente el proyecto esc
Total de

cosce Recursos Recursos en

econémicos  especie

Total general 201 427 12

Zona Centro: Guerrero, Hidalgo, Estado de

29.7
México, Morelos, Oaxaca, Puebla y Tlaxcala

Zona Centro Occidente: Ags, Colima,
Guanajuato, Jalisco, Michoacén, Nayarit, 36 39.9 2.0
Querétaro, San Luis Potosi y Zacatecas

Zona Sur: Campeche, Chiapas, Quintana
Zona donde se estrend el proyecto Roo, Tabasco, Veracruz y Yucatan
escénico

33 36.4 3.0

Zona Noroeste: Baia California. Baia

Figura 8. Tipo de recurso con el que se produjo originalmente el proyecto
escénico. Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).

La procedencia de los recursos econémicos que sustentaron las obras
indica una dependencia importante de los fondos publicos (63%), asi
como de aportaciones propias (63%) para sostener los proyectos. Esta
dualidad es una realidad constante en nuestro proceder, dejando
atras las inversiones que se desarrollan directamente desde las casas
productoras (16%) o que se consiguen via donaciones (8%) y patroci-

nios (8%).7

Se observa también que el porcentaje de aportacion de fondos publicos
es mayor desde lo federal (50,8%) que desde lo estatal (25,0%) y lo local
(10,4%). Asimismo, el 11,5% de los proyectos encontraron apoyo en fon-

dos mixtos (Figura 9).

78 La pregunta especifica en la que se sustenta esta informacién permitia respuestas multiples,
por lo que suman mds del 100%.
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Si el recurso con el que se produjo originalmente el proyecto escénico
fue econémico, indicar de dénde provino y cuél fue el porcentaje:*

[Porcentaje]
Aportaciones propias Fondos piblicos
158%) 37%
37%
2%
22%
1%
12%
. 7% 7%
6% 6% 4% 4%
3% » 3% 2% . 3% 3% 3% .
| -mom o=
0a 11a 21a 31a dla 5la 6la 71a B8la 9la Os M2 a2 4iE Sia 6la 71s S1a 91a

10% 20% 30% 40% 50% G60% 70% 80% 90% 100% 0% 0% 0% 40% 0% E0% 70% E0% 90% 10CR

Casa productora privada Donaciones (sin fines de lucro) 45%  Patrocinios (a cambio de algo)
(16%) 8%) %)
44 %
31%
23%
23% 20% 21%
17%
2% 13%
9% g 6%
% 3% 4% 4% 4% 4% 4% 3%
I = =

0210% 11a 21a 4la 5la 7la 9la 0s10% s 2a 4la Sla  6la  dla 0a 1la 2la 31a 4la 7la 9la
20% 30% 50% 60% 80% 100% 0% 30%  S0%  60%  7O%  100% 10% 20% 30% 40% 50% B80% 100%

quesep Alpermitir respues les, 100%

Figura 9. Origen del recurso econémico.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).

Los rubros para los que los presupuestos anteriores destinaron prin-
cipalmente recursos fueron produccidn (76%), realizacion (71%), hono-
rarios a creativos (60%) y difusion (57%). En los rubros que menos se
invirti6 fue en renta de teatros (15%) y en pago a asesores (11%). Una vez
estrenados, el 72% de los proyectos escénicos contaron con recursos
econdmicos para la némina de creadores escénicos y mantenimiento
de las funciones, y ese recurso provino principalmente de ingreso de

taquilla con un 57%.

El vaso comunicante de contenedor-contenido encontrado de forma
mas clara en los estudios se vincula a la produccién de las obras y al

aporte que se hace desde los espacios escénicos para aquellas obras.
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Asi, se observa que solo el 18% de los teatros contribuyd con recursos
econémicos a las producciones, apostando en un 48% por celebrar con-

venios de porcentaje de taquilla.

La correlacidn entre espacios escénicos y las obras que en ellos habitan
es intrinseca a la disciplina teatral en un alto porcentaje. Se torna mas
clara cuando se aprecia la poca inversion que se desarrolla desde los es-
pacios escénicos hacia el pago de producciones, asi como hacia el pago
de honorarios de los participantes en las temporadas y funciones. En
cambio, el aporte hacia los proyectos por la via de los recursos operati-
vos proporcionados es muy alto (Figura 10) y se enfoca particularmente
en proporcionar equipo técnico (71%), personal técnico (67%), personal

de atencién al ptablico (58%) y difusion (54%).

¢Qué aporto el espacio donde fue
estrenado el proyecto escénico?
[Respuesta miiltiple, no suma 100%]

Equipo técnico 71%
Personal técnico 67 %
Personal de atencién al publico 58 %
Espacio para ensayos 55%
Difusion 54 %
Porcentaje de taquilla 41%
Venta de boletos 38%
Recursos econémicos 18 %
Recursos en especie 17%
Honorarios de creadoras y creadores escénicos 15%
Produccién 15%
Honorarios creativos 13%

Honorarios asistentes 11%
Bodega

Actividades académicas
Asesorias

Otros 1%

Figura 10. Aportes de los espacios escénicos.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).

252 / OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA



SOBRE EL OBSERVATORIO TEATRAL DE LA UNAM

De ese modo, el vinculo de sustentabilidad entre las partes debe forta-
lecerse hacia el dmbito de la produccién y hacia los honorarios de los

participantes.

Vinculacion con publicos

Cuando anteriormente ponia en cuestion la relacién contene-
dor-contenido en las artes escénicas, tuve como detonador la
reflexién sobre la participacién, la mediacién, la fidelizacién y
el contacto con los diversos publicos, los actuales y los potencia-
les. Este analisis, particularmente a partir de las asistencias en
los miltiples modelos de espacios escénicos, es complejo debido
a los objetivos de los espacios de ambito publico y de los inde-
pendientes, pero también por las diferencias en los formatos, la
cantidad de localidades disponibles y la ubicacién, ya sea en ca-
pitales, municipios o centros culturales.

Las diferencias que se encontraron en el primer estudio sefialan
que entre los espacios escénicos existe una mayor cantidad de
formatos de mediano tamano en contraste con los pequefios y
los grandes. Asimismo, los minimos de localidades disponibles
se encuentran en menos de 100 personas, hasta llegar a unos
maximos de mas de 800 personas. Los espacios escénicos que se
encuentran en capitales de Estado abarcan el 75% y los ubicados
en centros culturales solo son el 43,8% (Figura 11).
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Tabla 52*

19.- Indigue cudles son las dimensicnes del fore o
escenario:
Tolal de casos Chico Mediano Grande Total

Total 02 a a1 0.6 — 1000
Ambito que opera el espacio Publico 89 3.9 53.8 14.5 100.0
escénico Pblico de opsracién privada 2 50.0 50.0 100.0
Privado de oparacion plblica 1 100.0 100.0

Independiente 30 70.0 30.0 100.0

enece o No ala Si a la capital 76 40.8 47.4 1.8 100.0
capital Mo pertenece a la capital 26 53.8 38.5 7.7 100.0
Regién Centro 18 44.4 38.9 18.7 100.0
COMX 41 415 48.3 12.2 100.0

Naorte 26 53.8 246 1.5 100.0

Sur 17 353 64.7 100.0

Dimensiones del foro Chico 45 100.0 100.0
Mediano 46 100.0 100.0

Figura 11. Dimensiones del foto o escenario.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

Lo anterior puede generar una lectura confusa sobre la asistencia a los
teatros. Por ello, con el fin de analizar la vinculacién con los puablicos
me centraré en las acciones realizadas en los espacios escénicos, la di-
versidad del personal con el que se cuenta para la difusién de sus acti-
vidades, y si contaron con presupuesto para desarrollar las estrategias

necesarias.

Ante la pregunta de si los espacios escénicos contaban con programas
de fidelizacién, mediacién o formacién de publicos, tuvimos una res-
puesta clara: si con el 38,1% y no con el 61,9%. Entre los que respondie-
ron que si, es mayor el porcentaje que realiza esas acciones entre los
espacios de ambito independiente (41,9%) que los de ambito publico
(35,2%). El interés en desarrollar dichas actividades es mayor todavia
en aquellos espacios escénicos que cuentan con una compafia, grupo,
colectivo o productora propia (un 54,8%), en oposicion a las que no tie-

nen ese modelo (un 27%).
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En cuanto a las actividades complementarias dirigidas al contacto con
el pablico en los proyectos escénicos, el 37% de las obras no ejecuté nin-
guna actividad en esa linea; entre los que si las realizaron, hubo con-
versatorios con el pablico (54%), mesas de reflexién (16%) y conferen-
cias (9%). Aquellas actividades se llevaron a cabo en mayor medida en
las obras que fueron gestadas desde el interés comin de una compa-
fiia, grupo o colectivo (62,4%), asi como por las que participaron en una
convocatoria de fondos publicos para produccién (60,5%). También
se encuentra un indicador de querencia hacia el desarrollo de dichos
procesos de mediacidn en obras dirigidas a adultos (54,6%) y a jovenes
(54,6%).

En el Ambito de la actividad vinculada a la difusién de las obras, existen
dos factores fundamentales que diferencian a espacios y obras en su
operacién. En primer lugar, llama la atencién que desde los espacios
escénicos se muestra que el 76,1% destiné solamente del o al 10% a di-
fusién y promocion, asi como que el 14,3% invirtid entre el 11y el 30%.
En contraste, en los proyectos escénicos el 57% contd con presupuesto
para difusién y relaciones publicas, siendo los modelos donde se pre-
senta mayor inversién en dicho apartado los construidos desde el ser

compaiiia (64,2%) o el ser casa productora (91,8%).

Sumado a ello, se detecta una preocupacioén por contar con personal
contratado que se dedique a labores de difusién. Desde los espacios
escénicos podemos ver que en el 43,6% de los espacios publicos laboran
de dos a mds de tres personas en difusién y audiencias, mientras que
en el 74,2% de los espacios independientes trabajan entre una y dos
personas para la misma actividad. De ese modo, los espacios publi-

COS cuentan con personal contratado de manera permanente para esta
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accién en mucho mayor nimero; no obstante, desde los independien-

tes se desarrollan mas actividades destinadas a la mediacién.

Es claro que estamos ante el reto constante de generar procesos de for-
macién y mediacién de publicos. Debe preocuparnos que, por un lado,
el 59% de las obras que participaron en la encuesta manifesté que no
conocen la cantidad de puablico que han atendido; asimismo, el 22% de

los espacios donde se escenificaron no se involucré en la difusién.

Para dimensionar la problematica que hoy enfrenta la disciplina tea-
tral con relacién a las asistencias, los datos estadisticos generados en
el Modecult (Figura 12) indican que, durante mayo de 2016, el 28% de
los asistentes concurrié a actividades culturales en nuestro pais. Hasta
la fecha actual, se ha manifestado una tendencia a la baja con respecto
alos afios prepandémicos, con lecturas generadas desde mayo de 2019
que marcan una asistencia del 21,4%. El punto mas bajo de asistencia
fue en plena pandemia, en mayo de 2021, con un indice de asistencia
del 2,8%. Lo mas preocupante radica en que, hasta el momento de re-
daccién de este texto, solo hemos podido recuperar el 50% de los asis-
tentes a la disciplina teatral que teniamos en 2019, como se recoge en
el estudio de mayo de 2024, con un 10,4% de participacién en relacién

con las otras disciplinas estudiadas.
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Comparativo de asistencia
a la disciplina teatral

280%

. 66%  256%
L]
he 4%
L]
n9% 10.4%
. 85 .
4.7 % L
28% .
.
Junio Mayo Mayo Mayo Septiembre Mayo Mayo Mayo Mayo

2016 20017 208 208 2020 2021 2022 2023 2024

Figura 12. Comparativo de asistencia a la disciplina teatral. Grafica incluida en
el Médulo Sobre Eventos Culturales Seleccionados (Modecult).

Esos datos deberian preocuparnos y mas si los comparamos con lo
que esta sucediendo en otras latitudes, porque asi nos encontraremos
frente a la constante de la disminucién de publicos hacia las artes es-
cénicas. En el altimo estudio de Estadisticas de Participacién Cultural
en Europa (IETM, s/f) se destacan varias tendencias clave, como que
desde 2015 la participacién cultural ha disminuido en todos los pai-
ses, excepto en Espafa; en algunos, la participacion cayd mas de veinte
puntos. Ese estudio, al igual que el desarrollado en nuestro pais, anali-
za tres tipos de actividades: el cine, los especticulos en vivo y las visitas
alugares culturales. La disminucién mds pronunciada se registr6 en la
asistencia a espectaculos en vivo, cuando en 2015 era la actividad mas
popular en trece paises. Se encontraron también constantes como que
la participacién en las actividades culturales ha aumentado entre los
jovenes, pero ha disminuido entre los mayores de 65 afos. También
sigue siendo una constante que, a mayor educacién, mayor participa-

cién en actividades culturales.
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Asociacion y representacion gremial

Un factor importante por analizar es el grado de trabajo conjunto y
representacion gremial con el que convivimos en nuestra operacién
(Figura 13). En la encuesta sobre espacios escénicos, el 68% de encues-
tados contestd como espacios escénicos de ambito publico y el 31,4% lo
hizo como de ambito privado. Su participacién en asociaciones o redes
especializadas es realmente baja.

Tabla 75*

33.- 4El espacio escénico forma parte
de alguna(s) asociacion(es) o red(es)
aspacializada(s)?

Total de casos Si MNo — Total
Total 105 30.5 69.5 100.0
Ambito que opera el espacio  Publico 71 19.7 20.3 100.0
escénico Publico de operacién privada 2 50.0 50.0 100.0
Privado de operacién piblica 1 100.0 100.0
Independiente 31 54.8 45.2 100.0
Pertenece o no pertenece ala  Si pertenece a la capital 78 329 671 100.0
capital No pertenece a la capital 26 231 76.9 100.0
Region Centro 19 15.8 84.2 100.0
CDMX 43 44.2 55.8 100.0
Norte 26 34.6 65.4 100.0
Sur 17 5.9 9.1 100.0

Figura 13. Grado de trabajo conjunto y representacién gremial.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

Solo el 33,6% del total de los espacios que respondieron la encuesta for-
ma parte de asociaciones o redes; esa participacion es mas baja entre
los espacios escénicos publicos (19,7%) que en los privados (54,8%). De
esa forma, se percibe una necesidad mayor de colaborar gremialmente
desde la independencia. En relacién con la dimensién regional, los es-
pacios escénicos pertenecientes a asociaciones o redes especializadas
se concentran particularmente en la Ciudad de México (44%) y la zona
norte del pais (34%), a diferencia del centro (15%) y el sur (5,9%) donde
la participacién es minima. Ademas, aumenta la participaciéon en aso-

ciaciones cuando los espacios escénicos estan ubicados en capitales.
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En relacién con lo anterior, se obtuvo datos sobre si los proyectos es-
cénicos en México —sean creados por compaifiias, colectivos, grupos,
casas productoras, equipos de trabajo o los integrantes de esta— for-

man parte de alguna asociacién o representacion gremial (Figura 14).
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Figura 14. Pertenencia a alguna asociacion o representacién gremial.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023).
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Solo el 21,4% de los més de doscientos proyectos que respondieron par-
ticipan en ellas. Su participacién cambia regionalmente, contrario a lo
sucedido en los espacios escénicos: las regiones donde se aprecia ma-
yor participacion son la zona centro (41,1%) y la zona noreste (38,8%),
quedando muy atras la Ciudad de México (17,3%) o la zona centro occi-

dente (6,1%).

Para conocer mejor a aquellos que participan en menor medida en los
procesos gremiales, existen datos que sostienen que, a mayor costo
de los boletos, menor voluntad de asociacién. Esto indica que los pro-
yectos de costos intermedios tienen una mayor preocupacion por for-
mar parte de asociaciones. Lo mismo sucede con las obras que fueron
ejecutadas desde el modelo de compaiiias o colectivos, pues tuvieron
una mayor participacion en las asociaciones que aquellas que nacieron
desde casas productoras o equipos de trabajo. La reflexién colectiva,
asi como el desarrollo de proyectos conjuntos, se ejemplifica en los da-
tos anteriores. Se identifica una comunidad no cohesionada, pero so-
bre todo no comunicada entre si, trabajando desde nichos o regiones,

sin vocacién hacia la cohesién disciplinar.

El indicador de participacion en asociaciones o representaciones gre-
miales también se puede relacionar con la pregunta especifica del se-
gundo estudio sobre si al ejercer su actividad profesional consideran
que tienen una buena calidad de vida. El 51% de los proyectos contestd
que noy el 49% que si. Destaca que, entre quienes consideraron que no
tienen una buena calidad de vida, solo el 18,5% forma parte de asocia-
ciones. El 24,4% de quienes consideran que si tienen una buena calidad

de vida son parte de procesos de encuentro gremial.

260 / OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA



SOBRE EL OBSERVATORIO TEATRAL DE LA UNAM

Esta lectura permite ver una desconexion entre las partes que confor-
mamos el todo de las artes escénicas mexicanas, ya que ni dentro de los
espacios escénicos ni dentro de la comunidad que construye y presenta
los proyectos escénicos existe el habito establecido de conformarnos
en comunidad desde lo grupal, de dialogar o confrontarnos, o de cons-
truir entre pares. Tampoco se busca dimensionar y reflexionar juntos
acciones, politicas, condiciones laborales, tabuladores y, sobre todo,
trabajar juntos para intentar mejorar el estado actual de nuestra vida

cotidiana en la disciplina teatral.

Es importante mencionar que en procesos en los que las acciones van
hacia modelos de asociacion en procesos de participacién individual,
contamos con un mayor involucramiento que en los procesos de aso-
ciacién desde lo colectivo, como podemos observar en la Asociacién
Nacional de Actores (ANDA),” que tiene a la fecha 8917 socios vigentes
en todas sus especialidades (teatro, television, cine, doblaje stunt, car-
pay circo). Ello tiene referencia no solo en la Ciudad de México, sino
que se cuenta con secciones y delegaciones en el interior del pais, don-
de se agrupa a todos los estados con los siguientes niveles de partici-
pacién: Monterrey, 1,6%; Guadalajara, 2,74%; Veracruz, 0,46%; Tijuana,
0,52%; Mérida, 0,34%; Ciudad Juirez, 0,19%; y Acapulco, 0,22%. Dentro
de la especialidad en teatro se cuenta con 3639 socios vigentes, lo que
demuestra la voluntad y la necesidad de asociacién cuando lo que en
conjunto se logra es defender los derechos humanos, econémicos, so-

ciales y culturales de los trabajadores del arte escénico (ANDA, 2019).

79 Los datos estan disponibles en https://laanda.org.mx/quienes-somos/
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Calidad de vida

Como en diversos estudios internacionales, la preocupacién por la ca-
lidad de vida de quienes trabajan en lo escénico es constante. Se vuelve
urgente crear cddigos de buenas practicas entre los distintos partici-
pantes y procedimientos del ambito, incorporando estos conceptos en
los analisis sobre su realidad y alcance.

Al contrastar los dos estudios en relacién con los niveles de la calidad
de vida que se logra al trabajar en el ambito escénico, se nos presentan
varias posibilidades de lectura. En el primero, enfocado a los espacios
escénicos, no se preguntd especificamente sobre si se consideraba que
alli se tenian condiciones laborales que generaran una buena calidad
de vida, pero si se analizaron las formas de contratacién del personal,
asi como las prestaciones otorgadas.

Los resultados fueron claros con relacién a los procesos de contrata-
ciény a las prestaciones con las que cuenta el personal, a partir del to-
tal de los 105 casos estudiados. Llama la atencién el hecho de que existe
un porcentaje bajo de espacios escénicos cuyo personal cuenta con una
contratacion permanente, solo un 21,9%; por su lado, el contratado de
manera temporal alcanza solo el 10,5%. Lo anterior indica que en la
mayoria de los espacios se cuenta con un modelo mixto de contrata-
cién (67,5%) en el que conviven el personal permanente y el temporal,

estos ultimos sin prestaciones laborales.

Si lo analizamos mds de cerca, encontramos que la realidad es dife-
rente entre los dos modelos de operacién. En los espacios publicos se
cuenta con personal permanente en un 25,4% y con un 5,6% del per-
sonal en contratacién temporal; en cambio, en los independientes el
permanente solo alcanza el 16,1%, mientras que el temporal abarca el

22,6% (Figura 15).

262 / OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA



SOBRE EL OBSERVATORIO TEATRAL DE LA UNAM

Tabla 10*

6. Espacifica el tipo de contratacion que tiene el parsonal
que labora en el espacio esceénico:

Total de casas_ Permanentemente  Temporal Mixto Total
Total 105 210 0.5 7.6 1000
Ambito que opera el sspacio  Piblico 71 254 56 8.0 100.0
escénico Publico de aperacion privada 2 100.0 100.0

Privado de operacién publica 1 100.0 100.0

Independiente kL 16.1 2286 61.3 100.0

Figura 15. Tipo de contratacion que tiene el personal que labora en el espacio
escénico. Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

En la mayoria de los espacios se convive, por tanto, con personal en
contratacion en modelo mixto, tanto permanentes como temporales.
Esta realidad genera incertidumbre y tensién en el quehacer cotidiano
de la operacién, con multiples problemas que abarcan las relaciones
sindicales, los diversos modelos de contratacién, o los tiempos de pa-

gos hacia trabajadores temporales.

Con respecto a las prestaciones laborales con las que cuenta el personal
que labora de manera permanente en los espacios, destaca el contraste
existente entre quienes si tienen seguridad social (52,4%) y aguinaldo
(55,2%), y los pocos que cuentan con servicio de gastos médicos mayo-
res (3,8%), seguro contra accidentes para el personal técnico (6,7%) y

fondo para el retiro (29,5%).

La diferencia presente entre las prestaciones recibidas por el personal
que labora de manera permanente en los espacios publicos y quienes
lo hacen en los independientes es francamente alta (Figura 16). Se per-
cibe una mayor discrepancia en el rubro de seguridad social (pablicos,
66,2%; independientes, 19,4%) y en quienes si cuentan con fondo de re-

tiro (publicos 39,4%, independientes, 6,5%).
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Tabla 40*

10.- 4Cuil o cudles son las laborales con las que cuenta el personal que labora de manera permanente?

Servicio de Seguro contra
identes. para el

o

Pri

Indapendients 19.4 23 65 6.5 45.2

Figura 16. Prestaciones laborales con las que cuenta el personal que labora
de manera permanente.
Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).

Lo anterior refleja una urgencia por generar prestaciones laborales
adecuadas hacia una mayor cantidad de trabajadores de nuestro sec-

tor, ya sea que laboren en los espacios ptblicos o en los independientes.

En el segundo estudio nos enfocamos directamente en conocer si los
proyectos escénicos consideraban tener una buena calidad de vida al
ejercer su actividad profesional. Se hallé una respuesta balanceada en-
tre quienes no lo consideran asi (51%) y los que si (49%) (Figura 17). Las
razones que esgrimen quienes afirman no contar con buena calidad
de vida son principalmente las siguientes: inestabilidad (68%), carga
laboral excesiva (10%) y trabajos multiples (8%). En cambio, quienes
consideran que si cuentan con una buena calidad de vida lo atribuyen
ala estabilidad econémica (42%), a la posible sustentabilidad (28%) y al

crecimiento personal (8%).
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LAlejercer tu actividad profesional, consideras que tienes una
buena calldad de vida?
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Figura 17. Calidad de vida.
Fuente: Fuente: Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022).
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En el mismo estudio, a la pregunta de si se han sentido no respetados
o incomprendidos en su quehacer por quienes programan los espacios
escénicos, festivales o circuitos, la respuesta no estuvo tan balanceada.
Una mayoria, que alcanzd el 59% del total, contesté afirmativamente y
las razones principales fueron la precariedad laboral (24%), la indife-

rencia (21%), la falta de transparencia (18%) y los prejuicios (14%).

Al cotejar ambos estudios, se percibe que la incertidumbre y la preca-
riedad laboral se encuentra instalada en nuestro modelo, tanto en el
personal que labora en los espacios escénicos como en quienes partici-

pan en los proyectos escénicos.

En comparacién con el estudio de 2024, llevado a cabo por Freelancers
Make Theatre Work (Reino Unido),80 se observa una situacién similar
de incertidumbre y desafios en la calidad de vida. E138% de los trabaja-
dores auténomos reportd un deterioro en su salud mental, pese a que
el 54% pertenece a organizaciones gremiales. Ademas, el 16,7% duda si
continuar en el ambito teatral, destacando problemas como trato in-

justo, el bullying y el acoso.

Conclusiones

El modelo de operacién en las artes escénicas en México atraviesa una
crisis estructural, marcada por la falta de autodiagnéstico y herra-
mientas para disefiar politicas culturales eficaces. Persisten enfoques
homogéneos que ignoran la diversidad de contextos, practicas y nece-

sidades regionales, lo que empobrece el analisis y limita el crecimiento

80 Se pueden revisar los resultados en https://freelancersmaketheatrework.com/bigfreelancer-
survey/2024report/
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colectivo del sector. Es fundamental reconocer la pluralidad de mode-
los teatrales y promover acciones que puedan cohesionar a la comuni-

dad escénica, mas alld de diferencias institucionales o creativas.

Uno de los retos clave es alinear los intereses de los espacios escénicos
con los de las obras teatrales, lo cual implica extender la vida atil de las
producciones, mejorar las condiciones laborales y fortalecer la articu-
lacién entre creadores, gestores y publicos. Este esfuerzo debe respon-
der al crecimiento del nimero de compaiiias y escuelas teatrales, asi
como a la disminucién del pablico asistente y la escasez de espacios
dedicados exclusivamente al teatro. En ese contexto, resultan valiosas
las reflexiones internacionales como las del informe “Fair Pay in the
Arts” (IETM, s/f) que propone seis lineas de accién: hacer de la equidad
un criterio, asignar presupuestos sostenibles, aumentar la conciencia,
unir al sector, repensar las reglas y ofrecer liderazgo. Estos principios,
que parten de la unién, la narrativa compartida y la redistribucion, son
también pertinentes para el caso mexicano y pueden alimentar un re-

planteamiento critico y colectivo de nuestro ecosistema teatral.

M4s que buscar culpables, se trata de asumir la responsabilidad comtn
de transformar el modelo vigente. En este sentido, el Observatorio
Teatral de la UNAM representa una herramienta clave: una plataforma
universitaria que impulsa el pensamiento critico, la documentacién
rigurosa y el analisis del campo escénico. Sin embargo, enfrenta re-
tos importantes: la falta de datos sistematizados, la fragmentacién del
sector, la escasez de recursos y la débil vinculacién con tomadores de

decisiones.

Para consolidar su impacto, el Observatorio debe reforzar sus estrate-

giasdearticulacién,ampliar suproyeccién haciaredesiberoamericanas
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y publicos no académicos, y profundizar una lectura critica, situada y
plural del teatro contemporianeo. Como propone Boaventura de Sousa
Santos (2006), urge construir una “sociologia de las ausencias” que visi-
bilice lo que ha sido histéricamente invisibilizado. Esa es, precisamen-
te, latarea pendiente y la potencia transformadora que el Observatorio

puede y debe asumir hoy.

Bibliografia

Asociacién Nacional de Actores (ANDA) (2019). Quiénes somos. Disponible

en: https://laanda.org. mx/quienes-somos/

Barba, E. y Savarese, N. (2021). Diccionario de antropologia teatral. Ciudad de

México: Colegio de Michoacin / Paso de Gato.

Beirak Ulanosky, J. (2024). Cultura ingobernable: de la cultura como escenario de
radicalizacién democratica y de las politicas culturales que lo fomentan. Buenos

Aires: RGC Libros, Transit Projects.

De Sousa Santos, B. (2006). La Sociologia de las Ausencias y la Sociologia de las

Emergencias: para una ecologia de saberes. Buenos Aires: Clacso.

International Network for Contemporary Performing Arts (IETM) (s/f).
Cultural Participation in Europe. Disponible en: https://www.ietm.org/

en/news/cultural-participation-in-europe

Observatorio de la Diversidad y de los Derechos Culturales (7 de mayo de
1997). Los Derechos Culturales. Declaracién de Friburgo. Université de
Fribourg. Disponible en: https://www.unifr.ch/ethique/fr/assets/public/
Files/declaration-esp3.pdf

Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2022). Primer estudio: operacién de
los espacios escénicos en México. Disponible en: https://teatrounam.com.

mx/teatro/entradasteatro/trabajos-del-observatorio-teatral-teatrounam/

268/ OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA


https://laanda.org.mx/quienes-somos/
https://www.ietm.org/en/news/cultural-participation-in-europe
https://www.ietm.org/en/news/cultural-participation-in-europe

SOBRE EL OBSERVATORIO TEATRAL DE LA UNAM

Observatorio Teatral de Teatro UNAM (2023). Segundo estudio:
la vida y situacién de los proyectos escénicos en México.
Disponible en: https://teatrounam.com.mx/teatro/entradasteatro/

observatorio-teatral-segundo-estudio/

269 / OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA



CUADERNOS DE INVESTIGACION

Laura Elena Roman Garcia
Maria de Lourdes Becerra Zavala (Coords.)

OBSERVATORIOS CULTURALES

EN AMEROIBERICA
MIRADAS LOCALES Y REGIONALES

EN PATRIMONIOS, CIUDADANIAS Y ARTES
TOMO 2

= ciuo{a"l“"‘,a
) A&N,d\os
_ artes

conexion con

Madrid, Espait

hmerice
[afina
on A‘\Alog

coldabeacién
intercambio

miradas
lo cales

¥ mﬂiomales h '



Miradas locales y regionales: patrimonios, ciudadanias y artes

El sector cultural viene siendo moldeado por datos casi siempre
cuantitativos y construidos desde miradas externas: cantidad
de asistentes, recursos erogados, infraestructuras inauguradas.
Cifras que justifican lo ya hecho y vuelven invisible aquello que
las politicas culturales dicen perseguir.

Este segundo tomo discute esa herencia y propone otra cosa:
indicadores propios, densos, situados, construidos desde el
territorio y con metodologias horizontales, capaces de sostener
una igualdad discursiva con la ciudadania.

Relne observatorios e investigaciones de México, Bolivia,
Argentina, Costa Rica y Espafia organizados en dos secciones.
La primera, sobre patrimonios, ciudadania y legislacién, va de la
antropologia histérica en Veracruz al patrimonio arqueoldgico
boliviano leido en clave decolonial, de un proyecto de ley

en Rio Negro a las politicas publicas que fracasan en Villa
Inflamable. La segunda, sobre condiciones de los sectores

artisticos y sus territorios, recorre el impacto socioartistico

en Costa Rica, la dificil medicién del trabajo artistico en la
Argentina, las industrias musicales de Euskadi, el Observatorio
Teatral de la UNAM y el primer observatorio regional de arte
urbano y grafiti de América Latina.
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OBSERVATORIOS CULTURALES EN AMEROIBERICA

Observar los fenémenos culturales y sus politicas en nuestros territo-
rios no es un acto neutral. Sobre esa premisa se levanta el proyecto
Observatorios culturales en Ameroibérica, una obra en dos tomos que
reline las voces de quienes producen conocimiento sobre la cultura en
América Latina y Espafia: directoras, investigadores y equipos de mas
de veinte observatorios universitarios, gubernamentales y de la socie-
dad civil.

De Bogota a Valencia, de México a Buenos Aires, estas experiencias
comparten un mismo problema y respuestas muy distintas: coémo ge-
nerar informacién rigurosa e incidir sobre las politicas, los derechos, los
trabajos y los consumos culturales en un campo marcado por la frag-
mentacién de los datos, la discontinuidad institucional y la desigualdad
estructural.

El primer tomo, ";Qué hacen los observatorios culturales?" coordinado
por Maria Cecilia Bdez y Pablo Cardoso, reconstruye trayectorias, meto-
dologias y capacidades de incidencia. El segundo tomo, "Miradas loca-
les y regionales: patrimonios, ciudadanias y artes" coordinado por Laura
Elena Roman Garcia y Maria de Lourdes Becerra Zavala, desciende a lo
local y lo regional para discutir como se construyen los indicadores con
los que se mide -y se distorsiona- la vida cultural.

Un proyecto que invita a revisar no sélo como observamos la cultura,
sino también qué hacemos visible -y qué dejamos fuera- cuando la
observamos.
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