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Resumen

Molina, P. (2020). Estudio de casos de las practicas desarrolladas por
personas en rol de produccion teatral en Costa Rica (Tesis para optar por la
Licenciatura en Artes Dramaticas). Universidad de Costa Rica: San Jose,

Costa Rica.

El presente trabajo explora las practicas desarrolladas por personas que
trabajan en produccion teatral en Costa Rica en el periodo 2014 - 2019, a

partir del estudio de casos con enfoque en criterio de expertos.

Se aplicaron instrumentos cualitativos (entrevistas semiestructuradas y
cuestionarios autoaplicados) a tres productoras teatrales con experiencia
solida y comprobada en este campo de trabajo en Costa Rica, con el fin de
identificar los conocimientos, habilidades y practicas que esta muestra de
expertas utiliza en el ejercicio de su profesidn; asi como sus percepciones
sobre |a realidad actual de la produccién teatral en el pais, sus fortalezas y

limitaciones.
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Para el analisis de casos, se empled un enfoque etnografico, con el fin de
describir la visién de mundo de cada persona en relacion con su trabajo
como productora teatral: sus formas particulares de entenderla, llevarla a

cabo y sistematizarla.

Las tres productoras entrevistadas concuerdan en que la figura del(a)
productor(a) teatral esta adquiriendo mayor relevancia en la actualidad y que
es necesario superar la formacion empirica de la profesion,
complementandola con redes colaborativas de transmisién de conocimientos,
sistematizacién propia de procesos de produccién y fortalecimiento de la

formacion en produccion teatral desde las escuelas superiores de teatro.

Palabras clave: produccién teatral — teatro costarricense — préacticas de

produccién — productor teatral — artes dramaticas — artes esceénicas.
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Abstract

Molina, P. (2020). Estudio de casos de las practicas desarrolladas por
personas en rol de produccion teatral en Costa Rica (Dregree in Dramatics

Arts). Universidad de Costa Rica: San José, Costa Rica.

The following work explores practices developed by people working on
theatre production management in Costa Rica, in the period 2014 - 2019,

from case studies with a focus on expert judgement.

Qualitative instruments were applied (semi-structured interviews and self-
applied questionnaires) to three theater production managers with solid and
proven experience in this field in Costa Rica, in order to identify knowledge,
skills and practices that this sample of experts utilize in their occupation; as
well as their perception on the current state of drama production in this

country, its strengths and limitations.

For the case analisis, an ethnographic focus was applied, in order to describe
each person'’s worldview in relation with her work as theatrical producer: her

personal ways to understand it, undertake it and systematize it.
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All three interviewed production managers agree that the figure of a theatrical
production manager is currently gaining a greater relevance and that it is
necessary to overcome the empirical formation of this line of work
supplementing it with knowledge-transmission collaborative networks, their
own systematization of production processes and the strengthening of

formation in theatrical production management in higher education drama

schools.

Key words: Theater production — costar rican theater - production practices -

theater production manager - drama - dramatic arts - performing arts.
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1. INTRODUCCION

Hasta la fecha de realizacion de este trabajo de investigacion, no existen
estudios especificos enfocados en el(a) productor(a) teatral costarricense.
Las referencias sobre esta tematica en la literatura consultada
(investigaciones, ensayos, articulos académicos, entre otros) generalmente

ofrece aproximaciones desde una perspectiva abstracta y macroestructural.

Especificamente, se habla de dos vertientes: por un lado, el entorno histérico
y sociopolitico que influyé sobre las formas de produccion teatral
costarricense, de corte mas cualitativo; y, por otro lado, el entorno
econdmico, registro de producciones realizadas y estudios de audiencias
asistentes a espectaculos escénicos, con descriptores mas cuantitativos. No
obstante, dichas aproximaciones no profundizan sobre los elementos mas
concretos y cotidianos de la produccién teatral —¢, qué practicas se realizan
para producir una obra de teatro?, ;como se llevan a cabo esas practicas en
la Costa Rica actual?- y tampoco sobre los sujetos que desarrollan dichas
practicas: los(as) productores(as) teatrales ;quiénes son?, jcomo llegan a

desarrollarse como tales?



Alo anterior, se le aflade el hecho de que en Costa Rica no existe
especializacion en el campo de la produccién teatral en ningun centro de
ensefianza superior. Existen cursos dentro del plan de estudios de las
carreras de teatro que abordan el tema, pero por lo general son cursos
optativos, con duracidén semestral. Fuera del ambito universitario, la dinamica
lleva un comportamiento similar: oferta de talleres o seminarios de
capacitacion de corta duracién, con invitados especializados en produccion
teatral, ya sea en el marco de un Festival Internacional de las Artes,
Encuentro de Teatro, iniciativas de cooperacién internacional o de

emprendimientos culturales independientes.

A pesar del panorama antes descrito, existen personas que asumen el rol de
productores(as) de teatro en Costa Rica y llevan adelante su rol a partir de
conocimientos, habilidades y destrezas que han adquirido “en la calle”, tal y
como ellos mismos lo mencionan. Estq es acumulando experiencia desde un
saber intuitivo, que se nutre de componentes de personalidad y habilidades

complementarias que ya poseian.

El presente trabajo concentra su atencién en personas que trabajan como
productoras teatrales actualmente en Costa Rica. Se tomé en cuenta que el

ambito de trabajo de estas personas tuviera diversidad de modelos de



produccion: teatro estatal, teatrb independiente, {eatro desarrollado por la
empresa privada e independiente, entre otros. El material recolectado de las
entrevistas fue analizado por medio de metodologias exportadas de la
etnografia, como un intento por conservar la visién que cada persona posee
sobre la producciérj teétral, asi como las practicas que llevan a cabo en su

quehacer cotidiano como productoras.



2. ANTECEDENTES

El estudio especifico de las practicas ejercidas por personas en rol de
produccion teatral en el contexto costarricense es todavia un campo poco
desarrollado. Existen menciones sobre este tema en las fuentes consultadas
para esta investigacién pero, tal y como veremos a continuacion, se trata de
referencias breves que, por lo general, cumplen el papel de informacién

complementaria relacionada con otros objetivos centrales de dichos estudios.

En vista de esta limitacién, se tomaron en cuenta las investigaciones,
estudios y articulos relacionados que aborden el tema de la produccion
teatral en Costa Rica. Se busca que esta aproximaciéon permita comprender
el entorno en que se han desempefiado las personas que trabajan en dicho

rol, paralelamente al desarrolio del teatro en nuestro pais.

Por tanto, a partir de las fuentes y autores consultados, se identificaron dos

dimensiones de analisis de los entornos de produccion teatral costarricense:

1. Una dimensidon estrechamente relacionada con el desarrollo histérico del

estado costarricense.



2. Una dimensién de la produccién teatral desde el punto de vista econémico,

asociada a indicadores con un enfoque mas cuantitativo.

Ahora bien, antes de la presentacién de las dimensiones anteriormente
sefaladas, es preciso acotar algunas consideraciones importantes que

encuadren el enfoque de los antecedentes acé expuestos.

2.1. Delimitaciones y definiciones importantes para el entendimiento de

los antecedentes de produccion teatral en Costa Rica

Para efectos de este trabajo, la atencién se enfocara, principalmente, en las
iniciativas que se han generado desde el gobierno central del estado
costarricense para el desarrollo de la produccién teatral, especificamente. Lo
anterior, considerando que es el gobierno central el maximo ente que, en su
devenir histérico, se ha encargado de dictaminar y ejecutar acciones directas
y trascendentales en el ambito cultural del pais, incluido el desarrollo teatral,

tal y como se abordara en este capitulo.

La delimitacion anteriormente propuesta se apoya en la definicién de sistema

de produccion teatral publica, propuesta por Gustavo Schraier (2011):



Esta conformado por los llamados Teatros Publicos o Estatales,
instituciones —de caracter permanente que poseen financiamiento del
Estado— cuyo objetivo principal es el de producir, exhibir, difundir y
promover la cultura a través de las artes escénicas, a nivel

profesional, como una forma de servicio publico (p. 22).

No obstante, se reconoce la existencia de las iniciativas que surgen desde
los distintos gobiernos municipales del pais para estimular la produccion
teatral en sus comunidades, como parte de los objetivos expresados en sus
respectivos planes de desarro.llo cantonal; sin embargo, no seran tomadas en
cuenta en el presente estudio por criterios de extensiéon y del enfoque

justificado anteriormente.

De igual manera, se reconoce el papel que el sistema de produccién teatral
privada ha tenido en el devenir histérico del teatro en Costa Rica,
acompanando y complementando las acciones llevadas a cabo por el
gobierno central o, incluso, en algunas ocasiones padeciendo las
consecuencias de las decisiones tomadas por este. En consecuencia de lo
anterior, y para efectos de este estudio, se entendera el sistema de

produccion teatral privada de la siguiente manera:



En &l conviven organizaciones teatrales profesionales o no, con
objetivos diversos y con modos de constitucion, de organizacion, de

financiacion y de produccion muy disimiles.

El sistema de produccién privada se divide a su vez en tres:
» empresarial 0 de empresa de espectaculos
e inversor ocasional o de empresario independiente
» alternativo [conocido también como independiente] (Schraier,

2011, p. 24).

La clasificacién de Schraier, si bien esta fundada desde la realidad teatral de
su pais (Argentina), funciona eficazmente para el entendimiento de los
sistemas de produccion teatral costarricenses, ya que propone un tratamiento
mas neutral y objetivo de las diferentes organizaciones que componen al
sistema de produccion teatral privado, alejandose de calificaciones
peyorativas o ambiguas de ellas. Asi, o que en la jerga del medio teatral se
conoce como “teatro comercial” y “teatro independiente”, si bien tienen
caracteristicas muy diferentes entre si, forman parte de una categoria mas
amplia: la produccion teatral privada, cuyo elemento diferenciador radica en

sus niveles de autonomia y autodeterminacién independientes del Estado.



En este punto, es preciso aclarar que las dinamicas de produccion teatral en
Costa Rica no son excluyentes, sino que ambos sistemas de produccion —el
publico y el privado— han coexistido practicamente desde los origenes de la
actividad teatral del pais; incluso, han generado un amplio espectro de

relaciones productivas a lo largo del tiempo hasta la actualidad.

2.2, La produccion teatral en Costa Rica y su relacion con el desarrollo

histérico, politico y social del estado costarricense

Las fuentes consultadas para este trabajo de investigacion sefialan, de
manera indiscutible, una estrecha relacion entre el desarrollo de la
produccion teatral y los procesos historicos, politicos y sociales que ha
forjado el estado costarricense. De tal forma, a continuacién se realizara una
resefa de los principales acontecimientos que han marcado el rumbo de la
produccion teatral en Costa Rica, especificamente a partir de su surgimiento
como republica independiente. Para una mejor comprension de este
recorrido histérico, se propone la division de periodos que se propone en la

Tabla 1.



Tabla 1

Periodos histéricos de la produccidn teatral en Costa Rica

Periodo Acontecimientos y caracteristicas principales
Primeros teatros estatales y la influencia de compafiias teatrales
1850 a 1940
europeas
La Universidad de Costa Rica y su influencia en la creacién del
1940 a 1968
Teatro Universitario y la Escuela de Artes Dramaticas
Crecimiento y expansion de instituciones teatrales desde las politicas
1970 a 1980
culturales del Estado Benefactor
Las politicas neoliberales, la reduccion de apoyo estatal y la
1980 a 2000
‘busqueda de nuevas formas para producir teatro
Coexistencias y simbiosis entre los sistemas de produccion teatral
2000 a 2019

publico y privado en Costa Rica




2.2.1. Periodo de 1850 a 1940: primeros teatros estatales y la influencia

de compaiiias teatrales europeas

La produccién teatral en Costa Rica iba a tener su primer gran impulso desde
el estado costarricense a pocas décadas de su independencia, segun lo

resalta Guillén (en Vinocour, 2007):

A partir de 1850 se puede notar el inicio de una transformacién
importante en la actividad teatral. Ante la llegada de compafiias
extranjeras de espectaculos, la administraciéon de Juan Rafael Mora
construy¢ el Teatro Mora con el fin de que mas y mejores
espectaculos visitaran el pais. Costa Rica se inscribié de esta forma
en el circuito de las compafiias europeas que visitaban el continente

americano (pp. 22-23).

Ahora bien, la dinamica de produccion del teatro durante la segunda mitad
del siglo XIX respondié a una marcada influencia europea, propiciada por las
relaciones comerciales basadas en la exportacién de café a dicho continente.
A propésito de esta inﬂuencia,' la clase dominante del pais, comunmente
conocida como oligarquia cafetalera, procurd la construccion de espacios

para la difusién de ideales culturales europeizados, tal y como lo sefiala
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Rojas et al. (1995), a propoésito del decreto de construccion del Teatro

Nacional:

Desde un inicio, el Teatro Nacional se convirtié en simbolo de los
modelos y aspiraciones culturales de la intelectualidad y la sociedad
oligarquica: la afirmacion de la identidad nacional implicaba para
ellos la asimilacién de las modas y los estereotipos cuiturales
europeos y su modelo de una cultura nacional se basaba en la
discriminacion o el rechazo de la cultura popular y el ocultamiento de

la propia realidad social (p. 41).

Hasta este momento, los espacios de representacion teatral promovidos por
el estado costarricense estaban pensados para que las compafiias
extranjeras pudieran presentarse en el pals. Esta dinamica sera una
constante en el desarrolio del teatro en Costa Rica y tuvo una influencia

prominente incluso- hasta la mitad del siglo XX.

Aunado a esto, otras salas de teatro se fueron construyendo paralelamente a
los teatros estatales, diversificando |la oferta de contenidos y ampliando su
consumo a otros estratos sociales. No obstante, incluso estas nuevas salas

de teatro surgian en gran parte de la iniciativa de personas extranjeras
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residentes en el pais, o bien de algunos miembros de las compariias
itinerantes que, una vez, acabada su temporada, se quedaban en Costa Rica
y se vinculaban a empresas privadas o comunitarias para realizar puestas en
escena o conformar grupos de teatro aficionado (Guilién 2007, en Vinocour
2007). Algunos de los casos mas destacados que ejemplifican la dinamica
anterior son el Teatro Variedades, inaugurado en 1981 por el actor espanol
Tomas Garcia, quien “radicaba en Costa Rica desde 1872 ligado a la
Compafia Luque, pero habia renunciado a ella para dedicarse a ser
empresario teatral independiente” (Borges, 2011); y, por otra parte, la
inauguracion del Teatro Raventos, en 1928, por iniciativa del espafiol Jorge

Raventos, quien

compro el terreno que albergd el antiguo Cuartel Principal, con el fin
de construir un teatro. El inmueble, conocido hasta la década de 1970
como Teatro Raventos, hoy Teatro Popular Melico Salazar, fue
construido y disefiado bajo la direccion del arquitecto costarricense

José Fabio Garnier (Presidencia de la Republica de Costa Rica, 1986,

p. 1).

Durante casi toda la primera mitad del siglo XX, el desarrollo teatral en Costa

Rica tuvo que enfrentarse a varios acontecimientos que influyeron en la
12



produccién y el consumo de teatro, a saber: la introduccién del cine como
medio de entretenimiento masivo, que compitié con el teatro en la captacion
de publicos; el surgimiento de los formatos de radio teatro, las repercusiones
de la crisis econdmica de 1929 asi como la | Guerra Mundial de 1914 a 1918
y la Segunda Guerra Mundial de 1939 a 1945, cuando se redujo la visita de

compafiias extranjeras al pais (Guillén, 2007, en Vinocour, 2007).

2.2.2. Periodo de 1940 a 1968: la Universidad de Costa Rica y su
influencia en la creacién del Teatro Universitario y la Escuela de Artes

Dramaticas

Hacia la decada de 1940, con la creacién de la Universidad de Costa Rica,
se inicia un proceso de reflexion sobre el papel de esta institucion en el
desarrollo del pais: “en la perspectiva de los fundadores de la casa de
ensefanza estaba claro que la educacién y la cultura eran las herramientas
para el cambio social y que ellos como autoridades deberian ejercer el
control para lograrlo” (Fumero, 2017, p. 7). Coﬁo reflejo de estas
aspiraciones, se créa eI'Teatro Universitario en 1950, aunque ya para el afio
de 1946 existian iniciativas a lo interno de la Universidad para su creacion

(Fumero, 2017, p. 5).
13



La creacién del Teatro Universitario (TU) marcé un hito importante en la
historia del teatro costarricense. Esta fue la primera institucion en materia
teatral del pais, en el seno de la Universidad y en un momento de
importantes cambios sociales, politicos y econémicos, tal y como lo resalta
Fumero (2017): “En suma, el TU buscaba la formacién de un campo teatral
amparado por la UCR desde el cual se pudiera disefiar politicas culturales y
fomentar los procesos de profesionalizacién y democratizacién cultural

(mayor acceso a consumir tales producciones)” (p. 12).

Justamente esa intencion de profesionalizacion fue la que permed los
primeros afos de funcionamiento del TU, en los cuales se dieron intensas
reflexiones sobre la necesidad de que las personas que participaran en los
montajes del TU tuvieran formacién profesional en ese arte. Este periodo de
constantes cambios en la estructura del TU presencid acontecimientos
importantes, como la contratacion de miembros de la Compania Lope de
Vega, en 1951, para impartir clases profesionales de teatro a las personas
gue actuaban montajes del TU. Otro cambio fue la creacion, en 1955, de un
Teatro de Camara en San José, que a la postre se convertirfa en el Teatro de
Camara Arlequin (Torufio, 2016, p. 39). Finalmente, se puede mencionar la

creacion de la Escuela de Artes Dramaticas, en 1968 (Fumero, 2017, p. 100).
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2.2.3. Periodo de 1970 a 1980: crecimiento y expansion de instituciones

teatrales desde las politicas culturales del Estado Benefactor

Existe una visiébn consensuada en la mayoria de autores que han escrito
sobre el desarrollo histérico de la produccién teatral costarricense: los
cambios politicos y sociales que experimentd el Estado a partir de la segunda
mitad del siglo XX tuvieron una incidencia trascendental y directa en los
modelos de la produccion teatral del pais. Para citar un ejemplo de lo
anterior, Cuevas (citado en Vinocour, 2007) describe brevemente el impacto
de las politicas culturales que se implementaron bajo el modelo del Estado

Benefactor en la década de 1970:

El Estado juega en Costa Rica el papel mas importante como
productor y animador cultural. Los esfuerzos realizados desde fuera
del Estado han sido, salvo escasas excepciones [...] de corta
duracién y escaso poder aglutinador. Ha sido desde el Estado que se
gestan las iniciativas de mayor aliento y que perfilan el desarrollo

cultural costarricense (p. 61).

Fue a partir del impulso.del Estado, especificamente desde su gobierno

central, que el teatro accedio a una plataforma sdlida desde la cual pudo
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desarrollarse, mediante |la creacién de todo un aparato institucional que
impulsara dicho proceso. Sobre lo anterior, Fumero (2012) detalla lo

siguiente:

La visién antropologica sobre la cultura propuesta por la UNESCO
cal6 en Ios.pro‘yectos culturales que se desarrollaron en adelante.
Asimismo, la creacion en 1971 del Ministerio de Cultura, Juventud y
Deportes (MCJD) le imprimié una nueva dinamica al Teatro
Universitario (TU), sobre todo a partir de la apertura, también en
1971, de la Compafiia Nacional de Teatro (CNT) y la creacién del
Taller Nacional de Teatro (TNT) en 1977. El nuevo impulso se reflejo
también en la creacién en 1973 de la carrera de Artes Escénicas en

la Universidad Nacional, situada en Heredia (p. 127).

En el caso de la Compariia Nacional de Teatro, su impacto cultural en la
sociedad costarricense se logré gracias a lineas estratégicas que no solo
contemplaban la promocidn teatral en San José, sino en regiones fuera del
Gran Area Metropolitana; lo anterior ademas del empleo de espacios
publicos para llevar a cabo funciones al aire libre donde mas espectadores

pudieran apreciar teatro, tal y como lo resefia Protti (2011):
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En esta circunstancia, la CNT gozaba de un notable apoyo estatal
para el desempeno de sus fines. Dentro de su organizacion esencial,
contd con un elenco de actores estable, que basado en la
constancia, en el entrenamiento con maestros internacionales y en la
acumulacién de la experiencia, lograron realizar montajes escénicos
de alta relevancia, incluso a nivel internacional. Paralelamente, tuvo
un programa de promotores culturales, que conformaron grupos de
teatro en diferentes regiones del pais. Como parte de sus resultados
exitosos, la CNT logré acercar mucho publico a sus espectaculos, y
se recuerdan especialmente |las temporadas al aire libre realizadas a

teatro lleno, en los predios del Museo Nacional (p. 10).

Paralelamente al éxito de la Compafria Nacional de Teatro y al crecimiento de
espectadores que deseaban consumir teatro, varias personas y colectivos
encontraron el contexto idéneo para emprender sus propios proyectos
teatrales, aumentado asi la diversidad de la produccién teatral en el pais,
segun lo destaca Rojas (2005): “La Compariia Nacional de Teatro se
convierte en una fuerza centrifuga que genera publico y actividad cultural

alrededor suyo. Después vendria el auge de los teatros independientes” (p.

47).
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2.2.4. Periodo de 1980 al 2000: las politicas neoliberales, la reduccion de

apoyo estatal y la busqueda de nuevas formas para producir teatro

El punto de inflexién a todo este impulso estatal sobre la produccién y
promocion cultural se dio a inicios de la década de 1980, nuevamente por
razones economicas y politicas. Al respecto, Protti (en Vinocour, 2007)

sefiala;

Este modelo de. desarrollo comienza a evidenciar una acentuada
crisis, producto de la generacién de cambios en el plano mundial de
las interrelaciones macroeconémicas y politicas. En este proceso, la
imposicion de gobiernos militares en practicamente todos los paises
de Latinoamérica y la posterior implementacién de politicas
neoliberales, vienen en gran medida a desplazar el modelo anterior

(p. 63).

Con el advenimiento de las politicas de corte neoliberal que impulsaban la
libre empresa y la reduccion del papel del Estado en los sectores
productivos, el panorama de la inversién estatal en materia cultural dio un
giro. A propdsito de lo anterior, Guillén (en Vinocour, 2007) advierte lo

siguiente:
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El teatro cuyo desarrollo en nuestro pais habia estado histéricamente
vinculado a las iniciativas publicas, se encontré con pocos recursos y
herramientas muy rudimentarias para asumir la produccion desde el
sector privado (...)

Las repercusiones mas inmediatas sobre la cultura se hacen sentir
en el aniquilamiento de las politicas de promocion, extension y apoyo
a la produccién cultural y artistica. En el caso del teatro se eliminan
las subvenciones a los grupos independientes, lo que hace que poco
a poco mucho de estos desaparezcan, se dividan o cambien su

rumbo (pp. 43-44).

Ante este panorama, se comenzé a perfilar una nueva pauta en la produccion
teatral costarricense: por un lado, el papel del Estado se redujo
considerablemente en favor de las necesidades y tendencias de lo que se
conoce comunmente como “mercado’; y, por otro, lado las empresas
privadas y los grupos independientes de teatro buscan nuevos horizontes y
maneras de producir sus montajes. Protti (en Vinocour, 2007) describe este

proceso de la siguiente forma:

El surgimiento de nuevas formas de organizacion civil, se caracteriza

por una parte en la imperante urgencia de grupos ciudadanos en
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resolver sus necesidades materiales y humanas, y por otra parte, en

la pérdida de credibilidad en las estructuras de poder tradicional

como el Estado, la iglesia, los sindicatos, los partidos politicos y los

discursos absolutistas de la modernidad (p. 65).

En relacion con lo anterior, existe evidencia de intentos de organizacion por

parte de personas y colectivos teatrales de los afios ochenta para hacer

frente a la crisis que estaba aconteciendo. Al respecto, Rojas (2005)

rememora el siguiente hecho:

(..

.) el dia 29 de julio de 1989, reunidos en la Ciudad de San Josg, se

funda oficialmente la Asociacién Cultural Costarricense de

Trabajadores del Teatro, con 44 socios fundadores, cuyos fines son

la defensa de los siguientes aspectos:

e

Derechos laborales

Desarrollo profesional

Conciencia gremial

Nuevas alternativas de produccién teatral-independiente
Defensa y desarrollo del teatro costarricense. (p. 39)

) Tres afios después la Asociacion habia desaparecido por inercia

de sus miembros (p. 40).
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La coyuntura econdmica y politica de este periodo marcé un punto de
inflexion en la produccidn teatral costarricense, especificamente en las
estrategias que adoptaron los diferentes sectores del sistema de produccion
teatral privada para seguir subsistiendo como tales. El cruce de opiniones y
criticas sobre la forma y fondo de tales estrategias iban y venian de un sector

a otro; a propésito de lo anterior, Cortés (2008) explica lo siguiente:

Durante los primeros afios de la década de 1980, aun se mantiene
esta confrontacién entre dos tipos de modelo teatral: uno partidario
de un teatro popular, de calle, con raices comunitarias, mensaje
social y apelacion a un publico masivo (por supuesto, a veces sin
conseguirlo) y un teatro “empresario” (segun la denominacién del
actor Luis Fernando Gémez, exdirector de [a Compafia Nacional de
Teatro), de explotacién comercial, autosustentable por medio de la

taquilla (p. 82).

De hecho, esta confrontacion sobre los modelos de produccién teatral se

mantendria vigente hasta la década de los noventa, segun lo destaca Rojas

(2005):
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Llevamos el lastre de una crisis econémica. ¢/ Qué ha sido del teatro?
¢, Se ha comercializado? La Companiia de Teatro ha decaido, el
Ministerio de Cultura se ha burocratizado, los grupos de teatro
independientes se han convertido en empresas privadas que buscan
producir y ganar. ¢, En la encrucijada de ser, seguir y superar los

problemas que tanto nos agobian? (p. 60).

En cuanto al sistema de produccion teatral estatal, la reduccién sistematica
de su aparato institucional y recursos econémicos se fue dando con mucha
mas fuerza hacia finales de los afios ochenta. El mayor ejemplo de esto fue
lo sucedido con la Compariia Nacional de Teatro, a continuacion explicado

por Bonilla (2011):

Sin embargo, el gobierno entrante en 1986, decide entregar la
Aduana a FERCOﬁI 'p'or QOce anos, hacer el galerén que conocimos
hasta el afio pasado con el nombre de Teatro de la Aduana y eliminar
el elenco estable de la CNT de una vez y para siempre y con ello,
parte importante de las politicas culturales y teatrales establecidas.

A partir de este hecho, la CNT se transforma explicitamente en una
empresa estatal productora de espectaculos. Podria ser adecuado y

valido 0 no, como antes, podria haber sido adecuada y valida o no, la
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gestion teatral de la institucion. Es cuestion de criterios y de
concepcién de la funcién que debe cumplir una compariia nacional
de teatro. Es cuestion de.como el Estado suefia su teatro y su apoyo

a la difusion teatral (p. 44).

Es asi como a partir de finales de los afios ochenta, el sistema de produccién
teatral estatal (principalmente la Compariia Nacional de Teatro, el Teatro
Universitario, el Teatro Nacional y el Teatro Popular Melico Salazar) asume
nuevas formas de apoyo acordes al modelo de libre mercado, tal y como lo

describen Cuevas y Mora (2013, citados en Fumero, 2016):

En adelante se mira a la empresa privada como cogestora de la
politica cultural; [se concibe] la cultura como producto de exportacion,
ofreciendo facilidades a empresas extranjeras para producir en el
pais; y desde el Poder Ejecutivo se refuerza el emprendedurismo

empresarial de los artistas (p. 3).

En este punto, es importante reconocer el papel que cumplieron los
diferentes sectores del sistema de produccion teatral privada a partir de este
periodo, diversificando la oferta de montajes, captando diferentes tipos de

publicos y generando alianzas productivas con instituciones estatales en el
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formato de coproduccion o fondos concursables, etc. La diversificacién de la
produccion teatral y la crisis econémica plantearon nuevos retos a los
sectores publico y privado, quienes se vieron en la necesidad de adquirir
nuevas herramientas y conocimientos para poder sacar adelante sus

proyectos y hacerlos sostenibles en el tiempo.

En este sentido, un profesional de teatro en el pais ya no solo tenia que estar
capacitado en los campos de actuacion y direccion, sino que debia tener
conocimientos y herramientas minimas en gestién, administracién y
produccion teatral. Guillén (2007, en Vinocour, 2007) se refiere a este

proceso durante los afios noventa de la siguiente manera:

Como sector independiente, el teatro no habia desarrollado un
conocimiento ni una sistematizaciéon de sus practicas productivas que
le permitiera esa sobrevivencia. Surge entonces el tema de la
gestion, la produccidn, promocion y difusion cultural como una
necesidad imperiosa en la formacion y la experiencia del sector
teatral. Hasta nuestro dias estos procesos siguen en desarrolio y
constituyen uno'de los mas recientes aportes operativos al teatro (p.

44).
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A partir de este periodo, se abre una nueva vertiente en los sistemas de
produccion teatral en el pais: ya no solo se “hacia teatro”, en el sentido de
montar obras en un espacio de representacién para un publico; sino que se
empieza a planificar cdémo hacer teatro de manera mas eficiente y sostenible.
En consecuencia, hacia finales de los afios noventa y principios de los afios
dos mil la figura del productor o'productora teatral comienza a aparecer como
una necesidad en los proyectos teatrales, como un miembro del equipo con

conocimientos, habilidades y roles especificos.

2.2.5. Periodo del 2000 a la actualidad (2019): coexistencias y simbiosis
entre los sistemas de produccién teatral publico y privado en Costa

Rica

Los ultimos veinte afios de la produccién teatral en Costa Rica han estado
marcados por diferentes procesos y fenédmenos que han sucedido en forma
paralela, tanto en el sistema de produccion teatral publico como el privado.
En el ambito estatal, el formato de produccion teatral con mayor permanencia
a los largo de estas décadas ha sido el de las subvenciones, principalmente

por medio de fondos publicos concursables enmarcados en programas
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institucionales disefados para postulantes especificos segun el ente que los

promueve.

Los mayores beneficiados con la dinamica anteriormente descrita han sido
los grupos independientes, tal y como lo resalta Fumero (2016). “la
subvencién publica de la cultura se planifica para aquello que pueda
promover la participaciéon de la comunidad y del sector independiente, de alli
la creacion de iniciativas del MCJ como el Programa Nacional para el
Desarrollo de las Artes Escénicas (PROARTES)” (p. 5). En este rubro
también se puede citar como ejemplo el Proyecto IBERESCENA —coordinado
en nuestro pais a traves del Teatro Popular Melico Salazar—, el Programa de
Producoipnes Concertadas de la Compafiia Nacional de Teatro y el concurso

de Puesta en Escena, de esta misma instancia.

Sobre el formato de Producciones Concertadas de la Compariia Nacional de
Teatro, estas fueron reformadas en el afio 2019 bajo el nombre LAB ESCENA

19, cuyos objetivos son los siguientes:

a) Promover proyectos independientes en etapa de creacion y/o pre

produccion demostrable.
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b) Elevar el nivel de excelencia artistica de la oferta programatica
institucional,
c) Incorporar la figura del Laboratorio como proceso creativo en la

CNT (Teatro Popular Melico Salazar, 2019, p. 4).

El Teatro Nacional también ha desarrollado programas para estimular la
produccion escénica en el pais.-Para el afio 2017 estableci¢ el programa
"Erase una vez", cuyo objetivo general es "fomentar, incentivar, apoyary
propiciar la produccion de obras de arte escénico, de claro y evidente
interés cultural y educativo y garantizar el acceso de la poblacion
estudiantil a las puestas en escena de este programa" (Erase una Vez, 2017,
p. 22). En ese mismo afio, el Teatro Nacional redisefié el concurso para
coproducciones teatrales en la Sala Vargas Calvo, con el fin de estimular
diversidad de propuestas y participacion de artistas y colectivos
independientes (Teatro Nacional, "Teatro Vargas Calvo abre su convocatoria

2016 para coproducciones”, 2016).

En vista de lo anterior, se percibe una interaccidn simbidtica entre el sistema
de produccion teatral publico y privado, en el sentido de que el sistema
publico aporta recursos como dinero e infraestructura a las organizaciones y

grupos teatrales del sistema privado para que estos puedan llevar a cabo sus
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montajes en condiciones materiales mas favorables, en comparacién a si lo
tuvieran que hacer por sus propios medios. Desde las instituciones estatales,
la ganancia esta en la cantidad y diversidad de montajes que promueve entre
sus diferentes publicos meta. Sin embargo, al respecto de esta simbiosis
publica-privada, aun existen elementos que deben ser revisados con mayor
detalle para garantizar relaciones productivas mas agiles y justas, como, por
ejemplo, los requisitos para concursar en los diferentes fondos concursables,
los tiempos de produccién que ofrecen las instituciones (que en su mayoria
son muy cortos), ademas de la extensa tramitologia y burocracia impuesta

desde el estado, para citar algunos de los casos mas comunes.

Ahora bien, por parte de las universidades estatales, es preciso mencionar
gue existen proyectos con subsidios especificos para realizar producciones
teatrales. En la Universidad de Costa Rica, dichos fondos son gestionados
por el Teatro Universitario mediante el proyecto EC-381 Producciones y
Coproducciones del Teatro Uﬁiversitario y el proyecto EC-‘331 Proyeccion del

Teatro Universitario, ambos inscritos en la Vicerrectoria de Accién Social.

En relacién con el proyecto EC-381 Producciones y Espectaculos del Teatro
Universitario, cada uno de sus objetivos especificos responde a un tipo de

produccion teatral diferente, que se veran a continuacién:
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1

Producir obras de teatro profesionales que aborden de manera
actualizada y pertinente los fendmenos sociales que influyen en la
realidad nacional o internacional (Vicerrectoria de Accion Social,
2019b). Este objetivo se concretiza una vez al afio por medio del
Concurso de Puesta en Escena del Teatro Universitario.

Realizar coproducciones de obras teatrales de contenido humanista
con grupos, polectivos y-compafiias de teatro independiente gque
promuevan el deéarrollo de dichas agrupaciones y el crecimiento de la
oferta teatral en el pais (Vicetrectoria de Accién Social, 2019b). Por lo
general, el Teatro Universitario Eealiza dos coproducciones al afio, con
una temporada en elI primer semestre y otra en el segundo semestre.
Desarrollar un espacio de creacion e investigacion escénica que
articule a docentes y estudiantes de la Escuela de Artes Dramaticas
para la produccién de un espectaculo teatral con enfoque social y
humanista (Vicerrectoria de Accién Social, 2019b). Este objetivo se
cumple con la Temporada de Jovenes Produciendo, un proyecto que
se instaurd desde el afio 2017, en el cual un docente de la Escuela de
Artes Dramaticas lidera un proceso de creacién escénica con
estudiantes avanzados de la carrera. Uno de los elementos

innovadores de este formato es que los estudiantes no solo se
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encargan de actuar en el montaje teatral, sino que asumen tareas de
produccion de la obra, apoyados por otros compafieros de la carrera
que se unen al equipo de trabajo, aportando desde diferentes areas de

la produccioén.

Por otro lado, el proyecto EC-331 Proyeccién del Teatro Universitario expresa

en su objetivo especifico numero uno lo siguiente:

Producir montajes teatrales que involucren a estudiantes activos y
egresados de la Escuela de Artes Dramaticas en el desarrolio de un
repertorio de obras de la dramaturgia nacional, latinoamericana o
universal para la poblacién nacional y universitaria, con el fin de
estimular el desarrollo cultural de nuestro pais (Vicerrectoria de

Accién Social, 20193, p. 8).

Para el logro de este objetivo, se realizan dos producciones teatrales al afio,
a saber: 1) “Jovenes Dirigiendo”, existente desde el afio 2003 y desde el cual
se estimula a estudiantes avanzados o recién egresados de la carrera de
Artes Dramaticas a adquirir sus primeras experiencias en direccion teatral; y

2) “Teatro del Sol”, vigente desde el afio 1997, el cual es una produccién de

30



teatro estudiantil cuyo fin es enriquecer la formacion academica y teatral de

los estudiantes activos de la Escuela de Artes Dramaticas.

Aunado a lo anterior, la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de
Costa Rica posee una modalidad de produccion teatral especifica para
tematicas y publico infantil. Se trata del proyecto EC-379 Teatro Infantil, cuyo
objetivo especifico nimero cuatro expresa |o siguiente: “Propiciar un
concurso para la puesta en escena de la obra dramatica escogida en el
concurso: ‘Dramaturgia infantil para sofiar y apfender”’ (Vicerrectoria de

Accién Social, 2019¢, p: 7).

En el caso de la Universidad Nacional (UNA), las dinamicas de produccién
teatral estan mediadas por el programa “Teatro en el Campus”, creado en el
2005 como un programa de extension de la Escuela de Arte Escénico, cuyo
propdsito es “ofrecer a la comunidad estudiantil y herediana, una opcién de
actividades artisticas generadas desde el Teatro Atahualpa del Cioppo y sirve
como taller para estudiantes de la unidad en tareas de produccion y
divulgacion de espectaculos” (Centro de Investigacion, Docencia e
Investigacion Artistica CIDEA, 2019a). Es por medio de este programa que
se realiza anualmente el concurso “UNA Puesta al fuego” desde el afio 2009,

con el fin de generar “un ejercicio de produccion con ejes formativos, donde
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jos estudiantes se involucren desde la concepcion y la direccién del montaje,

hasta la actuacion y los aspectos de disefio y producciéon” (CIDEA, 2019b).

En cuanto al Taller Nacional de Teatro, la situacion es diferente a lo que
sucede en las universidades estatales, ya que actualmente su produccion
escénica esta ligada directamente a la temporada de teatro que cada
generacion debe realizar como parte de su finalizacién del plan de estudios
de dicha entidad. Hasta el afio 2015, esta temporada se realizaba en el
Teatro Oscar Fessler; sin embargo, tanto esta sala como las instalaciones del
Taller Nacional de Teatro en Barrio Escalante comenzaron a presentar signos
de deterioro estructural, aunado a una plaga de pulgas que obligé el cierre
del lugar y su posterior traslado a otro espacio, por el cual deben pagar

alquiler mensual, cubierto por el gobierno central (Mora, 2018).

Por otro lado, todos los sectores y agrupaciones del sistema de produccion
teatral privada se han mantenido como un eje dinamizante del desarrollo del
teatro en Costa Rica, por su diversidad de propuestas escénicas asi como
los diferentes modelos de gestion que desarrollan para alcanzar su
sostenibilidad. A propdsito de lo anterior, Protti (2007, en Vinocour, 2007)

detalla lo siguiente:
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La tarea diaria a la que se enfrentan estos grupos, se relaciona
directamente con su capacidad para la produccion artistica, en
términos de financiamiento del espectaculo y de los honorarios
profesionales, espacio para ensayos, tiempos para el entrenamiento
y la experimentacion escénica promocién y circulacion de sus obras,
reconocimiento social de su profesién, gestion del proyecto y

produccion ejecutiva (p. 70).

Es muy dificil identificar el nimero especifico de empresas, proyectos y
agrupaciones que conforman el sistema de produccién teatral privada en
Costa Rica, ya que constantemente se estan conformando nuevos proyectos,
mientras que otros se cierran por diferentes causas. Se pueden mencionar
algunos grupos que cuentan diez o incluso veinte afios de trayectoria, entre
ellos: Abya Yala, Teatro Ubu, el Nucleo de Experimentacién Teatral, Teatro
Contraluz, Teatro La Polea e Impromptu Giratablas (Guillén, 2007, en
Vinocour, 2007, p. 46); asi como empresas de broduccic’m teatral ligadas a
salas especificas cémo el caso del Teatro Torres, Teatro Lucho Barahona,
Teatro El Angel, Teatro Chaplin, Teatro La Mascara, Teatro Arlequin, Teatro

Espressivo, Teatro el Triciclo, entre otros (Protti, 2007, en Vinocour, 2007).
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No obstante, la continuidad de las agrupaciones y empresas productoras de
teatro anteriormente sefialadas se contrapone con las vulnerabilidades que
enfrentan muchos colectivos que apenas inician, sobre todo en términos

econdmicos, segun lo detalla Lett (2017):

El costo de la vida tan elevado del pais hace que el sector cultura, y
en particular el sector independiente de las artes, opere a menudo en
condiciones de desventaja, situacién que se hace manifiesta sobre
todo en lo que respecta a lugares para ensayar y presentar sus
montajes. Esto sumado a los altos costos de materiales y otros
gastos de produccion, deja a la mayoria de grupos un resultado de
numeros rojos o, en el mejor de los casos, una recuperacion minima
de la inversion, pero insuficiente para el pago del equipo humano (p.

23).

Aunado a las limitaciones econémicas y materiales, existen también aquellas
que tienen que ver con el desconocimiento o inexperiencia para afrontar una
produccion teatral, la cual puede derivar en la clausura de un montaje o
incluso el cierre de funciones de la agrupacién o empresa. En relacién con

esta problematica Protti (2007, en Vinocour, 2007) menciona:
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Cuando se analizan las causas de su extincion, resaltan |las razones
relacionadas con la dificultad de encarar el proceso creativo en un
contexto desfavorable, el desconocimiento de métodos de
produccion y de herramientas de gestién, la desarticulacién del
gremio y su enorme dificultad para generar acciones reivindicativas a

nivel social (p. 71).

Resulta importante destacar que la descripcion de Protti, aunque fue
realizada en el afio 2007, sigue teniendo vigencia en la actualidad,
especialmente para grupos independientes 0 empresas teatrales que estan

iniciando en su camino.

En resumen: a partir del recorrido histérico sobre el desarrollo de la
produccion teatral costarricense, se pueden identificar algunas caracteristicas

importantes:

a) Las coyunturas sociales, politicas y econdmicas por las que ha pasado
el estado costarricense han sido factores influyentes en el curso de la
produccion teatral del pais, ya sea impulsando o limitando su

desarrollo.
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b) Las dinamicas de produccién teatral entre el sistema publico y privado
no son excluyentes entre si. Por el contrario, ambos sistemas pueden
establecer relaciones productivas de las cuales obtienen ciertos
beneficios, o bien, pueden coexistir cada uno por su cuenta.

c) La diversidad de sectores que aglutina el sistema de produccion
teatral privada refleja un amplio espectro de férmulas para gestionary
producir sus proyectos segun sus posibilidades econémicas,

materiales y profesionales.

2.3. Dimension econdmica de los entornos de produccion teatral en

Costa Rica

Las investigaciones y analisis que se han realizado desde el enfoque
econdmico sobre la produccion teatral en el pais han estado a cargo del
Ministerio de Cultura y Juventud, practicamente de manera exclusiva. Las
primeras acciones politicas sobre el tema se realizaron a partir de las metas
sectoriales establecidas en el Plan Nacional de Desarrollo (PND) del periodo
2006-2010 y, nuevamente, para el 2011-2014. Para este ultimo periodo se
establecié como parte de |la Accién Estratégica de Cultura, Economia y

Desarrollo el siguiente objetivo: “Visualizar el aporte del sector artistico al
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desarrollo econdémico y social costarricense mediante mecanismos de
construccion y participacién ciudadana” (Ministerio de Cultura y Juventud,

2017, p. 23).

Como alcance de las politicas anteriormente descritas, acontecen los

siguientes precedentes:

1. En 2011, se conforma la Comisién de Cultura y Economia, la cual tuvo
entre sus objetivos principales la generacion de informacion y
conocimiento para comprender la realidad del sector por medio de la
Cuenta Satélite de Cultura de Costa Rica (CSCCR).

2. En 2013, se presentaron las primeras mediciones de la CSCCR vy,
desde el mismo proyecto, se realizé la Encuesta Nacional de Cultura
(ENC) 2013, una investigacion del Aporte del Sector Publico a la
Cultura y la Metodologia de Medicién de Eventos Culturales Masivos.

3. Enelafio 2014, tanto la CSCCR como la ENC fueron incorporadas al
Plan Estadistico Nacional de Costa Rica 2012-2016.

4. También en 2014, se crea la Unidad de Cultura y Economia (UCE) en
el Ministerio de Qultura y Juventud, con el objetivo de generar las

condiciones para crear y potenciar los emprendimientos e industrias
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culturales y creativas costarricenses (Ministerio de Cultura y Juventud,
2017).

5. En el afio 2016, se publican los resultados de la segunda aplicaciéon de
la Encuesta Nacional de Cultura, cuyos indicadores pretender ser
tomados en cuenta “para la elaboracion y seguimiento de politicas
publicas, la toma de decisiones en los érhbitos publico y privado, y el
fortalecimieﬁto de programas y proyectos culturales en Costa Rica”

(INEC, 2016, p. 19).

Una limitante que posee la UCE, hasta la fecha, es que los indicadores que
ha generado en relacién con la pfoduccic’m escénica costarricense se
describen en funcion de cantidad de espectaculos producidos, cantidad de
espectadores asistentes, cantidad de salas en funcionamiento y cantidad de
dinero generado por el sector de artes escénicas del pais. Sin embargo,
todos estos indicadores no refigjan las practicas y metodologias empleadas
en los diferentes contextos de produccion teatral del pais. Por otra parte, los
indicadores obtenidos de las Encuestas Nacionales de Cultura se concentran
en aspectos ubicados en una dimension de analisis muy macro, como |os
son las tendencias de produccion y consumo cultural, pero no se visibiliza el
componente humano que lleva a cabo dichos procesos, es decir: la figura

del(a) productor(a) teatral.
38



3. JUSTIFICACION

La produccién teatral en Costa Rica es una realidad palpable. De una u otra
forma, todo proyecto escénico ha tenido que encarar sus procesos de
produccion a partir de los recursos que tenia disponibles en su momento.
Esto también quiere decir que hubo personas que, a partir de sus
conocimientos, habilidades y experiencia —a veces mucha, a veces poca~
hacian el esfuerzo por asumir los procesos de produccion para sacar

adelante el proyecto y volverlo una realidad.

En los ultimos afios, quizas las ultimas dos décadas, la figura del(a)
productor(a) ha tomado mas fuerza en el medio teatral nacional, como una
pieza muy importante para el desarrollo de los proyectos escenicos. En este
punto es importante hacerse las siguientes preguntas: ¢ donde se forman
los(as) productores(as) teatrales de Costa Rica?, ¢ cémo adquieren sus
conocimientos y habilidades en produccion teatral?, ¢ es suficiente esa oferta

de formacién que reciben para las demandas que el medio teatral les exige?

A continuacion, se intentaran responder estas preguntas a partir de una

resefia exhaustiva de los principales espacios que, por su naturaleza y
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propositos, ofrecen oportunidades de capacitacion y formacion en produccion

teatral en el pais.

3.1. Capacitacion, formacion y profesionalizacion del(a) productor(a)

teatral en Costa Rica

A pesar de que el desarrollo de la produccién teatral en Costa Rica tiene un
largo camino recorrido segun lo visto anteriormente, la formacion y
profesionalizacion de las personas que trabajan especificamente en
produccién teatral es un campo que aun tiene muchos retos por superar,
especialmente en el repertorio de conocimientos, habilidades y herramientas

gue poseen para enfrentar un proceso de produccion.

Para ilustrar dicha problematica, Protti (2007, en Vinocour, 2007) detalla lo

siguiente:

Una de las mayores carencias internas del sector artistico, se percibe
en la débil capacitacidén o asesoria profesional que posee, en areas
como la administracion cultural, los sistemas contables, los sistemas

y redes informaticas, las técnicas de integracion y participacion
40



grupal, las técnicas y metodologias de comunicacién y mercadeo, las
técnicas especializadas en producciéon o promocion cultural, asi con
también la carencia de informacion para implementar estrategias de

sostenibilidad (p. 75).

Como bien lo apunta Protti, las carencias de formacion en el area de
produccion teatral son un factor de vulnerabilidad que afecta tanto el
desarrollo del proyecto escénico que se pretende realizar, como el gjercicio
de la profesién como tal, restando las posibilidades de incursion en algunos
nichos de trabajo, la cancelacién de un montaje o inclusive pérdidas
econdmicas por una inadecuada planificacién de proyectos, ya sea por
inexperiencia o desconocimiento. En funcidén de lo anterior, resulta necesario
hacer un breve repaso por las diferentes ofertas en formacién y
profesionalizacién para personas que aspiren a trabajar como productoras
teatrales en Costa Rica. Para efectos de esta investigacion, el enfoque se
orientara hacia las iniciativas de formacion y profesionalizacion en produccion
teatral, gestionados desde instituciones del gobierno central, siendo estos los
espacios que poseen mayor permanencia y constancia, tal y como se ha

visto en apartados anteriores.
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Sin embargo, se reconocen iniciativas de formacion y capacitacion en
produccion teatral desde otros ambitos privados, que por lo general se
ofrecen bajo las modalidades de clases magistrales, seminarios y talleres
intensivos de corta duracion, con personalidades expertos en la materia,

tanto nacionales como extranjeras.

3.2. Oferta de formacion en produccion teatral: el caso de la Universidad

de Costa Rica, la Universidad Nacional y el Taller Nacional de Teatro

Sobre la formacién en produccién téatral desde las escuelas superiores de

teatro en el pais —la Escue!a de Artes Dramaticas (EAD) en la Universidad de
Costa Ricay la Escuela de Aﬁe Escénico en la Universidad Nacional (EAE)—
y también el Taller Nacional de Teatro, se realizé un analisis de los planes de

estudio vigentes para detectar la oferta de cursos enfocados en este tema.

a) Oferta de formacion en produccion teatral en la Escuela de Artes

Dramaticas (UCR)

Actualmente, en el caso de la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad

de Costa Rica, no existe un curso especifico para el tema de la produccion
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teatral en el plan de estudios vigente. No obstante, desde el plan de estudios
de 1985 y hasta el afio 2005, se incluy6 en la malla curricular un curso
llamado “Introduccién a la produccion teatral”, el cual se impartia en el
segundo semestre del primer afio de carrera y tenia un valor de dos créditos
(Escuela de Artes Dramaticas, 1995). Dicho curso formaba parte del “Area de
realizacion y produccién” que, junto con los cursos de Vestuario,
Escenografia y Luminotecnia, estaban “dedicados al aprendizaje técnico de
las caracteristicas, importancia y funciones especificas de la produccién y
ambientacion escénica” (Escuela de Artes Dramaticas, 1995).

La desaparicién del curso “Introduccion a la produccion teatral” se dio como
parte de la propuesta de cambios para la elaboracién del plan de estudios
vigente, segun lo detalla un oficio del Centro de Evaluacién Académica (CEA)
de la Universidad de Costa Rica, con fecha del 10 de marzo del 2006. La
principal razén para la eliminacién del curso fue “la poca funcionalidad que
presenta para el aprendizaje por parte del estudiantado, dado que el nivel en
el que estan planteados los contenidos presenta un desfase importante con
respecto a los conocimientos previos del estudiantado de primer ingreso”

(Centro de Evaluaciéon Académica, 2006, p. 10).

En adelante, la Escuela de Artes Dramaticas careceria de cursos especificos

de produccion teatral insertos de manera permanente y obligatoria en su plan
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de estudios. Sin embargo, en una entrevista realizada el martes 12 de junio
de 2018 a Juan Carlos Calderén, actual director de dicha unidad académica,

el resalta lo siguiente:

Esta escuela fue hecha en 1968 con el fin basicamente de formar
actores. Todas las energias del cuerpo docente y curricula esté
destinada a la formacion de actores (...) lo mas que permite en este
momento la curricula es introducir en los talleres de entrenamientos
complementarios el curso de produccion y también el de gestion

cultural.

Efectivamente, se ha habilitado uno de los Médulos Optativos conocido como
Taller de Aspectos Técnicos, en el cual se ha brindado un curso sobre
Gestion y Producciéon Cultural, impartido por la Licda. Karina Mora Castro.
Hasta el momento, el curso se ha impartido en cuatro ocasiones,
despertando el interés de varios estudiantes de la carrera, quienes lo
matriculan por su necesidad'de recibir formacién en produccion y gestion,
principalmente para poder implemeﬁta,r estos conocimientos y habilidades en
el desarrollo de sus propios proyectos artisticos. No obstante, dicho curso no

es obligatorio en el plan de estudios de la carrera, y aun no tienen
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permanencia fija dentro de |la oferta de cursos que se formula para cada

semestre.

Calderén (2018) reconoce que este vacio sobre la produccion teatral dentro
del plan de estudios de las escuelas superiores del teatro en el pais

repercute sobre la eficiencia y efectividad del rol del(a) productor(a) teatral:

El hecho de no tener conocimientos académicos o teorias al respecto
hace que el trabajo del productor gire a veces alrededor de un circulo
vicioso y no entienda que puede abrir otras ventanas porque su
vision es nada mas cubrir una inmediatez y no accesar a otros
conocimientos hasta matematicos, contables, estéticos, que son mas
alla de hacer la produccion de un grupo de teatro en un momento
dado, sino que, teniendo los conocimientos puede ser mas efectivo y
mas eficaz en lo que hace, cubrirlo en menos tiempo, cubrir mucho

mas cosas.

De igual manera, Calderon (2018) menciona que la solucién a este problema
no esta en la inclusién de un curso de produccién teatral dentro del plan de

estudios, ya que es insuficiente para poder abordar por completo dicha area
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de trabajo. Mas bien, plantea que es necesario pensar en una carrera

completa o al menos una especialidad en produccién:

Creo que una escuela o0 una preparacion de tres o cuatro afios en el
campo de la produccion lo que permite es que la persona entienda el
mundo de la produccién desde otro lugar y cuando se inserte va a
saber no solo responder a los problemas inmediafos sino que va a
visualizar lo que viene en diez, quince, veinte, treinta afios y va a

estar preparado para responder a eso.

En la actualidad, la EAD se encuentra en un proceso de replanteamiento del
plan de estudios, desde el cual se pretende cubrir las nuevas necesidades
del desarrollo teatral costarricense, entre ellas la produccion. Segun Calderén

(2018), dicho plan podria eventualmente contemplar esa especializacion.

Ahora bien, Calderén (2018) menciona que, aunque no se cuenta con una
propuesta formal dentro del plan de estudios, existen espacios que estimulan
el desarrollo de habilidades en produccién en los estudiantes, tales como la
Temporada de Jovenes Dirigiendo, el Teatro del Sol, e incluso los montajes
del Teatro Universitario. Calderon (2018) sostiene que, en la mayoria de los

casos, estudiantes avanzados de la Escuela de Artes Dramaticas son
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guienes asumen el rol de productores o productoras de dichos espacios, y
que muchas veces estas primeras epreriencias permiten a los(as)
estudiantes abrirse camino‘ como productores(as) de otros espectaculos
escénicos fuera del ambito académico, ya sea en el teatro independiente o

en los fondos concursables que promueve el Estado.

Mas recientemente, Calderén (2018) menciona que desde el 2017 se disefio
el proyecto Jovenes Produciendo, en el cual se selecciona un grupo de
estudiantes supervisados por un docente de la EAD para la realizacion de
una obra teatral, la cual tendra un temporada en el Teatro Universitario y
luego girara en un encuentro o festival de teatro a nivel internacional,
representando a la EAD. En este proyecto, se pretende que sean los
estudiantes quienes asuman la producciéon completa del espectaculo,
integrando los cursos como Escenografia, Luminotecnia, Vestuario y otros

para la realizacion del montaje.

Finalmente, Calderén (2018) destaca que “la idea de crear un proyecto como
Jovenes Produciendo, es porque creo que existe una incorporacion natural
en los actores hacia la produccién y comienza a ser parte del ADN de los
nuevos teatristas del pais”. Asi, denota que muchas de las primeras

experiencias en produccion de los estudiantes se dan en el seno de cursos
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como Actuaciéon y Puesta en Escena, desde los cuales algunas personas

comienzan a interesarse en dicha area, ya sea por vocacién o necesidad.

b) Oferta de formacion en produccion teatral en la Escuela de Artes

Escénicas (UNA)

En el caso de la Escuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional, se
revisaron documentos relacionados con el Plan de Estudios de dicha carrera,
facilitados por la profesora de la EAE, Vera Ramirez Bricefio. Dicho plan
propone una area disciplinaria enfocada en la Puesta en Escena, la cual
posee una sub-area de Produccién Escénica, la cual esta “dedicada a los
aspectos administrativos de organizacion material y presupuestaria del
espectaculo, su promocion, publicidad y mercadeo, la constituciéon de
elencos y equipos técnicos, y aspectos legales” (Escuela de Arte Escénico,

2005, p. 7).

Consecuentemente, el Plan de Estudios de la EAE propone un Médulo
Opcional llamado Produccion y Promocion del Espectaculo, el cual consta de
un curso anual que puede matricularse a partir del tercer afio de carrera. Es

importante aclarar que, a pesar de que el curso se denomine como opcional,
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en realidad es un curso obligatorio de la carrera de Artes Escénicas, segun
informacion dada por Ramirez en la entrevista que le fue realizada el dia
sabado 16 de junio de 2018. A continuacion, se cita la descripcion del

programa del curso facilitado por la profesora Vera Ramirez:

Curso teorico practico sobre produccion y divulgacion del
espectaculo, el bual busca crear conciencia en la poblacion
estudiantil sobre el entorno de su futura profesion, asi como poder
obtener nuevas herramientas que sean complemento al futuro
quehacer (...)

Se busca también poder realizar dos practicas directas: una en
alguna institucién o agrUpacién teatral del medio y la segunda:

trabajando en su propia muestra anual junto al Médulo de Creacion

la

de Espectaculos |, ambas estaran coordinadas y supervisadas por la

Docente (...)

Existira union en momentos precisos, con el Médulo de Creacién de

Espectaculos [; y por otra parte con profesionales del area y de otras

dependencias, para lograr conocer y aprender de otras experiencias

particulares que enriquezcan el campo de estudio (2018, p. 1).

En relacién con las practicas, Ramirez (2018) menciona lo siguiente:
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Como no se puede dar practica directamente dentro de la clase, yo
los enrolo en una practica directa con alguien (...) La clase tiene dos
horas de teoria y cuatro practicas. Este afio los chicos estuvieron con
Gladys Alzate, estuvieron con Mabel Marin, estuvieron en el Festival
Internacional de las Artes, entonces todo ese tipo de practica que

ellos traen la tienen que devolver a los demas de la clase.

La intencion de las practicas de los estudiantes en alguna institucion,
agrupacion o montaje teatral es brindarles una aproximacion real sobre el
trabajo de produccion, con el que puedan adquirir conocimientos y practicas
de profesionales en teatro con mas experiencia. De igual forma, se abarca el
trabajo de produccién no solo a nivel de montaje teatral, sino a nivel de

produccion de festivales, talleres, cursos, entre otros.

Ahora bien, el programa del curso brindado por Ramirez (2018) tiene como
objetivo general “Conocer e implementar las principales herramientas de la
produccion en el campo teatral y ofrecer una guia al estudiante para que
pueda enfrentar una area fundamental de su futuro quehacer” (p. 2). Ramirez
(2018) detalla que el curso pretende que los estudiantes desarrollen

habilidades de negociacion, planificacion, elaboracion de presupuestos, toma
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de decisiones, carpeta de contactos, analisis de los mecanismos y recursos

presentes en el medio teatral costarricense, entre otras:

En el curso analizamos el entorno de la produccion en Costa Rica;
por ejemplo, quién patrocina a quién, cuales son los bancos que
interfieren, cuales son las empresas que interfieren y porque, que
tengo que conocer yo de una empresa,.conocer qué es un
PROARTES, qué es un IBERESCENA, qué una beca taller del
Ministerio de Cultura y Juventud. Por ejemplo, nos llega la muchacha
del PROARTES o vamos al Melico si ella no puede veniry ahi ella

les explica.

Ramirez (2018) también destaca que el Médulo de Produccion y Promocion
del Espectaculo es anual, ligado directamente con el Mddulo de Creacion de
Espectaculos y que culmina con una simulacion de una temporada de ocho

funciones en dos fines de semana, en el Teatro Atahualpa del Cioppo.

Al igual que en la Escuela de Artes Dramaticas, Ramirez (2018) indica que
‘La mayoria de gente que estudia teatro quiere ser actor y estar en el
escenario”, aspecto que es una de las limitantes para que la formacion en

produccion teatral tenga mayor presencia en su plan de estudios. Sobre lo
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anterior, Ramirez (2018) apunta que la Escuela de Artes Escénicas ya

aprobd un nuevo plan de estudios, el cual entrara en vigencia a partir del afio

2020 y que incluye cursos de produccion teatral de manera formal y

obligatoria dentro de su curricula.

c) Oferta de formacién en produccién teatral en el Taller Nacional de

Teatro (TNT)

En el caso del Taller Nacional de Teatro, programa perteneciente al Teatro
Popular Melico Salazar, se desarrolla un ciclo formativo en teatro con una
duracién de dos afios: “El curriculo comprende las materias de actuacion,
expresion corporal, musica, manejo de voz, seminario de cultura teatral,
dramaturgia, teorfa de promocién teatral y practica de promocion teatral”

(Montenegro, 2016).

En una entrevista realizada el dia miércoles 20 de junio de 2018 a Lianne

Solis, exdirectora del TNT, ella explica de manera mas detallada el abordaje

que se hace sobre produccion teatral dentro del plan de estudios del Taller

Nacional' de Teatro:
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Yo estoy a cargo de los cursos de Teoria de Promocion Teatral y la
parte practica en las comunidades, con otro profesor que colabora
conmigo en la parte practica, que es Johnny Montero (...) Parte del
proceso de trabajo qué ellos hacen es realizar una puesta en escena.
Cuando ellos estan en las comunidades con un grupo, ellos hacen el
diagnostico de la comunidad, la institucién del grupo, y elaboran un
proyecto de trabajo con ese grupo (...) Ellos dan un taller a un grupo
en una comunidad y con ese grupo van a realizar una puesta en
escena y van a presentarla al publico en un festival que el TNT
organiza en setiembre con las demas agrupaciones y con eso se
cierra el proyecto.

Cuando estan en la parte de realizar las puestas en escena, es
cuando se habla con ellos de producciéon. Con ellos se habla de
preproduccion, produccion y postproduccion y se les explican las

etapas de ese trabajo.

Aunado a lo anterior, Solis (2018) menciona que los conceptos de produccion

teatral también son abordados en el montaje final, dirigido por Melvin

Méndez, donde algunos estudiantes eventualmente colaboran en labores de

produccion; a su vez, se abordan en el Seminario de Cultura Teatral, el cual

es una materia teorica.
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De manera muy similar a lo que sucede en las escuelas superiores de teatro
de la UCR y la UNA, en el TNT la produccion teatral ocupa un espacio
reducido dentro del plan de estudios, siempre ligado a otra actividad —
generalmente, el montaje de una obra de teatro— que requiere de los
estudiantes los conocimientos basicos en esta area para poder llevarse a

cabo. En consonancia con lo anterior, Solis (2018) prosigue:

Ahi, en esa parte es cuando se habla con ellos de lo que es
produccion de un espectaculo (...) ahi es donde ellos tienen que
definir segun las caracteristicas del grupo qué es lo que van a hacer
ellos como trabajo final, tienen que justificar por qué ese trabajo final
y no otra cosa, tienen que elaborar una concepcion de esa puesta en
escena, tienen que elaborar un libro de direccidn de esa puesta en
escena, tienen que planificar todas las etapas de ese trabajo:
ensayos, musica, coreografias, ensayos, vestuario, escenografia etc.
(...) todo lo tienen que planificar y lo tienen que ordenar
cronolégicamente para ver cuando es que lo van a necesitar para

llegar a tener una puesta en escena que se presente al publico.

A pesar de |lo anterior, el contexto donde se desarrolla la practica de

Promocidén Teatral del TNT tiene su énfasis sobre la intervencién comunitaria
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a través del teatro y no tienen un enfoque directo a la produccion, hecho que
la misma Lianne Solis (2018) reconoce e intenta colocar esta problematica

como tema de reflexién con los estudiantes durante su practica:

Se les explica que en este momento que ellos son estudiantes que
estan trabajando con grupos comunitarios hay muchas cosas que
uno las consigue y depende de lo que hay (...) porque no hay
recursos para comprar, pero que cuando estén fuera en el ambito
profesional ese proceso de produccion debe ser una cosa mas
elaborada y mas precisa de qué es lo que se quiere poner en

escena.

En resumen, las tres entidades estatales encargadas de la formacion teatral
en Costa Rica con fines claramente profesionalizantes ~Escuela de Artes
Dramaticas de la UCR, Escuela de Arte Escénico de la UNAy el Taller
Nacional de Teatro— no poseen un propuesta robusta para la ensefianza de
teoria y practica de la produécién teatral. Lo anterior se debe, principalmente,
a que el perfil de salida del estudiante planteado en los planes de estudios de
dichas escuelas esta qrientado hacia la actuacién, lo cual imposibilita la

inclusién de mas cursos e incluso una especializacion en produccién teatral,
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ya sea por limitaciones de tiempo o recursos institucionales, tales como

tiempos docentes, infraestructura, presupuesto, entre otros.

No obstante, a pesar de que las tres escuelas se enfocan primordialmente en
la profesionalizacion de actores y actrices, varias de las actividades
sustantivas de los cursos contemplan contenidos y aspectos relacionados
con la produccion teatral; por ejemplo, las muestras finales de los cursos de
Actuacion y Puesta en Escena, asi como algunos fondos concursables para

el desarrollo de montajes teatrales tanto estudiantiles como profesionales.

De igual manera, tanto en la Escuela de Artes Dramaticas y la Escuela de
Arte Esceénico, existe la disposicién de incluir més contenidos sobre
produccion teatral en los nuevos planes de estudios que se estan formulando

actualmente,

3.3. Oferta de capacitacién en produccién teatral desde otras iniciativas
estatales: Encuentro Nacional de Teatro, Festival Internacional de las

Artes y PROARTES

Existe otra vertiente importante de revisar y estad constituida por toda la oferta

de formacién y capacitacion en produccion teatral que se realizan en el
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marco de festivales, encuentros, iniciativas que aplican a fondos
concursables y convenios internacionales. A nivel estatal, se pueden
mencionar los espacios del Encuentro Nacional de Teatro (ENT), Festival
Internacional de las Artes (FIA) y el fondo concursable del Programa

Nacional para el Desarrollo de las Artes Escénicas (PROARTES).

En relacién con el Encuentro Nacional de Teatro, se realizé una entrevista el
dia lunes 30 de abril de 2018 con Marielos Fonseca, directora del Teatro
Popular Melico Salazar durante el periodo 2012 a 2018. Fonseca también fue
directora general de las ultimas seis ediciones del ENT y fue productora del
mismo evento en dos ocasiones, con lo cual se remarca el hecho de que ella
ha estado presente en ocho de las diez ediciones del ENT desde su creaciéon

en el afio 2005.

Las principales funciones del ENT expresadas en su Misién son las
siguientes: “"es una plataforma intersectorial que analiza la actualidad del
teatro costarricense y promuevé el fortalecimiento gremial mediante la
muestra de espectaculos, la promocién de la reflexién critica del quehacer y
la capacitacion” (Teatro Popular Melico Salazar, 2018). Tal y como se aprecia,
el area de capacitacion es parte de las actividades del ENT; no obstante, en

la entrevista con Marielos Fonseca (2018) ella expresa que no ha habido
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talleres sobre produccién teatral en ninguna de las ediciones del Encuentro
en las que ella ha estado presente. Dicha informacion queda constatada en
la revision de las ediciones anteriores de la Revista Encuentro, publicacion

gue realiza una resefia de lo acontecido en cada ENT afio tras afio.

Sin embargo, es importante destacar un articulo escrito por Fernando
Vinocour (2012, en Revista Encuentro, 2012) especificamente relacionado al
conversatorio “Encuenjcro Generacional: Experiencias de la Direccién Teatral
Costarricense”, correspondiente al area del reflexion del V Encuentro
Nacional de Teatro en el afio 2012. Vinocour resalta una de las reflexiones
hechas por las directoras y directores escénicos participantes en dicho

conversatorio:

Sefalan la necesidad de una formacién post académica (ya que las
academias no pueden sino brindar una formacién apenas basica, que
requiere profundizacion). En este sentido, se nota coincidencias en
ciertas respuestas a asuntos limitantes de nuestro medio, lo que
demuestra conciencia al respecto. Y se apunta que: (...) la necesidad
de mejorar la formacion y relaciéon con los productores y gestores
(tambien para liberar a los directores de estas labores), con nuevos

escenografos, vestuaristas y disefladores varios (p. 30).
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Lo anterior refleja un aspecto muy importante: la actividad teatral en Costa
Rica ha alcanzado dinamicas y dimensiones tales que, para que este avance
de manera 6ptima, se requiere de especializacion y diversificacién de los

roles, entre elios la produccién teatral.

Por otra parte, es importante analizar el trabajo de capacitaciones y talleres
sobre produccidn teatral en el marco de Festival Internacional de las Artes
(FIA). El FIA alterna sus ediciones anuales con el Festival Nacional de las
Artes (FNA) vy, juntos, constituyen los eventos artisticos mas importantes de
Costa Rica, asi como los mas esperados por el publico del pais.

Asi pues, dentro de los objetivos declarados del FIA se destacan:

Promover, difundir, fortalecer y promocionar la produccién artistica
costarricense como actividad generadora de desarrollo, a través de la
organizacién de festivales nacionales e internacionales
multidisciplinarios.

Ademas, busca reunir a los mejores artistas nacionales e
internacionales en un mismo evento para fortalecer y estimular el
desarrollo artistico, promover el intercambio, la fraternidad y la
cooperacion entre artistas, paises, organizaciones civiles, alcaldias,

instituciones publicas y empresas privadas (SICULTURA, 2018).
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Ademas de brindar un programa amplio y diverso de actividades artisticas, el
FIA tambien desarrolla un ciclo de capacitaciones para el sector artistico, con
facilitadores nacionales e internacionales invitados para impartir talleres
relacionados con temas de desarrollo artistico en sus diferentes ambitos:

creacion, gestion, produccién, reflexion, integracion, entre muchos otros mas.

Especificamente en el tema de la produccién artistica y teatral, la edicion del
FIA 2017 conté con una ciclo de cabacitaciones interesante y nutrido "dirigido
a estudiantes avanzados o, profesionales en areas relacionadas con las artes
y/o produccién de eventos, con especial inclinacidén en la produccion y
gestidon cultural" (Alvarado, 2017). Los facilitadores y temas propuestos

fueron los siguientes:

o Taller Basico de Produccién de Eventos

Expositor: Julian Arbelaez, Colombia

Julian Arbelaez (Colombia) ha colaborado en mas de 100
proyectos artisticos y culturales, ademas ha impartido a lo
largo de 20 afios diferentes talleres para grupos artisticos de
teatro, danza, musica, personal técnico, funcionarios,
organizaciones culturales y personal de produccién. Su taller

se enfocada en la produccién basica de eventos.
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¢ Taller de Organizacion de Giras Artisticas

Expositora: Marisa de Leén, México

Marisa de Ledn (México) es una reconocida productora
esceénica, gestora cultural y docente. Estara en este taller
compartiendo sus conocimientos sobre el oficio del manager
en la organizacion y realizacion de giras artisticas, a partir de

su amplia experiencia en el ejercicio de la profesion.

o Taller de Produccién de Teatro v Danza

Expositor: Gustavo Schraier, Argentina

Gustavo Schraier (Argentina) es productor artistico y ejecutivo
de Teatro y Artes Performaticas, coordinador de produccion
del Complejo Teatral de Buenos Aires, docente universitario y
consultor de organizaciones culturales y artisticas, ademas de
realizar otras actividades. Impartira un taller enfocado en la

produccion de teatro y danza (Alvarado, 2017).

Es importante recalcar que esta oferta de capacitaciones correspondio a la
edicién del FIA 2017, Unicamente. Dentro de sus ventajas se pueden
mencionar: 1. Aporte de ideas actualizadas sobre el tema de produccion; 2.

Participacion de profesionales internacionales con experiencia en dicho tema;
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y 3. Inscripcion gratuita y certificado de participacién emitido por el Festival y
con la cobertura del Ministerio de Cultura y Juventud. Sin embargo, al
tratarse de un ciclo unico, present¢ algunas desventajas como: 1.
Imposibilidad de darle seguimiento o continuidad al desarrollo del tema,
debido al formato del festival; 2. Tiempo reducido para el desarrollo de las
capacitaciones (cuatro horas por dia, durante tres dias, solamente); y 3.

Cupo reducido y limitado de participantes en cada taller.

Tras una revisién exhaustiva sobre otros ciclos de capacitacién o talleres
relacionados con el area de produccion teatral en el marco del FNA o FIA, las
fuentes disponibles no'remiten una experiencia similar a la acontecida en el

FIA 2017.

Ahora bien, existe otro programa estatal desde el cual es posible ofrecer
capacitacion y formacion en produccion teatral: el Programa Nacional para el
Desarrollo de las Artes Escénicas (PROARTES) del Teatro Popular Melico
Salazar, establecido por el Decreto Ejecutivo N° 33925-C del 22 d agosto del

2007.

Segun el Articulo 2 del Reglamento de PROARTES, su objetivo es “apoyar,

promover, difundir, preservar e incrementar las manifestaciones artisticas
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escénicas de Costa Rica, mediante el apoyo econdmico y/o institucional a
proyectos puntuales concebidos por el sector cultural y artistico
independiente” (Presidencia de la Republica de Costa Rica, 2007). En ese
sentido, los proyectos beneficiarios deben cumplir con algunos requisitos
para poder optar por dicho subsidio y, de igual forma, existen diferentes
formatos de participacion. En el Articulo 7, inciso 2 del Reglamento de

PROARTES se menciona uno en particular:

Proyectos que enriquezcan las destrezas administrativas y
organizacionales, que potencien la capacidad local de gestién y la
sostenibilidad de la misma organizacién, a través de mecanismos
como cursos, talleres, conferencias, entre otros, dirigidos hacia la
propia organizacién o varias organizaciones simultdneamente

(Presidencia de la Republica de Costa Rica, 2007).

Dentro de esta modalidad, destaca el proyecto titulado “IMPULSO: Primer

encuentro de Emprendimiento Escénico, organizado por la productora y

actriz Lady Natalia Montero Nufez, egresada de la Escuela de Arte Escénico

de la Universidad Nacional.
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Segun la descripcion facilitada en el documento de convocatoria del
proyecto, “IMPULSO pretende proveer de herramientas actuales de gestion
cultural, busqueda de financiamiento, mercadeo cultural y asesoria
especializada a emprendedores lideres del arte escénico y sus proyectos
artistico-productivos” (Despegue Gestora Cultural, 2017). Si bien IMPULSO
se orientd mas hacia el emprendedurismo y gestién cultural, el programa del
encuentro ofrecia contenidos ligados al area de produccion teatral. IMPULSO

se desarrolld a través de dos seminarios detallados de siguiente manera:

Seminario de Marketing Cultural

Modulo | de Marketing Cultural
Modulo 1l Creacion y Desarrollo de publicos

Méodulo [l Marketing Cuitural en Accion.

Seminario de Financiamiento de las Artes Escénicas

Médulo | El proyecto como herramienta de trabajo en la gestion
cultural

Modulo Il Desarrollo de proyectos acorde a distintos tipos de
convocatorias y fuentes de financiamiento

Maédulo Il Fundraising en el sector cultural (Despegue Gestora

Cultural, 2017).
64



El facilitador de dichos seminarios fue el Lic. Miguel Angel Osorio Hernandez,
realizé estudios de gestion cultural en la Universidad Carlos lll de Madrid, en
la Universidad Complutense de Madrid, y es licenciado en Literatura
Dramatica y Teatro de la UNAM (IMPULSO, 2017). Ademas, en el encuentro
se llevaron cabo asesorias especializadas para los participantes, asi como
un ciclo de conferencias con casos de éxito de emprendimiento escenico

costarricense.

Finalmente, gran parte de las personas que se adjudican el rol de
productores(as) teatrales en Costa Rica, generalmente lo han conseguido por
una formacioén intuitiva, aprendiendo de los procesos que van asumiendo en
el ejercicio profesional de su carrera y a través de un mecanismo de prueba y
error, o bien, por el conocimiento acumulado que van adquiriendo sobre el
medio en el que se desarrollan y sus diferentes variables (tramitologia,
plazos para entrega de proyectos o fondos concursables, red de contactos,
“‘atajos” del sistema, etc.). Evidentemente, existen profesionales con
formacion especifica en produccién, pero son minoria, y su formacion ha sido
obtenida a traves de posgrados o capacitaciones en el exterior,
principalmente por interés personal de desarrollarse en esa area. Incluso, en

esta ultima poblacioén, la formacion en producciéon muchas veces deriva de su
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formacién en otras especialidades como Gestién de Proyectos, Gestidn

Cultural, Administracion, entre otras.
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4. MARCO CONCEPTUAL

El presente marco conceptual estara dividido en dos partes. La primera
estara dedicada a la comprensién de la produccion teatral como un campo
compuesto de saberes, técnicas y practicas aplicadas para la materializacion
de un proyecto escénico. En la segunda parte del marco conceptual, se
profundizara sobre la figura del(a) productor(a) teatral, su clasificacion segun
el area de competencia, asi como el conjunto de conocimientos y habilidades
necesarias para desempenar su puesto. Asimismo, se detallaran las tareas
del(a) productor(a) en cada momento de la produccién teatral, para

comprender de manera mas profunda la relacion entre la figura y el proceso.

4.1. Definicién de produccién teatral

Existen diversas concepciones de la produccion teatral que responden a
diferentes enfoques segun sea el contexto, el autor o elementos que se
incluyen dentro de dicha definicién. Sin embargo, hay aspectos comunes
entre ellas que permiten delinear de manera clara y concisa una definiciéon

general de lo que se entiende por produccion teatral.
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Gustavo Schraier (2011), define la produccién teatral de la siguiente manera:

Es un proceso complejo y colectivo donde confluyen ciertas practicas
artisticas, tecnicas, administrativas y de gestion llevadas a cabo por
un conjunto de individuos de manera organizada, que requieren de
diversos recursos para lograr la materializacion de un proyecto en un

espectaculo (p. 14).

Esta definicién de Schraier (2011) contiene varios aspectos de analisis. El
primero de ellos es el reconocimiento de la complejidad en una produccion
teatral debido a la confluencia de muchos elementos con diferentes
naturalezas, cualidades, necesidades, objetivos, plazos, etc. De lo anterior
se deduce que la produccién teatral no se puede asumir como una suma
lineal de todos los elementos que la conforman, puesto que las
interrelaciones entre las diferentes variables tienen infinidad de
combinaciones, de ahi que cada produccién tenga sus propias

particularidades durante su desarrolio.

La produccion teatral implica una serie de pasos plenamente identificados y
especificos, que estan organizados de manera logica y sistematica para la

consecucion de sus objetivos. De igual manera, existen mecanismos que
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permiten evaluar constantemente el curso de la produccién, con el fin de
tomar decisiones y aplicar procedimientos que puedan responder de forma
efectiva y eficiente a las situaciones emergentevs. Es por esta
retroalimentacion constante que se puede decir que la produccion teatral
expresa una tendencia hacia la auto-organizacién, que responde a fines

adaptativos dentro del entorno donde se desenvuelve.,

Por otra parte, la definicién dé'produccién teatral propuesta por Marisa De

Ledn (2015) detalla lo siguiente:

Se refiere al proceso generado por la actividad conjunta de los
equipos de trabajo a través de procedimientos planificados
para lograr un producto cultural que exprese ideas, valores,
actitudes y creatividad artistica, y ofrezca entretenimiento,
informacién o analisis sobre el presente, el pasado o el futuro;
aspectos en los que la produccién escénica es la via para que
este producto artistico alcance su maximo potencial y se

revierta a la sociedad (p. 26).

Una vez mas, se concibe la produccién teatral como un proceso. Aunque

parezca un detalle muy basico, es destacable, ya que la nocion de proceso
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implica un principio y un final, haciendo de la dimensién del tiempo un factor
determinante y muy influyente en desarrolio de cualquier produccion teatral.
El ttempo puede actuar de manera favorable o desfavorable para una
produccién; dependiendo de la planificacion previa que se haga del tiempo,
puede afadir estrés a los equipos de trabajo o por el contrario: proporcionar

confianza y seguridad.

Una valiosa apreciacién que De Leoén (2015) ofrece en su concepto de
produccion teatral radica en su propésito fundamental: materializar un
producto cultural. Ciertamente, cualquier produccién esta inserta en un
contexto sociocultural, del cual se alimenta y, al mismo tiempo, intenta incidir
sobre este con los productos que concreta, ya sea reforzando, cuestionando

0 presentando nuevas visiones sobre la realidad.

Concebir la produccion teatral como una practica cultural y no solo como un
proceso le aflade un valor mas alla de su dimensién pragmatica, ya que le
confiere .un valor simbdlico como modo de creacion, transformacion y
preservacion del acervo cultural de una sociedad. De hecho, las formas de
realizar una Produccion Teatral, asi como las nomenclaturas y los roles
utilizados, varian de una region del mundo a otra, reflejando, en cierto modo,

la cultura desde la cual se ha desarrollado.
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Para finalizar el analisis de la definicién de De Ledn (2015), se resalta otra
cualidad de la produccion teatral: potenciar al maximo un producto cultural.
Queda claro que la tarea de materializar un producto no es suficiente, ya que
tambien se espera que dicho producto provoqué un impacto en la sociedad —
0 al menos un sectbr de esta— segun los objetivos propuestos en cada
produccion. La produccion téatral influye directamente en el desarrollo del
maximo potencial de su producto, ya que esta es la responsable de
conducirlo a traves de todas las fases, aplicando procedimientos y recursos
de manera planificada, con criterios de eficiencia y eficacia, para materializar

un producto cultural de calidad..

Otra definicién sobre la produccion teatral se puede encontrar en Protti
(2015, citado en De Ledn, 2015): “es la organizacién de los recursos
humanos, materiales, econdmicos, tecnoldgicos, temporales y espaciales,
para hacer posible la realizacion de un espectaculo escénico (...) y para que

logre su fin social fundamental de presentarse al publico” (p. 27).

La relevancia de la definicion anterior radica en el énfasis y diversificacion
del concepto recurso aplicado a la produccién teatral. Sobre los recursos,

Schraier (2011) sefiala lo siguiente:
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Se debe tener en cuenta su variabilidad, esto es que son
cambiantes y diversos. Una produccién no los necesitara a
todos juntos y al mismo tiempo, sino en momentos
determinados y en cantidades concretas a lo largo de todo el

proyecto (pp. 14-15).

Los recursos son los insumos que ayudan a concretar la produccion pero no
operan por si mismos, sino que se debe aplicar sobre ellos un proceso
planificado que por lo general se articula en etapas y en ellas intervienen

personas del equipo de trabajo en roles especificos y coordinados.

Entre los recursos anteriormente mencionados por Protti (2015), no es
casual que él haya citado, en primer lugar, el recurso humano, que se refiere
al conjunto de personas que, con sus conocimientos, habilidades y
esfuerzos, participaran en el desarrollo del proyecto escénico. Justamente,
existe una figura clave dentro del equipo de trabajo que se encargara de
organizar, planificar y coordinar los demas recursos con el fin de alcanzar los
objetivoé propuestos: el(a) productor(a) teatral. Mas adelante, se dedicara un
apartado completo para definir esta figura, sus caracteristicas, asi como sus

roles y tareas especificas dentro del proyecto escénico.
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En resumen, las aproximaciones conceptuales sobre la produccién teatral

anteriormente expuestas apuntan una serie de premisas generales:

El fin de la produccién teatral es concretar un producto escénico, y
este expresa una naturaleza inherentemente cultural, por cuanto es
concebido y materializado en un contexto cultural especifico y
responde a necesidades, expectativas o intereses de dicho contexto.
El proceso de la produccién teatral es, a su vez, un fenémeno
colectivo que se fundamenta en la capacidad de un grupo humano
para organizarse en funcidén de objetivos comunes. La interaccion de
los miembros de un equipo de produccion funciona como un sistema
complejo, y cualquier variante que suceda en este sistema influye
directamente en el proceso productivo.

La produccion teatral se sirve de recursos para cumplir su fin de
materializar un producto esce’nibo. Dichos recursos poseen naturaleza
y cualidades variadas que seran explotadas de manera ordenada y
planificada para obtener sQ mayor potencial. Para que esto suceda,
se deben tomar en cuenta otros factores que influyen sobre el
proceso, como por ejemplo, el tiempo y el contexto socioecondémico y
politico en el que se desarrolla la produccion. Se destaca la

importancia del recurso humano vy, en especial, la del(a) productor(a)
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teatral como la persona responsable de la administracién de los
recursos disponibles para la materializacién del proyecto escenico.
IV. La planificacion de la produccién es imprescindible en cualquier
proyecto escénico, y consiste en la organizacion ldgica, sistematica y
articulada de todos los elementos, recursos y participantes del
proceso. Existen una serie de practicas en produccién teatral,
validadas y comunmente reconocidas en su ejercicio profesional, que

garantizan una adecuada planificacién del proceso productivo.

4.2. Organizacion del ciclo de produccion teatral

En toda produccién teatral existen etapas que estan suficientemente
diferenciadas entre si y que se suceden de manera sistematica y progresiva
para materializar el producto escénico final. El desarrollo de estas es lo que
se conoce como ciclo de produccion teatral, y tradicionalmente se han
identificado tres grandes etapas: preproduccion, produccion y

postproduccion.

A continuacioén, se abordara cada una de estas tres etapas (resumidas en la
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Figura 1), asi como sus elementos mas importantes. Vale la pena remarcar
que, en las condiciones ideales para un proyecto escénico, se espera que la
figura del(a) productor(a) teatral comprenda claramente el ciclo de la
produccidn, para asi poder planificar, coordinar y monitorear las acciones
necesarias en funcién de los objetivos del proyecto. Ademas, es usual que el
trabajo del(a) productor(a) teatral esté estrechamente vinculado a la vision
del(a) diréctor(a) del proyecto, especialmente desde el plano artistico, por o
que es conveniente que ambas partes —director(a) y productor(a)- tengan
comunicacion constante a lo largo de todas las etapas del proyecto

escénico.

Preproduccién

h Produccion
h Posproduccion

Figura 1. Ciclo de la produccion teatral

75



4.2.1. Etapa de preproduccion

La primera etapa de una produccién teatral se conoce con el nombre de
preproduccion, justamente porque se trata del conjunto de procedimientos y
procesos que se realizan de manera previa al montaje de la obra y que

conduciran la ejecucién de la produccion de esta. Schraier (2011) describe la

preproduccion de la siguiente forma:

En esta etapa de neto corte analitico, se sucederan la generacion de
la idea y el proyecto, la definicion de los objetivos, la propuesta de los
disefios creativos, la planificacién, la organizacion y la evaluacién
econdmica (...) deberemos responder entre otras cuestiones qué hay
que hacer, cdmo, quién debe hacerlo, cuando, dénde y cuanto cuesta.
Es fundamental aqui prever (anticiparnos al futuro) y prevenir (advertir

posibles alcances) (pp. 18-19).

A partir de lo anterior, se puede deducir que la preproduccién es la etapa
mas determinante de un proyecto escénico; es el momento donde el
proyecto toma forma y define la mejor ruta para su materializacién. Por tanto,

la preproduccién es una etapa que no puede ser tomada a la ligera ni mucho
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menos debe de pasarse por alto, independientemente del modelo de

produccion teatral en el que se va a realizar la obra.

No obstante, la definicidon de preproduccién propuesta por Schraier (2011) se
queda —segun sus propias palabras— en una etapa analitica y de
planificacion que por el momento solo existe como un documento; es decir,
el proyecto escénico redactado. En este sentido, es necesario aplicar un
enfoque mas pragmatico para materializar el proyecto que aun esta en el
papel, y para ello vale la pena tomar en cuenta la definicién de

preproduccion expuesta por De Ledn (2015):

Esta etapa abarca desde la primera reunion de trabajo hasta la
entrada al escenario del teatro o espacio escénico para el montaje o
preparacion del espectaculo. Es decir, incluye simultaneamente la
planeacién, definicién y financiamiento del proyecto, asi como el
proceso de ensayos, la construccion escenografica y la realizacion de
los elementos escénicos. |

Durante esta etapa, se concretan todos los detalles y requisitos
artisticos, técniéos, infréestructurales y financieros que conlleva el
proyecto; se invita y contrata a ios participantes y se coordina el

trabajo de los equipos de disefio y realizacion para que todos los
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elementos necesarios estén listos en la fecha y el momento previstos,
y en el lugar indicado, con la calidad esperada y dentro del

presupuesto asignado” (pp. 132-133).

En este punto, es conveniente definir qué es un proyecto. En palabras de De
Ledn (2015) “un proyecto hace referencia al conjunto de actividades
concretas, interrelacionadas y coordinadas entre si, que se realizan con el fin
de producir determinados bienes, productos y servicios capaces de

satisfacer necesidades, resolver problemas o cumplir programas” (p. 36).

Un proyecto escénico, cualquiera que sea, siempre tendra su origen en una
idea, la cual funciona como ese impulso que comienza a movilizar las
voluntades y creatividades de las personas que desean verla hecha una
realidad. Existen diferentes puntos de origen de una idea, que pueden ir
desde una necesidad personal relacionada con algun tema especifico,
alguna obra o texto al cual se le tenga mucho interés o, incluso, una solicitud
puntual de parte de una empresa, institucion, concurso o evento en
particular. No obstante, esa idea detonante no puede ni debe guedarse en su
forma original; por el contrario, debe de ser analizada y sopesada para poder

expresarla de la manera mas clara posible.
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Tanto Schraier (2011) como De Ledn (2015) coinciden en una serie de
preguntas imprescindibles para poder conducir una idea potencial hasta que
esta se convierta en un proyecto claro y definido. Estas se detallan a

continuacion.

» ¢Qué es lo que se quiere a hacer?
Detallar la naturaleza del proyecto como tal (De Leén, 2015, p. 41). Esto
quiere decir que debemos ser capaces de describir el proyecto de manera
concreta en sus cualidades mas esenciales: tema, texto-imagen, género o

estilo, etc.

 ¢(Por qué se quiere hacer?
Segun De Ledn (2015), esta pregunta hace referencia al origen del proyecto,
sus antecedentes, la necesidad de la cual surge, la importancia y
justificacion de la idea que se pretende llevar a cabo (p. 40). Saber
fundamentar el origen de un proyecto permite ubicarlo en un contexto que va

mas alla del plano artistico, revelando su pertinencia en la realidad.

e ¢Qué se quiere lograr?
Esta pregunta se orienta hacia el planteamiento de objetivos y metas del

proyecto. De Ledn (2015) explica que “los objetivos son la descripcion de
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logros o finalidades que se pretenden alcanzar con el desarrollo del proyecto
en periodos determinados y establecen los lineamientos y parametros que
regiran las acciones a seguir” (p. 51). En el caso de las metas, “constituyen
el elemento cuantiﬁcadqr y calificador de los fines (nos permiten especificar

cuando y cuanto pretendemos lograr)” (Schraier, 2011, p. 44).

La respuesta a estas preguntas son de suma importancia para el(a)
productor(a) teatral, ya que definiran las lineas de accién que debera tomar

en cuenta para la planificacion del proceso de produccion.

4.2.2. Consideraciones sobre la preproduccién del proyecto escénico

Existen diversas formas de abordar la preproducciéon de un proyecto
escenico, pero esas diferencias radican, principalmente, en la concepcién y
estilo de trabajo de la persona, mas no tanto en el contenido. Asi pues,
autores como Schraier (2011) hablan de un primer momento donde se hace
un anteproyecto para luego pasar al proyecto (p. 60), mientras que otros
autores como De Ledn (2015) pasan directamente a la elaboracion del

proyecto como tal (p. 36). De manera general, los principales aspectos que
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se abordan en la fase de preproduccioén son los que se muestran en la

Figura 2.
IFODA
— Elaboracioén de Presupuesto|
Etapa de
Preproduccion

—Analisis de Viabilidad|

——Financiamiento|

—IPlanificacion |

Figura 2. Principales aspectos en la etapa de preproducciéon

a) Proceso de disefio

Segun Schraijer (2011), se trata de “una etapa mayormente creativa, donde
se introducen, por primera vez, aspectos artisticos, técnicos, econémicos,

administrativos y logisticos propios del proyecto que se piensa desarrollar”
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(p. 59). Con lo anterior, se aclara completamente que el proceso de disefio
es mucho mas que las reuniones con el equipo creativo del proyecto (por
ejemplo, vestuario, sonido, luces, grafico, escenografia, utileria, etc.),
tambien, abarca el disefio de la metodologia y estrategias que se llevaran a
cabo para materializar el proyecto escénico, tal y como lo manifiesta De

Leon (2015):

El disefio, la elaboracion y la ejecucion de un proyecto escenico es un
proceso de trabajo conjunto que inicia en la etapa de preproduccion y
en el que constantemente se toman decisiones; se establecen
prioridades, definiendo tiempos y planes de accion; se concretan y
operan presupuestos. En resumen, se aplican metodologias para
integrar ordenadamente los recursos humanos, financieros,
infraestructurales, técnicos, espaciales y temporales disponibles con
el fin de asegurar que no se pierda la motivacién inicial ni el sentido

esencial del proyecto (p. 36).

La siguiente lista de aspectos son los que generalmente se valoran durante

el proceso de disefio:
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Las acciones, actividades y tareas que se deben ejecutar (Schraier,
2011; De Lebn, 2015).

Las estrategias, procedimientos, metodologias y formas de
organizacion por las cuales se regira la produccién del proyecto
(Schraier, 2011; De Leoén, 2015).

Los medios o recursos que se necesitan para llevar a cabo el
proyecto (Schraier, 2011; De Ledn, 2015).

La divisién del trabajo —conformacién de equipos— y la organizacion
de las tareas, responsabilidades y relaciones de trabajo -
organigrama- (Schraier, 2011; De Ledn, 2015).

La organizacién y administracion del tiempo de los diferentes
procesos de la produccion, el establecimiento de plazos, cronogramas
y agendas (Schraier, 2011; De Leén, 2015).

La realizacion de una previsioén estimativa de costos de la producciéon
en todas sus etapas, con todas sus actividades y todos los recursos
implicados —elaboracion del presupuesto del proyecto— (Schraier,
2011; De Leédn, 2015).

Definicion clara del publico meta al cual esta dirigido el proyecto y las
estrategias de publicidad y difusion para liegar a este (Schraier, 2011;

De Ledn, 2015).
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b) Analisis FODA

El origen de esta herramienta se sitia en contextos de administracion
empresarial estadounidense bajo el nombre de SWOT por sus siglas en
inglés: Strenghts, Weaknesess, Opportunities, Threats (Schraier, 2011). Su
nombre en espafiol proviene de la unidn de las primeras letras de cuatro

palabras que De Ledn (2015) describe de la siguiente manera:

o Fortalezas. Son los puntos fuertes del proyecto sobre los que existe
control y dominio que conviene mantener y potenciar.

e Debilidades. Son aquellos aspectos del funcionamiento interno que
pueden mejorarse, o0 en los que otros son superiores a nosotros

* Amenazas. Son aquellos acontecimientos externos que ponen en
riesgo el desarrollo y crecimiento del proyecto, por lo cual es
fundamental anticiparse a ellos.

¢ Oportunidades. Son aquellos cambios de direccién en los

acontecimientos externos que posibilitan y favorecen el desarrollo del

proyecto, y que convendria aprovechar (p. 54).

Se recomienda realizar un analisis FODA luego de haber completado el

proceso de disefio, para que el(a) productor(a) teatral tenga la aproximacién
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mas realista y global del proyecto, con el fin de orientar su consecuente

planificacién.

A proposito de lo anterior, De Leén (2015) sefiala que “el grado de claridad
gue se tenga sobre las condiciones reales en que se realizara un proyecto
artistico determina en gran medida las prioridades, toma de decisiones y
acciones que se llevaran a cabo” (p. 53). Por su parte, Schraier (2011)
sostiene que la importancia de realizar un analisis FODA a un proyecto
escénico radica en el diagndstico “tanto de sus puntos fuertes y sus puntos
deébiles en el presente como el probable entorno en el que se llevaran a cabo
en el futuro, lo que permitira luego desarrollar cursos de accién

determinados” (p. 97).

El éxito de un analisis FODA no depende solamente de la herramienta, sino
de su aplicacién concienzuda y detallada. Confrontar la realidad de un
proyecto escénico mediante un FODA implica un ejercicio de humildad y
sinceridad con el proyecto mismo, asi como con las personas que estan
comprometidas a realizarlo y, en este ultimo punto, el rol del(a) productor

teatral es vital para generar una vision critica del proyecto.
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c) Elaboracion del Presupuesto

En todo proyecto escénico siempre existira un momento en que el equipo de
trabajo, especiaimente el(a) productor(a) teatral, se preguntara: ¢ cuanto
cuesta lo que pretendemos realizar? No es casual que este apartado sobre
la elaboracion del presupuesto se encuentre hasta este punto del presente
trabajo, sino todo lo contrario: luego de que se haya clarificado el proyecto,
sus objetivos, los aspectos legales, los disefios y su analisis FODA, ya sera

posible tener una impresion mas clara y detallada sobre el costo real.

El momento de realizar el presupuesto puede generar cierto grado de
ansiedad y frustracién para el equipo de trabajo, pero es imprescindible para
poder continuar, ya que a partir de este sera posible determinar su viabilidad
econémica y las estrategias de financiamiento que se requieran para poder
materializar el proyecto escénico. Es un ejercicio donde el sentido de
realidad y la creatividad del(a) productor(a) teatral cumplen un papel
determinante, asi como el ép'rovec:hamiento de las redes de apoyo y trabajo
de las que pueda servirse. Reforzando lo anterior, Zubiria (2001, citado en
De Leodn, 2015) sostiene que “Ios presupuestos ayudan a identificar
oportunidades, corregir debilidades y asignar recursos econémicos con

inteligencia y creatividad” (p. 101).
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Schraier (2011) menciona que “los costos de todo proyecto teatral
(comprendidos en cualquiera de las tres etapas de su produccion) deberan
ser evaluados por anticipado, primero de manera aproximada y luego mas
exhaustivamente” (p. 83). De hecho, el calculo de los costos es una tarea
que se realiza varias veces durante la etapa de preproduccion, tratando de
sopesar las ideas y los disefios propuestos y adecuarlos a la realidad
econdmica del proyecto. Como consecuencia de este ejercicio intelectual,
existirdn sucesivas versiones del presupuesto que reflejaran de las
decisiones que el equipo de disefiadores, el director y el(a) productor(a) del

proyecto van tomando sobre la materializacion de ciertas ideas.

De Ledn (2015) propone que “un ejercicio interesante para elaborar
presupuestos, consiste en separarlos de acuerdo a [sic] las etapas de
trabajo fundamentales que conlleva un proyecto escénico: Preproduccion -
Produccion / Montaje - Operacién /Circulacion — Postproduccion” (p. 102).
La ventaja de elaborar un presupuesto de esta forma radica en que se
pueden ver los gastos del proyecto de manera global, asegurando que cada
etapa y detalle tengan los insumos necesarios para poder completarse de
manera efectiva y satisfactoria. En el medio teatral es muy comun que los
gastos se produccion se concentren, principalmente, en la realizacién de los

elementos necesarios para la puesta en escena (escenografia, utileria,
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vestuario, entre otros), pero hay gastos que se suelen dejar de lado o se
asumen “para mas tarde”; para citar algunos: gastos relacionados con la
comunicacion y publicidad de la obra; los gastos operativos y de
mantenimiento de cada funcion o semana de temporada; y, de manera muy
particular, la postproduccion (desmontaje, almacenaje, evaluacion y cierre

administrativo del proyecto).

d) Analisis de Viabilidad

La viabilidad de un proyecto es un asunto que debe ser analizado
minuciosamente durante la etapa de preproduccion. Se entiende viabilidad
como la posibilidad de que un proyecto escénico sea exitoso, tanto en su
dimensién logistica-operativa como en su dimension econdmica. Sobre la
dimensioén logistica-operativa, se analizaran las posibilidades de que el
proyecto escénico pueda materializarse de la manera en que ha sido
disefiado y a partir de todos los recursos que han sido articulados para su
realizacion. Aca es importante tomar en cuenta todos los recursos: humanos,
financieros, infraestructurales, técnicos, administrativos, espaciales y
temporales. Sin duda alguna, la viabilidad logistica-operativa esta

intimamente relacionada con la organizacion que se haya definido en el plan
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de produccion del proyecto, que sera abordado con mas detalle en este

marco conceptual.

Por otro lado, en su dimension econdmica, el analisis de viabilidad de un
proyecto intentara calcular su punto de equilibrio, el cual es “el resultado de

los calculos matematicos necesarios para conocer el punto en el que los

gastos y los ingresos se equilibran (...) cuando los ingresos son iguales a los

costos y los gastos” (De Ledn, 2015, p. 106). Desde el punto de vista de
Schraier (2011), las variables que determinan el punto de equilibrio son “la
prevision estimativa de costos y la proyeccion de ingresos potenciales. Del
cruce de ambas estimaciones se establecera, en definitiva, si el proyecto

resultara o no viable econémicamente” (p. 115).

Ambas perspectivas comparten el valor de la previsién, no solo de gastos
sino de ingresos que supondra el proyecto escénico, de manera tal que
alcance un punto en el que comience a generar utilidades y ganancias para
el equipo involucrado en el proyecto. Para proyectos de teatro
independiente, esto tiene mucha importancia, ya que en muchos casos sus
ganancias salen de la venta de entradas para sus funciones y, segun la
metodologia que apliquen para la distribucion de las utilidades netas, la

ganancia econémica sera mucha o poca para cada miembro del equipo.
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De Ledn (2015) propone una lista detallada de variables a tomar en cuenta
para poder determinar el punto de equilibrio econdomico de un proyecto

esceénico, a saber:

1. Ingresos provenientes las diversas fuentes de financiamiento;

2. Costo total aproximado del proyecto;

3. Calculo general del déficit o superavit (perdidas o ganancias);

4. Numero de localidades del teatro;

5. Precios de los boletos y descuentos aplicables;

6. Porcentajes que se deberan deducir del ingreso bruto (derechos de
autor, impuestos, cuotas sindicales, etc.);

7. Duracion de la temporada de comercializacion del espectaculo

(cantidad de funciones que se realizaran) (p. 1086).

Notese que estas variables pueden contener nimeros exactos o
aproximados, para lo cual sera muy importante analizar varios escenarios de
viabilidad econémica, desde aquel en el que las utilidades sean igual a cero
(es decir, no hay pérdidas ni ganancias), hasta otros posibles escenarios
donde la ganancia sea baja, alta 0 moderada. Uno de los aspectos mas
importantes del analisis de viabilidad econémica es garantizar, como minimo,

que el proyecto nunca quede con saldo negativo. Si asi sucede en el estudio
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previo, sera necesario plantear nuevas estrategias para solventar ese déficit,
ya sea readecuando el presupuesto y el plan de produccién o buscando

otras fuentes de financiamiento.

e) Financiamiento

La materializacion de un proyecto escénico trae consigo un conjunto de
decisiones entre las cuales el financiamiento es uno de los mas importantes.
Por lo general, cualquier proyecto exige una inversiéon econdémica y, por
ende, sera necesario identificar el tamafo de dicha inversion. En este
sentido, es muy importante que el(a) productor(a) teatral dedique tiempo a la
planificacion de estrategias de financiamiento para evitar trabajar de manera

precaria.

Sobre lo anterior, De Leén (2015) menciona una lista de posibles fuentes de
financiamiento que pueden ser tomadas en cuenta para un proyecto

esceénico;

1. Directas:

¢ Presupuesto o capital inicial propio.
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2. Indirectas:

3. Internas:

Subsidio o subvenciones publicas o privadas.

Incentivos o becas.

Donativos o aportaciones, que pueden ser de dinero o en
especie, materiales, bienes y servicios.
Micromenecenazgo (crowdfounding).

Mecenazgo y filantropia.

Préstamos.

Patrocinios.

Coproduccién.

Comercializacién de servicios: aprovechamiento de las
habilidades y talentos de los integrantes del grupo para
generar ingresos por medio de talleres, cursos, clases,
etc.

Alquiler: principalmente de recursos técnicos y
materiales que se poseen de previo, los cuales se
alquilan a otros proyectos para captar un ingreso extra.
Venta de productos promocionales, relacionados o afines

con la obra de teatro.
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e Organizacion de eventos especiales: fiestas, convivios,

rifas, bailes, sorteos, ventas de garaje, etc,
4. Externas:

¢ \enta de publicidad: espacios disefiados y destinados
para insertar anuncios, que generalmente se utilizan
para publicitar a los patrocinadores, sus servicios y
productos.

e Preventa de funciones: negociacion planificada y
anticipada de funciones privadas para empresas,
organizaciones e institucioﬁes.

» Preventa de boletos: que se pueden conseguir por
diferentes vias de manera anticipada y, por lo general,
ofrecen un descuento en comparacion con el precio el
dia del evento.

¢ Taquilla: venta directa de boletos el dia del evento (p. 86-

89).

Ahora bien, a pesar de que existan muchas fuentes de financiamiento es muy
importante planificar las estrategias que se aplicaran para aprovecharlas. Lo
anterior requiere tener un conocimiento preciso y detallado del proyecto

escenico en cuestion por dos razones principales: 1. Ayudara a conocer
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cuales son las necesidades prioritarias que se pueden beneficiar del
financiamiento; y 2. Facilitara la presentacion del proyecto de una manera

mas comprensible y atractiva para las potenciales fuentes de financiamiento.

f) Planificacion

La planificacion es una accion constante durante el desarrolio de un proyecto
escenico que se retroalimenta tanto de las necesidades internas como de las
circunstancias externas a este. Es en el proceso de planificacion donde las
actividades y tareas se plasman de manera mas concreta y sistematica, para
poder alcanzar los objetivos y metas propuestos. El documento o conjunto
de documentos y herramientas que conforman esta planificacion es lo que

generalmente se conoce como plan de produccion.

Schraier (2011) sugiere una serie de pasos para realizar un plan de

produccidén de manera completa e idénea, a saber:

1. Determinar la escala temporal en que se desarrollara la produccién
(en semanas, meses, efc.).

2. Establecer una fecha de inicio y finalizacién del proyecto.
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3. Desglosar todas las actividades y tareas necesarias.

4. Ordenarlas y enumerarlas de forma cronolégica y secuencial.

5. Evaluar la duracién estimada de cada una de ellas.

6. Estudiar qué actividades o tareas podran realizarse de manera
simultanea.

7. Calcular la duracion total del proyecto.

8. Establecer puntos de control (p. 103).

Este ultimo paso referente a los puntos de control tiene una funcionalidad
vital en todo proyecto escénico, ya que dichos puntos componen el
dispositivo de evaluacién de los procesos productivos. Schraier (2011)
describe los puntos de control como sefales o marcas que se incluyen en
una planificacién, en distintoé y determinados momentos claves del proyecto
—0 de cada actividad-, que serviran para controlar posteriormente el avance

en su realizacion y de ser necesario aplicar medidas correctivas (p. 107).

Los puntos de control mantienen una estrecha relacién con otro concepto
importante a tener en cuenta en una produccion: la ruta critica, la cual es
‘aquella secuencia mas larga, conformada por las actividades y tareas
criticas. Cualquiera de ellas que se atrase, atrasara el plazo de realizacion

total del proyecto” (Schraier 2011, p. 107). Resultara muy beneficioso para
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una produccién teatral que los puntos de control estén anclados a las
actividades y tareas criticas, ya que permitira conocer en todo momento el
ritmo de los procesos productivos de manera mas realista y precisa,
permitiendo, incluso, la prevision de eventos criticos con sus respectivos

planes de contencién.

Hasta este punto, se ha realizado un recorrido detallado por los principales
elementos que componen la etapa de preproduccién. Tal y como se
evidencio, la importancia que esta etapa tiene para el desarrollo de un
proyecto escénico es notable, ya que garantiza el marco mas 6ptimo y
realista desde el cual se pondran en marcha todas las acciones que
materializaran la obra teatral. De tal manera, una de las consignas
principales de la preproduccién sera reducir al maximo cualquier tendencia
la improvisacion en la producciéon de una obra teatral

Las siguientes etapas del ciclo de produccidn teatral ~generaimente

a

conocidas como produccion y posproduccion— dependen directamente de los

planes y acuerdos trazados en la etapa de preproduccion, las cuales se

veran a continuacion.
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4.3. Etapa de produccién

La etapa de produccién es probablemente uno de los momentos mas
esperados del desarrolio de un espectaculo teatral, ya que implica la puesta
en marcha de todas las acciones definidas en el plan de produccion vy, por
tanto, implica el enfrentamiento de dicho plan con la realidad material y
temporal en la que se inserta el espectaculo. De Ledn (2015) sostiene que es
la etapa en la que “los insumos, materias primas y herramientas transforman
y materializan los disefios y van apareciendo los elementos escénicos y los

componentes técnicos del espectaculo” (p. 140).

Lo que antes eran calculos, disefios, especulaciones y estrategias
planteadas en el papel, ahora se traduciran en productos y acciones
concretas, con la afiadidura de tener que sortear obstaculos y limitaciones, a
veces previstas y a veces totalmenté insospechadas. El(a) productor(a)
teatral se convertira en una figura determinante en la etapa de produccion vy,
como se ha mencionado anteriormente, sera el(a) encargado(a) de
coordinar y monitorear las actividades y tareas de cada area de trabajo que

compone el proyecto escénico.

De Leon (2015) describe la etapa de produccién de la siguiente manera:
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Es una fase compleja, muy interesante y divertida en la que
simultaneamente transcurren los ensayos artisticos para crear o
recrear la obra, mientras que en diversos talleres se realizan,
construyen, confeccionan y se materializan los bocetos y todo lo que

vestira y cobijara cada presentacion (p. 137).

Schraier (2011) concuerda con De Leén en el aspecto de la complejidad de
la etapa de produccién, derivada de la interaccion de diversos factores,

citados a continuacion:

A la exigencia de sincronismo en el desarrollo de los procesos
artistico-creativos, técnicos y administrativos, a la gran cantidad y
variedad de recursos implicados, a las considerables y diversas
actividades y tareas a desarroliar, a los distintos tiempos que pueden
demandar la realizaciéon de cada una de ellas y sobre todo, a la
obligacién de alcanzar unas metas y objetivos particulares respetando

determinados plazos y costos (p. 146).

A partir de las perspectivas anteriores, se deducen dos caracteristicas
esenciales en la etapa de produccién: la simultaneidad e interdependencia

de acciones, lo cual conlleva una gran precision sobre las metas y tiempos
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planteados previamente. Se puede decir que el entramado de acciones,
procesos y recursos en la etapa de producciéon conforman un sistema por si
mismo, muy sensible a los cambios internos o externos a él. La capacidad
que tiene este sistema para gestionar los obstaculos o problemas depende
mucho de la planificacidén disefiada en la etapa de preproduccién, pero
tambien depende del compromiso, sinergia y versatilidad de su recurso

humano durante cada dia de trabajo, tal y como se vera a continuacion.

4.3.1. Consideraciones sobre la produccion del proyecto escénico

Para una mejor comprensién de la etapa de produccion, se presenta, con la

figura 3, un esquema que detalla los aspectos principales que se abordan en

esta etapa antes de describirlos uno a uno.
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— Gestién del recurso humano|

—— Supervisién y monitoreo de procesos|

Etapa de

Produccion . @

—— Ensayos técnicos y generales|

L Estreno y temporada de funciones|

Figura 3. Principales aspectos en la etapa de produccion

a) Gestion del recurso humano en la etapa de produccién

Es en la etapa de produccion cuando el esfuerzo colectivo adquiere otra
dimension, debido al nivel de organizacion y comunicacion que deben tener
todos los miembros del equipo, ya que muchos procesos dependeran unos
de otros para su realizacion y cualquier atraso o problema en uno de ellos
influira —en mayor o menor medida— en el desarrollo de los demas. Por tal

razén, sera muy importante establecer acuerdos para mantener las
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relaciones interpersonales y la resoluciéon de conflictos de la manera més

sana posible.

Para De Leén (2015) existen pautas que permiten organizar el equipo
operativamente, por ejemplo, que todos tengan los objetivos y las metas bien
claras y definidas, asi como los roles y actividades que cada integrante debe
desarrollar. Por otra parte, hay componentes de tipo emocional que deben
ser tomados en cuenta y responden a los intereses y motivaciones que cada

miembro del equipo tiene para participar en el proyecto (Schraier 2011).

Un aspecto en el que aun no existe consenso es sobre la pregunta ¢ quien
define estas pautas de relaciones laborales e interpersonales en un proyecto
escénico? Generalmente, este rol recae en el(a) director(a), el(a)
productor(a) e, incluso, en el(a) asistente de direccion, por ser las figuras con
mayor cuota de poder y cercania con los diferentes equipos del proyecto. No
obstante, cada montaje se desarrolla bajo condiciones particulares, por lo
qgue la gestidon del recurso humano tendra, asi mismo, sus pautas

correspondientes.

El éxito de una obra depende en gran medida de la capacidad que tiene su

equipo humano para relacionarse, tomar decisiones y enfrentar en conjunto
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los problemas que se presenten. Para que esto realmente suceda, es
importante que todos los miembros del equipo recuerden el objetivo comun

que les une, tal y como lo expresa De Ledn (2015):

Durante la produccion se prepara el camino para poder entrar al teatro
en las mejores condiciones y Cc;n claro entendimiento de las
posibilidades, condiéioh‘es, limitaciones y carencias del espacio, asi
como su contexto organizacional. La buena relacién entre los
involucrados. Asi como la puntualidad y el cumplimiento cabal de cada
uno de los acuerdos y requerimientos de las distintas areas,
propiciaran que el montaje y la temporada fluyan adecuadamente (p.

139).

Movilizar a un grupo de individuos para que trabajen por un objetivo en
comun es una tarea compleja, mas no imposible. Tan solo el hecho de que
un grupo de personas haya aceptado participar en un proyecto por su propia
voluntad, por las razones personales que tengan (artisticas, ideologicas,
econdmicas, laborales, etc.) se constituye un punto de partida para instaurar
todo un conjunto de actitudes, comportamientos y buenas practicas grupales
que son atravesadas por la ética profesional y el respeto, no solo hacia los

acuerdos tomados como hacia las personas mismas.
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b) Supervision de los procesos de produccién y de montaje

Debido el volumen y diversidad de acciones que se llevan a cabo de manera
sincronizada y simultanea durante la etapa de produccion, es indispensable
tener mecanismos y estrategias de seguimiento, supervision y control de los

procesos.

Tanto la produccion como el montaje estan compuestos de acciones,
actividades y tareas especificas, que deben ser supervisadas de manera

constante para lograr el avance hacia los objetivos propuestos.

En este momento de la produccion, Schraier (2011) destaca la importancia
del(a) productor(a) del proyecto como la persona encargada del seguimiento
y control de los procesos, ya que “tendra que tener identificadas claramente
tanto las actividades y tareas (particulares o complejas) en la ruta critica del
plan de produccidén, como los muy distintos momentos de su realizacion en
los que debera prestar especial atencién (puntos de control)” (p. 151). Para
que lo anterior se lleve a cabo, el(a) productor(a) debe méntener una
excelente comunicacion con todos los miembros del equipo de trabajo:

desde el canal de comunicacién que van a utilizar para comunicarse, los
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repositorios de informacidén que van a compartirse, hasta la frecuencia de las

supervisiones con cada area de trabajo.

Es importante que la persona en rol de produccién haga visitas peridédicas a
los lugares donde se estan realizando los diferentes elementos de la obra
teatral; este tipo de supervision presencial no puede subestimarse, ni mucho
menos prescindirse. La principal razén de esto es el control de la calidad de
los procesos y productos segun los disefios, plazos y presupuestos

acordados en el plan de produccion (De Ledn, 2015).

Paralelo a los procesos de realizacion y construccion, por lo general también
se llevan a cabo los ensayos artisticos con el equipo de intérpretes del
espectaculo, los cuales demandaran atencién especifica de acuerdo con sus
necesidades, por ejemplo: el I'ugar o lugares donde se realizaran, el
cronograma detallado con las escenas e intérpretes que involucrara, los
elementos de utileria o escenografl'a gue se requieren para cada ensayo (o
al menos sus sustitutos mas aproximados mientras los elementos reales se
terminan de construir) y, en algunos casos, refrigerios o alimentacion para el

equipo artistico (Schraier, 2011; De Ledn, 2015).
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Conforme los procesos de realizacidon y los ensayos artisticos vayan
avanzando, el(a) productor(a) teatral debera tener resueltas una serie de
tareas para preparar el montaje de la obra teatral, el cual inicia con el ingreso
de “todos los elementos escénicos producidos (escenografia, vestuario,
utileria, etc.) y se han previsto todos los requerimientos técnicos en el teatro,
para que ambos se integren en el espacio escénico y se pongan al servicio
del espectaculo” (De Ledn, 2015). Asi las cosas, las principales tareas que

deben estar planificadas para el montaje son:

» Realizacion del inventario pormenorizado de todos los elementos de
escenografia, utileria y vestuario que se van a utilizar en la obra
(Scharier, 2011).

e Embalaje, transporte (carga/descarga) y almacenamiento de todos los
elementos y materiales relacionados con el espectaculo (De Leon,
2015).

e Ficha técnica del espectaculo: “nombre de la obra, contactos,
caracteristicas del espectaculo, del escenario, de los equipos técnicos
y humanos necesarios, las necesidades operativas, los planos y
relaciones complementarias, etc. (De Leodn, 2015).

¢ Plan de montaje acordado con la administracién y equipo técnico del

teatro (De Ledn, 2015).
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El plan de montaje es la guia que posee el(a) productor(a) con el orden en
que deben ser colocados y ensamblados todos los elementos producidos, asi
como lo coordinacién con el personal del teatro para los detalles técnicos que
requiere la obra. Ademas, es vital que en el plan de montaje estén detallados
los plazos de realizacién de cada tarea, asi como las personas responsables

de cada una.

Sin embargo, aun con toda la planificacién previa pueden surgir situaciones
criticas o adversas durante el montaje, para lo cual sera importante la
oportuna intervenciéon del(a) productor teatral para resolver cualquier
problema. A propésito de lo anterior, Schraier (2011) advierte que “el
productor y el asisténte 'debgrén ir proponiendo soluciones o alternativas a
aquellos problemas puntuales con el objetivo de favorecer la concentraciéon
del director y de su equipo creativo en‘la puesta a punto final del

espectaculo” (p. 153).

c) Ensayos técnicos y generales

Una vez resuelto el montaje de los elementos en el espacio escénico, se

procede a la realizacion de ensayos técnicos y ensayos generales, los cuales
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generalmente ocurren en las semanas o dias mas cercanos al estreno de la
obra. Las principales tareas que deben resolverse en los ensayos técnicos

son las siguientes, segun De Leodn (2015):

 Que el elenco se familiarice con el espacio escénico, sus posiciones y
desplazamientos, asi como la utileria, el vestuario, la escenografia (p.
150).

* Que el equipo técnico de iluminacion, sonido, tramoya y efectos
especiales aprenda los pies y cues para cada momento preciso en el
que deben intervenir en la obra (p. 151).

* Medicion del tiempo real de cambios de vestuario o escenografia (p.
161).

o Correccién de cualquier inconveniente relacionado con las tres tareas
anteriores, a fin de tenerlos resueltos para los ensayos generales (p.

151).

Los ensayos generales son la instancia final antes del estreno de la obra
teatral. En este momento, se espera que todos los elementos de la
produccion, asi como la parte artistica del elenco estén debidamente
ensamblados y listos para ser expuestos a otras personas externas al equipo

del proyecto. Por lo general, el objetivo de estos ensayos es probar la obra
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con publico real, que puede ser de invitacién abierta, a toda persona que
desee asistir, 0 cerrada, para personas estratégicamente seleccionadas, ya
sea porque son allegados de confianza al equipo de trabajo, o porque
puedan dar un criterio de experto sobre la obra, o incluso contactos de

medios de difusién que ayuden a promocionarla (De Leén, 2015, p. 152).

d) Estreno y temporada de funciones

El estreno de una obra teatral requiere una planificacién particular, diferente
del resto de funciones que sucederan en la temporada. Evidentemente, toda
esta planificacion ha sido realizada con antelacién por parte del(a)
productor(a) teatral, quien esa noche en particular estara pendiente de dos
frentes, segun Schraier (2011): por un lado, velar por que todos los
elementos de la parte artistica de la obra estén funcionando correctamente vy,
por otro lado, coordinar las tareas que sucederan previa y posteriormente a la
obra, como el ingreso de las personas al teatro, el manejo de listas de

invitados, la recepcién o agape al final de la funcion.

En relacion con la temporada, De Ledn (2015) la define como “el periodo

(semanas, dias 0 meses) en que se realizan funciones del espectaculo en
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determinado espacio es'cénic;o y comprende a partir del dia del estreno,
concluyendo con el desmontaje” (p.- 154). Durante la temporada existen
tareas importantes, planificadas con ahterioridad por el(a) productor(a) teatral
para el mantenimiento-adeéué‘do de la calidad de la obra teatral, no solo en el
plano artistico, sino en aspectos éperativos y mercadotécnicos, En este

sentido De Ledn (2015) mencioha las siguientes tareas principales:

+ Establecimiento de la hora de llegada al teatro, previo a la funcion.

+ Delegar el rol de jefe de sala.

» Delegar responsables para la revision de los elementos de utileria,
vestuario y escenografia, que estén en el lugar correspondiente y que
funcionen adecuadamente.

» Limpieza y orden de la sala de teatro y butacas, previay
posteriormente a la funcién.

« Revision de los componentes electronicos y tecnolégicos que se
utilizan en la obra teatral (luces, sonido, dispositivos de efectos
especiales, etc.).

e Coordinar con boleteria la lista de invitaciones, cortesias, y
reservaciones para cada funcion.

» Llevar control de la caja chica, que generalmente esté destinada a la

compra de materiales perecederos que se usan en cada funcién, pago
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de servicio de lavanderia para el vestuario, reparacion de elementos
de utileria o escenografia (si fuera necesario), y otros gastos

imprevistos (pp. 154-155).

Es importante aclarar que las tareas antes sefialadas pueden variar de
acuerdo con las caracteristicas en las que se lleva a cabo el proyecto
escenico. Por ejemplo, en el sistema de produccién teatral privada,
generalmente los roles se distribuyen entre un grupo de personas mas
reducido que en el sistema de produccién teatral publica; o en formatos de
coproduccion, los roles suelen distribuirse estrategicamente entre las partes
involucradas, segun el grado de especificidad de las tareas o los recursos

gue cada parte puede aportar.

4.4. Posproduccion

Una vez que la temporada de funciones llega a su final, inicia la etapa de
posproduccién, con la cual se completa el ciclo de una produccion teatral. Es
pertinente recalcar que la posproduccién también debe de ser planificada con
anterioridad y es uha de las acciones que deben estar contempladas incluso

desde la etapa de preproduccion.
110



La posproduccién también se nutre de las retroalimentaciones obtenidas
durante la etapa de produccién, con el fin de organizar las tareas y los roles
de trabajo para que el cierre del proyecto escénico se ejecute de manera
mas eficiente. A propoésito de lo anterior, la posproduccién estara enfocada en

tres lineas de trabajo, presentadas a continuacion en la figura 4.

— Cierre logistico de la temporada |

Etapa de
Posproduccion

—— Cierre administrativo del proyecto |

—— Evaluacion final |

Figura 4. Lineas de trabajo en la etapa de posproduccion

a) Cierre logistico de la temporada

Comprende todos los procesos que se aplicaran sobre los elementos
materiales de una obra teatral una vez que esta haya concluido. Para

Schraier (2011), estos procesos incluyen “tareas de desmontaje, embalaje y
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traslado de escenografia, utileria y todos aguellos elementos que se hayan

utilizado durante la temporada” (p. 183).

Por otra parte, De Ledn (2015) advierte que el(a) productor(a) del proyecto
escénico debe coordinar el desmontaje “con anticipacién y en conjunto con el
equipo técnico del teatro, para determinar la cantidad de personas
necesarias, la secuencia que se seguira para desmontar ia produccion y el
tiempo de trabajo requerido” (p. 160). Otros aspectos que De Ledn (2015)

menciona sobre el cierre logistico son:

+ Proveer los suministros y el equipo de trabajo adecuados para el
desmontaje y el embalaje de los materiales.

+ Realizacion del inventario de posproduccion.

o Seleccion y confirmacion del transporte adecuados.

o Anticipar el lugar (o lugares) donde se almacenaran finalmente los

materiales (pp. 160-161).
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b) Cierre administrativo del proyecto

Se refiere al cierre de todos los procesos financieros, legales, contractuales y
de rendicion de cuentas sobre la ejecucion y rendimiento del proyecto
escenico. En este punto, es importante aclarar que los cierres administrativos
dependen de las dimensiones del proyecto, asi como sus caracteristicas

especificas y las contrapartes que estuvieron involucradas en su produccion.

De Leodn (2015) menciona los principales puntos que deben tomarse en

cuenta para el cierre administrativo:.

« Saldar las cuentas pendientes, terminar la comprobacion de gastos,
conciliar y cerrar la cuenta.bancaria, realizar el informe financiero
definitivo.

o Elaborar un informe sobre el rendimiento del proyecto: registro de
asistencia de publico, testimonios de evaluacién de espectadores,
seleccién de materiales publicados en medios de comunicacion sobre
el espectaculo (fotografias, entrevistas, resefas, articulos, criticas,
etc.).

« Entregar y socializar el informe del proyecto a las contrapartes

involucradas, por ejemplo: empresas patrocinadoras, instituciones,
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inversionistas, el equipo artistico, entre otros. También se recomienda
adjuntar una carta de agradecimiento junto con la entrega del informe

(p. 161-162).

c¢) Evaluacién final

Sobre el concepto de evaluacion final de un proyecto escénico, Mariscal
(2003, en De Ledn, 2015) menciona que es “una serie de procedimientos
destinados a probar si se han obtenido los objetivos propuestos” (p. 163). De
Ledn (2015) profundiza un poco mas sobre la descripcién de dichos

procedimientos:

Para realizar la evaluacion, es necesario establecer los momentos en
que se debe llevar a cabo y los criterios que operaran, asi como
también se requiere determinar y en su caso disefiar los medios,
metodos, indicadores y mecanismos de seguimiento que revelen la
informacién y permitan conocer el nivel de cumplimiento y los

resultados obtenidos.
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Lo anterior quiere decir que la cantidad y complejidad de procedimientos
puede variar de un proyecto a otro, segun el grado de detalle y
profundizacion que se pretenda abarcar. Dicho proceso es generalmente
liderado por el(a) productor(a) teatral, el(a) director(a) de la obra y los(as)
asistentes de produccion y direccidon —en caso de que existan dentro del
proyecto— e idealmente se involucra a todas las personas que forman parte
del proyecto, con el fin de obtener una perspectiva mas amplia del proceso.
En el marco de esta valoracién grupal, De Ledn (2015) recomienda que ‘la
objetividad, la honestidad y la confiabilidad son caracteristicas fundamentaies

para que las evaluaciongs tengan un fin practico” (p. 164).

Algunos aspectos basicos que pueden ser evaluados en un proyecto son:

e Cumplimiento de objetivos: ¢ Por qué se lograron? ¢ Por qué no se
lograron?

e Impacto, posicionamiento y aicance del proyecto: ; Coémo fue recibido?
¢, Cuantas personas lo vieron? ¢ En qué medios tuvo presencia y/o se
hablé de la obra?

e Equipo y areas de trabajo del proyecto: ¢ El equipo tenia las
competencias y recursos para alcanzar los objetivos? Se recomienda

un analisis FODA.
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 Metodologia de trabajo y administracién de los recursos: ¢ Cuales
estrategias fueron efectivas? ¢ Cuales no fueron efectivas y pueden
mejorar? ¢ Se administrd eficientemente el recurso material, financiero,
humano, tiempo? Si. No. ¢ Por que?

o Relaciones humanas y capacidad adaptativa del grupo: ¢ Hubo
integracion, respeto, comunicacién y trabajo en equipo? ;,Cémo se
enfrentaron las situaciones criticas o emergentes?

e Relaciones con entes externos vinculados al proyecto (instituciones
publicas, patrocinadores, proveedores de materiales y servicios, etc.).

e Lecciones aprendidas para el futuro, no solo a nivel colectivo sino a

nivel individual (De Ledn, 2015, p. 165).

Vale la pena resaltar el ultimo punto, relacionado con las lecciones
aprendidas, ya que favorece el crecimiento profesional tanto del(a)
productor(a) teatral como del equipo de trabajo, de manera que las
experiencias vividas durante una produccién teatral puedan convertirse en

pautas positivas que guien sus proyectos venideros.
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4.5. El rol del(a) productor(a) en un proyecto escénico

Hasta este punto, se ha abordado el ciclo de produccién teatral con el fin de
tener un marco de referencia para entender el rol que desempenfa el(a)
productor(a) teatral dentro de un proyecto escénico. A partir de los conceptos
expuestos, se ha podido comprobar la importancia del(a) productor(a) en la
administracion de los recursos de una produccion para poder alcanzar los
objetivos propuestos, asi como la coordinacion con las diferentes areas de

trabajo y la supervisiéon de cada tarea relacionada con el proyecto.

Asi pues, este apartado profundizara sobre la figura del(a) productor(a)
teatral, su definicién, su clasificacién y ubicacién en el organigrama, sus
principales cualidades, asi como las tareas que le corresponde llevar a cabo

en un proyecto escenico.

4.5.1. Definicién de la figura del(a) productor(a) teatral

Para iniciar la caracterizacion de la figura del(a) productor(a) en un proyecto
escénico, es preciso aclarar que existen variadas definiciones sobre esta. De

hecho, las diferencias entre cada definicion responden a diversos aspectos,
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entre los cuales se pueden mencionar: 1. Las tareas especificas de
produccion que la persona tiene a cargo y su posicion en organigrama de la
produccion; 2. El volumen de actividades y tareas que se requieren para
concretar la obra; y 3. El contexto en el que se desenvuelven los autores
consultados para esta investigacion, asi como su experiencia de trabajo

realizada.

De tal manera, el productor argentino Gustavo Schraier (2011) define la
figura del(a) productor(a) en funcion de las actividades y tareas que le

corresponden ejecutar, tal y como se aprecia en el siguiente fragmento:

Llevar adelante una produccion teatral demandara de un delicado
trabajo en cada uno de sus rubros (artistico, técnico y administrativo)
pero, sobre todo, de una planificacion precisa, una gestion efectiva,
una administracion racional de los recursos, y una coordinacion y
control eficientes durante el desarrollo de todo el proceso productivo,
para liegar a salvo al estreno.

En el teatro de caracter profesional, sera el productor ejecutivo quien
se encargue de estas y otras tareas que veremos mas adelante.

Obviamente, del proceso artistico, se hara cargo el director y del

118



técnico, un especialista que domine esos aspectos. Interviniendo

conjuntamente los tres durante todo el proceso creativo (p. 17).

Lo valioso de la afirmacién de Schraier es |la necesidad de la figura del(a)
productor(a) dentro de un esquema de organizacion y divisién del trabajo en
el que intervienen mas personas (director, disefladores, técnicos,
administrativos, por ejemplo) y, por lo tanto, implica un esfuerzo conjunto,
ordenado e interdependiente. A pesar de tener funciones especificas, el(a)
productor(a) nunca trabaja solo sino que debe tomar decisiones y acuerdos
siempre en grupo, en constante comunicaciéon con los miembros del equipo

de trabajo.

Marisa de Leodn (2015), por ejemplo, si profundiza mas sobre la ubicacién
del(a) productor(a) dentro del esquema de trabajo de un proyecto escénico, y
propone un pequefio organigrama especifico para el area de produccion. Las

figuras que destaca se describen en el siguiente fragmento:

Productor general: Es el responsable del financiamiento del
espectaculo. Por lo general es una institucion o empresa cultural, o
bien una persona emprendedara, que selecciona la obra, nombra al

director, plantea una serie de premisas del proyecto y gestiona el
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teatro, ademas de estar presente en las decisiones fundamentales
para el proyecto y provee los recursos econémicos para su

ejecucion.

Coordinador de produccién: Planea y disefia el proceso de
produccién, en tiempo, éspacio y acciones. Se encarga, en la
practica, de la organizacién humana, técnica y administrativa del
proyecto a partir de la sistematizacion de cada etapa del proceso y
por departamento (escenografia, vestuario, iluminacion, utileria,

etcéetera).

Gerente de produccion: Administra el dinero, contrata al elenco, a los
equipos artistico y creativo, y al personal de apoyo. En ocasiones se
ocupa de la promocién publicitaria de la obra, junto con el

responsable de difusion y de relaciones publicas.

Productor ejecutivo: Literalmente ejecuta la produccion, respetando
los criterios artisticos y estéticos determinados por el director y el
equipo creativo de disefiadores escénicos. Coordina las actividades

de los equipos de trabajo y ayuda a resolver las necesidades
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administrativas, legales, técnicas, logisticas y operativas durante todo

el proceso.

Asistentes de produccion: Se recomienda considerar a dos
asistentes, uno que apoye el aspecto técnico y creativo del
espectaculo y la realizacion de elementos escénicos, y otro que
conozca y se involucre en los aspectos administrativos, legales y de

gestion del proyecto (pp. 27-28).

Ahora bien, tanto la definicién de Schraier (2011) como la de De Ledn (2015)
hacen referencia a un modelo de organizacién de trabajo enmarcado en lo
que ambos comprenden como teatro profesional. No obstante, la realidad de
la produccion teatral no puede entenderse siempre desde estos parametros,
puesto que no todos los grupos de teatro o proyectos escénicos se
desarrollan con las mismas posibilidades y recursos, y uno de los mejores

ejemplos es la manera en que trabajan los grupos independientes.

Es importante recalcar que este organigrama propuesto por De Ledn (2015)
se basa en el equipo de produccion ideal. En muchas ocasiones, este

aspecto no es posible en la realidad, debido a las limitaciones que existen en
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la produccién de un montaje teatral, ya sea de recursos econémicos,

recursos humanos o tiempo, entre otros.

No obstante, de todas las figuras propuestas por De Ledn (2015), la autora
misma sefiala que una de las mas importantes es la figura del(a) productor(a)

ejecutivo(a), debido a las caracteristicas de su trabajo:

El productor ejecutivo es una figura que conviene considerar desde el
inicio de un proyecto esceénico, ya que idealmente, es una de las
primeras personas con que se debe contar para que, junto con el
director, y en su caso, las instituciones u organizaciones productoras,
organice en términos financieros, técnicos y logisticos, los recursos
humanos, econdmicos y materiales, y apoye en la coordinacion del
trabajo y la interaccion de las personas involucradas y de los equipos

que se formen (p. 31).

Muy ligado a lo anterior, Alejandra Tello (2012) resalta la importancia del(a)
productor(a) ejecutivo(a), no solo en la dimension de las tareas que le
corresponden realizar, sino a través de la existencia de dicha figura como

catalizador de un ritmo y una mistica de trabajo dentro del proyecto escenico:
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La labor del productor ejecutivo, en Teatro, esta, no solo en cuidar la
calidad de sus montajes, sino en velar por la calidad de la
comunicacion entre los creadores de la puesta en escena, desde el

autor hasta quienes representan su texto en el escenario.

El productor ejecutivo gestiona espacios, recursos, permisos, y lo
mas importante, lo que llamo 'la gestion de voluntades'. La gestion de
voluntades no es sino poner de acuerdo a varias personas para que
las cosas se desarrollen de acuerdo a lo previsto. En ocasiones la
gestion de voluntades representa el mayor reto del productor

ejecutivo (p. 15).

Apreciaciones similares son propuestas por Andrea Hanna (2014), quien
toma en cuenta la variabilidad de situaciones por las que un montaje teatral —
con productor(a) ejecutivo(a) incluido(a)— esta sometido segun el contexto

del proyecto:

Mas alla de la experiencia que pueda tener un productor, lo cual
favorece y mucho, claro esta, cada nuevo proyecto es Unico y, por
tanto, diferente al anterior. Y lo es no solamente porque involucrara

otro texto en otro espacio, con otra escenografia y otro vestuario,
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etc., sino, por sobre todas las cosas, porque estara integrado por
otras personas que conformaran, durante el tiempo que el proyecto lo
requiera, un grupo humano con caracteristicas y relaciones casi

familiares, con todo lo que esto implica (p. 77).

4.5.2. Cualidades necesarias para ejercer el rol de productor(a)

ejecutivo(a) en un proyecto escénico

Al igual que cualquier otro rol especializado dentro del proyecto escénico
(luminotécnicos, vestuaristas, intérpretes, etcétera), el(a) productor(a)
ejecutivo(a) debe poseer una serie de cualidades especificas que le permitan

desarrollar de manera cabal y efectiva todas sus tareas.

En el siguiente fragmento, De Ledn (2015) menciona un conjunto de

cualidades esenciales que todo(a) productor(a) ejecutivo(a) debe tener:

El trabajo del productor ejecutivo es complejo y requiere de diversas
cualidades entre las que destacan las administrativas; el talento para
una organizacion clara y eficiente; una inmensa capacidad para el

trabajo; conocimiento sobre las formas en que se produce y realiza
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cada una de las artes escénicas; ademas de comprender su
naturaleza y requerimientos (espacio, ensayos, montaje, tiempos de
planeacioén, realizacién y ejecucion), también agenda fechas,
horarios, planes y acciones, y lo comunica puntualmente a todo el

equipo (p. 33).

Aunado a lo anterior, Tello (2012) resalta también el componente ético que

atraviesa el rol del(a) productor(a):

El productor ejecutivo requiere de una ética intachable, ya que tiene
a su cargo la administracién de todo el dinero para la produccion, que
en ocasiones suma una cantidad considerable. Honestidad y

responsabilidad son otras de sus virtudes (p. 12).

Por otra parte, vale la pena mencionar los aportes de Acuria (2010) sobre la
figura del(a) productor(a) y su relacién con cualidades asociadas al liderazgo.
Para ella, el(a) productor(a) teatral ejerce un rol de lider-gestor dentro del

proyecto escénico, cuyas cualidades mas sobresalientes son:
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¢ Desarrolla confianza en la gente. ;Cémo lo hace?: confia en
las personas y ellas confian en su trabajo. En consecuencia,
prevalece un ambiente basado en la credibilidad mutua.

* Conoce muy bien su comuna (organizacién y comunidad).

¢« Comprende a sus semejantes y valora positivamente sus
historias personales, pues percibe en éstas instrumentos para
ofrecer alternativas de cambio y de crecimiento a lo interno de
las organizaciones culturales y de tipo artistico.

» Tiene buenas relaciones. Estas se generan a partir de las
conexiones humanas, y mediante poder y autoridad, menos
todavia de tipo econémico. La lealtad surge de manera natural
entre sus seguidores, que lo admiran por su labor
desinteresada.

o Esta en constante comunicacién con los otros. Su posicion
siempre es de consulta, lleva el pulso de las opiniones y se
enriquece de ellas, no las omite a pesar de que no este de

acuerdo (p. 10).

A manera de resumen de este apartado, se pueden englobar las cualidades

que se esperan de un(a) productor(a) teatral en tres dimensiones: 1.
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Dimension administrativa y gerencial; 2. Dimensién ética del ejercicio de su

profesion; y 3. Dimensidn de liderazgo y relaciones humanas.

4.5.3. Tareas del(a) productor(a) ejecutivo(a) en un proyecto escénico

De Ledn (2015) presenta una amplia lista de tareas que, desde su
perspectiva, son responsabilidad del(a) productor(a) ejecutivo(a) de un
proyecto escénico. Para una mejor comprension, la Tabla 2 presenta las
tareas ordenadas segun la etapa del ciclo de produccion teatral a la que
corresponden; es importante aclarar que no todas las tareas se cumplen en
la realidad de los proyectos escénicos, ya que pueden variar segun las

caracteristicas de este, asi como el contexto en el que se desarrolla.
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Tabla 2

Tareas del(a) productor(a) teatral segin De Ledn (2015)

Etapas del proceso

Tareas a realizar

Etapa de

Preproduccién

Prepara, reune y organiza la informacion del proyecto.

Gestiona fuentes de financiamiento.

Coordina reuniones con el director, los creativos,

patrocinadores y coproductores.
Disefia la produccion.

Administra recursos.

Adapta formatos.

Solicita presupuestos.

Cotiza elementos, materiales y realizacion.
Concreta el presupuesto.

Disefia la ruta critica de produccion.
Investiga aspectos legales.

Gestiona y, solicita permisos y registros.
Organiza audiciones.

Prepara contratos.

Gestiona y acondiciona lugar para ensayos.

Fotocopia libretos, partituras, planos y demas documentos.

Prepara ficha técnica.




Gestiona el teatro.

Consigue. ficha del foro y planos.

Previene giras.

Administra la contabilidad.

Supervisa todos los departamentos segun la ruta critica.
Da seguimiento a acuerdos.

Inicia proceso de evaluacién.

Etapa de

Produccién

Supervisa el trabajo en los talleres (construcciéon y
realizacion).

Prepara elementos sustitutivos para ensayos.
Consigue materiales y elementos de la produccién.
Organiza embalaje y transporte al teatro.

Previene y coordina montaje y temporada.
Confirma teatro y personal técnico.

Lleva inventarios.

Prepara y entrega el libro técnico.

Previene alimentos para el catering y botiquin.
Asigna camerinos.

Distribuye invitaciones al estreno.

Coordina y supervisa proceso de montaje.
Confirma posicién y funcionamiento de todos los elementos.

Asiste y facilita ensayos técnicos y generales.
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Confirma ajustes del director, por area.

Apoya sesion fotografica.

Ubica lugar de resguardo [de los elementos escénicos].
Supervisa difusion [en medios de comunicacién].

Da seguimiento a patrocinadores.

Inicia el cierre administrativo.

Atiende estreno.

Asegura asientos a patrocinadores e invitados especiales.
Supervisa coctel [agape después de la funcion de estreno].
Se encarga del cuidado estético y mantenimiento.
Supervisa gastos de operacion.

Controla ingresos de taquilia y reportes de asistencia.

Da seguimiento a la difusion.

Previene develacién de placa.

Previene continuidad de temporada.

Cumple compromisos con patrocinadores.

Continua cierre administrativo, comprobacion de gastos de

publicidad.

Etapa de

Posproduccion

Previene devolucion de rentas y préstamos.
Organiza embalaje y transporte.
Previene lugar de almacenamiento.

Coteja y cierra inventarios,
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Organiia y coordina desmontaje.

Convoca personal:

Entrega equipos e instalaciones.

Realiza cierre final de cuentas, ingresos, gastos y
comprobaciones.

Presenta balance financiero.

Relne material de todas las areas.

Organiza archivo.

Coordina evaluacion.

Redacta y presenta informe general.

Arma dossier y carpeta de prensa para patrocinadores.

Envia cartas de agradecimiento.
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5. OBJETIVOS

5.1. Objetivo General
Describir las practicas desarrolladas por personas en el rol de productores de

montajes teatrales costarricenses en la actualidad (periodo 2014-2019).

5.2. Objetivos Especificos

o Identificar las practicas de produccion teatral que h_an sido aplicadas
por una muestra de personas en el rol de productores(as) de montajes
teatrales costarricenses durante el periodo 2014 - 2019.

o Distinguir los principales medios y fuentes desde los cuales adquirio
sus conocimientos y practicas de produccion teatral la muestra de
productores(as) seleccionada.

o Detectar las fortalezas y debilidades asociadas al desarrollo de la
figura del(a) productor(a) teatral en Costa Rica, desde la perspectiva

de la muestra de productores(as) seleccionada.
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6. METODOLOGIA

La realizacién de este proyecto estuvo programada en seis etapas, siguiendo
una logica de encadenamiento e interdependencia entre cada una de ellas.

Lo anterior con el fin de responder a los objetivos especificos propuestos.

Inicialmente, se llevaron a cabo dos etapas paralelas: por un lado, el disefio
de un conjunto de instrumentos para la recoleccion de informacién en las
personas participantes de este estudio. Por otro lado, el proceso de seleccion
de dichas personas para la muestra del proyecto de investigacién. La
muestra seleccionada —y confirmada— fue contactada para acordar una fecha

para la aplicacién de los instrumentos de recoleccion de informacion.

Seguidamente, los datos obtenidos por parte de la muestra seleccionada
fueron analizados a profundidad; se desarrollé un capitulo de analisis por
cada persona entrevistada, con el fin de conocer su forma particular de

concebir y llevar a cabo la practica una produccion teatral.

Finalmente, se realizé un balance general de los hallazgos mas significativos
y relevantes, en funcion de semejanzas y diferencias entre las perspectivas

de las personas entrevistadas, expuestos a modo de conclusiones sobre el
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panorama general de las practicas de produccion asociadas al rol del

productor en Costa Rica durante el periodo 2014 — 2019.

De tal forma, en los siguientes apartados se hace la descripcion detallada de

cada etapa correspondiente al proceso metodolégico.

6.1. Etapa I: Disefio de instrumentos para la recoleccion de los datos

Para esta etapa, se disefiaron instrumentos de recoleccién de datos creados
a partir de los diferentes elementos expuestos en el marco teérico de esta
investigacion. Lo anterior con la intencidn de que dichos instrumentos

puedan abarcar el objeto de estudio de la manera mas amplia posible.

El conjunto final comprende los instrumentos de entrevistas cualitativas y

cuestionarios autoaplicados para recoleccion de informacion. Ambos se

detallan de inmediato.
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a) Entrevistas cualitativas de tipo semi-estructuradas

En el caso de este tipo de entrevistas, se utilizara la definicion ofrecida por

Grinell y Unrau (2007, citados en Hernandez, Fernandez y Baptista, 2010):

Las entrevistas se dividen en estructuradas, semiestructuradas o
no estructuradas, o abiertas (...). En las primeras o entrevistas
estructuradas, el entrevistador realiza su labor con base en una guia
de preguntas especificas y se sujeta exclusivamente a ésta (el
instrumento prescribe qué cuestiones se preguntaran y en que
orden). Las entrevistas semiestructuradas, por su parte, se basan en
una guia de asuntos o preguntas y el entrevistador tiene la libertad
de introducir preguntas adicionales para precisar conceptos u
obtener mayor informacién sobre los temas deseados (es decir, no
todas las preguntas estan predeterminadas). Las entrevistas abiertas
se fundamentan en una guia general de contenido y el entrevistador
posee toda la flexibilidad para manejarla (él o ella es quien maneja el

ritmo, la estructura y el contenido) (p. 418).

Para efectos de este estudio, se utilizé |a técnica de entrevista

semiestructurada para el disefio del instrumento “Entrevista sobre practicas
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de produccién teatral” (Ver Anexo 1). Dicho instrumento consta de cuatro

modulos, con una serie de preguntas alineadas en ejes tematicos, a saber:

I. Concepciones generales sobre produccion teatral
Il. Elementos especificos relacionados con la produccion teatral
. Concepciones sobre el rol del productor teatral

Iv. Reflexiones sobre la produccion teatral en Costa Rica

b) Cuestionario auto aplicado

Se trata de instrumento de elaboracion propia, disefiado especificamente
para esta investigacién, tomando en cuenta las caracteristicas que tiene

dicho instrumento segun Hernandez et al. (2010):

Un cuestionario consiste en un conjunto de preguntas respecto de
una o mas variables a medir (...) El contenido de las preguntas de un
cuestionario es tan variado como los aspectos que mide.
Basicamente se consideran dos tipos de preguntas: cerradas y
abiertas (...) Las preguntas cerradas contienen categorias u
opciones de respuesta que han sido previamente delimitadas (...) y

las preguntas abiertas, que no delimitan las alternativas de
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respuesta. Son utiles cuando no hay suficiente informacidn sobre las

posibles respuestas de las personas (pp. 217-221).

Para efectos de esta investigacion, se disefi6 el cuestionario auto aplicado
“Ficha profesional de personas en rol de productoras de obras teatrales en
Costa Rica” (Ver Anexo 2). Dicho instrumento se divide en dos modulos, con
una serie de preguntas relacionadas con la formacién y trayectoria como

profesional en produccion teatral.

6.2. Etapa Il: Seleccién y contacto de personas que desempeiien el rol

de productores(as) teatrales en Costa Rica

Para el desarrollo de esta etapa, se empleara una muestra de expertos. A
proposito de este tipo de muestfa, Hernandez et al. (2010) sefialan lo

siguiente:

En ciertos estudios es necesaria la opinion de individuos expertos en
un tema. Estas muestras son frecuentes en estudios cualitativos y
exploratorios para generar hipétesis mas precisas o la materia prima

del disefio de cuestionarios (p. 397).
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De tal forma, se realizé una base de datos inicial con personas que han

asumido el rol de productor o productora en el pais y que cumplan con los

siguientes criterios:

Que esté laborando actualmente en el campo de la produccién teatral
y que su experiencia en dicho campo sea comprobable durante el
periocdo 2014 — 2019.

Que los montajes en los cuales se desempefi¢é como productor o
productora hayan tenido una temporada abierta al publico, de dos
semanas como minimo.

Que los montajes posean evidencias confiables de haberse llevado a
cabo, por ejemplo: proyecto escrito, contratos, fotografias, videos,
publicidad en medios de comunicacion, articulos noticiosos, criticas,
afiches, programa de mano, registros contables, facturas, bitacoras de
produccion, entre otros.

Que se comprometa a participar en todas las sesiones programadas -
previo acuerdo— para la recoleccion de datos (entrevistas,
cuestionario, correos electronicos, etc.) salvo situaciones

excepcionales notificadas con anterioridad.
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Una vez realizada esta base de datos inicial, se procedié a contactar a las
personas para proponerles participar en esta investigacién. Se proyecto,
como minimo, un contacto favorable de al menos cinco personas de la base
de datos inicial. Lo anterior debido a que el propdsito del estudio es
profundizar sobre su vision y practica de la produccién teatral, por lo que una
sola entrevista y un solo cuestionario auto aplicado por persona generaran un

gran volumen de datos que debian ser sistematizados y analizados.

Los canales para contactar a la muestra fueron los siguientes: llamadas

telefonicas, correos electronicos o solicitudes por mensajeria de texto.

6.3. Etapa lll: Recoleccion de los datos

En esta etapa se llevd a cabo un encuentro con cada una de las personas
que fueron contactas y confirmaron su participacion en esta investigacion.
Las confirmaciones deben tener como minimo los siguientes acuerdos: lugar,

fecha y hora de la reunién.

Para esta etapa, se tomaron en cuenta los siguientes aspectos:
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¢ Selecciéon de un lugar apropiado para las entrevistas: que tenga un
ambiente tranquilo, cémodo y con un periodo de tiempo moderado,
consecuente con la disponibilidad de tiempo de los participantes y el
volumen de informacidon que se pretende recolectar. Preliminarmente,
se sugerira a los participantes que el tiempo minimo de una sesion
sera de una hora y media y el tiempo maximo de una sesion sera de
dos horas y media, con receso intermedio, siempre acordado con
anterioridad.

o Preparacion previa de los materiales necesarios para el desarrollo de
las sesiones, por ejemplo: documentos impresos (consentimiento
informado, guion de la entrevista), cuaderno de anotaciones, lapiceros,

grabadora de periodista, computadora personal, entre otros.

En el dia de la entrevista con cada persona, en los momentos iniciales se
dedico una breve introduccién del trabajo de investigacion y la lectura del
documento “Férmula de Consentimiento Informado” (Ver Anexo 3). Una vez
leido el documento y aceptados los términos de colaboracién, fue firmado

tanto por la persona participante como por el investigador.
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6.4. Etapa IV: Transcripcion de los datos obtenidos en las entrevistas

En esta etapa, la primera tarea consistié en la transcripcion de los datos
documentados por medio de las grabaciones realizadas en cada sesion. Para
esta etapa, se contd con la ayuda de terceras personas, seleccionadas por
ser profesionales en Ciencias Sociales (Psicologia, Antropologia y Ciencias
de la Comunicacién Colectiva) y por tener experiencia previa en tabulacion
de entrevistas. Para llevar a cabo la tarea de transcripcidén y que esta se
apegara a los objetivos de esta investigacion, se les entregé el documento
“Guia de transcripcion de entrevistas” a las personas que colaboraron en las

tabulaciones (Ver Anexo 4).

6.5. Etapa V: Analisis de las entrevistas

Para el analisis de las entrevistas, se consideré una aproximacion etnografica
de los datos obtenidos. La definicion de Restrepo (2016) funciona como

justificante de esta decision metodoloégica:

De una forma muy general, la etnografia se puede definir como la

descripcion de'lo que una gente hace desde la perspectiva de la
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misma gente. Esto quiere decir que a un estudio etnografico le
interesa tanto las practicas (lo que la gente hace) como los
significados que estas practicas adquieren para quienes las realizan

(la perspectiva de la gente sobre estas practicas) (p. 16).

En este sentido, el analisis procuré darle énfasis a la manera en que las
personas entrevistadas conciben la produccion teatral, asi como sus formas
de hacer particulares, las cuales estan moldeadas por su experiencia
profesional. Para este efecto, se dedicd un capitulo por cada persona
entrevistada, sistematizando los datos a partir del guion de la entrevista

anteriormente realizado.

6.6. Etapa VI: Conclusiones

Posteriormente, se realizé un balance general con las principales
conclusiones que se derivan de la comparacién entre los analisis de las
entrevistas realizadas a la muestra seleccionada. En este conjunto de
conclusiones se expusieron los principales puntos en comun que
manifestaron las personas entrevistadas sobre el tema de la produccion

teatral, asi como las caracteristicas y funciones del(a) productor(a) teatral.
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También, se mencionaron detalles particulares y relevantes manifestados por
las personas participantes, asi como preguntas abiertas para futuros trabajos

de investigacion y las limitaciones a las que se enfrento el presente estudio.
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7. ANALISIS DE ENTREVISTA N°1: ADA ACUNA CASTRO

7.1. Perfil Académico y Profesional

Estudios Universitarios:
+ Bachillerato en Artes Dramaticas. Cursos de licenciatura completos,

sin embargo, no ha presentado proyecto para optar por dicho grado.

Universidad de Costa Rica.

e Licenciatura en Administracion, especialidad en programas de
Educacién No formal. Universidad de Costa Rica

» Master en Administraciéon de Proyectos. Universidad para la

Cooperacion Internacional.

La entrevistada reporta “ninguno” en el rubro de certificaciones y/o titulos
técnicos o de formacién complementaria relacionados con la produccion

teatral.

Trabajo o rol que desempefia actualmente:
» Directora del Centro de Produccidn Artistica y Cultural del Ministerio

de Cultura y Juventud
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Cantidad de arios que tiene laborando en el rol de productora teatral:
e Desde el afio 1986, inici6 en los procesos de actuacién y produccion,
trabajando en obras con grupos independientes.
» Se desempefidé como productora teatral en 1991, luego el rango de
accion, fue mas amplio a otro tipo de producciones y gestiones.
e 28 afos de experiencia en la ejecucion y formulacion, asesoria de
proyectos y actividades de tipo cultural, educativo y de

entretenimiento, en Costa Rica y Centroamérica.

Cantidad de espectaculos en los que ha colaborado como productora:

* 15 espectaculos teatrales: 5 en el proceso de formacion de la carrera
de Artes Dramaticas; 4 como productora teatral de obras
independientes; 6 como productora ejecutiva de montajes en el
sistema de produccién teatral estatal. También, se ha desempefiado
como productora artistica para espectaculos de danza y musica. La

entrevistada no reportd el nombre ni los afios de dichas producciones.

Instancias para las cuales ha trabajado en rol de productora:

e Entes gubernamentales e internacionales: UNICEF, UNESCO, MEP,

MCJ, OEIl, Banco Nacional, Municipalidad de San Jose, Municipalidad
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de Santo Domingo, Teatro Popular Melico Salazar, Colegio de Costa
Rica y Parque La Libertad.

e Empresa privada: Ocotal Beach Resort, Centro de Convenciones
Herradura, Coca Cola Interamericana, Ericson, Agencia de Publicidad

Mac Cann.

La entrevistada no reporta ningun premio o reconocimiento por alguna de sus

producciones teatrales.

Dia de realizacion de la entrevista: jueves 8 de marzo de 2019.

7.2. Proceso personal de vinculaciéon con el rol de productora teatral

Para Acufia (2019), su proceso de vinculacién con el rol de productora teatral
se fue dando de manera progresiva y natural, a partir de los estudios que fue
realizando y los proyectos en los que se fue involucrando, que le permitieron

descubrir su gusto y vocacién por el campo de la produccion:

Yo soy formada en teatro, graduada de la UCR, un bachillerato en

teatro y graduada de la licenciatura. Luego tuve la opcion de estudiar
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la licenciatura en administracion con éenfasis en educaciéon pero del
programa de educacion no formal, y después me he especializado en
cursos de administracion de la cultura (...) Yo empecé como actriz,
luego como asistente de produccion, igual en fa Escuela [de Artes
Dramaticas, UCR] y después dije “no, esto no es lo mio”; y dirigi y me
gustd y me fue bien como 2 o 3 obras y después dije “no”. Cuando
empeceé a hacer giras yo dije “esto es lo mio: organizar esto” hasta
que entendi el rol del productor, pero ya estaba formandome en

administracion y en otras cosas. Eso fue lo que me encanto.

7.3. Concepto de produccion teatral

Sobre su concepto de produccion teatral, Acunia (2019) la define de la

siguiente manera:

Para mi es la administracion de procesos, artisticos en el caso
teatral, que permiten lievar a un producto final. Rescato dos palabras
vitales, la administracion y los procesos. Es un proceso que requiere

tener claro todas la cosas que se dan para llegar a un buen término,
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se parece mucho la definicién de la administracion de proyectos; y

proyectos se acerca mucho a lo que hacemos cotidianamente.

La definicion de Acufia refleja claramente la visién que ella posee como
productora a partir de su experiencia profesional, muy nutrida del area de la
administracién de proyectos. Esta experiencia le ha hecho entender lo
importante que es concebir la produccién teatral como un conjunto de
procesos que, tal y como lo sefala ella, “se interrelacionan para llegar a un

buen punto final” (Acufia 2019).

Acuna advierte que uno de los problemas que ella ha identificado con mas
frecuencia es que la obra teatral, en primera instancia, se contempla
principalmente desde lo artistico; pero esa perspectiva no puede ser la Unica,
ya que también hay que “saber administrar ese proceso desde una lectura
administrativa, de gestién, de organizacion, de planificacién” (Acufia 2019).
Es decir, se debe entender que antes de que una obra teatral se convierta
efectivamente en un producto artistico, primero sera un proyecto y hay que
trabajarlo como tal, identificando visualizando todos los procesos que este

convoca y necesita para volverse una realidad.
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Consecuente con lo anterior, las personas que trabajen como productoras de
un proyecto escénico deberan tener —o en su defecto deberan desarrollar—
un conjunto de habilidades del area de la administracién para poder sacar
adelante los objetivos y las metas propuestas. Este punto se desarrollara
mas adelante, cuando Acufia menciones las principales habilidades que debe

tener una persona que trabaja como productora teatral.

7.4. Elementos indispensables para que una produccidn teatral sea

consistente y se desarrolle satisfactoriamente

Acufa resalta la claridad del proyecto como un elemento indispensable para
el éxito de una produccién teatral, y esto solo es posible si se trabaja de
manera ordenada y metddica. Lo anterior facilitara tanto la gestién de todos
los procesos relacionados con una produccion especifica, asi como futuros
proyectos, tal y como lo apunta Acufia (2019): "Si no hay metodologia y
claridad en el proceso no lo puedes replicar. Por lo tanto, el productor
empirico siempre va a tener que empezar de cero porque no tiene una

metodologia de trabajo".
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La afirmacion anterior es fundamental, sobre todo para las personas que se
desarrollan o piensan desarrollarse en el area de produccion teatral, ya que
el registro de las metodologias aplicadas en proyectos anteriores les permite
comprender cuales formas de trabajo se ajustan a las caracteristicas y

necesidades especificas de los proyectos que pretenden llevar a cabo.

Otro elemento importante que menciona Acuiia, relacionado con la claridad,

es la importancia de madurar las ideas relacionadas con el proyecto:

Si la idea todavia no estd madura, incubela. Es la recomendacion
que yo hago, es como un chiquito cuando nace: si no estd maduro, lo
incubamos. Si su proyecto puede tener ciertos riesgos, si no puede
tener respuestas claras de patrocinio, de gestion, de instituciones
que le prestan los espacios, de ensayos... usted empiece aqui [en la
incubadora], en donde empieza usted a gestionar, en donde ya tenga

claro qué es lo que va a hacer.

En este sentido, madurar las ideas es una de las tareas basicas para que un
proyecto sea minucioso, realista, coherente y consistente. Minucioso en el
sentido de que las jdeas han sido afinadas con detalle, pasando de bocetos

muy generales a disefios mas especificos y concretos. Realista, porque se
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contrastan dichos disefios con el entorno macro (realidad econdémica, politica
y sociocultural del pais) y el entorno micro (recursos reales con los que
cuenta el proyecto: humanos, financieros, técnicos, administrativos, etc.) en
los que esta inmerso el proyecto. Coherente, en el sentido de que todos los
procesos y productos pensados para el proyecto se alinean con objetivos y
metas claras que se pretenden alcanzar, lo cual evita acciones y esfuerzos
azarosos o improvisados. Y consistente porque la articulacién de los
procesos ha sido planificada de manera tal que se reduzcan los riesgos al
minimo; es decir, que las vulnerabilidades hayan sido previstas y se hayan
delineado mecanismos y estrategias internas para enfrentarlas y reducir su

impacto.

7.5. Organizacion del proceso de produccion teatral

Hasta este momento, se ha visto que la perspectiva de Acufa sobre la
produccion teatral esta atravesada por una rigurosa identificacion y
clarificacion de las ideas y los procesos que permitiran su concretizacion.
Esta caracteristica también esta presente en la manera en que Acufia
organiza el proceso de produccion, concebido en etapas muy diferenciadas

una de otras, articuladas de manera logica y sistematica.
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Acuia (2019) cita tres etapas iniciales para todo proyecto escenico:
Prediseno, Disefio y Presupuesto. Una de las caracteristicas mas
importantes de esta etapa es que hasta este momento el trabajo es
principalmente “de escritorio”, es decir: se realizan bocetos, cotizaciones,
calculos financieros, se identifican los pros y contras, se hacen reajustes
varias veces hasta cuadrar los disefios con presupuestos cada vez mas
apegados a la realidad, o bien se disefian estrategias de financiamiento para

alcanzar el disefio esperado.

Un detalle esencial que Acufia (2019) remarca es que “una buena produccién
inicia no empezando a ejecutar, sino diseflando la idea de lo que se quiere
hacer”. La ejecucion de acciones no planificadas anteriores a la etapa de
disefio puede recaer en un malgasto de energia (intelectual, creativa, fisica,
etc.) y de recursos (humanos, materiales, financieros, etc.). De hecho, Acufia
(2019) advierte que esa dinamica es muy comun en la produccién teatral

nacional:

¢ Qué pasa en el sector artistico y cultural? primero que somos 80%
corazon y un 20% razén, entonces el artista se pone a hacer la obra,

a disefiar y después trabaja esos otros elementos. No sabe cuanto
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cuesta, en el camino va creando, va invitando amigos, les dice “tengo
un proyecto buenisimo” y lo empiezan a desarrollar. Y eso
normalmente se trabaja desde el corazdn con gran amor por lo que
hacemos, y eso hay que validarlo siempre pero no hay un proceso

formalizado y racionalizado de lo que es la produccion.

De lo anterior, la formalizacién y racionalizaciéon son palabras clave para el
desarrollo de una produccion teatral. Por un lado, la formalizacion permite
que el proyecto sea comprensible y comunicable para otras personas,
aspecto sin el cual sera muy dificil gestionar acciones como: participar para
fondos concursables, conseguir otras fuentes de patrocinio y financiamiento,
organizar los grupos de trabajo para la produccion y el montaje de la obra de
teatro, etc. Por otro lado, la racionalizacion es el mecanismo mediante el cual
las emociones y afectos generados por la idea inicial del proyecto se

traducen en disefios mas concretos y operacionalizables.

Seguidamente a las etapas de Predisefio, Disefio y Presupuesto, Acufia
(2019) describe el siguiente proceso: “aqui por el estilo estan otras etapas
que son organizacién, planificacién y aqui esta la etapa de ejecucién, o sea
es el dia cero: el dia del estreno”. Desde la perspectiva de Acufia, la

planificacion y organizacién consiste en todas aquellas acciones y
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estrategias que se llevaran a cabo para cumplir con los disefios, objetivos y
productos convenidos en el proyecto. Tal y como lo se vera mas adelante, en
el apartado referente al cronograma de trabajo, Acufia utiliza el dia del
estreno como un referente fundamental para la sincronizacién de todos los
procesos de produccion. Es importante recalcar que el concepto de ejecucion
expuesto por Acufia estd directamente relacionado con el desarrollo de la
temporada o funciones teatrales en concreto, asi como todos los procesos y

tareas que permanecen activos durante la temporada.

Sobre la etapa de postproduccion, Acufia (2019) hizo especial énfasis en la
necesidad de generar un documento donde se realice una sintesis del

proceso.

Se finaliza postproduccion con los informes preliminares de todas las
partes, y secuencias fotograficas de cémo fue la actividad con un
capitulo que se llama final de lecciones aprendidas. Y terminamos el
libro de produccion y se lo entregamos a cada institucién que

participo y se beneficio.

Segun lo anterior, se puede evidenciar que la devolucion a las instancias

participantes y beneficiarias del proyecto escénico no solo se trata de un
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reporte de las labores realizadas y cierre administrativo del proceso; sino
que, también, es una herramienta que permite la reflexion sobre dicho
proceso (alcances, limitaciones, puntos de mejora, oportunidades). El
pensamiento critico, la empatia y la comunicacion asertiva son habilidades
imprescindibles para poder realizar un buen informe de devolucion. Es
importante resaltar €l hepho de'que las lecciones aprendidas son parte de los
resultados que una produccion teatral genera, y pueden constituirse como

potenciales referentes para futuros proyectos, por tanto, no deben

subestimarse

7.6. Perspectiva personal sobre elementos especificos de la produccion

teatral

a) Documentacion de los procesos de produccion

Sobre la documentacion de los procesos de produccion, Acufia (2019)
recalca que la acciéon de documentar tiene un doble proposito: por un lado,
permite realizar una rendicién de cuentas mas clara y ordenada con las
instancias participantes; por otro lado, la documentacion y su funcién como

instrumento pedagdégico: “i Por qué se tiene que documentar? bueno aqui
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porque son fondos publicos; en el caso de una produccion privada la idea es

no volver a empezar de cero ni con el conocimiento ni con la practica”.

De hecho, Acufia ha escrito manuales de produccion teatral para poder
educar a otras personas en esta rama de trabajo de las artes escénicas. Este
aporte es fundamental para la formalizacién de los procesos productivos,
teniendo en cuenta que muchas personas que se inician en produccién lo
hacen desde una aproximacion muy intuitiva. Especificamente, Acufia tiene
dos publicaciones, ambas auspiciadas por el Programa Conjunto Cultura y
Desarrollo: Politicas interculturaies para la Inclusién y Generacién de

Oportunidades 2008-2011 de la UNESCO.

Sobre el primer documento, Manual para la organizacién de eventos

artisticos y actividades, publicado en 2009, ella menciona lo siguiente:

Lo hice a traves de la UNESCO que me pidieron una capacitacion
para mas de 300 pequefias pymes culturales y artisticas, entonces
hice un disefio de manual donde documento cada etapa del proceso.
Eso le permitié a mucha gente comprender las cosas de forma mas
simple, pero con elementos de administracion, de planificacién

estratégica entonces se los devolvi a ellos en un formato mas simple.
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El artista tiene la costumbre de hablar en estos términos relacion
costo beneficio, punto de equilibrio, retorno de inversion, entonces
hay que traducirlos de una forma mas creativa y simple. Yo en el

manual lo que le plantee fue un viaje de 10 pasos.

El segundo documento fue Manual Giro 360°: Hagalo usted mismo (2010),
en el que Acufia ensefia la metodologia que ella emplea para la produccion
de un espectaculo teatral a partir de une ejemplo concreto, en este caso la

obra “Romeo y Julieta” en la cual fungié como productora.

El valor de los dos manuales radica en que Acufa utilizé analogias sencillas,
claras y muy detalladas con los pasos de la produccién teatral; por ejemplo,
en el Manual para la organizacion de eventos artisticos y actividades utilizé la
analogia de la produccion teatral como la preparacion de un viaje que se
emprende hacia un destino deseado (Acufia, 2009). En el caso del Manual
Giro 360°: Hagalo usted mismo, la analogia utilizada es la de la construccién

de una casa (Acufa, 2010).
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b) Aspectos legales de una produccién teatral

En relacidén con los aspectos legales, Acufia (2019) se enfoco,
principalmente, en el tema de los derechos de autor y de propiedad
intelectual. Uno de los aspectos mas complejos que ella advierte, tiene que
ver con la naturaleza del producto artistico, en el que los diferentes aportes
creativos de cada persona involucrada son muy dificiles de delimitar, por lo

cual suelen suceder malentendidos o atropellos:

Trabajamos con procesos efimeros e intangibles pero la obra artistica
como tal se vuelve un producto completo, si yo lo voy a pagar y tengo
el derecho bienvenido, pero el patrimonio siempre va a ser de la
persona que me da el derecho, esa obra le va a pertenecer siempre
al artista, €l nunca va a dejar de ser el autor y ese es el primer
derecho que tenemos el de autoria y nunca lo perdemos; pero hay

gente que no entiende eso.

Acufia mencioné que, a medida que se va ganando experiencia en la
produccion de espectaculos teatrales, se adquieren estrategias o “marias”

para evitar tener problemas con los derechos de autor. Uno de los ejemplos
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mas comunes se da en la adaptacion muy libre de obras de textos teatrales,

incluso con otros titulos:

El problema es que ia ley dice que usted puede variar un texto si
después de un 30 o0 35 % usted varia ese texto ya es una version
diferente, entonces esas cosas a veces las sabemos y a veces no.
Nos volvemos unos mafosos de eso, para no pagar los derechos de

autor (Acufia, 2019).

Finalmente, Acufia (2019) senala dos detalles importantes relacionados con
los aspectos legales que deben ser considerados: 1. Los diferentes tipos de
derechos de autor que existen, dependiendo de las areas artisticas que
intervendran en la obra teatral (musica, danza, literatura, artes plasticas,
entre otras) y 2. La cantidad de tiempo que durara la exposicién de la obra

teatral o la cantidad de giras-que se realizaran.

¢) Manejo del tiempo en una produccion teatral

El manejo del tiempo es uno de los elementos de produccion teatral al que

Acufia presta minuciosa atencion. A lo largo de su experiencia como
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productora, ella ha identificado que, generalmente, el tiempo es uno de los
factores que mas afectan sobre el resultado final de un proyecto esceénico;
por lo cual, ha desarrollado una metodologia de control del tiempo que sigue
rigurosamente en cada produccion, y procura que su equipo de trabajo

también se apegue a dicha metodologia.

El elemento primordial que Acufia (2019) emplea es el trazado de la ruta
critica del proyecto escénico, tomando en cuenta todas las etapas del

proceso de produccién hasta el dia cero, es decir, el dia del estreno:

Normalmente si tengo un evento el 28 de marzo, como es el festival
[Festival Nacional de las Artes], esta es la fecha limite de aqui me tiro
para atras y los 10 pasos [descritos en el Manual para la
organizaciéon de eventos artisticos y actividades] para saber que voy
cumpliendo con las etapas, siempre o hago de esa manera entonces

me resulta, ya es hasta mental.

Una vez delineada la ruta critica, Acufia establece hitos en cada etapa. Los
hitos son puntos de control que le permiten monitorear el avance de la
produccion y, por lo general, se trata de metas que deben estar resueltas

para una fecha o plazo determinado en cada etapa. Acufia realiza el
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monitoreo de los hitos de manera grupal, favoreciendo a la socializacion del
avance del proyecto con todo el equipo de trabajo de manera que los

diferentes hitos se actualicen y sincronicen entre si:

Yo siento a la gente y les digo —chicos ¢ cuales son los hitos suyos?
(...) ahi empezamos a sincronizar todos Ios trabajos de todos los
equipos. La gente no se pierde, sabe en qué etapa estan (...) esa es

una forma de administrar el tiempo y cumplir las metas.

d) Administracion del presupuesto

Para Acuria (2019), la administracion presupuestaria de un proyecto escenico
esta estrechamente vinculada con la claridad del disefio y de los productos
que se esperan alcanzar: “La primera etapa de trabajo, para mi, es ese
proceso en que pasemos de la idea a algo concreto, una vez completado

pasamos al segundo paso que tiene que ser el presupuesto”.

Una vez mas, Acufia enfatiza en que no es conveniente ejecutar dineros
hasta que las ideas estén bien claras y precisas, ya que es por medio del

disefio que ella, como productora, puede determinar el costo real de cada
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producto y un estimado del presupuesto general para el proyecto: “Es lo
primero que hago, presupuestar muy bien, estimar muy bien y después pasar
a la realidad; y la realidad pasa por un presupuesto basico y otras cosas de
gestidén’. Los elementos de gestiéon que Acufia menciona hacen referencia a
todas aquellas estrategias de contacto, relaciones de trabajo, negociacion y
planificacion que se llevan a cabo con el fin de favorecer la salud financiera y

administrativa del proyecto escénico.

En relacién con la gestion de financiamiento, Acufia (2019) sefiala: “Hago un
analisis de riesgos aunque sea algo pequefio, porque debemos tener claro si
no tenemos presupuesto y hay que adquirirlo entonces hay que saber cuanto
tiempo en el proceso tendremos esta idea”. Esta afirmacién es importante
porque resalta un principio fundamental de la produccion teatral: la previsién,
no solo de escenarios adversos, sino de oportunidades positivas y favorables
para el proyecto mediante la busqueda de alianzas y financiamientos. Gran
parte de este trabajo recae sobre el(a) productor(a) teatral, su red de
contactos, sus habilidades de negociacion y su imagen como profesional

(credibilidad, responsabilidad, trayectoria, entre otros).

En resumen, todos los elementos anteriores son herramientas y consejos

que Acufia (2019) ofrece para tomar en cuenta a la hora de realizar un
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presupuesto, no solo para que el proyecto se vuelva una realidad, sino que

también alcance rentabilidad:

Llegar a la obra de teatro y no depender de las taquillas, sino
depender de lo que ya usted ya proyectd —esto va a costar tanto,
consegui esto, y esto— por lo tanto la taquilla me qued®d libre. (...)
Cuando uno capacita artista una trata de que cumplan con el punto
de equilibrio y entienda un poquito la importancia de eso, es muy
simple pero ellos no entienden la importancia. Entonces piden un
teatro por tres dias y no rentabilizan realmente la oportunidad,
entonces siempre terminan con situacion que apenas dan tablas o en
menores posibilidades no hay utilidad no hay ganéncia, no hay nada.
Y yo les he dicho que tienen que salir con esa oportunidad mas alto

de la cuenta, pero hay que saber organizar eso.

e) Equipo de trabajo y organigrama para una produccién teatral

La perspectiva de Acufia (2019) respecto a los equipos de trabajo y el
organigrama en una produccién teatral giré en torno a dos temas. El primero

de ellos tiene que ver con ejes de planificacidon estratégica, es decir: como
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asumir un proceso de produccién a partir del recurso humano que posee el
proyecto. Sobre este tema, Acufia se refirié a su experiencia cotidiana como
Directora del Centro de Produccion Artistica del Ministerio de Cultura y

Juventud, a manera de ejemplo:

Aqui hay equipos de trabajo: el de logistica, el de hospedaje, el de
produccion artistica, el equipo de programacion y asi por el estilo.
Entonces trabajamos duos, trios o cuartetos, genera una identidad,
un convivio y eso genera somos 2 o 3 y nos defendemos, eso es

estrategia y pensamiento creativo.

Tal y como lo menciona Acufia, el valor agregado de organizar equipos de
trabajo es que las responsabilidades se distribuyen de forma mas equitativa,
sin recargar a una sola persona. Al mismo tiempo, esto genera que todos los
miembros del grupo se vean reflejados en el producto final, lo cual es un

aspecto muy importante a nivel motivacional: sentirse parte de un proceso.

El segundo tema sobre equipos de trabajo y organigrama es la situacion
inversa a la anterior: cuando no existen roles definidos en una produccion o

cuando una persona asume una tarea sin estar realmente capacitada para
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ejecutarla de manera eficaz. Acufia (2019) explica su punto de vista a partir

de una reflexién sobre el medio teatral costarricense:

¢, Qué pasa en Costa Rica? y ¢ Qué pasa con nuestros grupos
artisticos? Tal vez tiene un director que a su vez es productor
entonces es mas bien productor artistico; y a su vez es el que hace
todo y distribuye las tareas, pero lo que realmente hemos visto con
la experiencia que he podido tener es que se arrastran muchas
debilidades, en medio de esto también esta el otro perfil vital que es
el productor técnico. Entonces en una produccion artistica grande o

mediana, requeris tres tipos de productores.

Ahora bien, la ultima frase del parrafo anterior es valiosa, puesto que resalta
la importancia de considerar el tamafio de la produccién y la cantidad de
personas, equipos y competencias que se requieren para llevarla a cabo, tal
y como lo remarca Acufia (2019): “depende del nivel o del tamario del
producto cultural que va a salir, requeriran otros(as) productores(as) en otras

areas para que no nos enredemos todos”.
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f) Supervision del trabajo, actividades y tareas de una produccioén

teatral

En relacién con la supervision del trabajo en una produccidn teatral, Acufia
integra varias estrategias anteriormente sefialadas: establecimiento de la ruta
critica, control grupal e individualizado de los hitos de cada miembro del
equipo y documentacion constante del proceso. Sobre la ruta critica, Acufia
(2019) sostiene que “es un proceso que dice quién hace qué en qué
momento”. De esa manera, el(a) productor(a) teatral podra tener claro el
panorama macro y.micro de la produccién, asi como los plazos y personas

responsables de cada proceso..

Una vez establecida la ruta critica, se espera que cada persona trabaje
comprometidamente por cumplir los acuerdos, a partir de sus conocimientos
y habilidades especificas. Sobre el estilo de supervisién ejercido por Acufia

(2019), ella explica:

Lo que hago es que la gente trabaje de una forma libre, creativa. Yo
no controlo, sino que tiro la linea y la gente construye y procesa, y yo
superviso los procesos entonces eso es una forma de trabajo: que yo

permito liberar a la gente.
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La descripcién de Acufia caracteriza la dinamica de trabajo en equipos gue
ya poseen un alto nivel de madurez. En este tipo de equipos, las personas se
comprometen con los acuerdos tomados y conffan en el trabajo de los otros.
El control ejercido desde la persona en rol de produccién se enfoca en la
clarificacion del proceso o meta con la persona especifica, cuando la

situacion lo amerita:

Cuando hay alguna etapa que se esta pegando o la gente no tiene
claro que esta haciendo o que no me esta avanzando, le tengo que
explicar —estas en la etapa de ejecucién estamos atrasados con tanto
tiempo— pero no soy tan estrictamente metddica como los
administradores de proyectos, yo lo que necesito es que la gente

entienda el proceso.

Por otra parte, una herramienta que termina de consolidar la supervision del
trabajo desde la perspectiva de Acufia (2019) es lo que ella conoce como
book de produccion: “Normalmente cuando yo hago un book es porque tiene

que estar el proceso muy claro para todos y todo lo que sucede”.
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g) Gestion de las relaciones humanas y laborales en una produccién

teatral

Sobre las relaciones humanas y laborales en una produccion teatral, Acufia
(2019) destaca la estrecha relacién que existe entre los conocimientos y
habilidades adquiridos durante la etapa de formacién en las carreras de
teatro y su posterior aplicacion en la vida profesional y el desarrollo de
producciones teatrales. Para ella, estos procesos de formacion introducen a
las personas en una ética de trabajo muy particular, centrada en la cohesion

del grupo y el trabajo en equipo:

De las cosas lindas que yo le puedo agradecer al teatro, es que es
una de las artes que mas trabajo en equipo genera. Desde el
momento en que te estas formando todos son dinamicas grupales,
es leer los ojos del otro, :porqué en un escenario estamos todos
juntos. Y de lo que més hago yo en las capacitaciones que hago es
generar cohesion de grupo, trabajo en equipo esa es la lectura

(Acunia, 2019).

Desde esta perspectiva, el trabajo en equipo es un factor fundamental para el

éxito de la produccion teatral, en el entendido de que todas las personas
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vinculadas al proyecto estan alli con su mejor disposicion para sacar

adelante las actividades y tareas, sabiendo que el resultado final compete a
todos. De igual forma, la cohesién de grupo y la confianza en el otro permite
sobrellevar los imprevistos desde una actitud mas madura y constructiva, tal

y como lo apunta Acufia (2019):

De las cosas en las que yo mas insisto es, si somos un equipo y
pasa algo el equipo asume pero, si el equipo no esta consolidado
entonces el problema se individualiza y empezamos “usted es el
culpable” —=“no, usted” pero cuando esta consolidado el equipo

asume.

Por otra parte, Acufia (2019) sefiala que el trabajo en equipo puede ser
facilitado a través de la potenciacién de liderazgos dentro de él, que generen
un buen ambiente laboral y estimulen a las demas personas a dar o mejor
de si mismas. En este sentido la persona en rol de produccién debe ejercer

un liderazgo positivo sobre el grupo:

Si no tenés liderazgo para generar un trabajo y ser proactivo no
estamos bien. El productor es un lider, si no, no funciona; si no tiene

esas condiciones capacidades y habilidades no funciona. Entonces
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son de las cosas que yo constantemente estoy apuntando.

Si la produccion teatral se asume como el resultado de los esfuerzos
combinados de todas las personas del equipo, es muy importante que todas
las personas involucradas tengan siempre presente el criterio de la calidad,
el cual para Acuia (2019) es indispensable y no negociable en cualquier

proyecto escénico:

(...) somos personas, somos empresas que damos servicios. En el
caso de los artistas tenemos que tener claro que nosotros ofrecemos
un producto y que tenemos que tener un producto de calidad. A
veces les hago el ejercicio de la triangulacidon: tengo tiempo, costo y
calidad. En un proyecto, y esta en el manual, yo no voy a tocar la
calidad, entonces toco el tiempo o el costo- 0 me da mas plata o me
das mas tiempo, pero nunca puedo modificar la calidad. No se

negocia. Esa triangulacién siempre la tenemos que tener clara.
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7.7. Perspectivas personales sobre el rol del productor teatral

a) Concepto de productor(a) teatral

Para desarrollar su concepto de productor(a) teatral, Acufia pone a dialogar
esta figura con otra figura muy importante: el director. Esto se debe a que en
el quehacer teatral costarricense es muy comun que la persona que dirige
una obra también asuma muchas caracteristicas y tareas propias del(a)
productor(a) teatral, al punto que llega a absorber sobre si misma ambas
figuras (direccion y produccién). Sobre dicha situacion, Acuna (2019) apunta

lo siguiente:

Es la tendencia, mas no lo bueno, y es que el director es el que
manda dentro del grupo [en la cotidianidad del medio teatral
costarricense], y el que tiene que mandar es el productor. ¢, Por qué?
Porque es el que guia para que las cosas sean posibles, el director
es el que indica cédmo quiere hacer sus cosas, pero debe ir muy de la
mano de lo que el productor esta logrando. El productor logra tantas
cosas dentro del espectaculo como fuera de él, por lo tanto el control

realmente del producto lo lleva el productor no el director.

171



De lo anterior se destaca primeramente que, segun Acufa, el(a) productor(a)
es aquella persona que conduce la materializacién de un proyecto escénico,
debido a sus conocimientos y destrezas que le permiten organizar todos Ios
recursos y procesos para que una obra de teatro se convierta en una
realidad. Con esta afirmacion, se establece una diferencia clave respecto a la
figura del director, ya que este ultimo domina la vision artistica, estética e
ideoldgica del montaje, la cual pretende lievar a la realidad, pero es el(a)
productor(a) quien realmente controla ese proceso de materializacion a

través de sus muitiples gestiones.

Otra figura que Acuria utiliza como contraposicion para clarificar del concepto
del(a) productor(a) teatral es la figura del(a) gestor(a) cultural. En la realidad
del medio costarricense, existe una gran probabilidad de que una persona
que trabaje en gestidon cultural asuma roles de produccion teatral, pero eso
no quiere decir que un gestor cultural esté capacitado para el rol de
produccion teatral. Ciertamente, las labores de gestién son un elemento
comun entre productores(as) y gestores(as), pero su ambito de trabajo y

aplicacion son muy diferentes, tal y como lo apunta Acufia (2019):

Ahora ¢cual es la diferencia entre un gestor cultural y un productor?

porque ahora la tendencia es “contratemos gestores culturales para
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que produzca cualquier cosa”. Hay un hilo fino, porque el gestor esta
inmerso dentro de ofras dinamicas que 'pasan por sensibilidades
diferentes (...) estd mas enfocado en algo mas global que pasa por la
comunicacion, por los procesos sociales, por las sinergias, por el
trabajo con los publicos, por desarrollar una propuesta desde una
institucién o centro: edgcativo. El gestor es eso: gestiona de alguna
manera propuestas y practicas educativas o socioculturales para
lograr tal cosa. Sin embargo, no esta enfocado en un producto, esta
enfocado en aigo mas macro. Entonces ahora todos quieren ser
gestores culturales, pero a la hora de que uno los pone a ejecutar
algo no tiene las herramientas suficientes, para poder decir, “esta

persona sabe lo que esta haciendo.

Estas desambiguaciones que Acufia presenta resultan valiosas para
deconstruir malas costumbres de trabajo que puedan poner en riesgo una
produccion teatral. Ya sea porque una persona concentre sobre si muchas
tareas y responsabilidades que no le corresponden, alejandola de su funcién
fundamental, o bien, que una persona asuma —o le impongan- un rol para el

cual no tiene los conocimientos y habilidades necesarias.
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b) Principales tareas que realiza un(a) productor(a) teatral

Sobre las tareas que realiza un(a) productor(a) teatral, Acufia advierte que en
primer lugar se debe aclarar de qué clase de productor(a) se esta hablando.
Especificamente, Acuiia (2019) menciond los siguientes perfiles asociados a

la produccién teatral:

El productor general basicamente lo que hace es revisar y coordinar
todos los diferentes equipos de trabajo. El ejecutivo es el que busca
la plata, no tiene nada que ver con los artistas ni con los equipos de
trabajo, este es el que anda buscando las relaciones es el que anda
buscando la gestion (...) y luego vienen diferentes lineas de
productor: el artistico, el técnico, el encargado de comunicacion y asi

se van generando una serie de aspectos.

Una caracteristica que une a todos los perfiles anteriormente sefialados por
Acuna es la habilidad que todos ellos deben tener para administrar los
recursos de una produccidn, ya sea la administraciéon de equipos (en el caso
del(a) productor(a) general), de las finanzas (producto ejecutivo), de los
recursos humanos y materiales que daran forma a la obra teatral:

productor(a) artistico(a), técnico(a), entre otros. Tal y como Acufia lo
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establecié desde el principio de la entrevista, la administracién sera una tarea
constante del(a) productor(a) teatral, y esta persona debera estar capacitada
para ejercerla de la mejor manera posible, con las mejores técnicas,

habilidades y herramientas que posea.

Por otra parte, Acufia (2019) reconoce que en muchos proyectos teatrales, el
tipo de productor(a) que predomina es el(a) productor(a) artistico(a) y ella
apunta que “casi siempre ese perfil lo hace un director de escena o un
compafiero bailarin, o un actor de la compafiia o del grupo de teatro”. Lo
anterior responde a varios factores propios del entorno de produccién teatral
costarricense, por ejemplo: las limitaciones econémicas para pagar un(a)
productor(a) teatral y, por lo tanto, una persona del proyecto escénico “dobla”
su rol; la premura y poca planificacién con la que algunas ocasiones son
gestados los proyectos; la limitada cantidad de personas formadas

profesional y especificamente en el area de produccion, entre otros.

c) Conocimientos, habilidades y destrezas debe tener un(a) productor(a)

teatral para ejercer su rol de manera optima y satisfactoria

Acufia (2019) menciona el siguiente conjunto de conocimientos que, desde
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su perspectiva, debe poseer un(a) productor(a) teatral:

o Conocimiento sobre procesos administrativos y de gestion.

e Conocimiento basico en procesos contables.

e Excel basico.

e Alguna técnica basica de administracién en linea: Project, Gantt.

¢ Algun conacimiento de disefio 0 al menos de ubicacion espacial.

¢ Que sepa administrar personas y procesos creativos.

+ Conocimiento del area social y otras areas que son afines como la

recreacion, el tiempo libre, actividades de ocio.

De los conocimientos citados anteriormente, se pueden identificar dos
grandes dimensiones propuestas por Acufia. La primera de ellas tiene que
ver con conocimientos basicos de administracion de proyectos, la cual
incluye gestidén de procesos y recursos con el apoyo de tecnicas o
herramientas especializadas para ese fin. La segunda dimension se refiere a
conocimientos complementarios que potenciarian la calidad del trabajo del(a)
productor(a), haciéndolo mas versatil y eficaz en la toma de decisiones y

busqueda de soluciones durante el desarrollo de la produccion.
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Un aspecto importante que apunta Acufia (2019) sobre los conocimientos
que debe tener un(a) productor(a) teatral es el siguiente: “Tiene que tener
conocimiento basico en cultura, entender las artes. Puede venir de cualquier
area (...) pero si no entiende esa sensibilidad del arte no va a entender
nada”. Esta afirmacién resulta valiosa porque exige a la figura del(a)
productor(a) teatral a convertirse en profesional en constante crecimiento y
actualizacion, especialmente en el area del arte y la cultura. Todo lo anterior
es posible solo si el(a) productor(a) teatral cree en la funcion transformadora
del arte en una sociedad; de lo contrario, correria el riesgo de subestimar
detalles que en el quehacer artistico son esenciales, por ejemplo: la
importancia de un elemento de utileria acorde a la estética de la obra, la
importancia de que el sonido se propague con la mejor calidad en el teatro, el
cuido fisico y emocional de los actores y actrices para que alcancen el

maximo de sus talentos, etc.

Ahora bien, en relacién con las habilidades que debe poseer un(a)

productor(a) teatral, Acufia (2019) cita las siguientes:

o Liderazgo, especialmente liderazgo creativo.
e Proactividad.

¢ Trabajo en equipo.
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e Capacidad analitica.

e Practicidad.

e Habilidad para motivar a otros.

e Debe ser muy ordenado.

¢ Debe ser habil para documentar detalladamente el proceso.

o Debe ser respetuoso y humilde, que no tenga un ego muy elevado.

Al igual que los conocimientos, es posible identificar que las habilidades
mencionadas por Acufia responden a dos dimensiones operativas. Por un
lado, estan las habilidades que permiten al(a) productor(a) salir adelante con
administracion de los procesos (orden, creatividad, capacidad analitica,
practicidad, documentacion, por ejemplo); y, por otro lado, estan las
habilidades que le permiten al(a) productor(a) gestionar los procesos
humanos del proyecto (liderazgo, trabajo en equipo, motivacion, respeto y

humildad).
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7.8. Reflexiones sobre la produccién teatral en Costa Rica

a) Principales apreciaciones sobre la situacion actual de las personas

que trabajan en el &rea de produccién teatral en Costa Rica

Desde la perspectiva de Acufia (2019), uno de |los factores mas influyentes
en el trabajo de los(as) productores(as) teatrales en Costa Rica tiene que ver
con la limitada formacién que reciben en esta area durante su paso por las
escuelas superiores de teatro en el pais: “Forman actores, no trabajan la
parte de esta otra linea de profesionalizacién [produccion teatral], entonces
tiran a la calle cualquier cantidad de actores pero sin herramientas y eso es

terrible y las dos escuelas tienen el mismo problema”.

Lo anterior coincide con las afirmaciones realizadas por Juan Carlos
Calderén (2018) y Vera Ramirez (2018), desde su puesto de direccion de la
Escuela de Artes Draméticésv (UCR) y la Escuela de Arte Escénico (UNA)
respectivamente, en el sentido que de que dichas escuelas concentran su
plan de estudios en la formacion de actores y actrices, mientras la formacién
en produccion teatral se aborda desde cursos optativos o mediante el
aprendizaje vivencial desde plataformas como Jévenes Dirigiendo, Teatro del

Sol, Jévenes Produciendo y UNA Puesta al Fuego. Si bien estas plataformas
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son importantes laboratorios de formacién para los estudiantes, carecen de
una formacién sistematica y precisa en produccion teatral, ya que los
procesos se enfrentan mayoritariamente desde la intuicion y algunas

experiencias previas.

La reflexion de Acufia se orienta hacia una inclusién mas formal de la
produccién teatral en las escuelas superiores de teatro y sus respectivas
curriculas, de manera que el estudiantado pueda recibir formacién teorico-
metodolégica actualizada y pertinente, que le permita ser un profesional de
las artes escénicas mas integral y capacitado para enfrentar el medio en el

cual se insertara laboraimente.

Ahora bien, ante las limitaciones de formacién en produccién teatral dentro
de las escuelas superiores de teatro, Acufia resalta que un punto favorable
del entorno costarricense es que, poco a poco, se ha reconocido el valor de
la figura del(a) productor(a), asi como de la capacitacion en herramientas y
conocimientos de produccion para los profesionales de artes escénicas. En
este sentido, Acufia (2019) habla a partir de su experiencia en el Centro de

Produccioén Artistica y Cultural del Ministerio de Cultura y Juventud:
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Yo capacito, doy charlas de vez en cuando, me encuentro con la
gente y tengo el teléfono siempre abierto, “~mira es que tengo una
gira, ,qué me recomendas, vemos presupuesto?-", siempre estoy
recibiendo ese tipo de cosas, porque a la gente hay que ayudarla.
Porque es muy triste saber que hay gente de la nuestra que son
excelentes actores y de todo pero que tuvieron que dejar esto porque
econdmicamente no estaba. Esto se ha vuelto una escuela de
formacion, el festival [FNA-FIA] se ha vuelto una escuela de
formacién; para mucha gente es duro trabajar aqui pero salen con un

proceso de conocimiento y aprendizaje diferente.

Un aspecto a resaltar de lo mencionado por Acuia es la actitud de crear
redes de apoyo en temas de produccion teatral, donde las personas que
trabajan en produccién puedan socializar y compartir sus conocimientos con
otras personas que estan iniciando en esta area de trabajo. En tanto que las
escuelas superiores de teatro no puedan replantear sus curriculos para
incluir una formacion en produccion teatral, tal parece que las redes de apoyo

y colaboracion son-una alternativa viable.
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b) Apreciaciones sobre las fortalezas y debilidades que tienen las

personas que trabajan en produccion teatral en Costa Rica

Acufia (2019) afirma que una de las fortalezas que ella observa en los(as)
productores(as) teatrales actuaimente son las ansias que expresan por
capacitarse en el campo de la produccién, cada vez de manera mas
sistematica y especializada. Acufia (2019) sostiene que es gracias a esa
necesidad creada que el Ministerio de Cultura y Juventud ha generado mas
espacios formativos, capacitando a los artistas —no solo escénicos, sino de

otros campos artisticos— en elementos basicos de produccion:

Creo que hemos mejorado, en el 2009 empecé procesos de
capacitacion; y hay elementos que han planteado el camino que las
pequefas pymes culturales estan llevando. Por ejemplo, para ser
mas profesionales requieren de tener claro su facturacion, entrar en
un proceso asociativo, llamese asociacién anonima, empresa. Eso
los obliga a tener una idea contables, a tener una organizacién y

saber que es lo que quieren.

En relacion con lo anterior, Acufia (2019) sefala la necesidad de que las

escuelas superiores de teatro abarquen de manera mas concreta y
182



programada la formacién en produccion teatral dentro de sus planes de
estudio, ya que esto podria subsanar algunas limitaciones y vacios

conceptuales que ella identifica en los(as) productores(as) teatrales del pais:

Siempre lo he dicho, las escuelas de formacion de este pais no estan
dando las herramientas necesarias. No hay estudio de mercadeo,
que es un valor para el productor, tiene que plantear cosas de
mercadeo, tiene que tener al menos un conocimiento basico y al final

de cuentas esas herramientas se vuelven importantisimas.

Finalmente, otra debilidad identificada por Acufia (2019) es la percepcion que
se tiene del(a) productor(a) teatral sobre su trabajo profesional y el pago que

este merece;:

No somos conscientes en o que se tiene que cobrar, el productor no
sabe cuanto tiene que cobrar. No lo saben ni los artistas, pero el
productor debe saber y poner en valor su trabajo y la importancia de
un productor en un grupo. Cuando un grupo dice “si, le voy a decir a
mi productor” ya esta hablando en otro nivel, esta hablando de una
persona gque se encarga de otras cosas (...) Hemos mejorado de

algunos anos para aca, pero falta mucha formacion, mucho
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conocimiento de los procesos y sobre todo que las escuelas de

formacién le den valor a esto.
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8. ANALISIS DE ENTREVISTA N°2: GLADYZ ALZATE QUINTERO

8.1. Perfil Académico y Profesional

Estudios Universitarios:

Licenciada en LingUistica y Literatura de la Universidad de Medellin,
Colombia.

Maestra en Arte Dramatico de la Universidad de Antioquia, Colombia.
Master en Artes, con énfasis en Artes escénicas, Universidad de Costa

Rica.

Certificaciones y/o titulos técnicos o de formacion complementaria

relacionados con la produccién teatral:

Graduada de un colegio técnico con el titulo de Bachiller Comercial,
que incluia conocimientos en contabilidad y secretariado.

Curso de direccion de empresas Familiares. 2003.

Curso en manejo de Planilla de salarios y Reglamentos del seguro
social. 2004.

Seminario-Taller en Atencién y Servicio al Cliente. 2004.
Seminario-Taller Finanzas para no especialistas, interpretando estados

financieros. 2008.
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» Congreso lIberoamericano de productores Escénicos. Ciudad de
Mexico. 2010.
e V Reunién Interministerial del programa de Educacion Artistica,

Cultura y Ciudadania. 2012.

Trabajo o rol que desempena actualmente:
o Directora General y Artistica del Grupo de Teatro Contraluz.
» Consultora y artista independiente para instituciones publicas y
privadas, tanto en el area artistica, como de gestion, produccién e

investigacién cultural.

Cantidad de afios que tiene laborando en el rol de productora teatral: 26

anos.

Cantidad de espectaculos en los que ha colaborado como productora:

» Con el grupo de Teatro Contraluz, ha cumplido roles de produccién y
direccién en 19 obras teatrales: “El Reino de Papanatas” (1995),
“Caminito del Mar” (1996), “Don Quijote” (1998), “Los Estrafalarios”
(1998), “Tartufo” (1999), “Las Aventuras de Burumbum” (2000), “El

Inspector” (2002), “Fiesta Maravillosa” (2003), “Una Flor en el Ojal”
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(2003), “El Chorrito” (2005), “Mirando al Norte” (2007), Festivales
Educarte 2008 y 2009, “Alas para la imaginacion” (Proartes 2009 Y
2010), “Circulo Vicioso” (2015), “Yo Soy Pinocho” (2017), “Las Tres

Hermanas” (2017) y “Una Nifia Llamada Ana” (2017).

Instancias para las cuales ha trabajado en rol de productora:

e Grupo de Teatro Contraluz, Directora Artistica y Productora General
durante 24 afos.

» Coproducciones con diferentes instituciones estatales como el Teatro
Popular Melico Salazar, Compafiia Nacional de Teatro, Teatro
Nacional, Universidad de Costa Rica, INFOCOOP y el INAMU.

¢ Producciones para empresas privadas: Dos Pinos, Nestle, Sardimar,
Glaxo Smith Kline, CANAVI, entre otros, apoyando labores de

responsabilidad social.

Premios ‘0 reconocimientos obtenidos por alguna de sus producciones
teatrales:
» Premio Carmen Lyra de la Editorial Costa Rica con la obra Caminito
del Mar, 1998.
« Premio Ancora de Teatro del periédico La Nacién con ia obra Madre

Coraje, Comparfifa Nacional de Teatro, 2013.
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e Premio Iberescena 2016 con la obra Los Comediantes Truncos.
* Premio Nacional de Teatro 2017 en disefio de Escenografia, Vestuario

e iluminacion para la obra Una Nifa llamada Ana.

Dia de realizacion de la entrevista: jueves 21 de febrero de 2019.

8.2. Proceso personal de vinculacién con el rol de productor(a) teatral

Alzate (2019) sefiala que su vinculacién con la produccién teatral se dio

desde su nifiez, con mucha influencia del contexto familiar;

Creo que yo trabajaba en produccién desde que era nifia. Tenia una
voluntad. Vengo de una ciudad muy particular. En Medellin es una
ciudad muy fuerte a nivel de emprendendurismo, la gente siempre
esta pensando qué hacer nuevo y como sobrevivir y esto, y mis
papas tienen esa dinamica también, ellos migraron del campo a la
ciudad y les tocd empezar sus propios proyectos y sus propios
negocios y generarse como su dinamica familiar. Creo que eso lo

aprendi desde pequena.
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De hecho, Alzate (2019) afirma que en su etapa colegial ella ya tenia una

inclinacién por la gestion y produccion de proyectos:

Generaba proyectos en el colegio, inventabamos cosas y me juntaba
con mis amigas y haciamos proyectos y miraba hasta obras de teatro
en el colegio, las producia y ya luego ya las estaba armando y

convocabamos a todo el mundo.

Luego de esta etapa, Alzate (2019) da un salto importante al vincularse con
él un grupo de teatro independiente en Medellin (‘Matacandelas”), en el cual
adquiria mas conocimientos y herramientas relacionados con la produccion:
“ahi éramos auto gestionables: haciamos los titeres (...) y cosiamos y
construfamos escenografia y pintdabamos el teatro. Entonces era como una
dinamica de estar todo el tiempo haciéndonos cargo de muchas cosas,

muchas areas”.

Para finalizar este apartado, Alzate (2019) habl6 también de su proceso de

migracion a Costa Rica en 1994 y de como tuvo que desarrollar estrategias

para reiniciar su carrera profesional desde cero:
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Entonces teniamos que empezar a tocar puertas y a como de “mire
estoy aqui, soy yo podemos hacer esto” y €s un mecanismo de
sobrevivencia. Entonces tocar la empresa privada, tocar las
escuelas, los kinder. Es dificil cuando sos migrante, cuando vos
haces una carrera profesional en un pais vas desarrollando alianzas,
te das a conocer con tus profesores, con tus comparieros, ya tenés
como una plataforma armada de trabajo. Eso lo teniamos nosotros
en Medellin, pero de repente nos hicieron arrancados de ahi y tenés

gue reinventarte. Es muy duro.

8.3. Concepto de produccion teatral

Ante la pregunta ¢ Cual es su definicion de Produccion Teatral?, Alzate (2019)
refiridé su respuesta ligandaola directamente a la figura del(a) productor(a),

senalando lo siguiente:

Yo dirfa que el productor es el que hace posible que el
acontecimiento suceda, que el acontecimiento artistico, escénico o
del tipo que sea suceda, porque creo que es como el manager que

finalmente puede juntar todos los cables, darle un piso, un sustento a
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todos los suefios, las ideas, y ese sustento tiene que ver con la
capacidad de gestionar la parte econdmica, la parte administrativa,

gerencial, por decirlo de alguna manera, y la artistica.

Esta afirmacidn de Alzate (2019) establece un principio que fundamentara su
vision de la produccion teatral: es la persona —el recurso humano— con sus
habilidades y conocimientos especificos, quien hace posible que el proceso
de produccion teatral se lleve de manera satisfactoria. Los procesos por si
solos no materializan un proyecto escénico, a menos que la persona en el rol
de produccion esté capacitada y comprometida a planificarlos, supervisarlios

y orientarlos.

Por otra parte, se puede apreciar la perspectiva que Alzate posee sobre la
produccioén teatral y sus dimensiones mas relevantes, a saber: econdmica,
artistica y administrativa. Lo anterior refleja una vision integral y madura de la
produccion, dando lugar a la importancia de cada una de estas dimensiones

para poder cumplir con los objetivos del proyecto.

Finalmente, en la respuesta de Alzate se identifica el proposito fundamental

de la producciodn teatral: la materializacion efectiva de la obra de teatro a
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partir de una aplicacion sistematica y coordinada de recursos y procesos

especificos.

8.4. Elementos indispensables para que una produccion teatral sea

consistente y se desarrolle satisfactoriamente

Para Alzate (2019) uno de los principales elementos que favorecen el
desarrollo satisfactorio de una produccion teatral es la claridad en la
concepcion general del proyecto, es decir: “hacia dénde vamos, qué
pretendemos con el proyecto y hacia qué publico esta dirigido”. En la medida
en que el proyecto se encuentre claramente definido, su planificacién sera
mas realista y detallada, facilitando asi otros procesos importantes, como
también lo destaca Alzate (2019): “esa concepcion implica otros elementos
esenciales que tienen que ver con el cdmo se sostiene econémicamente esa

idea”.

Alzate (2019), incluso, sugiere que la claridad del proyecto escénico puede
ser el punto de partida para que otros contextos puedan gestarse de manera
mas agil:

192



Hay proyectos que tienen un sustento econémico muy potente, hay
otros que tienen un equipo humano igual de fuerte, que también
sostiene y hay otros proyectos que tienen una potencia en su
concepcién; que es capaz de hacer que sucedan esos otros dos

anteriores.

En efecto, la aseveracion de Alzate cobra mucho sentido en la realidad
teatral costarricense, especificamente en los diferentes fondos concursables
para la produccion escénica. La naturaleza de estos formatos exige a las
personas y colectivos participantes a plantear sus proyectos de manera clara
y detallada, con el fin de concursar por subsidios que generalmente son
econdmicos y materiales (una sala de teatro para presentar la obra, equipo
teécnico, publicidad, etc.). De tal manera, la claridad y viabilidad del proyecto
suelen ser criterios vitales para la adjudicacion de estos fondos.

Otro elemento indispensable en la produccion teatral, segun Alzate (2019),
es la capacidad de adaptacion a los diferentes entornos en los que se
desarrolla el proyecto escénico, cualidad sobre todo manifiesta en la persona

encargada de la produccién:
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Tener la inteligencia para entender cual es la dinamica con la que
tiene que trabajar en cada proceso, en cada proyecto, ajustarse a
eso y hacer que las debilidades pasen a ser fortalezas y sobre

potenciar las fortalezas con las que nace el proyecto.

Alzate (2019) menciona un tercer elemento indispensable en una produccion
teatral, intimamente ligado a la capacidad de adaptacion, este es /a
perseverancia: ‘la perseverancia es fundamental, porque las circunstancias
casi siempre son adversas a la produccion. Casi siempre, aunque tenga
mucho dinero, no faltan situaciones complicadas que resolver, 0 sea uno
pasa permanentemente resolviendo eventualidades porque la vida es asi”.
En este caso, la perseverancia se refiere a la constancia y firmeza con la que
se asume un proyecto escenico, de manera que este no se cancele por las
circunstancias adversas que, como bien lo plantea Alzate, casi siempre son
adversas. Es importante destacar que las circunstancias adversas no solo se
refieren a aspectos econémicos o materiales, sino al profesionalismo,
experiencia y madurez con que los(as) productores(as) teatrales asumen el
proyecto; por lo tanto, la perseverancia se aplica en ambitos como la
actualizacion de conocimientos y herramientas para gestionar de manera

mas efectiva una produccidn teatral.
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8.5. Organizacion del proceso de produccion teatral

Respecto a la organizacién del proceso de produccién teatral, Alzate (2019)
denota la importancia de que las diférentes dimensiones del proyecto
escenico (econdmica, administrativa y artistica) estén operacionalizados de

manera clara y detallada:

Para mi, en produccién lo mas importante es establecer las etapas,
en las que uno va desarrollando como ciertos objetivos, y si te
atrasas en esa etapa tenés que ponerte al dia porque si no, no vas a
llegar bien; y ahi implica que hay momentos en los que uno tiene que
socar ciertas areas, ciertas circunstancias para no afectar el

resuitado.

La afirmacién anterior revela un detalle fundamental de la visién que Alzate
posee sobre la produccion: la interdependencia de cada dimensién a lo largo
del proceso de produccién teatral. Dicho de otro modo: las etapas en que se
articule una produccion teatral demandaran objetivos especificos de cada
dimension (econdémica, administrativa y artistica), los cuales facilitaran

procesos y productos necesarios en otras dimensiones o areas de la
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produccion. Alzate (2019) lo ilustra desde su experiencia profesional de la

siguiente forma:

Yo, en general son muy estructurada, necesito tener las cosas al
empezar muy claras, sobre todo con lo que tiene que ver con la parte
administrativa y la parte de produccion. En lo artistico tal vez soy
mucho mas arriesgada y soy de tirarme a cosas mas aventuradas.
Me encanta, por ejemplo, en lo artistico: todo lo impredecible, lo que
mueve. Pero en la produccién yo entiendo que para poder lograr que
lo artistico tenga mucha flexibilidad y mucha fluctuabilidad, de
acuerdo a lo que se va generando en el proceso, necesitas tener un

soporte administrativo y de produccion muy estructurado.

La estrecha relacion de las areas de trabajo durante el proceso de
produccion provoca que un ligero atraso o imprevisto en una etapa o area,
afecte en alguna medida a las otras. Desde el punto de vista de Alzate (2019)
esta vulnerabilidad puede acentuarse por variables del contexto en el que se

desarrolla la produccion:

Trabajamos a veces con horarios divergentes, con disponibilidades

variables, con espacios variables también, con esa movilidad que nos
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exige, por ejemplo, el lugar de ensayo, la disponibilidad de los
actores, en los presupuestos que llegan tarde, los contratos que a
veces las instituciones publicas se atrasan; entonces vos tenés que
estar tratando de llevar todas esas cosas que son contraproducentes

y convertirlas en cosas favorables para el proceso artistico.

Una vez mas, en el posicionamiento de Alzate se puede destacar la
capacidad para adaptarse a las circunstancias que surgen durante el proceso
de produccion. En el sentido mas realista del contexto costarricense, no
existen las “circunstancias ideales” para producir teatro, siempre habra
aspectos a los cuales el proyecto debe adecuarse para poder materializarse
y esto, en lugar de ser un problema, puede volverse una oportunidad de
mejora, no solo en el area artistica, sino de aprendizaje para la persona que

produce teatro.
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8.6. Perspectiva personal sobre elementos especificos de la produccion

teatral

a) Documentacion de los procesos de produccion

En cuanto a la documentacién de los procesos de produccion, Alzate (2019)
indica que actualmente esta aplicando la estrategia de tener carpetas
digitales de cada produccion, con sus respectivas sub-carpetas segun las

dimensiones del proyecto:

Yo siempre manejo una sola carpeta, de cada proyecto, donde va
todo lo que se genera de ese proyecto especificamente, y separado
por carpetas, que tienen que ver por ejemplo: documentacion legal,
lo que tiene que ver con documentacion de contrataciones de
personal (...) una carpeta especifica que tiene que ver con
presupuestos: varias versiones de presupuestos, porque uno no
maneja una sola version (...) después al final limpio un poco lo que

ya sé que no quedd y me quedo siempre con una version final.

Este sistema de documentacion planteado por Alzate presenta varias

ventajas; entre ellas: a) se posee un respaldo de los procesos de produccion,
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mas alla de la carpeta fisica, la cual puede ser susceptible al deterioro o
pérdida; b) se puede compartir la carpeta con otros miembros del proyecto o
terceros, por medio de dispositivos y plataformas digitales; c) los archivos se
pueden conservar en formatos editables, facilitando cambios posteriores en

caso de ser necesario.

De hecho, en relacion con esta ultima ventaja, la estructura de carpetas, asi
como algunos machotes conservados en forma digital de proyectos
anteriores, pueden ser la base desde la cual el(la) productor(a) teatral inicie

el planteamiento de un nuevo proyecto, tal y como lo afirma Alzate (2019):

A mi eso me sirve siempre como una base de trabajo para proyectos
futuros, porque cuando yo voy a asumir un nuevo proyecto reviso
cuales formatos de produccion tengo (...) Tengo producciones
peguenas, 'producciones medianas y producciones grandes. Y desde

esos formatos voy como agilizando mi trabajo de produccién.

De todas formas, Alzate (2019) también reconoce la importancia de tener al
menos un respaldo en fisico de cada produccion teatral, en caso de que
algun incidente, como la averia o robo de los dispositivos donde se

encontraban almacenados los documentos. Igualmente, Alzate (2019)
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menciona que aun existen documentos en formato fisico que son de mucho
valor y que deben ser conservados de manera especial, como por ejemplo,

los materiales impresos y los contratos firmados de cada obra.

b) Aspectos legales de una produccién teatral

Sobre los aspectos legales, Alzate hizo referencia a dos elementos
especificos: los contratos de trabajo y los derechos de autor. Sobre cada
elemento, ella expuso diferentes perspectivas de cémo los gestiona,
dependiendo, principalmente, del contexto en donde se desarrolla la

produccion teatral (ya sea el ambito privado/independiente o estatal).

En el caso de los contratos de trabajo, Alzate (2019) menciona que en dentro
del sistema de produccién privada, especificamente en los grupos o
colectivos independientes donde ella ha colaborado, se establecen
relaciones de trabajo mediante acuerdos entre las personas, generalmente

verbales:

Hay muchos convenios que uno hace con equipos de trabajo que son
totalmente desde lo ético, y no necesariamente pasan por lo legal, y
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que son igual de fuertes y que tienen que tener el mismo peso que si

tuvieras algo firmado.

La naturaleza de estos acuerdos apela al compromiso y responsabilidad de
cada persona para mantenerse en el proyecto a pesar de que las
retribuciones econdémicas no estén definidas por completo, siendo este uno
de los casos mas comunes en los procesos de creacion escénica

independiente.

En el caso de los contratos de trabajo realizados desde instituciones del
estado, la formalidad de dichos acuerdos se orienta en la regulacion de la
relacion laboral, su temporalidad y remuneraciéon, como bien lo expresa

Alzate (2019):

La parte legal es un elemento de mucha importancia porque es lo
que le garantiza que los artistas puedan ser respetados, en todos sus
derechos y en todas sus condiciones (...) no siempre puedes
garantizar el éxito en una produccién artistica, pero precisamente por
eso es por lo que los contratos cuando trabajas en el marco
institucional son lo unico que respaida que vos tengas ciertos

derechos porque estas invirtiendo “X” cantidad de tiempo, “X”
201



cantidad de ensayos y que te van a garantizar esta temporada o ‘X"

cantidad de funciones.

Complementando lo anterior, Alzate (2019) opina que aun hay mucha tela
que cortar sobre el tema de los contratos dentro del gremio teatral
costarricense, especialmente, desde la forma en que las personas toman
decisiones para participar en un proyecto escénico: “creo que todos nosotros
los artistas nos tiramos mucho por pasion y eso a veces dejamos esas cosas

[los contratos] de lado”.

Por otra parte, en relacién con los derechos de autor, Alzate describe
diferentes perspectivas sobre su abordaje en una produccién teatral,
dependiendo de si se lleva a cabo desde el estado o desde un ente privado.
En el caso estatal, ella resalta que el pago de derechos de autor ha venido
formalizandose cada vez mas, en comparacion con décadas anteriores, pero

que sigue teniendo algunos puntos de mejora:

Creo que es una materia que se esta permeando y que en las
instituciones mismas en Costa Rica es muy reciente el tema de pagar
derechos de autor. Antes se montaban las obras y no se pagaban los

derechos de autor (...) Creo que, en Costa Rica, por ejemplo, todavia
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no llegamos a esos niveles de poder reconocer a los autores

dramaticos lo que corresponde.

Sin embargo, en el caso de las producciones realizadas desde el sector
independiente, pueden existir algunas limitaciones econémicas que limiten el
pago de derechos de autor. Ante esta circunstancia, muchas agrupaciones
optan por crear sus montajes propios desde cero, a partir de un tema que

deseen explorar:

Nosotros nos tomamos muy en serio el tema del derecho de autor y
por eso creamos tantos espectaculos. Por un lado, porque estamos
en una puesta de crear nuestras propias obras, nos interesa generar
punto de vista, pero por otro lado porque también tenemos
conciencia de que no es tan sencillo para nosotros como grupo
independiente, por ejemplo, sobrevivir y si tenemos que pagar un
porcentaje a los autores, de cada funcién que vendemos, de cada

temporada que realizamos (Alzate, 2019).
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c) Manejo del tiempo en una produccion teatral

En este apartado, se destaca la coherencia que Alzate manifiesta entre la
claridad de los objetivas del proyecto y las estrategias que ella utiliza para el
manejo del tiempo en una producbién. De tal manera, si los objetivos del
proyecto no estan claros, se afectara la planificacion del tiempo pues no se

tiene nocion de a dénde se quiere llegar:

Yo tengo un cronograma muy establecido, muy preestablecido de
ensayos, de entregas. Para mi esa es la parte clave de los objetivos:
las fechas de entrega son estas, las fechas tambien de los ensayos

por escenas, trato de agilizar muchisimo.

Tal y como se aprecia, los cronogramas generados por Alzate estan divididos
por areas de trabajo. En el area artistica, tener previamente definido el
cronograma de ensayos facilita la resolucion previa de detalles como la
busqueda del espacio de ensayo, elementos de vestuario utileria o
escenografia especificos (y su respectivo transporte), inclusive la
alimentacién en el caso de ensayos de larga duracién. Por otra parte, en el
area de disefio, el cronograma de entregas (ya sea de avances o productos

finales) es una hoja de ruta vital para el desarrollo de todos los elementos
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previos al estreno.
Como bien lo reconoce Alzate (2019), ella prefiere elaborar cronogramas de
trabajo con bastante antelacidn, sobre todo, teniendo en cuenta que no todos

los proyectos cuentan con el tiempo ideal para llevar a cabo la produccion:

Hay montajes que son muy complejos porque son retos a nivel de
tiempo, impresionantes, no es una carrera contra lo artistico sino
contra el tiempo, contra reloj y eso si hace que sea muy complejo y

ahi es donde un buen productor es fundamental.

d) Administracion del presupuesto

En cuanto a la administracién del presupuesto de una produccion teatral,
Alzate hizo referencia varios puntos que ella considera importantes de tomar

en cuenta, los cuales se iran desarrollando uno a uno en este apartado.
El primero de ellos tiene que ver con el disefio propiamente del presupuesto.
Alzate (2019) sostiene que para conocer realmente cuanto cuesta una

produccién, siempre es bueno disefiar el presupuesto ideal; es decir, aque!
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en el que la produccion tiene las circunstancias econémicas favorables para

su realizacion:

A mi me parece que uno normalmente trabaja el presupuesto ideal.
Te piden un presupuesto y vos haces el presupuesto ideal, casi
nunca sucede que lo podas ejecutar con esa idea. Creo que hay que
generarlo porque a mi me parece que el productor tiene que tener
metas muy altas y que tiene que tener recursos para gestionar
fondos desde la empresa privada, desde la institucionalidad, desde

las alianzas.

Como bien lo apunta Alzate, no siempre se cuenta con el presupuesto ideal
para llevar a cabo una produccion teatral. Asi las cosas, es importante que
el(la) productor(a) disefie, de manera paralela al presupuesto, una estrategia

de financiamiento mas alla del recurso econémico:

Si vos sos el productor de ese espectaculo, jamas podrias
conformarte con que esa es la realidad y tenés que empezar a
buscar otros fondos posibles y ver como creces las posibilidades que
no siempre tienen que ver con el dinero, tienen que ver con aportes

de muchas instancias, de muchas formas (Alzate, 2019).
206



Para Alzate (2019) un aspecto importante para tomar en cuenta en el disefio
del presupuesto en el rubro relacionado con los honorarios al equipo humano
del proyecto, sobre todo cuando el financiamiento proviene de una institucion

estatal:

Cuando tengo la oportunidad de trabajar con algunas instituciones, lo
digo a los productores lo primero que les digo es “ok, reservemos el
presupuesto para el pago de los actores, reservemos el presupuesto
para los derechos de autor, reservemos el presupuesto para los
productores, para los asistentes de direccion...” (...) porque una de
las cosas que es muy compleja es tener que llamar a la gente a

trabajar sin pagarle, por el trabajo, entonces uno trata de reconocer.

No obstante, en el ambito de produccion privada, Alzate (2019) reconoce que
la perspectiva presupuestaria de una produccién es otra muy diferente: “creo
que la mayor apuesta que se hace desde el trabajo independiente es que
muchas veces todos trabajamos sin percibir una ganancia”. En cierto modo,
la afirmacién anterior tiene algo de verdad en cuanto muchos de los
proyectos desarroilados desde el sistema de produccién privada —
especialmente el sector independiente— dependen de la taquilla, si no para

pagar los honorarios del equipo humano, entonces para pagar costos de
207



produccién y, de ultimo, quedan las ganancias reales, a veces minimas, en

cero o, incluso, en numeros rojos.

Un aspecto que Alzate mencion6é como derivado del tema presupuestario es

la gestion de publicos dentro de una produccién teatral:

Nosotros, por ejemplo, en el trabajo que hacemos en Contraluz,
tenemos que hacer una proyeccion de asistencia, y como sabemos
que son espectaculos arriesgados, no tenemos nada garantizado. Lo
primero que hacemos es un plan de gestion de publico y
movilizamos; que no siempre funciona, que “depende de”, porque es
complejo. Si nosotros montamos siempre garantizando que el tema
sea atractivo para “X” publico, para “Y”, estamos sacrificando una
parte artistica que es campleja. A veces es mas facil saber eso [la
gestion de publicos], donde poderlo mover cuando tenés la obra

acabada.

En efecto, desde la perspectiva de Alzate, la gestion de publicos es una
estrategia que cumple dos funciones principales: a) Que la obra sea vista por
la mayor cantidad de publico posible, sobre todo si ese publico es afin a los

contenidos del montaje; y b) Garantizar ingresos positivos por concepto de
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taquilla, o al menos amortiguar el estimado de ingresos para que alcancen el

punto de equilibrio.

Para finaiizar este punto, en relacion con herramientas que Alzate (2019)
utiliza para la administracion del presupuesto en una produccion teatral, ella
menciona que generalmente utiliza tablas de Excel y que conserva en una
carpeta todas las versiones de presupuestos que ha realizado, desde el

presupuesto ideal hasta la version ultima y final

e) Equipo de trabajo y organigrama para una produccion teatral

Desde el punto de vista de Alzate, los equipos de trabajo y los roles del
organigrama pueden variar de un proyecto a otro, dependiendo de las
capacidades econémicas, de la cantidad de recurso humano del que se
disponga, o bien de la persona que concibe inicialmente el proyecto. No
obstante, Alzate (2019) menciona a las siguientes personas como los

miembros minimos de un equipo de trabajo para un proyecto escénico:

Para una produccién, pienso que siempre un director es una cabeza,

de pensamiento clave, una cabeza que le dé orden y sentido a una
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propuesta teatral. Para mi la figura del director es muy importante
porque es de muchisima responsabilidad, darle cohesién a todos los
elementos. Pienso que los artistas, los actores y actrices, aunque sea

uno solo, tiene que estar ahi, el elemento actoral definitivamente.

La descripcion de Alzate refleja de manera muy aproximada la realidad que
predomina en el medio teatral costarricense, donde la figura del(a) director(a)
cumple un papel fundamental en el desarrollo de los proyectos escénicos,
siendo el principal gestor de los procesos artisticos y la concepcidn estético-
ideologica de la puesta en escena. En segundo nivel de importancia, se
encuentran los actores y actrices y, en este punto, es importante destacar
que en el medio costarricense es muy.comun que algunas personas del
equipo actoral “doblen” su rol en una produccion y, ademas de actuar,
cumplan funciones variadas como el disefio, la gestién de publicos, la

realizacién de escenografia o utileria, la difusion de la obra, entre otros.

En funcién de lo anterior, se revela una dinamica muy interesante sobre la
pregunta ¢ quién asume la produccién cuando no hay un(a) productor(a)
explicitamente designado? Alzate (2019) ofrece la siguiente explicacion:
“Creo que uno puede prescindir de hasta del equipo de disefio; uno puede

prescindir hasta del productor. El productor es una figura muy reciente. Uno
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cree que prescinde del productor, pero realmente alguien lo esta haciendo”.
Esta afirmacion es importante porque refuerza la idea de que pueden existir
personas dentro del equipo de trabajo que estén doblando sus roles, como

se menciono anteriormente. Para Alzate (2019), es muy usual que esa doble

funcion recaiga sobre el(la) director(a) de la obra:

(...) esa carga [la produccién] le estd quedando al director, porque
cuando no hay un productor el director lo esta asumiendo (...) Casi
siempre, el gestor de los proyectos son los directores. Y tienen una
razon de ser, es una légica: es mas interesante para mi, asumir un

proyecto que nace de mi, de mi deseo.

Por otra parte, Alzate (2019) argumenta que el factor presupuestario puede
influir sobre la conformacion del equipo de trabajo en una produccién teatral,

dando prioridad a la remuneracion de profesionales especializados en lugar

de pagar un(a) productor(a):

Nosotros en Contraluz, no tenemos siempre un productor.
Basicamente yo asumo en la direccion y la produccion de los
espectaculos. No siempre podemos pagar un productor (...) En las

producciones con las que tenemos tres millones o cuatro millones y
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resto, tenemos que sacrificar (...) sacrificamos practicamente el pago

de todo el mundo y nos quedamos con el pago de los disefiadores.

f) Supervision del trabajo, actividades y tareas de una produccion

teatral

Para Alzate (2019) la supervision de tareas, actividades y trabajos en una
produccion estd mediada por los cronogramas que, como se vio en el
apartado del manejo del tiempo, estan divididos en areas de trabajo.
“Personalmente siempre trabajo con fechas de entrega y con logros
especificos. Permanentemente hay.un monitoreo, porque, por ejemplo, en la
parte actoral siempre hay tareas y, muy claramente, yo siempre les paso a

los actores, vamos a trabajar tales escenas’.

De lo anterior, se destaca que el monitoreo constante sea una de las
consignas que Alzate maneja con mayor claridad, ya que le permite estar
sensible a las tareas y actividades que estan teniendo dificultades o retrasos,
asi como las necesidades que estas requieren para resolverse. Aun asi,
Alzate (2019) también reconoce que “el plan de trabajo puede variar, no es
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que sea rigido, pero si tiene que haber una planificacién, que permita hacer
variaciones pequefias, no grandes”. Esta afirmacién refuerza la idea de que,
a pesar de los imprevistos, el plan de produccion detallado y sistematizado

adecuadamente no solo es una hoja de ruta para el proyecto escénico, sino

que también puede prever o minimizar el impacto de dichos imprevistos.

Otro factor importante para Alzate es la comunicacion entre las diferentes
areas de trabajo en una produccion. En este asunto, se sostienen reuniones

especificas y también reuniones generales con los participantes del proyecto:

Hay momentos en el que nos reunimos nosotros solos, yo con los

disefiadores. Y hay otro momento que ya es para todo el equipo. Y si,
en el arranque partimos con todos, de escuchar, la retroalimentacién,
para mi el trabajo en equipo es fundamental. Yo trabajo mucho como

equipo. Nosotros reaimente funcionamos como equipo.

Finalmente, sobre los canales y medios de comunicacion que utilizara para
supervisar el trabajo, Alzate (2019) aprovecha el recurso tecnolégico para
facilitar dichos procesos, ya sea mediante el manejo de carpetas compartidas
o grupos de la aplicacién de mensajeria Whatsapp, de manera diferenciada,

segun las areas de trabajo de la produccion:
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(...) nosotros compartimos como material muy especifico: a nivel
artistico con los artistas, a nivel administrativo con la productora
especificamente y compartimos otras carpetas y otros grupos. Por
ejemplo, una cosa que ha facilitado mucho el trabajo de produccion,
muchisimo, que no teniamos antes es el WhatsApp. Yo manejo un
grupo con los asesores artisticos, otro grupo con el elenco,
normalmente tenemos un espacio ya solamente con productoras y
asistente de produccion. Normalmente manejo una asistente de
produccion para mi, a nivel personal, que estaria en esos grupos

tambien.

g) Gestion de las relaciones humanas y laborales en una produccion

teatral

Desde la perspectiva de Alzate, existe un conjunto de valores esperables en
el grupo humano que participa conjuntamente en la produccién de un
proyecto escenico. Estos valores facilitan el desarrollo de las tareas y las
relaciones interpersonales que surgen a partir de estas. En orden de
prioridad, el primer valor que Alzate (2019) mencioné fue el respeto:
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Pienso que la pauta fundamental es con el respeto. A mi me cuesta
muchisimo trabajar con gente que no sea puntual, y a veces le toca a
uno soportar un poco ciertas dinamicas, pero yo creo que eso

siempre afecta las dinamicas colectivas.

El respeto al cual hace mencidn Alzate tiene que ver con la consideracion
que la persona demuestra hacia el proyecto, hacia el valor que tiene cada
persona con sus talentos y esfuerzos dados, hacia cada meta, tarea y
actividad del plan de trabajo de una produccién teatral. Una parte
fundamental del respeto se refleja en la responsabilidad, otro valor que Alzate

menciono prioritariamente:

La responsabilidad es fundamental. Me cuesta mucho también
trabajar con personas que no asumen las tareas del proceso (...) Yo
soy muchisimo de delegar tareas, “vos te encargas de esto, esto y
esto”, cada uno y nosotros funcionamos como equipo asi (...) ya hay
como una dinamica colectiva de autosuficiencia, en el sentido de
que, si algo falla en una funcién, pues al que le tocaba esa area; no

lo hizo. Es la Unica manera de responsabilizar.
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Noétese que la responsabilidad de la que habla Alzate se relaciona mucho al
trabajo en equipo, desde el cual los objetivos del proyecto escénico son
alcanzados por medio del compromiso que cada persona asume con sus
tareas especificas. Esta forma de trabajo se logra cuando las tareas y
actividades estan detalladas con antelacién en una produccion teatral, de
manera que el(la) productor(a), en conjunto con el(la) director(a), puedan

dimensionar el volumen de trabajo y asi delegar funciones.

Ahora bien, delegar es fundamental para evitar que algunas personas del
equipo de trabajo se sobrecarguen; pero no es una tarea sencilla, ya que
requiere de un ejercicio de confianza en la persona que se le esta asignando
una tareg, ademas de verificar que esa persona haya comprendido lo que
debe hacer y visualizar los recursos necesita para lograrlo. En vista de lo
anterior, y teniendo en cuenta que existen plazos que se deben cumplir, asi
como momentos criticos que pueden generar tension, Alzate (2019) sostiene
que se debe tener un estilo de comunicacidon constructivo, que favorezca la

resolucion de conflictos en lugar de amplificarlos:

Me parece que es muy-importante generar un buen ambiente de
trabajo, una buena comunicacion. Una de las cosas que yo siento

que varia, por ejemplo, en relacién con el formato de direcciones
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tradicionales, pues se puede hablar con las personas, no gritar, no
esa cosa como de los directores antes que era BRUAAA,

BRUUUAAA, BRUUAAA! [gritos].

Sin embargo, a pesar de los esfuerzos que puedan manar del(a) director(a) y
el(la) productor(a) para que existé un buen ambiente de trabajo, Alzate
(2019) menciona que pueden existir casos de personas problematicas dentro
de un proyecto escénico, sobre las cuales sera necesario tomar decisiones

sobre su conducta e incluso su permanencia en el proyecto:

A mi me cuesta mucho como marginar a alguien en un proceso,
lucho mucho para incorporar. Y creo que una de las cosas que he
tenido que aprender es poner el limite y decir “OK, hasta aqufl’,
cortemos por lo sano (...) Si no sos capaz de tomar decisiones, no
podés ser director y no podés ser productor, a veces hasta el
productor puede ser mas duro que el director. Porque uno desde el
director se involucra muy emocionalmente con los actores, pero a
veces se necesita la cabeza fria para decir “hay que tomar esta

decisioén”.
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8.7. Perspectivas personales sobre el rol del productor teatral

a) Concepto de productor teatral

Para Alzate (2019) “el productor es el que hace posible que el acontecimiento
suceda, que el acontecimiento artistico, escénico o del tipo que sea, suceda”.
Esta definicién concede un lugar muy importante a la figura del(a)
productor(a) teatral, en tanto que es el(a) encargado(a) de materializar las
ideas que un equipo de personas (director, disefiadores, intérpretes,
técnicos, entre otros) ha desarrollado y articulado en forma de proyecto

escenico.

Un punto importante a resaltar para Alzate (2019) radica en que esta facultad
del(a) productor(a) para materializar un proyecto se sustenta en su
‘capacidad de gestionar la parte econémica, la parte administrativa (..)yla
artistica”. Con lo anterior, se descarta la concepcidn popular de que el(a)
productor(a) teatral es una persona que se encarga unicamente de buscar
materiales para una obra, sino que se trata de una posicién y un rol mas
complejo en el que intervienen habilidades y conocimientos que van mas alla

de la logistica y del trabajo de campo.
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b) Principales tareas que realiza un(a) productor(a) teatral

Para Alzate, el trabajo del(a) productor(a) se concentra en el seguimiento,
monitoreo y contro! diario de los procesos administrativos, materiales y
presupuestarios del proyecto escénico, para que los objetivos sean
alcanzados con el maximo aprovechamiento de recursos. A continuacion, se
detallara cada una de las tareas que hacen posible este trabajo desde la

produccién.

En relacion con el tema presupuestériq, Alzate (2019) menciona que “es muy
importante que el productor maneje el presupuesto del dia al dia, que esté
involucrado cien por ciento con el presupuesto, y con el presupuesto que
esta ejecutando cada uno de los disefiadores, que es lo mas complejo”. Lo
anterior tiene sentido en tanto que la labor de produccion sucede de manera
simultdnea por muchos frentes, todos los dias, desde las distintas areas de
trabajo del proyecto escénico y, en el caso del areas de disefio en particular,
Alzate menciona que “muchas veces los disefiadores no tienen sentido de la
realidad”, por lo que el(a) productor(a) debe estar atento a como ellos(as)

estan usando el dinero, para evitar despilfarros o malas inversiones.

Otra tarea que, Alzate (2019) advierte, requiere atencion constante, es el
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“monitoreo del desarrollo del proceso artistico, en el dia a dia de los ensayos,
se necesita también que acomparie las necesidades que van surgiendo en el
proceso”’. En esta tarea se refleja perfectamente el vinculo entre el area de
produccion y el area artistica de un proyecto; por ejemplo, en el proceso de
montaje donde los elementos de vestuario, utileria y escenografia comienzan
a ser utilizados en los ensayos por los intérpretes y, por lo tanto, requeriran
de ajustes o0 mejoras para que cumplan su objetivo deseado, que por lo

general son comunicadas al(a) productor(a) teatral.

Aunado a lo anterior, Alzate (2019) menciona que una tarea fundamental
del(a) productor(a) radica en descargar a la figura del(a) director(a) de la
resolucion de situaciones criticas, especialmente si no corresponden al area

artistica:

Hay como focos de crisis en diferentes momentos del proceso,
entonces ahi es donde es muy importante que el director no se sienta
responsable de solucionar todas esas, porque te consume la energia.
Entonces el productor es el que se tiene que hacer cargo de esas

crisis.

Para finalizar este apartado, Alzate (2019) menciona que una de las tareas
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vitales del(a) productor(a) radica en “tener una muy buena comunicaciéon
también con las instituciones receptoras de los espectaculos”, ya sea del
estado o del sector privado. Para que esta tarea se logre desarrollar
adecuadamente, el(a) productor(a) debe estar al tanto de los procesos
administrativos de un proyecto escénico, los cuales muchas veces estan
disefiados con una serie de tramites y plazos muy especificos que se deben
cumplir —sobre todo en el orden de lo legal y burocratico— en el sistema de
produccion estatal. En el caso del sistema de produccién privada, las tareas
administrativas de un(a) productor(a) teatral incluiran negociaciones con la
contraparte, levantamiento de acuerdos y plazos para su realizacion, asi

como las personas responsables para cada tarea acordada.

¢) Conocimientos, habilidades y destrezas debe tener un(a) productor(a)

teatral para ejercer su rol de manera 6ptima y satisfactoria

Desde el punto de vista de Alzate (2019), dentro de los principales
conocimientos que debe poseer un(a) productor(a) teatral estan los

siguientes:
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+ Contabilidad basica, disefio y gestion de presupuestos.

+ Entendimiento de las dinamicas de contratacion del Estado,
reglamentaciones relacionadas con espectaculos publicos, tramites
hacendarios y derechos de autor.

+ Formacion en el manejo de grupos humanos y resolucion de

conflictos.

Notese que la accion conjunta o separada de los conocimientos
anteriormente citados responde a dimensiones y procesos especificos de
una produccidn teatral. Por ejemplo, el conocimiento de contabilidad basica y
gestion de presupuestos responde a la dimension del recurse material del
proyecto; mientras que el entendimiento de marcos juridicos y legales
responde a procesos administrativos. Finalmente, el conocimiento en manejo
de grupos y de resolucidén de conflictos responde a la gestion del recurso
humano del proyecto, ya sea el equipo de disefiadores, técnicos o

intérpretes.

Por otra parte, en relaciéon con las habilidades que debe tener un(a)

productor(a) teatral, Alzate (2019) menciona las siguientes:

¢ Imaginacion y creatividad.
222



» Flexibilidad y disponibilidad.
* Perseverancia y constancia.
» Toma de decisiones.

o Comunicacion y relaciones interpersonales.

Del anterior conjunto de habilidades, se puede apreciar que todas apuntan
hacia un objetivo comun: |la resolucion de problemas, que es justamente el
reto al que se enfrentan los(as) productores(as) teatrales en todo momento

durante el desarrollo del proyecto.

Por otra parte, vale la pena rescatar dos valores mencionados por Alzate
(2019) y que ella considera que todo(a) productor(a) teatral debe tener: la
lealtad y la sensibilidad artistica. Sobre la lealtad, Alzate (2019) relaciona
este valor de manera directa con la disposicion que manifiesta el(a)

productor(a) para que el proyecto realmente se desarrolle con éxito:

El productor tiene que ser el gran complice y defensor, asi a muerte
de la idea de la direccién (...) Tiene que creer y defender. No podés
tener a un productor que por d'etrés esta hablando mal de lo que esta
haciendo la direccién o lo que estan haciendo los actores. Para mi

esa deslealtad es imperdonable.
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En cuanto a la sensibilidad artistica como un valor deseable para las

personas que trabajan en produccion teatral, Alzate (2019) lo argumenta de

la siguiente manera:

Tiene que amar el arte, tiene que sofiar con eso, tiene que entender,
por qué uno comao director necesita un sombrero rojo, o el disefador
eso y entender el sentido de lo que estamos pidiendo; porque si es
una persona que viene de la mecanica o que no tiene esa vision de
la totalidad, y de como lo mas pequerio cumple un efecto en esa

totalidad, va a ser muy dificil que lo defienda con su vida.

8.8. Reflexiones sobre la produccion teatral en Costa Rica

a) Principales apreciaciones sobre la situaciéon actual de las personas

que trabajan en el area de produccién teatral en Costa Rica

En relacién con el medio en el que se desenvuelven los(as) productores(as)
teatrales de nuestro pais, Alzate (2019) indica dos realidades: la profesional y

la econdmica, cada una de ellas con caracteristicas muy particulares. Sobre
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la realidad profesional, Alzate (2019) hace referencia a las dinamicas de
oferta y demanda de servicios de produccion teatral y sus posibles

inclusiones en otros campos artisticos:

Siento que es un mercado que ha crecido, que hay mas
oportunidades de moverse porque no solamente esta el teatro,
también esta el cine para la produccién. Esta lo audiovisual en
general, la musica, etc. Entonces creo que hay mas oportunidades y
me parece, que en general todas esas caracteristicas que he
mencionado en relacién con un productor de teatro pues son validas

para las otras instancias, adecuandose un poco a las ciertas

condiciones especificas que cada area artistica necesita.

Sin embargo, Alzate (2019) reconoce que, a pesar de tener mas opciones de
insertarse laboralmente en una institucion, empresa o proyecto, la
competencia por esas oportunidades favorece a las personas con mas
experiencia: “a veces cuesta incluso conseguir productores, pero gente que
sea profesional, realmente uno esta buscando y no es tan sencillo

conseguirlos disponibles”.

225



En cuanto a la realidad econémica, Alzate (2019) advierte que
constantemente los(as) productores(as) deben asumir proyectos con
presupuestos muy limitados, o incluso donde no esta garantizado su salario

como productor(a):

Econdmicamente es complejo porque no siempre todas las
producciones pagan bien. A veces te llaman a producir, pero lo que
tienen para producir es muy poco, entonces le toca al productor ser
muy activo para incluso financiar su propio pago, su propio

presupuesto, pero creo que eso es lo esencial.

Junto con la dificultad de trabajar con presupuestos limitados, también se

agregan condiciones desfavorables del entorno, sobre todo en la dimension
administrativa, y que exigen al(a) productor(a) continuas adecuaciones para
poder conducir el proyecto a buen puerto. Alzate (2019) describe algunas de

estas circunstancias de la siguiente manera:

Trabajamos a veces con horarios divergentes, con disponibilidades
variables, con espacios variables también, con esa movilidad que nos

exige, por ejemplo, el lugar de ensayo, la disponibilidad de los
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actores, en los presupuestos que llegan tarde, los contratos que a

veces las instituciones publicas se atrasan.

Aunado a lo anterior, se encuentran contratistas estatales y privados que aun
no conocen realmente las funciones de un(a) productor(a) teatral y, por lo
tanto, no saben dimensionar ni reconocer econdmicamente sus servicios:
“Me parece a veces que se asume al productor como un mandadero o como
alguien que jala los chunches, que hace mandados y que llena documentos,

que hace la parte de mensajeria” (Alzate, 2019).

Finalmente, otra limitacion que Alzate (2019) identifica en el medio de
produccion teatral costarricense esta relacionada con la gestion de publicos,
aspecto que aun no ha sido del todo profundizado y que en ocasiones no
esta claro si le corresponde al(a) productor(a). “yo creo que uno tiene que
tratar de garantizarse un publico desde muchas instancias y el productor
tiene que trabajar mucho en gestién de publico. El productor no se quiere

meter mucho con eso”.
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b) Apreciaciones sobre las fortalezas y debilidades que tienen las

personas que trabajan en produccién teatral en Costa Rica

Desde el punto de vista de Alzate, las fortalezas que tienen las personas que
trabajan en produccién teatral en Costa Rica estan relacionadas con tres

factores, descritos a continuacion:

a) Juventud y formacion superior. Alzate (2019) expresa que actualmente ha
venido emergiendo una nueva generacion de productores(as) teatrales en el
pais “la mayoria joven, muy buena, muy clara, que se ha formado, que ha
pasado por las escuelas de teatro, eso es muy bueno, porque tiene una
dimension de lo teatral desde muchas areas”. Esta apreciacion resulta muy
importante, ya que refuerza el papel de las escuelas superiores de teatro
como los principales espacios de formacién y capacitaciéon en producciéon
teatral, a pesar de las limitaciones que ya se han revisado en esta

investigacion.

b) Aspectos de genero asociados al perfil de trabajo en produccion teatral.
Alzate (2019) identifica una predominancia de mujeres en el campo de la
produccién teatral, en comparacién con la cantidad de hombres que asumen

ese mismo rol: “Mi experiencia ha sido esa, que son ordenadas,
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estructuradas, con un compromiso impresionante, que se comprometen al
fondo, hasta sacar la tarea, con mucha voluntad de crecimiento, con mucha
puesta por lo que se esta haciendo a nivel artistico”. Para entender las
causas de esta tendencia, habria que realizar un estudio aparte, con el fin de
verificar si existen factores culturales y sociales determinantes, para asi

evitar razonamientos fundamentados en estereotipos de género.

c) Diversificacion de la actividad teatral y trabajo en redes. Alzate (2019)
sostiene que la nuevas generaciones de productores(as) teatrales
costarricenses tienden a desenvolverse en redes colaborativas mucho mas
flexibles, permitiendo que el conocimiento y las metodologias sobre
produccion teatral fluyan de un proyecto a otro “y han hecho que el medio se
diversifique, crezca, que se proyecte, y han dado mucha oportunidad a gente

talentosa de generar su obra”.

Por otra parte, en cuanto a las debilidades que presentan los(as)
productores(as) teatrales en el medio costarricense, Alzate detallo las

siguientes:

a) Falta de competencias y claridad en su rol. En este aspecto, Alzate (2019)

enfoca su atencion en el sistema de produccion teatral publico, donde existen
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puestos de trabajo calificados como productor(a) teatral, pero la realidad es
que la persona que ocupa dicho cargo “no entiende nunca ni entendié nunca
la produccion y que no hace nada que se parezca a la produccion, gue no
gquieren asumir riesgos, que no se involucran con lo artistico, que no se

apasionan por el teatro”.

b} Informalidad. Alzate (2019) menciona que “hay mucha gente que dice que
es productora y no o es”. Con esta afirmacién pretende visibilizar el
problema de ejercer de manera informal el rol de productor(a) teatral, lo cual
puede derivar en malas gestiones, falsas expectativas sobre el desempefio
de la persona, incluso errores u omisiones graves que pongan en riesgo el
desarrollo del proyecto. Una solucion que Alzate (2019) visualiza para revertir
esta situacion consiste en “que algunas personas que estan en proceso de
formacion se junten con grupos independientes, con otros productores
grandes, que aprendan, que hagan las asistencias de produccion, que se

involucren de verdad y entienda el compromiso”.

c) Pretensiones salariales y laborales desajustadas de |la realidad. En este
aspecto en particular, Alzate (2019) hace referencia a casos en los que
los(as) productores piensan equivocadamente sobre si mismos; por ejemplo:

‘si estas esperando que te llamen y que te van a pagar tanta cantidad (...)
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creo que esa no es la profesion tuya, porque €so no va a suceder

permanentemente en un medio tan pequefno como este”.
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9. ANALISIS DE ENTREVISTA N° 3: MARYSELA ZAMORA VILLALOBOS

9.1. Marysela Zamora: Perfil Académico y Profesional

Estudios Universitarios:
+ Bachiller en Ciencias de la Comunicacion Colectiva con énfasis en

Produccién Audiovisual y Periodismo, Universidad de Costa Rica.

Certificaciones y/o titulos técnicos o de formacién complementaria
relacionados con la produccion teatral:
e Community Leadership Program, Community Leadership Institute &
George Mason University, Estados Unidos.
e Cursos libres para Maestria “Teoria del cine y discurso
cinematogréﬁco”, San Francisco State University, Estados Unidos.
e Ganadora de beca de la Embajada de Estados Unidos en Costa Rica
para el programa de desarrollo de lideres universitarios, St.

Bonaventure University, Estados Unidos.
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Trabajo o rol que desempenria actualmente:

o Directora y Productora Ejecutiva de la compariia “Fabrica de
Historias”, especializada en la produccion de cine, teatro, artes
escénicas, teatro musical y entretenimiento.

o Directora de la iniciativa “Nosotras: Women Conecting” que potencia el

liderazgo en las nifias, adolescentes y mujeres de Latinoameérica.

Cantidad de afios que tiene laborando en el rol de productora teatral: 4 afios.

Cantidad de espectaculos en los que ha colaborado como productora: 6.
+ Como productora general: “West Side Story” (2015), “Chicago, el
Musical” (2017 y 2018) y “La Extrafia Pareja” (2019).
» Como productora ejecutiva y creativa: “Las Leandras” (2015),
“‘Semblanza, secuela, espectro” (2017) y la épera “La ruta de su

evasién’ (2017).

Instancias para las cuales ha trabajado en rol de productora teatral:
» Entes gubernamentales como el Teatro Popular Melico Salazar y

Direccién General de Bandas.
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e Grupos de teatro independientes y empresa privada como: Teatro
Abya Yala, Colectivo Dragoén, Luciérnaga Producciones y Teatro

Eugene O'Neill.

Premios o reconocimientos obtenidos por alguna de sus producciones
teatrales:

e Premio Nacional de Cultura Ricardo Jiménez Guardia en la categoria
de Actuacioén para Isabel Guzman Payés en la obra “Chicago el
Musical®, (2017).

¢ Premio Nacional de Cultura Carlos Enrique Vargas en la categoria de
Composicion a Carlos Castro Mora por la 6pera “La Ruta de su

Evasién” (2017).

Dia de realizacion de la entrevista: sabado 23 de febrero de 2019.

9.2. Proceso personal de vinculacion con el rol de productora teatral

En el caso de Zamora (2019), su vinculacién con el rol de productora teatral

se dio de manera muy particular, hace cinco afios:
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Conoci en el 2014, a Silvia Baltodano y a Adrian Castro Barza (...)
ese mismo dia me dijeron “queremos hacer West Side Story” y yo les
dije “es un musical muy grande, yo no sé si estamos capacitados
para hacer eso”, de una vez asumi que me estaban preguntando

como productora.

Zamora (2019) se fue a vivir una temporada en los Estados Unidos, con solo
una propuesta verbal de producir “West Side Story”. Al regresar a Costa Rica,
se reunidé de nuevo con Baltodano y Baeza, quienes le ofrecieron de manera
formal ser la productora de dicho espectaculo. Sobre ese momento en

particular, Zamora (2019) confiesa lo siguiente:

Yo dije jPor Supuesto!, esto es una oportunidad de oro, ni siquiera lo
habia sofiado, ni siquiera me lo habia imaginado, ni siquiera sabia
coémo producir teatro. Ademas, entendia muy poco de como se movia
el mercado del teatro aca en Costa Rica. En fin, acepté el reto (...)
Obviamente una se enamora de eso, y asi empece a producir teatro,
teatro musical, que, ademas es mucho mas complejo. Es mucho mas
caro, no es tan conocido, no tenemos una cultura de teatro musical y
era traer algo nuevo, totalmente diferente pero muy disruptivo a la

vez (...) tuve que empezar a estudiar mucho, los chicos tenian algo
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de experiencia en teatro, tampoco tenian un montén de experiencia,

éramos bastante jévenes y asi empezamos.

A partir de esa primera experiencia de produccién teatral, Zamora (2019)

desarrolla un interés por seguir produciendo obras de teatro musical:

West Side Story” fue una maestria de produccion general, fue un
aprendizaje impresionante y después hice un montaje pequefiito en
el Melico que se llamaba Las Leandras, una revista musical
espafiola, que lo hicimos con la Direccion de Bandas y con el Melico

Salazar.

En poco tiempo, Zamora (2019) empezaria a relacionarse con mas personas
del medio teatral, y con esto generdé mas alianzas que empezaron a
cristalizarse en nuevos proyectos: “cuando terminé Las Leandras empece a
trabajar con Milena [Picado, en la obra “Semblanza, secuela, espectro” del
Colectivo Dragén], hice eso y empece a ver que hacia con las artes

escénicas porque me encantaba”.

En tiempos mas recientes, Zamora (2019) recuerda el momento en que fue

convocada para ser productora de “Chicago: El Musical™:
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Ellos me llamaron como en febrero del 2016, o marzo por ahi. Fui la
primera persona que consultaron, que necesitamos, primero del
equipo. Les dije “Si, pero. Solo con una condicion: vamos a empezar
ya a preproducir’ y eso fue un afio antes y ellos me dijeron que

estaba bien.

Finalmente, en el presente afio, Zamora (2019) estuvo involucrada en la
produccion de la obra “La Extrafia Pareja” desde su compafia “Fabrica de
Historias” y en coproduccién con el Teatro Eugene O’'Neill. Después de varios
proyectos innovadores y exitosos, Zamora (2019) confiesa que ya tiene un
panorama mas amplio de lo que significa producir teatro: “estoy tratando de

entender cual es la estructura y ya la tengo”.

9.3. Concepto de produccion teatral

Zamora (2019) ofrece una definicién bastante concreta sobre la produccion

teatral: “para mi producir es hacer que las cosas finalmente sucedan, no
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importa cual sea el formato de salida, el rol del productor es el mismo, haga

que esto suceda de la mejor manera y que funcione con el mercado”.

De la definicion anterior se desprenden varios elementos importantes. En
primer lugar, que el fin inherente de la produccion es materializar una idea,
aspecto en el que coincide plenamente con la definicién de produccion
expuesta por De Leén (2015) en el marco tedrico. Por otra parte, nétese que
Zamora salta inmediatamente de la definicién de produccién hacia el rol
del(a) productor(a) en la misma oracion, fusionando ambos —el proceso y la
persona encargada del proceso— bajo la misma consigna. Se identifica un
tercer elemento: el mercado. Es decir, el entorno de consumo donde se
pondra a circular el resultado final de la produccion teatral, para lo cual,
segun Zamora (2019), este producto debera ser funcional, atractivo, de

interés:

El punto para mi es que la produccion es eso: no solo es tener la
escenografia ahi puesta y las luces, y esto y lo otro. Se trata del
contenido que estas poniendo y como estas haciendo para que la

gente conecte con vos.
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Esta vision de Zamora resulta valiosa puesto que concibe a la produccién
teatral como un proceso permeado por una sensibilidad artistica, discursiva,

sociologica y mercadoldgica, ademas de su evidente dimensidén pragmatica.

9.4. Elementos indispensables para que una produccion teatral sea

consistente y se desarrolle satisfactoriamente

Desde el punto de vista de Zamora (2019), hay dos elementos
indispensables para que una produccién se desarrolle satisfactoriamente: 1.
Que el proyecto esté formulado y desarrollado de manera minuciosa, y 2.
Que el proyecto tenga claro su presupuesto, viabilidad y fuentes de
financiamiento.

En relacion con el primer elemento, Zamora (2019) menciona que “hay un
desarrollo de proyecto y eso es un trabajo de produccion ejecutiva,
deseablemente con director artistico a la par”. Zamora utiliza la palabra
desarrollo para referirse a ese momento en el cual la idea del proyecto es
concebida: ¢qué se va a hacer?, ;,como se va a hacer?, ¢ qué se necesita
para lograrlo?, ¢quiénes estaran involucrados?, entre otras preguntas
importantes. Por tal motivo, la presencia del director es fundamental para

Zamora, pues este aporta una mirada desde la dimensioén artistica, discursiva
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y estética del producto final; y la produccion ejecutiva trabaja paralelamente

para que estas ideas se concreticen satisfactoriamente.

La formulacion detallada del proyecto facilita el segundo elemento citado por
Zamora (2019): “poder presupuestar y saber cuanto vale, qué es posible
hacer, qué no es posible hacer”. Se trata de visualizar econdémica y
materialmente el proyecto. Para esto, es necesario comprender los diferentes
panoramas a los que se enfrenta la viabilidad del mismo, tal y como lo

explica Zamora (2019):

Es como: “si fuéramos millonarios podriamos hacer esto, como
somos clase media podemos hacer esto y tal vez seamos muy
pobres y no podamos hacer nada de esto”, pero cuales son los
escenarios y si quiero producir en esos escenarios, porgue es un
desgaste emocional rﬁuy fuerte.
Un aspecto importante de la afirmacion anterior es que se otorga un sentido
de realidad al proyecto, de forma que se puedan tomar decisiones
fundamentales que van desde la priorizacion de partidas presupuestarias, la
busquedé de financiamientos o patrocinios externos, incluso hasta decidir si

se continua con el proyecto escénico o no.
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9.5. Organizacion del proceso de produccién teatral

En cuanto a la organizacién del proceso de produccion teatral, la forma de
trabajo de Zamora revela que la etapa de preproduccidon definitivamente
marca la pauta del correcto desarrollo de las demas etapas, no solo en el

aspecto material sino también en lo artistico.

Asi pues, segln Zamora “pre producir no es solo buscar la plata, sino que
vamos a trabajar con los equipos creativos de manera sistematica para que
tengamos la mejor propuesta creativa posible”. Esta idea es consecuente con
su concepcién del proyecto escénico como un producto que debe resultar
atractivo y funcional en el mercado. Teniendo esto en cuenta, se puede decir
que en la preproduccion, para Zamora, interactian una diversa gama de
procesos (artisticos, financieros, administrativos, entre otros) que ponderan
la planificacion del proyecto.

Una etapa a la cual Zamora (2019) se refirié con especial detalle fue la
postproduccién, remarcando lo siguiente: “para cerrar un proyecto, que es el
proceso de cierre, postproduccién como lo estas llamando, hay que
desarrollar y preproducir bien”. Con lo anterior, se evidencia la claridad que

Zamora tiene sobre la globalidad del proceso de produccidn teatral, en la
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cual no deja ningun cabo suelto y reduce al minimo la improvisacién; o

anterior lo logra resolviendo estos detalles desde la etapa de preproduccion.

Un detalle importante sobre la postproduccion, citado por Zamora (2019),
tiene que ver con el cierre econdmico y administrativo del proyecto escénico,
en el cual es fundamental generar un cierre contable con criterios de
transparencia, sobre todo si se trabaja con otras contrapartes que también

han ayudado a financiar el proyecto:

A las etapas finales es donde uno nunca quiere llegar porque hay
que cerrar contabilidad. Chicago son dos tomos de contabilidad,
nosotros trabajamos con el gobierno, eso implica una transparencia
de parte nuestra y una rendicién de cuentas muy fuerte y que

ademas nos la tomamos muy en serio.

Para finalizar este apartado, Zamora afiade un detalle especifico de la
posproduccion que suele generar inconvenientes en caso de no haber sido
tomado en cuenta previamente: el embalaje y almacenamiento de los
elementos materiales de la obra teatral. De hecho, Zamora (2019) explica

este detalle a partir de su experiencia personal:
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Es vital, y eso lo aprendi a lo brava, después de multiples cagadas, y

[t

ahora digo “;Qué vamos a hacer de escenografia? Tal y tal cosa,
¢, Qué vamos a hacer después?” Claro porque tengo un maravilloso
equipo de disefio escénogréfico gue me dice “Mary ;Qué vamos a
hacer después?” y me lo dijo y no los escuche tanto y ahora entiendo

la importancia de que voy a hacer con esta vara que mide diez

metros.

9.6. Perspectiva personal sobre elementos especificos de la produccion

teatral

a) Documentacion de los procesos de produccion

La forma de documentar que emplea Zamora (2019) se basa
especificamente en la elaboracion de una memoria: “es un documento en
Word donde voy haciendo un diario de trabajo, todo esta backapeado en
Drive, lo tenemos en todo lado”. Segun la descripcion de Zamora, se trata de
una bitacora del proceso, con la caracteristica especial de ser en formato
digital y de almacenamiento en Ja nube (Google Drive), lo cual facilita su

acceso y edicion desde cualquier dispositivo con acceso a dicha plataforma.
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De hecho, Zamora.(2019) exporta este formato de documentacién en cada
produccién que realiza, a manera de buena practica: “ahorita estoy
produciendo con el Eugene O ‘Neil, ha sido un proceso también de trabajar

con una contraparte y acomodarla a este sistema, es decir: todo esta en el

drive”.

En cuanto a la diversidad de documentos que administra durante una

produccion teatral, Zamora (2019) menciona las siguientes:

» Division por etapas del proyecto.
e Documentos relacionados con el financiamiento.
» Bases de datos de publicos.

» Bases de datos de patrocinadores y contactos importantes.

Ahora bien, Zamora (2019) reconoce que la forma de clasificar estos
documentos responde a necesidades asociadas a sus tareas como
productora: “ha habido un aprendizaje de como englobar informacion
importante por documentos, por grandes documentos y es un trabajo que

tiene que hacer alguien”.
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Finalmente, una seccion importante de la memoria elaborada por Zamora
(2019) se dedica a las lecciones aprendidas en cada produccion, las cuales
son referentes para el abordaje de situaciones particulares en proyectos

futuros:

Voy recabando mi trabajo, porque ademas hay muchos aprendizajes
en el proceso, muchisimos y que trato de documentar de alguna
manera, ensefianzas que van pasando (...) Porque después cuando

se hace otro proyecto, siempre uno vuelve a los otros proyectos.

b) Aspectos legales de una produccion teatral

Sobre los aspectos legales, el primer punto que Zamora (2019) subraya de
manera categorica es que los “derechos de autor es lo primero que se
compra”. Evidentemente, esto tiene sentido en aquellas producciones que
deciden trabajar con la propiedad intelectual de un tercero, ya sea un texto
dramatico, una partitura musical, etc. Para remarcar la importancia de este
aspecto, Zamora (2019) Io ejemplificé con una experiencia profesional

propia:
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Ahorita yo tengo un musical varado porque aun no me han dado la
oferta final, entonces todavia no sé si el proyecto es viable, por el
tema de los derechos. Estoy persiguiéndolos. Lo primero, primero,

primero derechos, negociarlos, leer todo.

Otro aspecto legal importante es el tipo de contratos que se establecen con
las personas o partes colaboradoras en un proyecto escénico. Segun sea el
sistema de produccion teatral, asi también pueden variar los formatos o

terminos de dichos contratos. Zamora (2019) describe los siguientes tipos:

» Contratos de coproduccién, que pueden incluir contrapartes privadas o

publicas.

« Contratos con el Estado, que generalmente tiene un machote de

contrato previo,

» Contratos con las personas que conforman el equipo de trabajo del

proyecto.

Debido a la importancia legal de estos documentos, Zamora (2019)
recomienda “siempre tener un buen abogado a la par tuya que lea tus

contratos”, siendo este profesional quien valore si algun detalle es
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desfavorable para el proyecto escénico o, incluso, si es necesario incluir

otras clausulas para proteger el proceso que se piensa emprender.

En cuanto a los confratos que se establecen con las personas gue conforman
el equipo de trabajo del proyecto, Zamora (2019) sefiala que ella maneja sus
propios machotes, a los cuales va realizando modificaciones segun las
necesidades especificas de cada proyecto.

Otro detalle interesante es que, debido a la formacién profesional de Zamora
(2019) en la carrera de comunicacién colectiva, ella mantiene una clausula
especial en sus contratos con el equipo de trabajo: “nosotros siempre
ponemaos que tiene que estar disponible para los medios de comunicacion”.
Para ella, es vital que las personas del proyecto puedan ser voceras de este
ante los medios de comunicacién, ya que de esta manera se proyecta una
imagen mas humana de la produccion, que logre conectar y despertar interes

en el publico consumidor.

c) Manejo del tiempo en una produccion teatral

Para Zamora, los cronogramas de actividades son las herramientas mas

efectivas y cotidianas para el manejo del tiempo de una produccién escénica.
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Un detalle destacable que ella menciona respecto al disefio de cronogramas
es que estos siempre se generan de manera horizontal, con el consenso de

las personas que participan en el proyecto escénico:

Los cronogramas se negocian en los equipos de trabajo, eso también
lo aprendi a hacer, no se imponen desde la produccioén, eso es un
super error. Los cronogramas se negocian dependiendo de las
expectativas, del dinero que hay y de un montén de cosas (...)
depende del tamario del montaje, depende mucho del montaje

(Zamora, 2019).

Una de las principales razones por las cuales no se impone el cronograma de
trabajo exclusivamente desde la produccién radica en que cada especialista
es capaz de visualizar y comunicar a el(la) productor(a) la ruta critica de su
area de trabajo, segun el volumen de tareas y los recursos de los que
dispone para realizarlas. Sera en las reuniones de disefio y planificacion
donde los cronogramas de trabajo se negociaran, y quedaran explicitas todas

las tareas, los plazos y las personas responsables.

Zamora (2019) también hizo referencia a la perspectiva global del tiempo que

conlleva desarrollar una produccion teatral hasta el momento del estreno,
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desde su experiencia profesional:

Usualmente es asi: para hacer un gran musical como Chicago, se
necesita minimo un afio, creo que puede ser un poquito mas, un afio
y dos meses una cosa asi, donde estas haciendo desarrollo de
proyecto por un periodo mas o menos de unos cinco meses (...) yya
cuando entras de frente a la produccién a hacer las audiciones (...) te
llevas minimo mes y medio solo en eso, (...) y ya tenés que estar
preparando comunicacion porque para salir a audiciones hay que
tener algo grafico hecho; y posiblemente hay que estar llamando a la
prensa diciendo “viene esto, ayudennos”. Y después de ahi, de
ensayos son como tres meses que es lo normal, eso encierra como

afno y algo.

La descripcion anterior es un ejemplo de los procesos paralelos que la
productora teatral debe estar coordinando con las diferentes areas de
trabajo, todo en un espacio relativamente corto de tiempo. Es importante
destacar que esta nocién del tiempo global de una produccion es una
habilidad que se va adquiriendo en la practica, luego de varios procesos y
formatos de produccion. De ahi la necesidad de documentar por parte de la

productora, incluso archivos y herramientas como los son los cronogramas
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de trabajo, para que sirvan como materiales de referencia en futuros

proyectos.

d) Administracion del presupuesto

Los principales aspectos desarrollados por Zamora sobre la administracion
del presupuesto de una produccion teatral estan relacionados con la
priorizacion de los gastos y con las estrategias de financiamiento externo

para el proyecto escénico.

Tal y como se mencion6 anteriormente, Zamora (2019) visualiza el
presupuesto desde tres escenarios posibles: uno donde existe todo el dinero
para llevar a cabo el proyecto; otro, donde el presupuesto es moderado y hay
que hacer algunos sacrificios; y aquel donde el presupuesto es muy limitado
o nulo. Segun sea el escenario, se deberan tomar decisiones desde la
produccion con el fin de establecer prioridades sobre los gastos. Desde el
punto de vista de Zamora (2019), una de las prioridades presupuestarias es
el pago de las personas que forman parte del proyecto, ya sea equipo
creativo, técnico o el elenco artistico: “si es lo mas importante porque tenés

que pagar salarios y no podemos dejarlo de Jado (...) porque sin plata no
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podés seguir haciendo un montaje; la gente se cansa, la gente se quema”.
Segun lo anterior, el pago de las personas es una prioridad presupuestaria en
tanto que garantiza la estabilidad de la relacion laboral, asi como la

motivacion de las personas a continuar dentro del proyecto.

No obstante, Zamora (2019) reconoce que el escenario ideal para un
presupuesto casi nunca sucede: “cuando nos damos cuenta de que no
podemos, empezamos a decir y a bajar: que estamos dispuestos a sacrificar,
qué es esencial’. Asi pues, el establecimiento de prioridades en un
presupuesto incluye decisiones conscientes orientadas a la reduccioén de
gastos, como por ejemplo, trabajar con un equipo humano reducido: “uno
contrata menos gente cuando tiene menos plata. Y es cuando uno ve la
viabilidad del proyecto. Por ejemplo, produccién siempre tiene poca gente, yo
produje West Side Story sin asistente y sin coordinadora de produccién”
(Zamora, 2019). Incluso, la eliminacién de partidas especificas completas:
“Cuando no hay plata empiezo a quitar la comunicacién, pero empiezo
tambien a buscar al partner en comunicacion que me supla eso, siempre
cambio” (Zamora 2019). De lo anterior se destaca que, a pesar de que se
sacrifica el dinero que se va a utilizar en un area especifica, al mismo tiempo
se debe pensar en una estrategia para cubrirla desde otras fuentes de

financiamiento externo y aporte de recursos, siendo la busqueda socios —o
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partners, como los llama Zamora- una forma muy comun utilizada en el

medio teatral costarricense.

A modo de cierre de este apartado, vale la pena destacar que, para Zamora
(2019), es necesario entender y gestionar una produccion teatral de la misma
manera que se administra un negocio, desde el cual, dia a dia, hay que

promoverio y defenderlo con los posibles socios y patrocinadores:

Lo que necesitas es buscar esos recursos, traerte unos buenos
socios de equipo, que te ayuden y eso es también, la filosofia de
trabajo en equipo. Y por eso es tan importante empezar a buscar
socios, involucrar a la gente y eso sensibiliza al medio, sensibiliza |a
empresa privada y sensibiliza a la ciudadania, sensibiliza al
Ministerio de Cultura, de la importancia de que ellos sean buenos

contrapartes.

e) Equipo de trabajo y organigrama para una produccion teatral

En primer lugar, Zamora (2019) enfatiz6 el hecho de que cada produccién se

desarrolla en un contexto particular, no solo en su realidad temporal y
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material, sino en las caracteristicas del proyecto escénico, con un conjunto
particular “de necesidades, de diferentes tipos, naturalezas de espectaculo

que uno ya va entendiendo como realizar a su equipo”.

No obstante, Zamora (2019) reconoce al menos dos figuras elementales
dentro del organigrama de una produccion teatral: “el director y el productor
son la dupla, son los que van de la mano. Uno desde la parte del producto,
de colocarlo y el otro desde la parte artistica”. Esta especificacion de roles
idealmente evita la recarga en una sola persona, asi como la aplicacion de

acciones especificas a cada area de trabajo.

Zamora (2019) hizo referencia a otras figuras importantes dentro del

organigrama, por ejemplo la figura del asistente de direccion:

Trabaja con el director, pero es el que se encarga de estar ahi, de ver
qué pasa, de falta tal cosa, como se mueven los departamentos y de
comunicarse con el elenco, pues para mi esa es una posicion
fundamental, alguien que te ordene al elenco, mas cuando son

elencos grandes.

Otra figura de apoyo importante mencionada por Zamora (2019) es el(a)
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coordinador(a) de produccién, que es esa persona que apoya al(a)
productor(a) y del cual se necesita “que sea militar con las fechas, con que
todo funcione, con que todo sea posible”, Tal y como se mencioné
anteriormente, dependiendo del presupuesto y del tamafio del proyecto, asi
variara su equipo humano, sobre todo el equipo de produccion; por lo que

dichos roles pueden fluctuar entre una o varias figuras:

Hay obras que son muy pequefas y no necesitan eso, que si tenés
una figura de productor de campo, te soluciona todo eso. A veces el
ejecutivo es el productor de campo; en el caso para mi, eso no es

posible hacerlo porque llevo muchos proyectos a la vez.

Finaimente, Zamora (2019) cita a otros miembros del equipo de trabajo, de
acuerdo con su especializacion, como por ejemplo: comunicacion, vestuario,
arte, direccidén. Asimismo, ella remarco la inclusion de figuras particulares,

dependiendo del tipo de teatro que se esta produciendo:

Si tenes teatro musical, ahi se hace grande el equipo: un coreégrafo,
un director de coreografia, que posiblemente necesita una asistente
de baile a la par de ella 0 no, y un director musical y un director de

voces, todo eso es teatro musical.
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f) Supervision del trabajo, actividades y tareas de una produccion

teatral

Desde el punto de vista de Zamora (2019), las reuniones peridédicas son el
principal recurso para supervisar el trabajo en una produccion teatral. Ahora
bien, la frecuencia de dichas reuniones variara de acuerdo al tipo de teatro

que se esté produciendo, asi como del tamafio de la produccion:

Si es un musical es una vez a la semana en preproduccion, en
desarrollo se puede hacer una vez cada veintidés dias (...) y hay
como un tiempo ahi [durante el proceso de produccion] que es cada
15 dias para ver los avances. Eso es en teatro musical, es super
complejo, tenés mucha gente trabajando con vos. Cuando es un
teatro pequefio como “La Extrafia Pareja”, cada dos semanas podés

llevar reuniones y hacer un montaje y ya estas con todo.

Por otra parte, Zamora (2019) destaca la importancia de llevar un control
detallado sobre todos los puntos abordados en las reuniones, de manera que
cada persona tenga claras sus tareas y los plazos correspondientes. Esta
tarea es asumida directamente por el(a) coordinador(a) de produccién del

proyecto, quien es la persona que “lleva las minutas y cada reunion tiene que
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haber una minuta para ver los acuerdos tomados, para ver que se esta
hablando, en que anda uno, en que anda lo otro”. En este punto, es
pertinente recordar que la minuta de las reuniones es uno de los archivos
qgue, tal y como se describié en el apartado de documentacion, se coparte
con el equipo de trabajo a través de plataformas digitales, por ejemplo,

Google Drive.

g) Gestion de las relaciones humanas y laborales en una produccion

teatral

En este apartado, Zamora (2019) hizo referencia al respeto como valor
fundamental en la gestién de las relaciones humanas y laborales. Desde su
perspectiva como productora, el respeto se refleja en ambitos como el estilo
de comunicacién y de liderazgo que ejercen las personas en el equipo: “el
director nunca trata mal'a un actor, se enoja si, los regafia en caso de que
haya que hacerlo, pero que yo diga-Adrian [el director teatral con quien
trabajé Chicago] autoritario o alguien mas no. Jamas’.

Otro ambito donde Zamora (2019) menciona que el respeto es necesario se
da en los contextos de las mesas de trabajo creativo: “siempre respetamos

las ideas de todas las personas, eso nos interesa mucho; por eso hacemos
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equipos de trabajo, con liderazgos tan fuertes, porque nos interesa escuchar

que piensan, que guieren hacer, como quieren apropiarse del proyecto”.

Aunado a lo anterior, Zamora (2019) sostiene que para ella es importante que
sus equipos y relaciones de trabajo sean diversos y fomenten el pensamiento

divergente:

Para mi, es fundamental que una mesa de trabajo sea muy diversa,
porque y eso es otra cosa, soy una productora muy enfocada en el
contenido, hay otras productoras que no les importa tanto eso y todo
bien, pero a mi me importa mucho lo que estamos diciendo y lo que
estamos diciendo no lo construye una persona, sino muchas

personas que estan en el equipo de trabajo.

Una vez mas, se destaca el interés de Zamora por la calidad del contenido
que deviene de una produccion teatral. En este caso, una via para alcanzar
esa calidad se encuentra en el concierto de voces que conforman su equipo

de trabajo.
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9.7. Perspectivas personales sobre el rol del productor teatral
a) Concepto de productor teatral

Desde el punto de vista de Zamora (2019), un(a) productor(a) teatral se

define de la siguiente manera:

Para mi es un estratega o una estratega (...) es un lider de equipo,
es una persona que dice por dénde va el camino, pero no sabe cual
es el camino. El papel del lider es construir el camino entre todos,
porque la visién es un punto en el horizonte, vos nunca vas a llegar
ahi y hay diferentes m‘aneras de llegar, eso vos lo construis con tu
equipo de trabajo y para eso se necesita una persona que sepa
liderar ese proceso porque definitivamente va diciendo “vamos por
qqui, vamaos por aca” pero ese criterio esta fundamentado en la gente

que traes.

A partir de esta definicion, es posible identificar una serie de caracteristicas
esenciales y/o esperables en la figura del(a) productor teatral, segun Zamora.
Por ejemplo, la poderosa combinacion del pensamiento estratégico con el

liderazgo, las cuales delinean un perfil de trabajo centrado en la toma de
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decisiones y resolucion de problemas. Otra caracteristica vital es la
capacidad de trabajar en equipo, sacando el mayor potencial de cada

persona y combinandolo para beneficio del proyecto esceénico.

Zamora (2019) agrega que el(la) productor(a) teatral “es una persona que
puede ver el panorama (...) es esa persona que puede abstraerse y poder
leer el contexto que tiene y poder crear a partir de eso”. De lo anterior se
deduce que el(la) productof(a) debe ser capaz de tener una vision clara y
extendida del proyecto y del producto escénico que se pretende alcanzar,
para poder movilizar las fuerzas y recursos hacia ese horizonte visualizado.
Por esta razén, Zamora (2019) culmina su definicion de productor(a) teatral

diciendo que “es alguien que hace ese mundo posible”.

b) Principales tareas que realiza un(a) productor(a) teatral

Para Zamora (2019), la principal tarea de un{(a) productor(a) teatral es la
supervision de las actividades de cada area de trabajo del proyecto escénico
para su correcto funcionamiento, sincronia y ensamble. El fin de este trabajo
de supervisién es el control de la calidad del producto en cada una de sus

caracteristicas:
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Pero para mi lo mas importante es que la cabeza, o sea el productor,
mas alla de preocuparse por muchas cosas que son muy importantes
como alimentar a su equipo de trabajo también se empieza a
preocupar por el producto que esta haciendo, y cuando digo producto
no digo lo que pasa en el escenario nada mas, me refiero al
producto, a todo lo que significa eso: a tu campafia de distribucién, a
tu campana de distribucion, de la historia que estas contado, desde
la escenografia, desde el vestuario, pase por todos los canales de
comunicacion posible y se convierta en un producto, y se convierta

€n una experiencia.

Zamora (2019) ofrece una perspectiva interesante sobre las tareas que
realiza un(a) productor(a) teatral, partiendo del punto opuesto; es decir, qué

tareas no le corresponden al(a) productor teatral:

El productor no construye la escenografia, el productor hace que
tbdo sea posible para que se haga esa escenografia, pero uno no va
a pegar clavos. Vos no vas a imprimir las vallas traseras del bus, es
decir, hacés todo el proceso para hacerlo posible pero no haces eso.
Es la diferencia y hay que tenerlo claro, ese es el papel de uno, hacer

eso posible y conseguir la gente que lo haga posible.
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Este ejercicio de definicidon por oposicion, plantea un hecho concreto
relacionado con el rol del(a) productor(a) teatral: facilitar procesos y generar
las condiciones necesarias para que las diferentes areas y equipos de una

produccion teatral puedan desarrollar sus tareas y objetivos.

c) Conocimientos, habilidades y destrezas debe tener un(a) productor(a)

teatral para ejercer su rol de manera optima y satisfactoria.

En relacion con los conocimientos que debe tener un(a) productor(a) teatral,

Zamora (2019) enfatizé en tres fundamentales:

+ Entendimiento, consumo y sensibilidad hacia todo tipo de

manifestacion artistica:

Zamora (2019) sostiene que esta es la mejor forma en que un(a) productor(a)
profundice sobre todos los detalles que deben tenerse en cuenta para el
desarrollo de un proyecto, ademas de que lo mantiene actualizado en nuevas

tendencias, lenguajes, tecnologias y metodologias de trabajo:
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Yo creo que tiene que tener ser una persona muy culta. Si vos
producis teatro tenés que ver, no solo tenés que ver teatro, tenes que
ver teatro, cine, artes plasticas, ballet, opera, teatro musical, danza
contemporanea, bailes folcléricos, no sé. Para mi, fundamental, un
productor tiene que ser un consumidor obsesivo, porque si no, no

tenés amplitud, no tenés criterio.
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