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Resumen

En este artículo analizamos las experiencias de la 
pandemia de trabajadores/as independientes en 
las artes escénicas (música, teatro, ópera, danza 
y circo). A través de una investigación cualitativa 
con 73 artistas de Londres y de Buenos Aires, exa-
minamos problemas en torno a las condiciones 
laborales, la relación con las nuevas tecnologías, 
el futuro del sector y las demandas para las po-
líticas culturales postpandemia. La perspectiva 
comparativa de la investigación permitió ver que 
la naturaleza precaria del trabajo cultural se vivió, 
en muchos aspectos, de manera similar en ciu-
dades tan diferentes. Sin embargo, mientras que 
en el Reino Unido se pedía mayor apoyo financiero 
para trabajadores/as freelancer, visas de trabajo y 
regulaciones de las plataformas de streaming; en 
Argentina se esperaba una capacitación artística 
y digital, a fin de mejorar el acceso a la infraes-
tructura digital, junto a un mayor apoyo logístico 
y financiero. Si bien el Covid-19 puso en evidencia 
la precariedad laboral del sector cultural, también 
dejó ver el potencial y los problemas asociados a 
la digitalización de las artes escénicas, la necesi-
dad de proteger los derechos laborales de artistas 
y pensar en intervenciones más radicales, como la 
renta básica universal. 

Palabras clave: Políticas culturales, precarización 
laboral, artes escénicas, digitalización, trabajo 
cultural

Abstract

In this article we analyse independent workers’ ex-
periences of the pandemic in the performing arts 
(music, theater, opera, dance and circus). Through 
qualitative research with 73 self-employed artists 
in London and Buenos Aires, we examine problems 
concerning working conditions, the relationship 
with new technologies, the future of the sector 
and the demands for post-pandemic cultural poli-
cies. The comparative perspective of the research 
allowed us to see that the precarious nature of 
cultural work was experienced, in many aspects, 
in a similar way in such different cities. However, 
while in the UK artists demanded greater financial 
support for freelancers, alongside work visas and 
regulations for streaming platforms; in Argentina, 
digital training and better access to digital infras-
tructure was needed, as well as greater logistical 
and financial support. While Covid-19 highlighted 
the job insecurity of the cultural sector, it also re-
vealed the potential (and the problems) associated 
with the digitalisation of the performing arts, and 
the need to protect artists' labour rights, conside-
ring more radical interventions such as universal 
basic income.

Keywords: Cultural policies, job insecurity, per-
forming arts, digitalisation, cultural work.
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1. Introducción

La pandemia del Covid-19 llevó al sector cultural 
de la precariedad a la emergencia (García Canclini 
et al., 2023). Aunque los impactos fueron devasta-
dores para el sector, no se sintieron de la misma 
manera en las distintas áreas o distintos tipos de 
trabajadores/as, en términos de clase, raza/etnici-
dad, habilidad y género (Brooks & Patel, 2022). En 
el Reino Unido, el sector cultural sufrió una caída 
de la producción del 60% durante la pandemia, 
siendo las artes escénicas, museos, cine y sitios 
históricos los más afectados, mientras que la edi-
ción de libros, el software, la transmisión de televi-
sión y las bibliotecas, se vieron menos perjudicados 
(The University of Sheffield, 2021). Dentro del sec-
tor cultural y creativo, el empleo freelancer fue el 
más perjudicado: antes de la pandemia represen-
taba el 62% de la mano de obra; hacia fines del año 
2020, esta cifra se redujo al 52% (Walmsley et al., 
2022). En el caso de la Argentina, los sectores más 
afectados fueron las artes escénicas y los espectá-
culos culturales (-24%), artes plásticas y visuales 
(-21%) y música (-19%). Esta caída, sin embargo, 
no alteró la concentración del empleo en los secto-
res audiovisual, publicidad, diseño y editorial (74%) 
(SINCA, 2020).

Siguiendo una lógica de la gig economy1 (Karmy 
& Urqueta, 2021), las artes escénicas se basan en 
proyectos temporales y sin ingreso estable, con au-
sencia de contratos y de seguridad social, pagos 
atrasados o minúsculos, flexibilidad y multiacti-
vidad, tanto en períodos pre como en post pandé-
micos (Jaramillo, 2023). El uso del cuerpo, su ex-
hibición pública y la dependencia de la mirada del 
público caracterizan a las artes escénicas (Mauro, 
2018). Es por esto que se cuentan entre los secto-
res más afectados por la pandemia del Covid-19 
debido a la imposibilidad de acceder a un escenario 
en el cual actuar en vivo, por el cierre de espacios 
de trabajo como teatros, auditorios y centros cultu-
rales (Spiro et al., 2020; UNESCO, 2021; Warran et 
al., 2022). También se vieron afectados otros sec-
tores: la industria cinematográfica enfrentó varias 
dificultades para continuar sus realizaciones en 
forma regular debido a la prohibición del encuentro 
de personas en un mismo espacio físico (Peujio et 
al., 2023). El caso de las artes visuales es relati-
vamente distinto, particularmente para la pintura, 
el dibujo y las artes digitales, pues los artistas pu-
dieron seguir generando obra individualmente. Sin 

embargo, se vieron afectadas las ferias de exhibi-
ción de trabajos, dando lugar a las ferias virtuales, 
muchas de las cuales continúan en la actualidad 
(Marques & Goncalves, 2022).

En este artículo analizamos las experiencias de la 
pandemia de trabajadores/as culturales freelan-
cers en las artes escénicas, quienes históricamen-
te han recibido escasa atención tanto en la literatu-
ra como en las políticas culturales (Hesmondhalgh 
& Baker, 2010; Warran et al., 2022). Al hacerlo2, 
complementamos estudios de corte cuantitativos, 
como el de la UNESCO (2021), que buscaban medir 
principalmente el impacto económico del Covid-19 
en las industrias culturales y creativas. ¿Cómo vi-
vieron la pandemia los/as trabajadores/as cultura-
les freelancers? ¿Cómo afectó su vida personal y 
profesional? ¿Qué recursos utilizaron para afrontar 
la crisis? ¿Qué tipo de apoyo esperaban recibir por 
parte del Estado? ¿Cómo las políticas culturales 
pueden fortalecer el trabajo de artistas escénicos/
as independientes? 

La primera parte del artículo discute teóricamen-
te el trabajo cultural, algunos modelos de políticas 
culturales y las dimensiones del trabajo digno. La 
segunda parte presenta la metodología del estudio. 
La tercera parte presenta una síntesis de los resul-
tados del estudio, discute las experiencias de artis-
tas independientes con las nuevas tecnologías, sus 
usos y potencialidades, así como también las nue-
vas relaciones con el público y los desafíos para el 
futuro del sector. Esta sección aborda, también, las 
políticas culturales esperadas, identificando áreas 
de apoyo necesario. Finalmente, argumentamos 
cómo la mejora de las condiciones laborales y el 
acceso al empleo digno en el sector pueden llevar 
a una mayor diversidad en la producción cultural. 

2. Marco teórico 

El trabajo cultural y creativo es una actividad que 
se desarrolla en condiciones laborales frágiles, 
precarias y desiguales (Ross, 2010; Banks et al., 
2013; Brook et al., 2020). Existe una percepción 
social generalizada de que el trabajo artístico es 
un hobby3. Un claro ejemplo es el de los músicos, 
quienes históricamente han luchado para que su 
labor sea reconocida como trabajo (Cloonan & Wi-
lliamson, 2023). Esta “condena al usufructo de la 
actividad artística”, o la subordinación de la tarea 
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cultural a fines no económicos, se relaciona con 
concepciones provenientes del mundo griego, en 
donde el trabajo artístico, a través de la exhibi-
ción pública del cuerpo del artista, era entendido 
como “consagración al bien común”, como fuente 
de placer, y no de remuneración económica (Mau-
ro, 2018, p.115). Este “amor al arte” no reconoce 
la actividad artística como un trabajo que deba ser 
remunerado o del que se deriven derechos labora-
les (Feregrino, 2021). 

En los últimos treinta años se ha dado una crecien-
te precarización en estos sectores, con mercados 
de trabajo irregulares que no ofrecen ninguna pro-
tección laboral (Hesmondhalgh & Baker, 2010). La 
discusión sobre trabajo decente o digno, también 
llamado good work en el Reino Unido (Hesmon-
dhalgh & Baker, 2013; Carey et al., 2023) con su 
énfasis en la calidad del trabajo en las industrias 
creativas, con un pago adecuado y representación 
sindical, trajo al debate la necesidad de reforzar los 
marcos legislativos de protección y apoyo al traba-
jo cultural y creativo, sobre todo para freelancers. 
También es necesario prevenir la sistematización 
del trabajo informal, ya que trae como consecuen-
cia la ausencia de seguros sociales para trabaja-
dores/as culturales, quienes deben depender de 
pilares solidarios públicos, al no tener la posibili-
dad de contribuir a sus pensiones a lo largo de su 
vida laboral. Por ende, es también necesario crear 
conciencia de derechos y responsabilidades, y ac-
tualizar el sistema de seguridad social para los/las 
trabajadores/as independientes/freelancers (Ca-
rey et al., 2023). 

Frente a las largas jornadas laborales y la dispo-
sición a trabajar por salarios bajos, la cual es sig-
nificativamente alta en el sector cultural (Abbing, 
2014), un nuevo marco regulatorio y políticas cultu-
rales específicas para el sector independiente re-
sultan urgentes. Siguiendo a García Canclini (1987) 
entendemos las políticas culturales como el con-
junto de intervenciones desplegadas por el Estado, 
así como también por otros actores de la sociedad 
civil, a fin de orientar el proceso simbólico y cultu-
ral de la población, ya sea para mantener o trans-
formar el orden social existente. En esta concep-
tualización, el rol de agentes no gubernamentales 
resulta clave para organizar, promover y gestionar 
la esfera de la cultura. Antes de examinar el papel 
de las políticas culturales durante la pandemia, es 
preciso repasar, aunque sea brevemente, sus ante-

cedentes y trayectorias históricas en la Argentina y 
el Reino Unido. 

Utilizando el modelo de Hillman-Chartrand y Mc-
Caughey (1989), el cual presenta cuatro vertientes 
de la gobernabilidad institucional y subsecuente-
mente de la implementación de políticas cultura-
les, podemos observar distintos orígenes. Por un 
lado, se encuentra el acercamiento “patronal”, el 
cual se identifica con el Reino Unido y la forma en 
que el Gobierno captura el financiamiento para de-
sarrollar políticas culturales, pero es otra institu-
ción pública e independiente la que define cuáles 
son las directrices de ejecución en cuanto a polí-
ticas culturales. Es entonces que en 1946 nace el 
Arts Council como institución pública, a cargo de 
desarrollar el arte y la cultura a nivel nacional en 
el Reino Unido. Posteriormente, en 1991 la ola de 
reformas neoliberales en el mundo anglosajón mo-
tivó en el Reino Unido un modelo de políticas cultu-
rales orientadas al libre mercado. En la actualidad, 
este modelo arm’s length (refiriendo a su indepen-
dencia política) convive con los alineamientos más 
transaccionales y neoliberales para el diseño de 
políticas culturales. 

Por otro lado, el rol de “arquitecto”, seguido por 
el modelo argentino, se relaciona con la idea fran-
cesa de un Estado de bienestar encargado no sólo 
de recaudar impuestos para las políticas cultura-
les, sino también de financiar y subsidiar proyec-
tos artísticos, en base a su propuesta artística y 
social, liberando presión a los proyectos culturales 
en cuanto a factibilidad económica, ya que el Esta-
do cubre parcialmente los costos para mejorar la 
viabilidad de las iniciativas culturales. El caso ar-
gentino se encuadra en el modelo estatal del sur 
europeo, administrado por reparticiones de cultura 
cuyo rango varía, pudiendo tratarse de Secretarías, 
Subsecretarías, Direcciones o Departamentos (Ba-
yardo, 2018)4. Sólo el campo de las artes visuales, 
con la existencia del Fondo Nacional de las Artes 
(FNA), es más próximo al modelo anglosajón, con 
la salvedad que el FNA otorga sus subsidios direc-
tamente a artistas. 

3. Metodología

Nuestra investigación estuvo guiada por cuatro 
preguntas: ¿Cómo vivieron la pandemia las/os tra-
bajadoras/es freelancers, qué impactos tuvo en su 
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vida personal y profesional, qué recursos utilizaron 
para afrontar la crisis, y qué tipo de apoyo espe-
raban recibir por parte de las políticas culturales? 
Elegimos dos ciudades, Buenos Aires (Argentina) 
y Londres (Reino Unido), a fin de comparar las 
vivencias de trabajo cultural y la relación con las 
políticas culturales en contextos diferentes. Dado 
que en estas ciudades reside el equipo de inves-
tigación, contábamos con las redes de contacto 
necesarias para realizar el trabajo de campo en 
pandemia. Aunque es difícil comparar impactos 
y políticas en diferentes países, pensar el trabajo 
cultural en clave comparativa nos permite identi-
ficar similitudes y diferencias en las experiencias 
sobre precariedad laboral, los distintos desafíos 
presentados a las políticas públicas y los diversos 
modos en que se apropian o resisten las prácticas 
digitales en las artes escénicas. 

Como ciudades metropolitanas y cosmopolitas, 
Londres y Buenos Aires tienen economías cultu-
rales y creativas en auge, donde las artes escéni-
cas ocupan un papel central en el turismo cultural, 
la marca ciudad y el empleo. Existe un diálogo en 
política cultural e intercambio artístico continuo 
entre ambas ciudades, las cuales tienen la mayor 
concentración de empleo cultural en sus respecti-
vos países (Mateos-Garcia & Bakhshi, 2016; Cata-
lano, 2018). A su vez, Buenos Aires se ha inspirado 
en la capital inglesa para el diseño de políticas de 
economía creativa como los Distritos Creativos, 
el Observatorio de Industrias Creativas y el Pro-
grama Barrios Creativos. Todas estas instancias 
ponen de manifiesto cierta perspectiva común en 
torno a cómo orientar y promover el trabajo artís-
tico y creativo.

El trabajo de campo virtual se realizó entre no-
viembre de 2020 y noviembre de 2021 e incluyó una 
primera etapa de entrevistas y luego una segunda 
etapa de grupos focales, usando Microsoft Teams 
y siguiendo una muestra intencional. En este artí-
culo presentamos los resultados del análisis de los 
focus groups. En total, contamos con la participa-
ción de 73 artistas de las artes escénicas, que fue-
ron identificados usando redes de contacto, bola de 
nieve y redes sociales. El criterio de selección fue: 
los/as participantes debían ser artistas de teatro, 
música, danza, circo u ópera, estar radicados/as o 
trabajar en Buenos Aires o Londres, y ser trabaja-
dores/as por cuenta propia a través de la identifica-
ción propia (según la cantidad de horas dedicadas 

en un año y porcentaje de ingresos provenientes de 
las artes escénicas). 

Realizamos 12 grupos focales (de una hora y media 
de duración), con una guía de temas informada por 
los resultados de las entrevistas, con alrededor de 
cinco artistas cada uno, de entre 25 y 45 años y en 
distintas fases de su carrera. El trabajo de campo 
fue realizado en inglés en Londres y en español 
en Buenos Aires, y el material fue traducido por el 
equipo de investigación cuando esto fue necesario. 
El objetivo de los focus groups era entender y dis-
cutir el tipo de impacto causado por la pandemia, 
los aprendizajes para el sector, los cambios en las 
prácticas actuales, y el apoyo deseado versus el 
apoyo recibido por las políticas culturales y el sec-
tor más amplio. A través del análisis de contenido 
realizado con NVivo, examinamos temas emergen-
tes y el debate sobre imágenes seleccionadas que 
referían a los controles sanitarios y el distancia-
miento social obligatorio, el uso de tecnologías en 
las prácticas artísticas y las protestas de sindica-
tos, redes y colectivos del sector. 

4. Resultados 

4.1 “No nos ven”

La pandemia tuvo un impacto devastador en los/
as artistas escénicos/as tanto de Londres como de 
Buenos Aires: desde el empeoramiento de su salud 
mental debido a una mayor ansiedad, frustración y 
depresión, hasta la pérdida de ingresos y una com-
pleta incertidumbre sobre sus carreras e incapaci-
dad para planificar un futuro. La mayoría no pudo 
acceder al apoyo gubernamental, ni en Argentina ni 
en el Reino Unido, ya que no cumplían con los re-
quisitos de elegibilidad establecidos por los distin-
tos gobiernos. Como explicó un director de orques-
ta argentino: “no es solamente que no nos brindan 
apoyo, ni siquiera nos ven".

La pandemia hizo visible la precariedad, inestabi-
lidad y vulnerabilidad en la que se desempeña el 
trabajo freelancer en las artes escénicas de ambos 
países. Esto fue visible en la forma en que el go-
bierno, las salas y las empresas trataron a los/as 
artistas durante las cuarentenas. Como lo expresa 
una trapecista de Buenos Aires: ‘Tendríamos que 
haber sido [vistas como trabajadoras] esenciales, 
pero éramos un problema para la pandemia’.
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La cancelación del trabajo (eventos, espectáculos, 
festivales, actuaciones) supuso una compensación 
escasa o nula para artistas autónomos/as en la 
mayoría de los casos. Aquellas personas que tenían 
una variedad de trabajos a tiempo parcial pudieron 
afrontar mejor los impactos negativos de la pande-
mia, ya que continuaron recibiendo algún tipo de 
ingreso cuando se suspendieron sus actuaciones.

Las estrategias adoptadas por las/os artistas para 
afrontar la pandemia incluyeron: aprender nuevas 
habilidades, practicar deportes, ayudar a colegas, 
aceptar nuevos trabajos temporales no artísticos 
y regresar a la casa familiar para no pagar alqui-
ler. La interrupción repentina de las actividades se 
recibió, al principio, de manera positiva, al tener 
“más tiempo para reducir el ritmo de vida acele-
rado y estar más en casa, pero luego devino algo 
aterrador”. Algunos/as artistas lograron diversifi-
car sus prácticas e intereses durante la pandemia, 
como aprender nuevos conocimientos e invertir en 
equipos cuando fue posible. Sin embargo, no mos-
traron interés en cambiar de carrera.

Por otra parte, la docencia se constituyó en algunos 
casos como experiencia novedosa y se fortaleció, 
en otros, como una instancia para seguir formando 
generaciones de artistas. La docencia online, ig-
norante de cualquier frontera, permitió descubrir 
a muchos artistas una fuente de ingresos que no 
había sido imaginada previamente.

4.2 “Grabar es agotador”

La situación de pandemia empujó a todas las ac-
tividades laborales y al mundo cultural, en parti-
cular, a continuar desarrollando su actividad vía 
plataformas de streaming. Frente al cierre de los 
espacios de actuación, adquiere centralidad la es-
cena virtual. Músicos, cantantes, actores y actrices 
paulatinamente comenzaron a utilizar la función 
del Live de Instagram para desplegar sus actua-
ciones. Quienes exclusivamente desarrollan su 
actividad en el campo de las artes escénicas, cuya 
performance es estrictamente corporal, se sienten 
difícilmente atraídos por la digitalización (Mauro, 
2022; Quiña, 2023). Suelen rechazarla y la perciben 
muy ajena a su puesta en escena. Consideran que 
la actuación se realiza ante un público presente. No 
admiten su performance sin el aplauso, ya que no 
es motivador. Es decir, habría diferencias entre las 

artes escénicas, por un lado y las vinculadas con 
las industrias culturales, por el otro.

El público constituyó un tema de posiciones encon-
tradas. El mundo del teatro y el circo aceptaron re-
signados las plataformas: para ellos la actuación 
filmada no existe como tal, la performance no se 
realiza si no es ante la mirada del público presen-
cial. Se alude aquí a un aura de la representación 
artística irrealizable si no es ante un otro presen-
cial. Como dice una acróbata de Buenos Aires: 
"La rareza de actuar en un varieté y que no haya 
aplausos. Terminar de hacer mi número, toda agi-
tada y estar en mi casa y que me esté viendo sólo 
el gato". Esto no aparece mencionado con tanta 
fuerza en el caso de los músicos, quienes no sólo 
dependen de la presentación en vivo, sino también 
de la industria cultural, la cual se vio favorecida por 
la pandemia vía streaming, aunque con diferencias 
en el caso de los músicos independientes.

Asimismo, la grabación y digitalización generaba 
nuevas problemáticas. Algunas relacionadas con 
las limitaciones técnicas, como explicaba un actor 
inglés: "Pasas de un espectáculo de teatro, que es 
sencillo y relativamente barato, a la transmisión 
en vivo que es difícil de pensar, difícil de filmar y 
que requiere experiencia para editarla”. Otros pro-
blemas se relacionaban con la falta de pago de los 
castings y las reproducciones. 

En el caso de Argentina, algunos/as participantes 
expresaron temor y preocupación por el predo-
minio de la tecnología sobre las representaciones 
presenciales, por un lado, lo que se ha referido 
como una pérdida de la ritualidad o la magia del 
teatro (Alternativa-Enfoque Consumos Culturales, 
2021), y sobre los comportamientos de los públicos 
y las nuevas prácticas guiadas por los protocolos, 
por el otro. Los problemas con el casting y la repre-
sentación de distintos grupos sociales y el aumen-
to de las self-tapes (autograbaciones), durante y 
después de la pandemia de Covid-19, fueron temas 
de preocupación respecto al futuro del teatro en el 
Reino Unido.

Los teatros independientes y centros culturales 
ofrecían espectáculos ya filmados una vez por se-
mana como un modo de contribuir a la etapa de 
cuarentena, pero también como estrategia para no 
perder visibilidad de lo realizado. En el caso de la 
ópera, esto generó malestar porque aludían a que 
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ya no es garante de derechos (Infantino, 2011). Por 
otro, en el Reino Unido nos encontramos con un 
panorama de movilidad restringida y menos opor-
tunidades para colaboraciones internacionales por 
el Brexit, así como también una agravada crisis del 
costo de vida. 

En esta sección examinamos qué podrían hacer, en 
concreto, los/as responsables de la formulación de 
políticas culturales para apoyar el trabajo de artis-
tas escénicos/as independientes.

En el Reino Unido, las demandas de las/los artistas 
se centró en el pedido de apoyo para la salud men-
tal: “Ayudamos a tanta gente a sobrellevar la pan-
demia con nuestro trabajo artístico… no se olviden 
de nosotros” (músico, Londres). Se esperaba tam-
bién que el gobierno mostrara empatía y aprecia-
ción por el trabajo cultural, en lugar de sugerir que 
las/los artistas cambien de carrera5: “¡No nos digan 
que nos volvamos a formar! Es condescendiente” 
(actriz, Londres). La cultura no fue un área de res-
cate prioritaria para el gobierno y los/as artistas 
reclamaron que la ayuda fue escasa, inadecuada y 
tardía. Otras demandas recurrentes se relaciona-
ban con la regulación de las grandes plataformas 
digitales (Spotify, Youtube, Amazon) a través del 
establecimiento de impuestos que podrían generar 
fondos para la cultura independiente. Finalmente, 
se esperaba también un mayor apoyo económico, 
más eficaz y con criterios de elegibilidad inclusivos 
para las/los trabajadoras/es freelancers. La renta 
básica universal o programas piloto para artistas 
(como en el caso de Irlanda, España o Estados Uni-
dos), visas de trabajo en un contexto post-Brexit, y 
acceso a espacios de ensayo/entrenamiento, esta-
ban también entre las principales demandas. 

En el caso de la Argentina, un pedido urgente era 
realizar un censo de trabajadores/as de las artes 
escénicas frente a una percepción generalizada 
de que el gobierno desconoce al sector cultural: 
¿Cómo van a ayudarnos si no saben qué hacemos? 
¿Cuántos somos, ni dónde o cómo trabajamos?” 
(Comediante, Buenos Aires). El alto nivel de traba-
jo informal hace difícil dimensionar el tamaño del 
empleo cultural. Se esperaba un sistema de apoyo 
económico más eficiente y con criterios de elegibili-
dad inclusivos, junto a demandas por un salario bá-
sico universal. Frente a la imposibilidad de acceder 
a escenarios y locales de trabajo, las/los artistas 
esperaban que el Estado generara oportunidades 

el teatro difundía sus actuaciones filmadas y no se 
les pagaba los derechos de intérprete a los cantan-
tes. La reproducción indiscriminada de filmaciones 
de actuaciones fue tema de debate y reflexión en 
torno a la cuestión de derecho de autor, bastante 
frecuente a partir de la era digital de difusión de 
actividades culturales. La participación creciente 
de los músicos en plataformas de streaming tipo 
Spotify los lleva a interiorizarse en el modelo de 
negocio y en cómo recuperar regalías de forma 
justa. De modo similar, cantantes de ópera en Lon-
dres expresaron su preocupación por la calidad de 
las grabaciones que se suben a la web y quedan 
disponibles “para la eternidad” y para cualquiera, 
resaltando que ninguno/a de ellos/as recibió capa-
citación para hacer o grabar livestreamings. 

También hubo quejas sobre las grabaciones por 
contrato: “grabar es agotador, ¡es una pesadilla! 
Nos pagaron sólo £60 y nos dijeron que duraría 
una hora, ¡pero no fue así! Hay errores, hay que 
hacerlo todo de nuevo, es un lío y es muy cansa-
dor”. Vemos que la transición digital es compleja, a 
veces celebrada por su potencial, pero también re-
sistida por sus complicaciones prácticas y barreras 
de acceso al equipamiento.

4.3 “No se olviden de nosotros”

Durante la pandemia, los/las artistas que participa-
ron de nuestro estudio se sintieron abandonados/
as, olvidados/as y desatendidos/as. La respuesta 
del Reino Unido a las artes fue vista como “dema-
siado lenta”, “confusa” y precaria, poniendo en pe-
ligro el futuro del sector cultural (Bakere, 2020). En 
palabras de Equity, el sindicato de artes escénicas 
del Reino Unido, el sistema de Crédito Universal, 
cuya misión era justamente reducir la pobreza, “no 
está aquí para ayudar a los artistas” (Ashton, 2023). 
En Argentina hubo ayuda estatal de emergencia or-
ganizada por disciplinas, pero no estrategia a largo 
plazo. Las configuraciones institucionales, políti-
cas y económicas de ambos países resultaron en 
diferentes apoyos financieros, modelos de confina-
miento y protocolos de regreso al trabajo, presen-
tando distintos desafíos para la recuperación. Por 
un lado, Argentina: un país endeudado con una in-
flación descontrolada, estancamiento de salarios, 
altos niveles de desempleo, pobreza y precariza-
ción laboral crecientes, bajo un modelo de Estado 
neoliberal instalado desde los años ochenta que 
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de trabajo, utilizando infraestructura cultural exis-
tente y garantizando presentaciones mensuales, 
por ejemplo, a través de contratos para espectácu-
los en los medios y eventos públicos. Se esperaba 
también asistencia para crear redes de apoyo, pro-
moción y formación para artistas independientes, 
así como también ayuda para organizarse frente a 
la dispersión existente en el sector cultural. Otras 
demandas incluían desgravación fiscal para espa-
cios culturales y capacitación en habilidades artís-
ticas y digitales para construir nuevas audiencias 
virtuales. Un tema clave fue mejorar el acceso a 
internet y a equipos digitales (por ejemplo, otor-
gando subsidios, préstamos o incentivos para la 
compra de micrófonos, computadoras, cámaras y 
programas de edición). 

El apoyo financiero es, entonces, necesario, pero 
insuficiente. Los/las artistas independientes espe-
ran que sus gobiernos les brinden apoyo en salud 
mental, capacitación técnica y acceso a equipos 
digitales. En el Reino Unido, hubo una mayor pre-
ocupación por la salud mental, mientras que en 
Argentina la brecha digital se vio como un proble-
ma mayor. La sensación de que “al gobierno no le 
importa la cultura” estuvo muy presente en ambos 
países. El trabajo de sindicatos, organizaciones 
benéficas y colectivos, como Help Musicians6 en el 
Reino Unido y SAGAI7 (Sociedad Argentina de Ges-
tión de Actores Intérpretes) en Argentina, fue elo-
giado por algunos/as artistas por su apoyo finan-
ciero (por ejemplo, a través de pagos para gastos 
de comida, renta y medicamentos) y asistencia psi-
cológica a través de llamados telefónicos durante 
la pandemia. Estas redes de apoyo y cuidado mu-
tuo entre trabajadores/as de las artes, sindicatos y 
colectivos (Karmy & Urqueta, 2021) venían no so-
lamente a complementar o cubrir temporalmente 
el espacio dejado por las políticas culturales, sino 
también a re-imaginar escenarios radicalmente 
diferentes para un futuro colectivo post-Covid 19 
(De Peuter et al., 2023).

4.4 “Trabajo digno” 

Si bien la pandemia visibilizó la fragilidad del tra-
bajo cultural independiente, también reabrió el 
debate sobre la renta básica universal (también 
llamada “ingreso” o “salario” básico universal). 
En el Reino Unido estos debates adquirieron gran 
centralidad durante y después de la pandemia, 

particularmente con la adopción de Irlanda de un 
plan piloto para artistas en 2022, mientras que en 
Argentina este tema tuvo menos protagonismo en 
el campo cultural, aunque sí estuvo presente en la 
discusión pública.

La propuesta implicaría un pago de dinero semanal 
o mensual por parte del Estado a todos los indivi-
duos, de forma incondicional e independiente de 
las circunstancias en la que se encuentren, a fin de 
combatir la desigualdad social, reducir la pobre-
za y redistribuir la riqueza. El UBI (Universal Basic 
Income en su original en inglés) es un esquema 
que no sería exclusivo del sector cultural, sino que 
abarcaría a toda la sociedad. Sin embargo, resulta 
relevante en aquellos sectores de la economía que 
son informales o precarizados, como las artes e 
industrias culturales y creativas (Standing, 2017). 
Acceder a un nivel de trabajo digno en el sector 
cultural a través del UBI permitiría una diversidad 
en la creación cultural, aumentando la cantidad de 
trabajadores/as culturales, revelándose quienes 
están dispuestos/as a trabajar puramente en las 
artes, cuando la situación financiera básica está 
salvaguardada, un factor democratizador para los/
as trabajadores culturales y también para la gene-
ración de propuestas culturales.

En varios países de Europa del norte, como Gales, 
Escocia, Inglaterra e Irlanda, se están llevando 
adelante programas piloto con artistas para eva-
luar si la medida evita que trabajadores/as cultu-
rales dependan financieramente de trabajos se-
cundarios, muchas veces no relacionados con el 
sector, afectando también su desarrollo creativo 
al no poder estar enteramente dedicados/as a sus 
proyectos artísticos. Otros, como Finlandia, Fran-
cia y España ya han implementado el UBI como po-
lítica pública, reconociendo que el proceso de un 
proyecto artístico tiene fases no lucrativas y, por 
lo tanto, es necesario cubrir dichos períodos de 
tiempo para poder ejecutar la propuesta cultural. 
Incluso en un país con tradición neoliberal como 
es Estados Unidos, se han implementado pilotos 
de UBI para artistas en San Francisco y Nueva York 
para analizar si hay cambios en su bienestar y si-
tuación socioeconómica.

Si bien constatamos que existen varios experimen-
tos y programas, no hay evidencia suficiente aún 
para evaluar sus resultados a largo plazo. Futuros 
estudios debieran explorar si acaso la renta básica 
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universal puede ser una solución a la precariedad 
del trabajo cultural, sí contribuiría a revalorizar el 
trabajo cultural y cómo impactaría en la produc-
ción cultural y en la vida laboral de las/los artis-
tas independientes. Las posibilidades reales de su 
aplicación en países del Sur Global sería otra di-
mensión por estudiar.

La implementación del UBI, sugerida en los focus 
groups en Argentina y el Reino Unido, liberaría en 
términos relativos la presión de los/las artistas de 
prescindir de fondos concursables y podría gene-
rar un ambiente más colaborativo dentro del sector 
(Zarlenga, 2020; Mauro, 2022). Un monto fijo e igual 
para todos/as permitiría otorgar un piso económico 
para cubrir necesidades de trabajadores/as cultu-
rales y, por otro lado, no afectar los procesos crea-
tivos al no tener que postular por fondos concursa-
bles, o considerar trabajos secundarios en sectores 
no creativos (Bisker, 2012). Respecto a este punto, 
es entendible que los recursos públicos son limi-
tados, y probablemente la idea de implementar el 
UBI se restrinja presupuestariamente por los me-
canismos de financiamiento concursables ya esta-
blecidos. Queda entonces preguntarnos si es más 
deseable un mecanismo fijo, no competitivo y sos-
tenible en el tiempo como el UBI, o un mecanismo 
variable, competitivo entre pares y de asignación 
única en el tiempo. 

5. Conclusión

La emergencia sanitaria global causada por la pan-
demia del Covid-19 evidenció de manera cruda las 
consecuencias devastadoras de desempeñar acti-
vidades artísticas bajo condiciones laborales infor-
males y precarias. Los resultados de este estudio, 
basado en las experiencias de artistas indepen-
dientes en Buenos Aires y Londres, ponen de ma-
nifiesto cómo estos/as trabajadores/as culturales 
se sintieron abandonados/as, invisibilizados/as y 
desprotegidos/as por el Estado ante la falta de apo-
yo financiero, las dificultades para acceder a ayu-
das y la limitada asistencia brindada a los espacios 
culturales. A pesar que los/as artistas jugaron un 
papel crucial durante la pandemia, sosteniendo a 
la sociedad a través del consumo cultural digital, 
su situación laboral no fue protegida ni valorada de 
la misma manera que la de otros trabajadores con-
siderados esenciales. Esta tensión, entre el trabajo 

independiente y la precarización estructural que 
revela la crisis, muestra con claridad las desigual-
dades inherentes a este campo. 

Desde un punto de vista teórico, esta investigación 
se une a los debates sobre la precariedad laboral y 
el trabajo cultural. El estudio reafirma que el sector 
cultural es altamente vulnerable, tanto en términos 
económicos como sociales, y que el impacto de la 
pandemia fue particularmente severo debido a la 
falta de políticas laborales robustas que protejan a 
los freelancers en este sector. 

Uno de los aportes principales de este estudio al 
campo de las políticas culturales es la propuesta 
de diseñar un marco regulatorio que reconozca las 
particularidades del trabajo independiente en las 
artes escénicas. El estudio sugiere que las políticas 
públicas deben ser más flexibles y adaptadas a las 
realidades laborales de los/as artistas, quienes a 
menudo dependen de contratos esporádicos y pro-
yectos temporales. La digitalización acelerada de 
las artes escénicas, que permitió a algunos/as ar-
tistas mantenerse activos/as durante la pandemia, 
también introduce nuevos retos para las políticas 
culturales. Las plataformas de streaming, si bien 
abrieron posibilidades de difusión y nuevos ingre-
sos, también aumentaron la precarización, ya que 
los pagos a los/as artistas suelen ser insuficien-
tes y las regalías derivadas de estas plataformas 
siguen siendo un tema de gran preocupación. De 
hecho, esta investigación revela cómo los artistas 
demandan una regulación más estricta de estas 
plataformas para garantizar una distribución más 
justa de los ingresos.

Asimismo, el artículo contribuye al campo de es-
tudios sobre trabajo cultural, destacando la nece-
sidad urgente de implementar mecanismos como 
la renta básica universal (UBI). Este mecanismo 
puede transformar radicalmente el campo del tra-
bajo cultural, ofreciendo una base económica que 
permitiría a los artistas concentrarse en su prácti-
ca creativa sin recurrir a trabajos fuera del sector 
cultural para subsistir. Desde una perspectiva teó-
rica, este concepto dialoga con los debates sobre 
la redistribución económica y el acceso al trabajo 
digno en sectores tradicionalmente precarizados. 

Otro aspecto importante que aporta esta investi-
gación es la valorización de las nuevas formas de 
producción y consumo cultural surgidas a raíz de la 
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digitalización. La pandemia obligó a las/os artistas 
escénicas/os a resignificar su práctica, adaptándo-
se a formatos digitales que, si bien permitieron la 
continuidad de su trabajo, también generaron ten-
siones con la naturaleza misma de la performance 
en vivo. Los desafíos relacionados con la calidad 
de las grabaciones, la falta de preparación técnica 
y el distanciamiento del público fueron menciona-
dos como barreras que limitan la plena integración 
de lo digital en las artes escénicas. No obstante, 
este estudio también revela que la digitalización 
abre nuevas oportunidades de acceso a audiencias 
globales, lo que podría tener un impacto positivo 
a largo plazo en la democratización del acceso a 
las artes.

En cuanto a las limitaciones del estudio, es impor-
tante reconocer que este análisis se centró en dos 
ciudades específicas, Buenos Aires y Londres, y en 
un período excepcional, la cuarentena. Si bien am-
bas son ciudades con dinámicas culturales vibran-
tes, sus contextos socioeconómicos y políticos son 
muy distintos, lo que puede influir en la aplicabili-
dad de los resultados en otros entornos.

Finalmente, una de las áreas que merece mayor 
exploración futura es la cuestión del analfabetismo 
digital y la brecha tecnológica entre el norte y el sur 
global. La pandemia dejó en claro que, para mu-
chos artistas en contextos de bajos recursos, el ac-
ceso a internet y a equipos tecnológicos adecuados 
sigue siendo una barrera significativa. Este estudio 
destaca que, en países como Argentina, la infraes-
tructura digital es insuficiente para permitir que los 
artistas accedan plenamente a las oportunidades 
que ofrece la digitalización. En este sentido, es fun-
damental que las políticas culturales incluyan es-
trategias específicas para reducir esta brecha, ga-
rantizando un acceso equitativo a las herramientas 
digitales y fortaleciendo las capacidades técnicas 
de los/as artistas en el uso de estas tecnologías.

Notas

1.	 Este concepto se origina en los gigs (eventos, reci-
tales) del mundo de la música, término usado desde 
principios del siglo XX (Cloonan & Williamson, 2023) 
y refiere a un modelo de trabajo altamente precario 
y desregularizado, dominado por trabajadores/as por 
cuenta propia o empleo temporal subcontratado, sin 
seguridad social y limitada representación sindical. 

2.	 La investigación se tituló "Política cultural durante 
y después de la pandemia: un estudio comparativo 
sobre la recuperación de las artes escénicas en Lon-
dres y en Buenos Aires" y fue financiada por la British 
Academy (Septiembre 2020 - Junio 2022). El estudio 
contó con la aprobación del Subcomité de Ética e In-
tegridad en Investigación de Goldsmiths, University of 
London, otorgada el 10 Septiembre de 2020. 

3.	 Quienes se dedicaban al arte eran personas vin-
culadas a rentas patrimoniales, los palacios y las 
monarquías, que no tenían que trabajar remunera-
damente. Hay una asociación de las artes con el en-
tretenimiento de la nobleza y, luego, de la burguesía 
(Bourdieu, 2012). 

4.	 Siguiendo a Bayardo, las políticas culturales suelen 
distinguirse entre el modelo europeo sur continen-
tal donde el Estado (sea a nivel nacional, regional o 
municipal) interviene activamente en el diseño y fi-
nanciamiento de las políticas culturales, y el modelo 
anglosajón donde la intervención estatal es más limi-
tada y se concentra en la asignación de fondos a or-
ganizaciones independientes que son las que otorgan 
subsidios a las entidades solicitantes.

5.	 Esto se refiere a un póster elaborado por el gobierno 
inglés durante la pandemia: ‘El próximo trabajo de 
Fátima (una bailarina de ballet) podría ser en seguri-
dad cibernética. Ella no lo sabe todavía’. La campaña 
fue recibida pésimamente en el sector artístico y cau-
só críticas y protestas en un contexto de poco apoyo 
financiero y cancelación de trabajos.

6.	 Help Musicians es una fundación independiente del 
Reino Unido que ayuda a músicos/as profesionales a 
desarrollar su carrera y bienestar general a través de 
sesiones de ayuda psicológica, talleres de formación, 
asistencia médica y apoyo financiero. 

7.	 SAGAI es una asociación civil de gestión colectiva 
creada en 2006 para proteger los derechos de pro-
piedad intelectual de actores, actrices, bailarinas/es 
e intérpretes y distribuir las regalías obtenidas.
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