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Presentacion

El apoyo publico a la gestién de giras es una demanda permanentemente planteada por las
compafiias de artes escénicas, los distribuidores y las asociaciones de productores. La
articulacién de giras bien disefiadas se ha considerado un requisito basico para incrementar la
eficiencia y reducir los costes de las compaiiias, con el consiguiente incremento de la
sostenibilidad del sector escénico espafiol.

Como respuesta a esta demanda, desde los afios noventa el sector publico ha articulado
circuitos y redes de caracter regional o provincial que han asumido desde su fundacion el
objetivo de dar apoyo a las compaiiias para la concertacion de giras. Finalidad que comparte
con otros objetivos relacionados con el apoyo publico a la exhibicidén y el fortalecimiento del
sector.

En el Estudio sobre Redes y Circuitos de Espacios Escénicos en Espafia, 2006-2010, desarrollado
por La Red Espafiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Festivales de titularidad Publica, se
sefalaba la progresiva pérdida de protagonismo de la labor de apoyo a la configuracidon de
giras dentro de la labor de las redes y circuitos y el incremento de la importancia de otras
actuaciones como la gestién de ayudas para la exhibicion, los servicios de formacidn, la
elaboracion de un catalogo de espectaculos, etc.

El citado estudio demostraba que en muchas de las redes y circuitos se mantiene la conviccidn
de que la gestidn de giras sigue integrada dentro de sus finalidades, pero que esta funcién no
es facil de asumir y no se puede establecer con una sistematica clara. De hecho, en el curso de
las entrevistas que se realizaron para elaborar el citado estudio se pudo percibir que el mismo
concepto de apoyo a la gestion de giras se entendia de manera diferente en cada contexto.
Esta pérdida de protagonismo se puede explicar debido a la dificultad de articular giras en un
contexto en el cual la programacion se concentra en el fin de semana y existe un claro exceso
de oferta en relacién con la demanda. También es importante vincular esta pérdida de
protagonismo al debate sobre los limites de la responsabilidad publica en esta materia, puesto
que no parece factible en el contexto actual que la iniciativa publica actué como un centro de
distribucién.

La Red Espaiiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Festivales de Titularidad Publica, en
cumplimiento de su objetivo institucional de “Ayudar a las administraciones publicas en el
desarrollo técnico de la intervencion y gestion en el dmbito de las artes escénicas y musicales”,
asume como propia la tarea de reflexionar e investigar sobre las posibles pautas de apoyo a la
articulacién de giras, asi como sobre las pautas geograficas y temporales de la circulacién de
espectaculos en el contexto espafiol.

El presente estudio intenta colaborar en el logro de estos objetivos analizando los
condicionantes y las alternativas técnicas para apoyar la gestién de giras. El estudio ha sido
promovido por la Comisién de Formacién y Conocimiento de La Red Espafiola, contando con la
participacién del Departamento de Sociologia y Trabajo Social de la Universidad de Valladolid.
El trabajo de campo se ha realizado durante el 2016-17 sobre datos del afio 2015.



1 Introduccion

Es una idea repetida afirmar que las artes escénicas son, en muchos sentidos, un sector agrafo,
en el que profesionales con gran nivel de conocimiento y competencia no tienen el habito de
reflejar su saber en publicaciones. La orientacidn a la accién y una actividad mads cercana al
arte que a la preocupacion académica y estadistica originan este sesgo.

Por otra parte, la poca disponibilidad de informacidn estadistica condiciona también esta falta
de estudios, puesto que frente al sistema centralizado de informacidn existente en el cine, en
el caso de las artes escénicas el desarrollo de indicadores es, en general, manifiestamente
menor. Es cierto que se cuenta con una relevante informacién sobre los equipamientos
escénicos, pero los datos sobre publicos y programacién cuentan con un desarrollo mucho
menor, siendo en muchos casos, imposible contar con datos representativos sobre la situacion
del sector. Colomer sefiala a esta situacién como una de las debilidades del sector escénico
espanol:

“El sector no desarrolla sistema de datos fiables que permitan conocer su
actividad y las tendencias del mercado como base de la toma de decisiones.
Esto obliga a tomar decisiones basadas en la intuicion” (Colomer 2016, p.
107)

A pesar de sus carencias, el sector de las artes escénicas cuenta con fuentes de datos a su
disposicion: la Base de Datos de Recursos de las Artes Escénicas desarrollada por el Centro de
Documentacion Teatral del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM) y
gue se recoge en CULTURABase del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte es fundamental
para conocer los equipamientos. De la misma manera, las bases de datos de la Sociedad
General de Autores recogida en los Anuarios SGAE, el Mapa de Programacién de La Red
Espafiola de Teatros, Auditorios y Circuitos de Titularidad Publica y los informes de las redes y
circuitos que aportan informacién relevante sobre publicos y programaciones. No obstante, a
pesar de esta profusion de fuentes, o quizas precisamente por ella, en muchos casos domina
una cierta fragmentacion en los datos.

Las iniciativas para mejorar la inteligencia de informaciéon son multiples, destacando el
Programa Chivatos desarrollado por la Federacion Estatal de Asociaciones de Empresas de
Teatro y Danza FAETEDA consistente en una plataforma online donde se recogen datos de la
programacion y publico de los espacios escénicos. No obstante, mientras no exista una
instancia que establezca la obligatoriedad de recogida de informacién, el nivel de desarrollo de
los indicadores seguira siendo bajo. El hecho de que el reciente Plan Cultura 2020 del
Ministerio de Educacidn, Cultura y Deporte, recoja la Creacion de un sistema de informacién
estadistica sobre publicos y recaudacion: “Ariadna” y la realizacion del mapa virtual de oferta
cultural “Mapartes”, permite esperar una proxima mejora de esta situacion (Secretaria de
Estado de Cultura 2017).

Es importante sefialar que con la disponibilidad actual de informacidn es extremadamente
dificil analizar las giras y los flujos entre comunidades auténomas. Aunque en la recogida de
datos de la Sociedad General de Actores y en los datos los Mapas de Programacién se pueden



obtener referencias sobre los flujos territoriales entre la produccion y la exhibicion, este
analisis seria complejo e incompleto, de manera que, en el momento presente, la Unica
manera de realizar un estudio de circulacidn correcto es partiendo de una encuesta.

Partiendo de este sistema de indicadores, en ocasiones incompleto y fragmentario,
instituciones y autores individuales han elaborado con cierta periodicidad visiones
panoramicas del sector de las artes escénicas, aportando reflexiones sobre las luces y las
sombras del sector. Jaume Colomer (2016) enumera un conjunto de informes elaborados entre
2006-14 que considera fundamentales para entender la situacion de las artes escénicas en
Espafia. Dentro de ellos se encuentran el Plan General del Teatro de 2007, el Plan General de
Danza 2010y el estudio titulado Andlisis econdmico del sector de las Artes Escénicas en Espafia
(2008), promovido por La Red Espafiola y realizado por Lluis Bonet y el equipo de la Fundacié
Bosch i Gimpera de la Universitat de Barcelona.

Junto a estos estudios vinculados a esfuerzos de planificaciéon, también son relevantes las
ponencias realizadas en ferias y festivales, especialmente Mercartes, encuentro promovido por
el INAEM y La Red Espafiola, que se ha convertido en un espacio en el que el sector se tematiza
a si mismo. Dentro de las diferentes intervenciones de Mercartes, Colomer considera como
informes clave de la ultima década la ponencia inaugural de 2010, realizada por Alberto
Fernandez Torres bajo el titulo “Andlisis de la evolucion del sector de las artes escénicas en los
ultimos afios y tendencias de futuro”; el informe elaborado por el comité Organizador de
Mercartes 2012 con el titulo “Situacidn, tendencias y retos de las artes escénicas en Espaia”; la
ponencia inicial del Foro Mercartes presentada por Xavier Marce bajo el titulo “Mercado de las
artes escénicas: situacion actual, tendencias” y, por ultimo, la ponencia del Foro Mercartes
(2014) titulada: “andlisis institucional y financiero del sector de las artes escénicas. Claves, ejes
y bases para un futuro sostenible” presentada por Juan Arturo Rubio Arostegui.

De manera adicional, el mismo Jaume Colomer selecciona otro conjunto de estudios que
aportan andlisis complementario, dentro de los cuales se recoge una obra del propio Colomer,
La gestion de las artes escénicas en tiempos dificiles (2006), el informe presentado por Daniel
Martinez de Obregdn, presidente de la Federacién Estatal de Empresas de Teatro y Danza
(FAETEDA) y titulado “Un mercado global para la escena europea: un objetivo posible” (2010),
el Anuario de Cultura de la Fundacidon Alternativas (2012), las Reflexiones sobre los datos del
Anuario SGAE 2013 (2014) y el Informe sobre el estado general del teatro en Espafia de
FAETEDA-ESKENA (2015)

Para completar la exhaustiva enumeracion elaborada por Jaume Colomer, simplemente
actualizarla con dos obras posteriores, ambas fruto del relevante esfuerzo de publicaciones
asumido por la Academia de las Artes Escénicas de Espafia: el Libro Blanco de la Academia de
las Artes Escénicas (2015) y el Andlisis de Situacion de las Artes Escénicas en Espaiia, de Jaume
Colomer (2016).

Gran parte de estos panoramicas se realizan en el marco de los ejercicios de planificacion
estratégica del sector, si bien el documento programatico basico del sector de la cultura en
Espafia, el Plan Estratégico de Cultura de la Secretaria de Estado de Cultura, en sus ediciones
de 2012-15 y el Plan Cultura 2020, no aporta un diagndstico escrito sino una enumeracion de
objetivos y acciones.



Junto a estos trabajos generados desde dentro del sector escénico, ha sido relevante la
aportacién de académicos, generalmente vinculados al campo de la economia aplicada y la
economia de la cultura, que han aportado algunas de las sintesis mas conocidas de las artes
escénicas en Espafia. Este es el caso de Lluis Bonet i Agusti, autor de alguna de las mejores
sintesis sobre la situacion de las artes escénicas en Espafia, ya sea en su dimensién econdmica
(Bonet, 2009a; Rausell, 2015), o en la general (Bonet y Villarroya, 2009b). El citado Jaume
Colomer también responde a este perfil de economistas expertos en artes escénicas que tan
valiosas aportaciones han realizado para el conocimiento del sector.

Este grupo de académicos también ha realizado la importante labor de convertir el
conocimiento del sector escénico espaiiol en publicaciones internacionales para permitir su
conocimiento en el exterior, este es el caso de diferentes publicaciones del profesor Bonet, o
sus contribuciones al conocimiento del sector escénico espafiol en obras panoramicas sobre el
teatro en el contexto europeo como "The performing arts sector and its interaction with
government policies in Spain” de 2008.

La ldgica de estos informes suele ser sectorial, puesto que la promocion de estos estudios
corresponde a encargos realizados por determinadas drganos o asociaciones que representan
a un sector concreto (espacios escénicos, companias, administraciones publicas...). En lineas
generales, los estudios sobre el sector de la produccién de artes escénicas son menos
numerosos que los desarrollados sobre el sector de la exhibicidn y, ademas, con esta légica
suelen quedar fuera los aspectos relacionados con las dimensiones transversales que implican
la interacciéon de varios subsectores, por ejemplo, la circulacién de espectdculos.

A pesar de que los informes se elaboran desde diferentes posiciones sectoriales e, incluso,
ideoldgicas, el nivel de coincidencia en cuanto a la enumeracién de los problemas del sector es
muy alto. La comparativa realizada por Jaume Colomer expresa con claridad estas
coincidencias integrandolas en un DAFO se reproduce en la Tabla 1.

Es muy interesante comprobar que en en relacidn a este diagndstico, al contrario de lo que
ocurre en otros sectores, las artes escénicas presentan una enumeracion mucho mas profusa
de las Debilidades que de las Amenazas, hecho que ya expresa el hecho de que parte de los
analisis del sector adolecen de ser relativamente autorreferentes. De hecho, Jaume Colomer
matiza un poco esta situacion puesto que parte de las amenazas que refleja son de elaboracion
propia de su equipo, no figuran en los estudios anteriormente citados.



Tabla 1. DAFO de la situacidn de las artes escénicas en Espafia (Colomer 2006)

Fortalezas

Patrimonio escénico rico, diverso y de calidad
Talento creativo

Oferta amplia de espectaculos

Publicos con habitos escénicos regulares

Red extensa y funcional de infraestructuras
escénicas de titularidad

Publica

Existencia de tejido empresarial

Estadio avanzado de profesionalizacidn artistica y
técnica

Tenacidad, resiliencia y optimismo

Conciencia de sector y vertebracién asociativa

Debilidades

Catalogo de productos poco diversificado y de
calidad relativa

Baja innovacién por supeditacion del talento
creativo a necesidades

de explotacion a corto plazo

Escasa visibilidad social

Bajo reconocimiento social de su valor

Escasa presencia en el sistema educativo

Tasa reducida de penetracion social

Gestion rigida de los espacios de exhibicidon de
titularidad publica

Sobreproduccion

Atomizacion y polarizacion empresarial
Inexistencia de tercer sector

Mercado interno fragmentado

Escasa proyeccidon en mercados exteriores

Falta de reconocimiento juridico del derecho de
acceso a las artes

Escénicas

Dificultades financieras y dependencia del sector
publico

Reduccidén de capacidad competitiva por exceso de
carga fiscal

Baja especializacidn profesional de la gestion y
déficit tecnoldgico

Ausencia de informacion interna y de planificacién
estratégica

Oportunidades

Incremento del gasto per cépita en un escenario
post-crisis

Desarrollo de internet, de las redes sociales y de
comunidades

virtuales de intereses

Presencia en el mercado de plataformas CRM y
ticketing

especializadas en artes escénicas

Desarrollo del crowdfunding

Transversalidad social de las artes escénicas
Apertura de nuevos espacios no institucionales con
actividad escénica

Amenazas

Cambio de habitos de tiempo libre

Persistencia de las politicas de reduccion del gasto
publico

Competencia intensa de la oferta de ocio digital




1.1 La problematica de la circulacion de espectaculos en los
informes del sector

Como se sefialdé al principio de este documento, en la interacciéon con las compafiias y
distribuidores es facil percibir las dificultades de gestion de giras y escuchar su reivindicacion
de apoyos para desarrollar giras mads eficientes y menos fragmentarias. Se trata de una
reivindicacién de caracter genérico, sin que quede suficientemente claro el drgano gestor
responsable de dar una respuesta.

A pesar de la afirmacidn recogida en el parrafo anterior, en los informes que se han resefado
con anterioridad, la dificultad de gestidon de giras no figura entre los grandes problemas
propuestos por los expertos, o al menos, no figura con esa denominaciéon. De hecho, el
término gira o circulacion con frecuencia no es citado dentro de la descripcidn del sistema de
artes escénicas. Los diagndsticos se refieren con frecuencia a la sobreproduccién, a la baja
calidad e innovacidn, a la fragmentacidn y atomizacién, a la escasa vertebracién del sector,
pero las dificultades para gestionar y disefiar eficientemente las giras no figuran como uno de
los grandes problemas de las compaiiias.

Por poner un ejemplo, el Plan Estratégico General 2012-15 de la Secretaria de Estado de
Cultura no hace referencia a la necesidad de apoyar las giras, excepto en el caso de las giras
internacionales y los centros de produccion del INAEM (objetivo 3.11.3). Por su parte, el Plan
General de Teatro de 2011 solo hace referencia a las giras puntualmente, especialmente en el
desarrollo del objetivo estratégico 4.2. Potenciar un sistema de distribucion y exhibicion
adecuado, consolidando la presencia en el mercado interior y fomentando la presencia en
mercados exteriores.

El mismo DAFO planteado por Jaume Colomer no sefiala las dificultades de gestion de giras
dentro de las debilidades bdasicas del sector, ni como tal aparece en el Libro Blanco de la
Academia de Artes Escénicas.

Esta chocante contradiccion entre la reivindicacion del sector y el poco papel del problema en
los diagndsticos globales puede tener una razén de ser terminoldgica, debido a que es
complejo saber a qué se hace referencia exactamente cuando se cita la necesidad de ayudas a
la gestion de giras, puesta que esta expresidn esta sometida a diferentes interpretaciones
segln quién la utiliza y el contexto. Asi se demostrd en el Estudio sobre Redes y Circuitos de
Espacios Escénicos en Espafia, 2006-2010 en el cual se sefialaba textualmente que “La
expresion gestion de giras es equivoca y la experiencia del proceso de entrevistas demuestra
que no es entendida de manera homogénea por los entrevistados”.

En el citado estudio se entendia por gestion de giras “el conjunto de procedimientos que
asumen como objetivo una racionalizacion en la programacion de exhibiciones que permita a
las compafiias optimizar y reducir sus costes”. Desde una dptica de las compaiiias, gestidon de
giras cubriria el amplio campo de actividades que se llevan a cabo cuando las compaiiias dejan
su sede y provén de actuaciones y otros servicios a uno o mas grupos de audiencia.



La gestion de giras como cuerpo de doctrina y conocimiento claramente identificable se puede
seguir en las diferentes obras que describen las pautas eficaces y eficientes de gestidon para
gue las compaiiias disefien giras adecuadas. En este sentido y bajo el concepto de touring, hay
una importante bibliografia, generalmente americana, sobre la materia (Shagan, R. 1986,1996,
2001, Webb, 2004).

En todo caso, bajo la demanda de apoyos a la gestidon de giras se integran dos aspectos
totalmente diferentes:

a) Demanda de contar con mas exhibiciones y funciones.
b) Demanda de contar con una mejor articulacién y distribucion de estas exhibiciones y
funciones para reducir costes de transporte, generar economia de escala y planificar

de manera mas eficaz.

En la retdrica de las reivindicaciones de mejora del sector de las artes escénicas ambos
objetivos se confunden y se integran. Esto es un problema porque, aunque los dos objetivos
son legitimos, su concrecion en actuaciones es muy diferente. En el primer caso, requiere una
gran diversidad de actuaciones encaminadas a formar publicos e incrementar la demanda de
artes escénicas, ya sea del mercado primario (publico) o secundario (espacios escénicos). En
este sentido, el concepto de ayudas a la gestidon de giras se confunde con las ayudas publicas a
la exhibicidn. Estas politicas estan sometidas a todas las dificultades de gestionar este tipo de
ayudas, teniendo que asumir decisiones complejas como definir quién es el receptor directo de
la ayuda, los criterios de priorizacidon de espectaculos o la concentracién o dispersidon de la
ayuda.

La segunda interpretacion del concepto gestiéon de giras atiende a la idea de racionalizar y
optimizar la distribucién de las funciones para reducir desplazamientos, generar economias de
escala de diferente naturaleza y garantizar una correcta gestiéon del ciclo de vida del
espectaculo.

Como sefiala Rene Shagan, aunque la gestién de giras es una actividad asumida por casi todo el
sector de las artes escénicas, los procesos desarrollados varian enormemente en funcién de
variables como el género, el tamafio, la realidad geografica del sector. Es importante senalar
gue ambas necesidades son comunes a todas las compaifiias, pero no se distribuyen de manera
equitativa puesto que en el mercado de las artes escénicas existe un claro Efecto Mateo™. Esto
implica que aquellas companiias que por el atractivo de la oferta cuenten con mas demanda,
tendran al mismo tiempo mas posibilidad de ordenar las funciones en funcién de sus intereses.
Por el contrario, aquellas compafiias cuyo atractivo sea menor, contardn no solo con menos
funciones, sino con una mayor dificultad para ordenar la secuencia de funciones de manera
coherente con sus intereses.

LEI socidlogo norteamericano Robert K. Merton dio este nombre a todas aquellas situaciones en las
cuales se produce una acumulacién de ventajas en las posiciones privilegiadas de una estructura. La
denominacion de Efecto Mateo se deriva de una frase de la Biblia que sefiala textualmente: “Porque a
quien tiene, se le dard mds todavia y tendrd en abundancia, pero al que no tiene, se le quitard aun lo que
tiene.”



De la misma manera, aunque la problematica afecta a la practica totalidad de las disciplinas de
artes escénicas y musicales, es necesario sefalar que no a todas les afecta en el mismo grado.
El Plan General de Danza afirma que en esta especialidad existe una mayor capacidad de
adaptacion a las dificultades de gestion de giras debido a que, como se sefiala textualmente en
el informe:

“La danza, en general, se caracteriza por una alta movilidad como
consecuencia de su lenguaje especifico y de la necesidad historica de buscar
en otros paises modelos artisticos, recursos para los procesos de creacion,
formacion y produccion, y mercados con circuitos consolidados en los que
poder exhibir sus creaciones. Por ello, la danza ha podido participar en redes
de intercambio y tener una mirada mds global que otros sectores escénicos.
(Plan General de Danza)

Esta singularidad de la danza, unida a la mayor flexibilidad de su lenguaje artistico, menos
condicionado por la diversidad de idiomas, ha tenido un impacto relevante en muchos
aspectos de la gestion de giras en la danza.

“Esta itinerancia estructural la ha llevado a la adaptacion continua a todo
tipo de espacios de creacion y exhibicion, aunque, como efecto secundario,
se ha constatado un importante éxodo al extranjero de muchos creadores”.
(Plan General de Danza)

Partiendo de esta diferente interpretaciéon del concepto gestion de giras, en el presente
trabajo se va a estudiar la segunda acepcién del problema, la que tiene que ver con las
dificultades para gestionar giras.

Esta decisidn se toma a pesar de estar convencidos de que el problema fundamental del sector
es el desajuste entre oferta y demanda y la sobreproduccién (o infrademanda), pero es facil
comprobar que este problema ha sido profusamente analizado y documentado.

Por su parte la gestion de giras requiere medidas que permitan una mejor ordenacion en el
tiempo y el territorio las exhibiciones de las compafias con la consiguiente reduccidn de los
costes e incremento de los impactos comunicativos. En este trabajo se va a entender que el
problema de la gestidn de gira no es tener solo 20 funciones en vez de sesenta, el problema es
que estas 20 funciones estén fragmentadas en el tiempo y en el espacio, de manera que 20
funciones lleven asociado 20 desplazamientos y sus correspondientes montajes.

En todo caso, es fundamental comprender que los problemas de gestién de giras son,
esencialmente, un problema de las compafias que solo tiene repercusion lateral en los
espacios escénicos por incrementos del caché. Las dimensiones del problema se pueden
articular en los siguientes impactos negativos de una mala gestién de giras:

1. La fragmentacion de las funciones constituye esencialmente un problema de costes
logisticos, con la imposibilidad de generar economias de escala y la consiguiente
pérdida de eficiencia.

2. Pero complementariamente se genera un incremento de otros riesgos, como los
derivados de los accidentes de trafico, como ha quedado tragicamente manifiesto en
una diversidad de siniestros que han afectado al mundo del teatro o de la musica, en
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muchas ocasiones con pérdidas personales. Es cierto que el viaje es un compafiero
permanente de cualquier compafiia teatral y esta inserto en el ethos y la simbologia
del sector, pero el que este viaje se realice en condiciones precarias o no, depende en
ocasiones de una buena articulacion de las funciones.

3. Los costes de informaciéon y promocién son también relevantes, la difusién de la
informacidn tiene todavia pautas territorializadas, a pesar de la red informatica y de la
globalizacién. De tal manera que la prensa regional o provincial sirve de amplificador
de una oferta escénica y la existencia de programaciones consecutivas en un mismo
territorio puede hacer mas efectivo el esfuerzo de promocion.

También es importante sefalar que se trata de un problema sobre el cual existen dudas sobre
si tiene solucién o no y sobre quién debe asumir la solucién. Es decir, la fragmentacién de las
funciones tiene dificultades derivadas de los habitos del publico, de las légicas de
programacion y de las leyes del mercado, de manera que no siempre va a ser facil afrontar
medidas paliativas. En el epigrafe siguiente se va analizar los factores que promueven la
fragmentacion.

1.2 Factores que dificultan una circulacion de espectaculos mas eficiente para las compaiiias

La fragmentacién y dispersidon de las funciones de los espectaculos se deben a una gran
diversidad de factores que interactian entre si. En la enumeracién siguiente se sefialan
algunos de los fundamentales:

1 Sobreproduccion. Este factor se deriva, como sefiala el Plan General de Danza, “de la
dimension insuficiente del mercado que no permite amortizar las inversiones y generar
excedentes para cubrir riesgos e invertir en nuevas propuestas”.

La sobreproduccién genera en cualquier sector, el incremento del poder del demandante, de
manera que la capacidad que tienen las compafiias para gestionar las condiciones de su
exhibicién es menor. Ldogicamente, esto no siempre es asi, puesto que hay en el extremo
opuesto, productos que cuentan con mas demanda de la que pueden abastecer. Este hecho lo
expresa muy bien el Plan General de Teatro.

“Se registra un acusado desajuste entre oferta y demanda que conduce a
situaciones paraddjicas: hay un exceso de produccion, sobre todo en los
formatos de tamafo pequefio y medio, que encuentran dificultades para
acceder a los locales y redes existentes, pero un elevado numero de éstos
encuentran dificultades a su vez para desarrollar una programacion
adecuada a sus objetivos y funciones por falta de espectdculos que se
ajusten a ellas en cuanto a contenido, formato, género, elenco, etc.” (Plan
General de Teatro, p. 85)
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Es importante senalar que la diferencia de poder es muy marcada, como sefiala Bonet, en la
practica, el mercado estd evolucionando (o puede evolucionar)

“Desde un monopsonio, en el que el festival o teatro en posicion de
centralidad pueden exigir una significativa rebaja del caché publicitado, a
un monopolio de oferta en el que las companias prestigiosas o los
espectdculos de mayor éxito aprovechan su notoriedad para obtener una
mayor remuneracion de su servicio. En estos casos, el mercado deviene un
monopolio bilateral” (Bonet, 2009, p. 217).

2 Cambio en uso del tiempo. El Plan General de Teatro de 2008 profundiza intensamente en la
evaluacion de la situacidn del teatro en Espaiia. Este Plan fue una Propuesta elaborada por la
Comisidn de Estudio de las Asociaciones Profesionales del Sector Teatral. En este informe se
hace referencia a un problema fundamental relacionado con la distribucién de las funciones

durante los dias de la semana:

“La costumbre de concentrar la distribucion y exhibicion de espectdculos
unicamente durante los fines de semana en un elevado numero de nucleos
relevantes de poblacion conduce a un fuerte incremento en los costes de las
giras y a una reduccion del numero de fechas disponibles para exhibicion.”
(Plan General de Teatro)

3 La Concentracion de las funciones en pocos dias a la semana, hecho que dificulta disefar
giras con funciones consecutivas sin retorno a la sede. En el afio 2015, en los Espacios
Escénicos asociados a la Red Espaiiola, segun datos del Mapa de Programacion 2015, el 72,67%
de las funciones de teatro se realizaron solo los viernes, sdbados y domingos (La Red Espafiola,
2015).

4 Poca vertebracion del sistema escénico. Jaume Colomer, en su analisis DAFO del sector
escénico, ademas de hacer referencia a la sobreproduccion, hace referencia a la dificultad de
girar debido a la presencia de un Mercado interno fragmentado

“El traspaso de competencias a las CCAA, la aplicacion por parte de éstas de
modelos proteccionistas y la renuncia del INAEM a ejercer un papel
regulador, ha llevado a la fragmentacion del mercado interno y a una
notable dificultad de las compaiias y empresas de produccion de girar sus
espectdculos por comunidades auténomas distintas de las suyas” (Colomer
2016, p. 104)

Esta misma idea se recoge en el texto del Plan general del Teatro, entendiendo que este tipo
de problema de desintegracidn tiene raices profundas:

“El objetivo de cada nacionalidad y region de fomentar la produccion teatral
y las obras autdctonas, obviamente legitimo y compartible como
planteamiento, se convierte frecuentemente en la prdctica en un obstdculo
para la apertura de sus circuitos de exhibicion a espectdculos generados en
otras CC.AA., lo que afecta negativamente al enriquecimiento cultural
reciproco y con el riego afiadido de priorizar el localismo frente a la calidad
del espectdculo: circunstancia que se da mds en las producciones de
formato pequeiio y mediano”. Plan General de teatro, p. 85
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Defensa de la propia produccién cultural, nacionalismo, proteccionismo, grupos de
presion, diversidad cultural y otros muchos aspectos se integran en este debate cuya
solucién no parece cercana.

5 Excepcionalismo en programacion. Es dificil describir este problema sin generar analisis
simplistas. Ldgicamente hay una contradiccidon entre dos ldgicas: los programadores desean
singularizar su oferta, de manera que sea distinta a la de espacios escénicos cercanos, cuenten
con una imagen y una peculiaridad propia. Las compaiiias, por el contrario, desearian contar
con funciones sucesivas en espacios geograficos cercanos. Esta colision de intereses se
resuelva a favor de dar prioridad a los intereses de los programadores cuando se cuenta con
suficiente poder. Solo en el caso de espectaculos muy demandados, |a situacién se invierte.

Este habito de intentar singularizar la oferta cultural tiene fundamentos positivos, como la
apuesta por la originalidad y la innovacion como hecho diferencial, pero a veces lleva a
practicas econédmicamente poco eficientes, puesto que el publico se mueve por otros criterios
y no excluye asistir a una obra porque se haya programado en la ciudad de al lado.

En todo caso, no estda demasiado claro si este factor condicionante es estadisticamente
relevante o si se trata de otro de los mitos del sector. Los estudios del Mapa de Programacién
demuestran que existe una cierta similitud en las pautas de programacidon de los grandes
espacios escénicos publicos, de manera que el deseo singularizar no tiene una repercusién tan
notable.

6 Dominio del modelo run and out en la gestion de giras, que implica el desplazamiento para
realizar la funcién con retorno en el mismo dia. Es frecuente que entre funcién y funcién en
diferentes espacios escénicos siempre se retorne a la sede. Esto es valido en gran parte de la
geografia espafiola, aunque las islas y las zonas mas periféricas pueden ser excepciones a la
generalizacién de esta pauta. Las giras internacionales siguen manteniendo el esquema
general de desplazamientos prolongados.

En parte, esto puede deberse a un Incremento de los costes por pernocta y reduccion relativa
de los costes por desplazamiento debido a la mejora de infraestructuras.

7 Diferentes realidades geogrdficas Las compaiiias ubicadas en territorios centrales no viven
como grave la necesidad de reducir desplazamientos. Este es el caso de la Comunidad de
Madrid y de las Comunidades Autdnomas del interior. La problematica es mayor para las
compafias ubicadas en zonas costeras periféricas y, desde luego, para las compafias insulares.

8 Accion de las Redes y circuitos. El desarrollo de las Redes y Circuitos se vio motivado por la
necesidad de coordinar giras y apoyar a la exhibicidn. Con el paso de los aios, se ha mantenido
la politica de apoyo a la exhibicion (muy erosionada con motivo de la crisis) pero se ha
experimentado una cierta reduccién de las actuaciones de coordinacién de giras. Este hecho se
debe a las dificultades técnicas y de recursos, puesto que tal coordinacién requiere un trabajo
relevante por parte de los responsables de las redes. La alternativa de generar espacios de
coordinacién para que sean los programadores los que se coordinen de manera auténoma las
exhibiciones no ha parecido tener el impacto deseado.
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Por otra parte, hay redes y circuitos en las que el nimero de funciones de los espectaculos es
muy bajo, incluso algunas no ponen limitaciones sobre el nimero de exhibiciones contratadas
para poder formar parte del circuito. Es cierto que con anterioridad algunas Redes proponian
para poder disfrutar de la ayuda a la exhibiciéon el contar con un nimero determinado de
funciones o, en su caso, de haberlas tenido en ediciones pasadas. Pero estas medidas van a
menos.

En el Estudio sobre Redes y Circuitos de Espacios Escénicos en Espaia, 2006-2010 se sefiala que
las redes viven con cierto fatalismo la gestidn de giras y se habla de la dificultad de coordinar
las decisiones de los programadores.

1.3 Actuaciones de mejora en la gestion de giras

Una vez analizados y enumerados los condicionantes a la gestién de giras, es necesario
conocer qué margen de mejora existe y qué medidas e informacién son relevantes para
afrontar actuaciones desde los 6rganos reguladores que permitan reducir costes y disefiar
giras mds completas. Nuevamente, el problema se encuentra en la coexistencia de dos
necesidades distintas: mas funciones y mejor ordenadas.

En este sentido, si se hace referencia al incremento de funciones, hay muchas posibilidades y
politicas alternativas, Xavier Mercé, en la intervencion titulada Mercado de las artes escénicas:
situacion actual, tendencias y oportunidades. Una perspectiva empresarial presentada en
Mercartes 2014, sefialaba la necesidad de redefinir el concepto de teatro publico, desarrollar
nuevos modelos de gestion de los teatros municipales, priorizar los programas de creacion de
demanda, conseguir un acuerdo general de precios, desarrollar una fiscalidad protectora,
ajustar los costes de produccién y explotacion de cada espectaculo en relacidn a su potencial
de ingresos de explotacién y elaborar un pacto de comun aceptaciéon con los municipios
espanoles para fijar las obligaciones y compromisos de cada parte en la gestién de los
circuitos. Todas estas actuaciones repercuten directa o indirectamente en el incremento del
numero de funciones.

Por otra parte, si se hace referencia a la mejora del disefio de las giras para generar eficiencia
en materia de reduccion de desplazamientos, la posibilidad de mejora es mas reducida,
aunque, légicamente, existe un cierto espacio para llevarla a cabo.

Ademads de otras cuestiones, el problema del apoyo a la gestion de giras es la enorme
diversidad de necesidades: no es lo mismo la gestiéon de giras internacionales que las
nacionales o regionales. De la misma manera, las problemdticas varian para el caso de las
compaiiias de zonas muy periféricas e insulares o por el diferente formato de los espectaculos
o incluso los objetivos artisticos de las compafiias. No obstante, todo parece indicar que un
incremento de la eficacia en la gestidn de giras es un objetivo que presenta posibles medidas
alternativas:
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Las ayudas a las giras fueron las primeras lineas de subvencion promovidas desde el estado
para apoyar a las compaiiias privadas. Como sefiala Cesar Oliva (2015), en el afio 1970
comenzaron las llamadas “Campafias Nacionales de Teatro promovidas por el Ministerio de
Informacion y Turismo y que se basaban en la concesion de una linea de ayudas para girar
fuera de las capitales. Las propuestas eran evaluadas por un jurado que decidia qué elencos de
los que se presentaban al concurso recibirian ayudas para actuar en provincias”. El impacto fue
reducido, el mismo autor sefiala que una media de tres compafiias recibieron, durante unos
pocos afios, apoyos para efectuar casi un centenar de actuaciones por temporada. En esta
época se empezaba a experimentar la subida de gastos y a reducirse el nUmero de empresas
gue tenian capacidad para salir de gira con espectaculos.

El incremento posterior de la oferta cultural con motivo de la normalizacién democrética
reforzd la presencia de espacios de titularidad publica pero chocaba con las dificultades de los
gestores para regular con efectividad y continuidad sus programaciones. Ademds, se
generaban serios problemas de coordinacién a las compaiiias a la hora de articular giras de
compaiiias.

En el “Estudio sobre Redes y Circuitos de Espacios Escénicos en Espafia, 2006-2010” se sefiala
gue la gestién de giras es uno de los objetivos que motivan el nacimiento de las Redes y
Circuitos en las dos ultimas décadas del siglo XX y asi aparece en gran parte de las
declaraciones de intencion de las érdenes y en muchos de los documentos relativos a las
Redes, pero, curiosamente, es un proceso que pierde protagonismo permanentemente desde
su formacion hasta la actualidad.

En muchas de las Redes la gestion de giras constituye un proceso que no se llega a definir en
procedimientos estandarizados y que en muchos casos se realiza de modo informal. Las Redes
han permitido avanzar sobre la gestién de giras, aunque ésta no se haya codirigido por la
propia red o circuito.

En este sentido, existen al menos tres maneras de entender la labor de las Redes como
gestoras de giras:

a) Prestacién de incentivos econdmicos a aquellos espacios que oferten de manera
coordinada un mismo espectaculo.

b) Intervencién del personal de la Red (oficina técnica o semejante) para realizar
mediante contactos personales y dindmicas poco formalizadas, un disefio eficaz y
eficiente de giras.

c¢) Generacion de espacios (virtuales u organizativos) para que los programadores
contacten entre si de cara a poder gestionar de manera mas eficaz las giras.

En todos los casos parece haber un consenso sobre la poca frecuencia de todos los
procedimientos expuestos con anterioridad. Incluso en las Redes que cuentan con incentivos a
la contratacién secuencial, los entrevistados en el curso de la investigacion aseguraban en su
momento que no cuentan con la respuesta esperada. Las rebajas ofertadas por las compafiias
tampoco parece ser una practica habitual, o al menos asi lo expresan los entrevistados.
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Consecuentemente, a pesar de la gran labor de las Redes y Circuitos en el soporte al sector
publico de exhibicidon y en el fortalecimiento del sector escénico, la gestién de giras no ha
llegado a ser un campo en el que se hayan realizado avances rompedores.

En cuanto al panorama internacional en relacién con las politicas publicas de gestion de giras,
la diversidad es muy alta en funcién de factores como el mayor o menor protagonismo de las
compaifias residentes frente a las compafiias de gira. Parece existir una diferencia clara entre
los sistemas teatrales dominados por teatros de exhibiciéon (Receiving theatres) y compafiias
en gira (touring companies) frente a los sistemas en los que el sector de compaiiias residentes
o teatros de produccidn (building based companies y production theatres) es mas importante.
De hecho, en sistemas como el britanico el fomento de giras se entiende en ocasiones como
una alternativa para las compaiiias residentes, mientras que en Espafia el fomento de giras es
la norma de funcionamiento.

En materia de gestion de giras hay un dominio de la literatura cientifica anglosajona, mientras
que, como sefiala Bonet:

“La realidad espafiola es mucho mds semejante a la francesa (..) La
comparacion con la investigacion francesa ha sido de gran utilidad, aunque
es evidente que la estructura centralizada de su administracion se halla
bastante alejada del modelo autonémico peninsular. De todas formas, las
I6gicas de comportamiento de los distintos agentes mantienen fuertes
paralelismos. Desde un punto de vista territorial, podria parecer que la
realidad federal alemana serviria de contrapunto al caso francés; sin
embargo, el modelo de teatro con compaiia residente y una estructura
financiera muy potente dificultan su comparacion”. (Bonet, 2009, p. 221)

El término apoyo a la gestidn de giras es complejo en el caso britdnico. El Arts Council de
Inglaterra, Escocia, Galés e Irlanda del Norte cuentan con programas especificos denominados
Performing Arts Touring Assistance, que en realidad son programas de apoyo a la exhibicidn,
en lo que se dan son ayudas a la realizacién de funciones en zonas tradicionalmente excluidas
de las artes escénicas, pero que no detalla en su redaccidn la existencia de apoyo al disefio de
giras. En este caso, es llamativo el papel dado a las acciones de impacto en la comunidad
(formacion, conferencias, etc.), que sirven para rentabilizar cada desplazamiento realizando
diversas acciones de acompafiamiento. Las acciones de fomento de giras estan recogidas en el
documento New Strategic Touring.

El sistema francés cuenta con fuertes similitudes con el espafiol, si bien el caracter
fuertemente proteccionista del estado francés en materia de cultura y la defensa de la
excepcionalidad de este sector, hace que en el caso francés las ayudas sean manifiestamente
mayores que en el caso espafiol.

Ambos tienen en comun una gran fortaleza del sector publico y una cierta complejidad. En el
caso francés las ayudas a la gestién de giras se derivan de la Office National de Diffusion
Artistique y sus variantes regionales, que asumen como propia el desarrollo de programas de
Aide a [litinérance. En el caso de sectores especificos (por ejemplo el circo) y la
internacionalizacién de las artes escénicas, se cuenta con programas especificos para
compensar los costes del desplazamiento.
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El modelo norteamericano es fuertemente liberal y descentralizado. Las ayudas publicas
dependen de los estados y en ella es posible encontrar programas de Performing Arts Touring
Assistance que son ayudas especificas a la exhibicidn encaminadas a dar servicios a colectivos
o territorios con poca oferta. No se han encontrado evidencias de intervencidn publica en la
gestién eficiente de giras. No obstante, la propia extension del territorio norteamericano hace
previsible que existan sistemas de distribucidn y organizacién del mercado que busquen un
incremento de esta eficiencia.

En cierto sentido, aunque estd claro que se puede aprender de la experiencia foranea, en el
caso de las artes escénicas, la gran diversidad de formas de articulacién de los sectores
teatrales en los diferentes paises impiden las prdacticas de copia creativa. Consecuentemente,
el caso espaiol debe buscar las soluciones especificas a las caracteristicas y al contexto teatral
en este pais.

El principal problema del apoyo a la gestidn de giras es que existe mucha diversidad: no es lo
mismo la gestién de giras internacionales, la situacién de las compafiias de zonas muy
periféricas, el diferente formato de los espectdculos o incluso los objetivos artisticos de las
companias. Gran parte de los problemas del sector se derivan de esta diversidad interna, de
manera que las medidas de apoyo adaptadas para el teatro de nifos y nifias nada tienen que
ver con las de una compainia Lirica.

En cuanto a la tipologia de las actuaciones, es necesario recordar que la intervencion publica
para el fortalecimiento de cualquier sector productivo se articula en tres tipos de actuaciones
gue a continuacion se detallan haciendo referencia especificamente a las artes escénicas:

e Subvenciones a la oferta: se trata de todo el conjunto de ayudas publicas que permiten
el fortalecimiento ayudas a la produccidon y todo el conjunto de subvenciones que
supongan fortalecimiento de las compaifiias.

e Subvenciones a la demanda: se trata de las ayudas a los espacios escénicos para
incrementar su sostenibilidad, fortalecer el sector y garantizar que se exhiba un
volumen de espectaculos con un nivel de calidad determinado.

e Acciones de coordinacion. Las acciones de coordinacién incluyen el conjunto de
actuaciones que permiten una mejor articulacién entre la oferta y la demanda de
cualquier sector y facilitan la informacidn para una mejor toma de decisiones.

Las tres lineas de actuacién pueden estar integradas en la misma medida. Por poner un
ejemplo, hay subvenciones a la demanda que solo se dan si se han realizado acuerdos o
acciones de coordinacion. En muchas ocasiones hay actuaciones que comparten finalidades de
diferente naturaleza.

Para el disefio eficiente de giras hay dos de las lineas enumeradas que tienen un especial
protagonismo.

1. Promover acciones de coordinacion
2. Condicionar las ayudas a la demanda de manera que incentiven el que existan
acuerdos que ayuden a un disefio eficaz de las giras.
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Dentro de las acciones de coordinacidon se pueden sefialar la creacién y sostenimiento de
organizaciones interfaz que ayuden a la intermediacién entre oferta y demanda, el desarrollo
de sistemas de gestion del conocimiento para facilitar la distribucién, estructurar
institucionalmente la relacion entre oferta y demanda, apoyar sistemas de compra concertada,
etc.

En este sentido, y retomando las opiniones expresadas por expertos entrevistados en el
presente estudio y en el estudio de Redes y Circuitos realizado por la Red Espaiola, se pueden
plantear acciones como las que a continuacién se enumeran:

a) Creacion de organizaciones interfaz que faciliten los acuerdos de oferta y la gestion de
la informacion. Estas organizaciones no son necesariamente servicios publicos y se
puede articular bajo diferentes formas. Légicamente las Redes y Circuitos asumen esta
posicidn, pero es necesario debatir sobre si desean ampliar o restringir su tarea como
gestores de compras. Por otra parte, el desarrollo de redes informales generadas por
acuerdos entre programadores suponen un ejemplo de este tipo de sistemas de
autorregulacion.

b) Promocidn de sistemas de gestion de la informacién y el conocimiento que faciliten la
coordinacién. En todo el sector se vive con un cierto retraso en la optimizacién de los
recursos de la sociedad de la informacion y la comunicacién. Los procesos de
distribucidn teatral seguramente experimentaran modificaciones derivadas del avance
tecnoldgico.

c¢) Condicionar las ayudas a la exhibicién a la negociacidn y cardcter consecutivo de las
giras. Respecto al condicionamiento de las ayudas, la mayor parte de las Redes y
Circuitos que gestionan giras ponen como condicidn para dar ayudas a la exhibicién el
gue una compafila cuente con programaciones en mas de un Espacio Escénico
asociado a la Red. Esta medida garantiza la concentracién de ayudas pero no asegura
en ningun caso una mejor ordenacion, puesto que la programacién puede ser con
meses de diferencia. A mayores, hace falta la labor de coordinacién para concertar las
funciones en el orden adecuado.

Este tipo de medidas han demostrado una eficacia mayor en el contexto provincial,
con municipios pequefios y en el teatro para nifos y nifias.

d) Desarrollo de trabajo comunitario y educativo que sirvan para rentabilizar el
desplazamiento. Esta pauta es comun en paises como el Reino Unido y Latinoamérica.
Es un conjunto de practicas que se han dado en llamar Outreach y que el Arts Council
britdnico pone como condicién para la firma de los contratos programas con espacios
escénicos y compainias.

e) Desarrollo de un dérgano estatal de gestion de giras. En el Plan General de Teatro hay
varias referencias relacionadas con la necesidad de gestionar mejor las giras,
sefialando un contexto caracterizado por dificultades y la insuficiencia de gestidon
estatal:
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f)

g)

“Se han establecido a lo largo de los ultimos afios intentos de coordinacion
entre los locales teatrales de titularidad publica por medio de la Red
Espaiola de Teatros, Auditorios y Circuitos de Titularidad Publica, pero mds
como elemento de encuentro, comunicacion y contraste de experiencias que
para facilitar posibles giras o coordinar la exhibicion de espectdculos. Este
proceso de coordinacion se da mucho mds dentro de las redes o circuitos
autondmicos. Existe un amplio margen para el fortalecimiento de sistemas
de organizacion para la distribucion y la exhibicion de espectdculos con
dambito estatal.” (Plan General de Teatro)

Esta demanda de coordinacion estatal de giras no es aceptada universalmente dentro
del sector escénico y, por otra parte, cuenta con dificultades técnicas, competenciales
y presupuestarias para ser asumidas desde La Red Espafiola. Seria necesario un debate
sobre las funciones de esta institucidén para evitar una inflacion de expectativas que
dificilmente podria tener éxito. Todo esto sin dejar de reconocer el papel de
coordinaciéon que ha realizado hasta el momento, ya que, como sefiala Oliva en el
Libro Blanco de la Academia de las Artes Escénicas de Espafia, La Red se “considera
sindnimo de seriedad y rigor a la hora de afrontar los distintos tipos de produccion que
surgen en territorio estatal, con el fin de situarlas en los espacios adecuados en el
momento adecuado”.

Comarcalizacion. El Plan General de Teatro también hace referencia a una practica de
articulacién de la demanda por comarcas. Sefiala textualmente que “Otro elemento
para tener en cuenta es la falta de politicas de comarcalizacion de la oferta teatral,
para facilitar la exhibicion de espectdculos de formato medio o grande y donde los
costes de exhibicion pueden repartirse entre varias localidades” (Plan General de
Teatro).

En dltima instancia, a pesar de la posibilidad de realizar mejoras derivadas del marco
regulador e institucional, parece que la coordinacion de giras depende
fundamentalmente del desarrollo de pautas de gestién de programaciéon y de
distribucion mas eficaces. Como sefiala Marcé, “Corresponde al programador
gestionar sus propuestas con criterios de eficiencia econdmica y artistica. Al respecto,
es importante tecnificar el tempo de las giras y la comunicacion global de las mismas
para abaratar costes y asegurar un mayor impacto comunicativo y un mejor resultado
artistico”.
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1.4 Qué informacion se necesita. La necesidad de investigar las
giras

La aplicacion de las medidas enumeradas en el apartado anterior requiere una mejora
significativa de la informacién disponible para evitar emprender actuaciones que no se
adapten correctamente a la realidad del contexto. Para ello es fundamental incrementar el
conocimiento sobre las practicas de circulacién espacial de los espectaculos por el territorio.

Hay poco conocimiento en esta materia debido al cardcter estdtico de la informacién sobre
artes escénicas, este hecho es consecuencia del caracter estructural de los indicadores que
ofrecen una perspectiva de foto fija, dando cuenta de la situacién de las infraestructuras, los
resultados de la programacion, el volumen de compaiiias, pero con poca presencia de datos
sobre la circulacion de los espectaculos o los flujos dentro del sistema.

Esta visidn dindmica exige centrar la dptica de investigacion en las compaiiias y espectaculos,
describiendo su circulacién por el territorio y por los diferentes espacios escénicos, con la
consiguiente transicién entre el sector de exhibicién publico y privado, los grandes escenarios
y las pequenas salas, los espacios cercanos y los remotos. Conocer la forma en que circulan
estos espectaculos es fundamental para cualquier actuacion de mejora y apoyo promovida
desde los agentes de regulacién del sistema o desde las mismas compaiiias.

El estudio de esta circulacion debe asumir un aspecto puramente descriptivo, con una
expresion grafica de sus desplazamientos geogréficos, debe desarrollar un sistema de
indicadores que describan la distribucién de las funciones a lo largo de la temporada o en
funcién de la tipologia de géneros. También requiere un estudio estadistico que explique
cuales son los condicionantes que afectan a la configuracién final de la circulacion de los
espectaculos.

En andlisis de estos flujos solo se puede conseguir actualmente partiendo de una labor de
encuestacion con una descripcion precisa de los recorridos desarrollados por cada compaiiia.
Esta informacién es relativamente sensible, puesto que recoge aspectos de informacién
interna de cada compaiiia, de manera que la labor de encuestacion debe realizarse con un
gran rigor en cuanto al anonimato de los datos.
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2 Estudio de circulacion

El proyecto de investigacion titulado La circulacion de espectdculos en Espafia: aproximacion
estadistica es fruto de la iniciativa desarrollada por la Comisidon de Formacién y Conocimiento
de La Red Espaiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Festivales de Titularidad Publicas, para
cuyo desarrollé se ha contado con el apoyo al equipo de Trabajo de la Universidad de
Valladolid. El estudio asume como finalidad conocer los patrones y pautas comunes que se
establecen en cuanto a itinerarios de exhibicion de los espectaculos en los espacios escénicos
publicos Para desarrollar esta finalidad, el estudio plantea los siguientes objetivos de trabajo:

Descripcidn gréfica, discursiva y cuantitativa de los itinerarios de exhibicién seguidos
por los espectaculos escénicos espafioles.

Analizar los factores condicionantes que afectan a la articulacion de los itinerarios de
distribucion.

El objeto de este estudio supone un reto importante. Estudiar la circulacién de espectdculos en
el sistema estatal de artes escénicas constituye un objetivo complejo debido a la falta de
referentes internacionales de andlisis y a la escasez de datos disponibles. El primer problema
se deriva de la gran diversidad de pautas de circulacién existente en los diferentes paises, de
manera que la realidad espafiola caracterizada por la escasez de compaiiias residentes, la gran
presencia del sector publico y una proliferaciéon de niveles de actuacion publica, es muy
singular respecto a la realidad anglosajona o del resto de Europa.

Consecuentemente, desde la Comision de Formacidn de La Red Espafiola de Teatros,
Auditorios, Circuitos y Festivales de Titularidad Publicas se ha emprendido dos procesos de
encuestacion para obtener la informacidn necesaria para conocer las pautas de circulacion de
espectaculos en el territorio estatal.

La primera de estas encuestas se destind a las Compafiias que contaban con espectdculos en
Redescena y/o Platea y en él se solicitaba informacion sobre aspectos basicos del espectaculo
(genero, subgénero, caché, estreno y otras variables) y datos precisos sobre las funciones
realizadas durante el 2015, con referencias a la fecha, espacio escénico y localidad. El 21 de
noviembre de 2016 se remitié el Primer envio de una muestra a las compaiiias participantes en
Platea 2015 vy a las inscritas en Redescena. En el primer y segundo envio se han remitido mails
a las compaiiias correspondientes a 1491 espectaculos de los cuales se ha obtenido respuesta
por parte de 315 compaiiias, esto supone un indice de retorno del 17,44%.

En ninguno de los casos se solicitd informacidon para espectaculos de musica y se han
tenido que realizar algunas adaptaciones para incorporar la ampliacién de muestra (por
ejemplo, existen diferencias entre Platea y Redescena como la ausencia del género
Multidisciplinar en la primera).

No parecen existir sesgos en la respuesta, de manera que tanto las grandes como las
pequefias compaiiias responden en la proporcién adecuada. El tono general de los correos
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ha sido muy positivo con agradecimientos y apoyos a la iniciativa. A pesar de este tono
general, el equipo ha debido afrontar una serie de dificultades entre las que se encuentran:

e La extraordinaria diversidad de formatos y calidad de la informacién remitida, que
ha obligado a completar los datos con busquedas en la red informatica.

e La presencia de un numero relevante de companias que giran en el extranjero. Este
es un dato positivo para el sector pero que hace algo mas complejo la explotacién
de resultados.

e El hecho de que hay compaiiias que cuentan con muy pocas funciones de las obras
consideradas. Esto expresa tanto la existencia de un problema serio de ausencia de
demanda y de precariedad, como el hecho de que un numero relevante de
compaifias tienen varios espectdculos en catalogo.

e El hecho de que la mayor parte de los espectdculos sigue un ciclo de vida que no
coincide con el marco de un afo cronolégico. Esto hace que en algun caso las
compafias informen de que en el 2015 solo han estado un breve periodo en el
mercado.

En segundo lugar, y de forma complementaria a los objetivos del estudio, también se ha
remitido un proceso de encuestacion a los espacios escénicos publicos asociados a la Red
Espafiola con cuestiones relativas a las pautas de gestién y programacion.

Los resultados de ambas encuestas se han tabulado y analizado a lo largo del afo 2017,
realizando un importante esfuerzo de depuracidn y estandarizacién de datos.

Finalmente el estudio contara con el andlisis de 3065 funciones de las cuales se dispone
informacidn precisa sobre fecha, lugar, tipologia de exhibicidn, etc.



2.1 El afio escénico 2015

El presente estudio aspira a tener validez general, pero es necesario recordar que refleja el
contexto de un momento concreto, el del afio 2015, y que es necesario hacer referencia a él
para valorar qué posibles sesgos que las singularidades de ese ano hayan podido tener en los
resultados.

El 2015 fue un afio de recuperacién lenta. Si los momentos mas criticos de la crisis se vivieron
en el bienio 2009-2011 la recuperacion a partir de ese momento ha sido lenta y con frecuentes
retrocesos. Incluso se experimenta una ambivalente evolucidon de los indicadores con
reduccion de representaciones y publico pero con incremento de la recaudacion.

Como se seiiala en el Anuario SGAE de las Artes Escénicas, Musicales y Audiovisuales 2016

“El aumento experimentado en el afio 2014 se ha visto pausado en 2015
salvo en recaudacion, que se ha incrementado de 211,5 a 221,1 millones de
euros (9.603.850 euros mds). El numero de espectadores se ha reducido en
el ultimo afio, pasando de 13,69 a 13,57 millones de espectadores, asi como
el numero de representaciones, que se cifraron en 2015 en un total de
49.948 (1.032 menos). Por su parte, en 2015 se contabilizan un total de
4.396 recintos, es decir, 90 recintos menos frente a 2014. Y los datos
globales de recaudacion son positivos, cerrdndose el aflo con un total
recaudado de 221,13 millones de Euros”

En este momento Manuel Aguilar sefialaba que.

“la evolucion del sector cultural muestra sefiales de estancamiento: si 2014
fue un ejercicio en el que se pudieron observar, por primera vez en varios
afos, variaciones positivas en algunos de los principales indicadores, el afio
2015 se caracteriza por una muy timida evolucion positiva de algunos
indicadores, que coexiste con ligeros descensos de otros.” Manuel Aguilar
Presidente de la Fundacién SGAE

Segun la Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas, del
Centro de Documentacién Teatral, en 2015 habia 1569 espacios escénicos con programacion
estable, lo que supone un suave incremento respecto al aiflo anterior, pero todavia lejos del
maximo alcanzado en 2011 (1621 espacios escénicos con programacion estable). Este
incremento se produce por el tirén de los espacios escénicos privados, que mantienen su
tendencia al alza (en valores absolutos y porcentuales), con 433 espacios escénicos que
suponen un 27,6% del total y un incremento continuado. El sector publico, por su parte, con
1124 espacios escénicos, cuenta con un 72,4% del total y una tendencia de recuperacion
mucho mas lenta, de manera que su participacidon porcentual se reduce progresivamente (en
el 2012 suponia el 74,6% de la oferta).

A su vez, los datos del mapa de Programacién, referido exclusivamente a los espacios
asociados a La Red Espafiola de teatros expresan un crecimiento moderado en cuestion de
volumen de programacion, con un total de 11.233 funciones(172 funciones mas que al afio
anterior) y que expresan una recuperacion sostenida desde 2012.
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Como conclusion, el afo elegido para analizar las pautas de circulacion se corresponde con un
afio de recuperacién, con tendencias leves de mejora del dinamismo y confianza. Todavia
mantenian su dinamismo iniciativas de exhibicion innovadoras y combativas generadas como
respuesta a la crisis, algunas de las cuales caerian ya en el 2016 como consecuencia de la leve
recuperacion del sector escénico.

Por otra parte, en el 2015 continuaron determinadas tendencias cuyo alcance todavia se
desconoce, puesto que en este periodo postcrisis la diferencia entre cambios de caracter
coyuntural y estructural no parece facil. En este sentido, la cierta reduccion de la oferta o el
incremento de la presencia de la exhibicidn privada pueden suponer tanto cambios derivados
de la crisis con caracter puntual como manifestaciones de una modificacion mas profunda del
sistema escénico espafiol.
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2.2 Caracteristicas de los espectaculos

Las compafias que respondieron al cuestionario cuentan con una serie de caracteristicas que
se detallan a continuacién. Las condiciones de la muestra se pueden considerar significativas y
extrapolables a las caracteristicas del sector escénico espanol ya que permiten generalizar los
resultados con un margen de error de 1,7% (muestra de funciones) o un 5,4% (muestra de
espectaculos). En lineas generales los resultados expresados en los seis graficos anteriores son
un reflejo relativamente bueno de la realidad del sector.

En los Graficos 1 al 6 se expresan las caracteristicas de la muestra de espectdculos. Dominan
los espectaculos pequefios y medianos con menos de seis personas (60% del total), con cachés
bajos (un 56,7% por debajo de 3000 Euros). Esta atomizacidn es muy caracteristica del sector
escénico espanol y se ha acentuado con motivo de la crisis. La reduccidon de elencos ha sido
una tdénica generalizada a partir de 2009 y, por otra parte, el sector del teatro para ninos y
ninas o el teatro de calle, esta tendencia se ha acentuado.

Graficol: Formato de los espectaculos analizados (% de la muestra. N=315)
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En cuanto a los cachés, el bajo porcentaje de espectaculos con cachés por encima de 12.000
euros (0,71%) expresa que el gran formato también se ha reducido dentro de la oferta cultural
de artes escénicas. El problema que expresan los datos es que la conjuncién entre bajos cachés
y el reducido niumero de funciones, que se puede comprobar con facilidad en los resultados
del presente estudio, ubica a un gran nimero de compaiiias en el limite de viabilidad.
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Grafico 2: Caché aproximado de los espectaculos estudiados (%de la muestra n=315)
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Por otra parte, se trata de espectdculos que, en su amplia mayoria, han contado con algun tipo
de ayuda publica, siendo claramente superior las ayudas a la exhibicion (disfrutadas por un
67%) que las ayudas a la produccion (46,2%). Esta es una de las caracteristicas esenciales del
sistema de ayudas publicas al teatro, el predominio de los apoyos de distribucién del producto
mas que a las labores de produccion.

De los espectaculos que han contado con ayuda, se observa que en su mayoria han contado
con una o dos ayudas. Existen ejemplos puntuales de espectaculos con 3 y 4 ayudas, pero son
una excepcion dentro de la norma. Las ayudas del INAEM y las ayudas de los circuitos
autondmicos son el tipo de ayuda mas presente, disfrutada en ambos casos por mas del 31%
de los espectaculos que cuentan con algun tipo de ayuda a la exhibicion.

Estos espectaculos pertenecen mayoritariamente a compaiiias teatrales que suponen 2457 del
total de 3065 funciones, pero se cuenta con una importante presencia de danza (228
funciones), espectdculos multidisciplinares (320 funciones) y de circo (56 funciones).

Grafico 3: Porcentaje de espectaculos de la muestra que han contado con ayudas
publicas a la produccion (%de la muestra n=315)
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Grafico 4: Porcentaje de espectaculos de la muestra que han contado con alguna
funcidén beneficiada con ayudas a la exhibicion (%de la muestra n=315)
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De los espectaculos que han contado con ayuda, se observa que en su mayoria han contado
con una o dos ayudas. Existen ejemplos puntuales de espectaculos con 3 y 4 ayudas, pero son
una excepcion dentro de la norma.

Grafico 5: En cuantos programas de ayuda a la exhibicién ha participado el
espectaculo (%de la muestra n=211)
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Las ayudas mas habituales son las ayudas en gira del INAEM, las ayudas de los Circuitos
autondmicos y, en tercer lugar, las ayudas de Platea que han sido disfrutadas por el 23,8% de
las compafiias de la muestra.

La adicionalidad de las ayudas no es especialmente intensa, a pesar de que este es uno de los
mitos del sector. Aunque hay compaiiias que disfrutan de un gran apoyo a través de diferentes
lineas de soporte a la exhibicion, en la practica la amplia mayoria solo cuenta con una o dos
ayudas (94,8% de la muestra). En todo caso, hay que recordar que la muestra se realiza
partiendo de un sesgo de origen: la base de datos se elaboraba a partir de informacién
recogida en programas de apoyo a las artes escénicas. De esta manera, pueden quedar fuera
espectaculos que no se han presentado a ayudas publicas.
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Grafico 6: Programas de ayuda a la exhibicién en los que ha participado el

espectaculo (%de la muestra n=211)
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Para analizar su circulacion se consideraran las variables que tienen que ver con la distribucién
de espectaculos por el tiempo y el espacio. Consecuentemente, se describird cdmo se reparten
las funciones a lo largo de los dias de la semana y los meses del afio. También se analizaran las
pautas de distribucién entre las diferentes provincias y comunidades auténomas. El estudio
incorpora la descripcién de ciclos de vida de los espectaculos, pero para el caso del presente
sumario ejecutivo solo se reflejara algin analisis especifico, como el que tiene que ver con el
estreno y con las giras consecutivas. Al primero de estos andlisis se dedicard el siguiente

epigrafe.
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2.3 Caracteristicas de los espacios escénicos

Los citados espectaculos giran por una serie de espacios escénicos distribuidos por todo el
territorio y que asumen una gran diversidad de dimensiones y formatos. Dominan claramente
los de caracter publico pero, como sefiala Oliva, en muchos casos estos teatros actian con “un
abstracto concepto de lo publico”, concepto que varia en funcién del tamano de la localidad,
de la presencia de espacios competidores y, en ultima instancia, del enfoque e ideologia de
gestion.

Grafico 7: Evolucion del numero de espacios escénicos con programacion estable en
Espaia
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Fuente: Ministerio de Educacién y Ciencia. CULTURABase.

Los datos del Centro de Documentacidn Teatral recogidos por el Ministerio en CULTURABase
expresan para 2015 la existencia de 1569 espacios escénicos con programacion estable. Esta
cifra se incrementa notablemente si se excluye la obligatoriedad de contar con programacion
estable y se incluyen los recintos en los que se han realizado representaciones escénicas, que
segln el Anuario SGAE 2015 eran 4.396. La diversidad de espacios publicos y privados, abiertos
y cerrados, con programacion estable o sin ella, hace del sector de la oferta de artes escénicas
un sector complejo y muy fragmentado. Ademds, es importante recordar que el
comportamiento de los subgéneros es muy diferente a la hora de distribuirse por los espacios
escénicos, de manera que el teatro para nifios y nifias encuentra en colegio y casas de cultura
un receptor importante de su oferta cultural, mientras que las obras de teatro de gran formato
dependen casi exclusivamente de los espacios escénicos convencionales.

Incluso contando con el sector mas convencional (el de los espacios escénicos con
programacion estable) es frecuente encontrar con entidades que cuentan con un volumen de
programacion relativamente bajo. En el estudio de circulacién se preguntéd a 82 espacios
asociados directa o indirectamente (a través de Redes o Circuitos) con La Red Espafiola de
Teatros en relacion con el nimero de espectaculos exhibido en el afio 2015. El resultado fue

29



que mas del 30% de los teatros programo 49 espectaculos o menos durante ese afio. Dato que
parece reflejar la presencia de un importante sector de los recintos escénicos con un nivel de
uso bajo o muy bajo.

Grafico 8 Distribucion de los espacios escénicos en funcion del N2 de espectaculos
programados (Muestra de la Red Espaiiola: 82)
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En relacion con el patrén de contratacidon, lamentablemente, los datos derivados de Ia
encuesta no tienen una gran representatividad y su margen de error es cercano al 10%, no
obstante, a modo de informacién complementaria se puede sefalar que la pauta de actuacion
mas habitual es la contratacidon mixta (cerca del 55%).

La contratacién a caché o a taquilla presenta, en la muestra considerada, valores muy
cercanos, aungque con una mayor presencia de la contratacidn a caché.

En todos los casos e incluso considerando el error muestral, hay que recordar que los datos se
refieren exclusivamente a espacios escénicos de titularidad publica. En el sector privado las
I6gicas pueden ser diferentes y, en lineas generales, se estd experimentando un incremento de
la presencia de la contratacion a taquilla, como parece expresar los resultados del estudio
promovido por La Red Espafiola sobre los sistemas de Gestién de Taquilla.
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Grafico 9 Distribucion de los espacios escénicos en funcion del Patrén de
contrataciones mas habitual. (Muestra de la Red Espafiola: 82)
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Aunqgue no era parte del objetivo del estudio se intentd realizar un estudio a partir de los
resultados de la encuestacién en relacién con el coste por espectador, considerando tanto el
presupuesto publico dedicado a sufragar la programacion como los ingresos por taquilla que se
utilizaban con este propédsito. Los resultados cuentan con poco nivel de significatividad (error
muestral cercano a 10%) y, ademas, cuenta con la dificultad de depurar los datos
presupuestarios, condicionantes que dan como resultados datos cuanto menos sorprendentes.
En el grafico 10 se recogen estos resultados que, en todo caso, hablan de una gran diversidad
en los espacios escénicos publicos en cuanto al gasto medio (publico y privado) por espectador
(considerando solo los recursos dedicados directamente a pagar la programacién).

Grafico 10. Distribucion de los espacios escénicos en funcion del gasto medio publico
y privado por espectador (Muestra de la Red Espaiiola: 82) Error muestral 10%.
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2.4 Pautas de circulacion

El presente trabajo asume como objetivo fundamental describir las pautas de circulacién a lo
largo del tiempo y a través del espacio de los espectaculos de artes escénicas. Esto supone
realizar una descripcion de una parte del ciclo de vida de un espectaculo que coincide con el
periodo de exhibicion. Tradicionalmente se articulan diferentes periodos para estructurar el
ciclo de vida: pre-produccién; realizacidén; ensayo general y estreno; gira; postproduccién. En el
estudio de circulaciéon solo se consideran las fases de estreno y gira, matizando que la palabra
gira es un ‘termino muy polisémico, puesto que en diferentes contextos puede interpretarse
de maneras muy distintas.

Para el andlisis de este ciclo de vida se ha tomado la decision metodoldgica de estudiar un afio
(de enero a enero) concretamente el 2015. Este periodo es claramente inferior al de vida
media de un espectdculo, que suelen ser, como minimo, bianuales y, ademds, no se
corresponde con el afio escénico (septiembre/Agosto). A pesar de este desajuste, la medicion
en el marco de un afo supone una seccidn de realidad que permite establecer comparaciones
que, de otra forma, serian imposibles.

En el estudio se parte de la concepcién de que un itinerario de exhibicién es un recorrido
efectuado por un espectaculo a lo largo de su vida activa por los diferentes espacios escénicos
que visita

De manera complementaria, una gira es el conjunto de representaciones de un espectaculo
por una unidad de produccién que se realizan en un circuito y forma parte de su itinerario de
exhibicién. Por defecto, se refiere a las funciones realizadas sin regresar al origen de partida de
la unidad de produccidn

El estudio de las giras secuenciales es una de las partes mas relevantes del presente estudio,
puesto que es el apartado en el que se pretende aportar informacién de apoyo a actuaciones
de mejora. También es la parte mas compleja de analizar puesto que la explotacién de la base
de datos para determinar la secuencialidad es compleja. En todo caso, este campo de estudio
se detallara en el apartado 2.10.

En el presente apartado se aporta informacion de la distribucién de las funciones de cada
espectaculo a lo largo del afio. En los graficos de la pagina siguiente se refleja, a modo de
ejemplo, la secuencia de funciones de ocho espectaculos seleccionados aleatoriamente entre
los graficos de la muestra. La linea de color azul refleja distribucion real del ndmero de
funciones del espectaculo a lo largo del afio y la de color rojo la distribucién ideal de haber
seguido el porcentaje medio de representacidon en cada mes, calculado a partir de las tres mil
funciones consideradas en el estudio.
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El estudio ha realizado graficos como los anteriores para los 315 espectaculos, incluyendo la fecha de

estreno y la fecha de la ultima exhibicién (en el caso de ser espectaculos que ya han culminado su

ciclo de exhibicion). El tratamiento matematico de estas tendencias de evolucién ha resultado muy

complejo y no ha generado tendencias relevantes. El equipo investigador partia de la conviccién de

que los espectaculos deben seguir un ciclo semejante al de cualquier producto o servicio: fase de

lanzamiento y promocion, fase de crecimiento, fase de madurez y fase de declive. A pesar de que la

hipdtesis era razonable en su formulacién, en la practica este ciclo de vida de los espectaculos no se

manifiesta claramente en estas fases y su evolucién queda encubierta por diversos factores que a

continuacion se detallan:

En los géneros en los que mantener un espectaculo en repertorio no lleva asociado costes
relevantes hay espectaculos que se mantienen activos durante afios e, incluso, décadas, de
manera que no es sencillo analizar ciclos.

En el caso de compaiiias con varios espectaculos simultdneos en repertorio es complejo
interpretar los ciclos.

Por ultimo, cada compafiia experimenta procesos muy singulares (paradas para hacer
residencias artisticas, periodos de inactividad por fendmenos personales, etc.).

A pesar de ello, el trabajo grafico y estadistico realizado permite ofrecer una serie de resultados

como material para apoyar la gestiéon de las compafiias y como material para futuros trabajos y

labores de investigacion:

1.

En principio, las fases de declive de los espectdculos parecen ser mas bruscas que en otros
productos o servicios. No parece infrecuente que se abandonen espectaculos en momentos
en los que todavia estan funcionando bien en términos de publico, debido a motivos
artisticos o de dindmica interna de la compaiiia.

No existe una dindmica territorial clara en cuanto a la articulacién de las giras en el ciclo de
vida del espectaculo. El modelo clasico de lanzamiento local, saturacién del territorio cercano
y gira en zonas periféricas, parece haberse extinguido. Los modelos resultantes son cadticos
en materia territorial.

En general los espectaculos siguen la dindmica de dos picos de mayor frecuencia de
exhibicion en otofio (octubre y noviembre) y en primavera (marzo, mayo). No obstante, hay
un claro comportamiento contraciclico en espectaculos de determinados géneros (teatro de
calle) o que, simplemente, cuentan con menos demanda y exhiben mas en periodos con
menos publico.

Aunque es muy complejo de expresar estadisticamente, hay comportamiento de
espectaculos que van de menos a mas y otros que van de mas a menos. Este proceso solo se
evaltia en ciclos de varios afios debido a la cierta inercia y ausencia de informacién que
padece el sector a la hora de evaluar los resultados de un determinado espectaculo en
materia de publico.
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5. Existe una gran diferencia entre las propuestas sélidas, amparadas por una produccion y
distribucién con recursos y con mucha demanda, que se caracterizan por una estabilidad en
la frecuencia de funciones y las propuestas con menor demanda, con menos fortaleza en la
distribucién, que se caracterizan por la inestabilidad y el desequilibrio en la distribucion de
funciones. Esta estacionalidad en los ingresos supone un serio problema para la gestion de
agendas y el funcionamiento interno de las compaiiias.

El analisis de la literatura cientifica internacional demuestra que no existen demasiados estudios
sobre la circulacién de artes escénicas, seguramente debido a la dificultad de obtener datos y de
encontrar patrones en su evolucidon. A pesar de ello, es necesario reivindicar la oportunidad de
afrontar estos estudios como estrategia de apoyo a la gestién. Estos estudios permiten
reflexionar sobre cuestiones que quizas permitan mejorar la gestion interna de las compaiiias. Se
trata de preguntas como las siguientes: iSe cierran demasiado pronto los espectaculos?, équé
impacto tiene el mes de estreno?, iqué mes de parada es el mas interesante para un
determinado espectaculo?, i qué momentos son mas proclives para lograr exhibir un espectaculo
con poca demanda?, etc.
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2.5 El estreno

El estreno es un punto clave en el ciclo de vida de un espectdculo y un evento que puede condicionar
positiva o negativamente su circulacién posterior. Se trata de un evento que puede ser un
importante recurso promocional de marketing tanto para las compaiiias como para el espacio
escénico, por tanto, es muy relevante conocer qué estrategias de estreno se presentan tanto desde
el sector de la exhibicion como desde el de la produccion. En el presente epigrafe se detallaran las
pautas de estreno que han desarrollado los 315 espectaculos considerados en la investigacion.

Es importante sefialar que no existen estudios que determinen el impacto de la condicién de estreno
como argumento de captacion de publico, pero se supone que afecta de manera directa y positiva.
Quizas por esto, existe una cierta falta de rigor en el uso de este recurso promocional, de hecho, un
numero importante de compaiias no recogen en sus dosieres de espectaculos la fecha ni el lugar de
estreno y los espacios escénicos utilizan expresiones como estreno en la localidad o en la comunidad,
con el cual se logra dar una apariencia de primicia a espectaculos que cuentan con trayectoria previa.

El primer aspecto relevante a considerar es el contexto en el que se realiza el estreno, contando con
una presencia dominante de la programacién ordinaria con un 77,64% y un valor netamente inferior
de los estrenos en ferias o festivales de artes escénicas (22,36%). Las pautas parecen variar segun el
género, siendo muy relevante el volumen de producciones para nifios y nifias que son estrenadas en
ferias, mientras en otros subgéneros la incidencia es menor. En todo caso, la proliferacidn de ferias y
festivales de la ultima década hace suponer que existe competencia entre estrenar en ferias o
programaciones ordinarias puesto que ambos contextos estan interesados en ofrecer estrenos al
publico.

Dentro del gran panorama de ferias y festivales, las que mas estrenos cuentan dentro de los
espectdculos considerados en la muestra son La Mostra d'Igualada - Fira de teatre infantil i juvenil
con ocho estrenos, la Fira de Teatre al Carrer de Tarrega, con seis estrenos, FETEN Feria Europea de
Artes Escénicas para Nifios y Nifias, con cinco estrenos y la Feria de Teatro de Castilla y Ledn y Feria
de Teatro en el Sur con cuatro estrenos en ambos casos.

Tabla 2. Ferias y festivales donde se han estrenado los espectaculos de la muestra

Nombre de la Feria NuUmero de estrenos
La Mostra d'lgualada - Fira de Teatre Infantil i Juvenil (Igualada, Barcelona) 8 estrenos
La Mostra d'lgualada - Fira de Teatre Infantil i Juvenil (Igualada, Barcelona) 8 estrenos
FiraTarrega - Fira de Teatre al Carrer de Tarrega (Tarrega, Lleida) 6 estrenos
FETEN. Feria Europea de Artes Escénicas para Nifios y Nifias (Gijon, Asturias) 5 estrenos
Feria de Teatro de Castilla y Ledn (Ciudad Rodrigo, Salamanca) 4 estrenos
Feria de Teatro en el Sur (Palma del Rio, Cérdoba) 4 estrenos
TOT Festival: el Festival de Titelles (Barcelona) 3 estrenos
Umore Azoka (Leioa, Vizcaya) 3 estrenos
Festival Temporada Alta (Salt, Girona) 3 estrenos
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Respecto a la tipologia de espacios escénicos en las que se han estrenado los espectaculos, dominan
claramente los espacios escénicos sostenidos con fondos publicos con un 55,65% de la muestra de
estrenos de espectaculos, frente al 29,57 de estrenos en Teatro Privado. El resto de estrenos se
realiza fundamentalmente en otros espacios publicos sin programacién escénica, como es el caso de
las casas de cultura y homdlogos (8,7%) o en la calle (2,17%). También tienen presencia los estrenos
en espacios publicos institucionales como museos, residencias sociales, espacios de patrimonio
cultural, museos, etc. Esta pauta de estreno en espacios institucionales estd presente tanto entre
producciones de pequefio formato y caché como en el caso de grandes producciones que optan por
un espacio simbdlico para la primera funcién.

Dentro de las instituciones a las que se hace referencia en el parrafo anterior, a modo de ejemplo se
puede sefalar que en la muestra considerada se estrenaron obras en la Posada del Sol (La Roda,
Albacete), el Centro Penitenciario La Modelo. (Barcelona), el Circulo de Bellas Artes (Madrid), el
Auditorio de Las Hermanitas de los Pobres (Sevilla), el Museo Nacional de Antropologia (Madrid), el
Museo de la Evolucién Humana (Burgos), el Museo Picasso (Malaga) o la Noche de los museos
(Valladolid)

Grafico 11. Tipo de espacio escénico donde se realizan los estrenos (% de la muestra
n=315)
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La distribucion de los estrenos entre espacios publicos y privados es la esperable en funcién de la
distribucién porcentual de estas infraestructuras en Espafia. No obstante, parece que existen
diferentes politicas de promocion de los espacios escénicos puesto que algunos de ellos apuestan
claramente por contar con estrenos en sus programaciones, sin que se trate necesariamente de los
grandes teatros de referencia en el contexto nacional.
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En la muestra, llama la atencidn la primera posicién de Kubik Fabrik, espacio escénico recientemente
cerrado, que realizé una fuerte apuesta por la creacién contemporanea en su corta trayectoria. Junto
a ella, grandes apuestas culturales como el Azkuna Zentroa y el Centro Cultural Conde Duque han
contado con protagonismo en materia de estrenos, posiblemente vinculado a su reciente reforma,
apareciendo en el listado también alguno de los espacios escénicos de referencia en el sistema
espaiol de artes escénicas.

Tabla 3. Espacios escénicos con mas de 2 estrenos.

Espacio escénico NuUmero de estrenos
Kubik Fabrik (Madrid) 7
Azkuna Zentroa -antes Alhdndiga Bilbao- (Bilbao Vizcaya) 5
Teatro Circo Murcia (Murcia) 5
Teatro José Maria Rodero (Torrejon de Ardoz, Madrid) 5
Centro Cultural Conde Duque (Madrid) 4
Centro Cultural Paco Rabal (Madrid) 4
Teatro Alameda (Malaga) 4
Teatro Espafiol (Madrid) 4
Teatro Palacio Valdés (Avilés, Asturias) 4
Mercat de les Flors (Barcelona) 3
Sala Gades. Teatro Canovas (Malaga) 3
Teatro Central (Sevilla) 3
Teatro El Albéitar (Ledn) 3
Teatro La Fundicidn de Sevilla (Sevilla) 3
Teatros del Canal (Madrid) 3
Teatro Palacio Valdés (Avilés, Asturias) 4
Teatro Palacio Valdés (Avilés, Asturias) 4
Teatro Palacio Valdés (Avilés, Asturias) 4

En relacién con el contexto territorial en el que se realiza el estreno, la amplia mayoria de los
espectaculos se estrenaron dentro del estado espafiol, pero un 6,3% lo hizo en el extranjero, con
destinos tan diversos como Costa Rica, Alemania, Francia, Italia, Méjico, Portugal o Bélgica. El
contexto de estos estrenos en el extranjero es diverso, contdndose tanto ferias y festivales
internacionales como programacion ordinaria. En este sentido, las producciones de danza son las que
habitualmente cuentan con una mayor orientacion hacia el exterior.

Aunque la internacionalizacion de la cultura es una de las grandes apuestas del Plan Cultura 2020 v,
desde luego, del Plan Estratégico de Cultura anterior, que contaba con la salida al exterior como
pauta de superacidn de la crisis, no parece que el nivel de estrenos en el exterior sea elevado. No
obstante, hay que recordar que el modelo clasico de circulacién de espectdculos se basaba en la idea
de estrenar y exhibir primero en el entorno cercano y, posteriormente, realizar la gira exterior y/o en
el extranjero. Esto explicaria la ausencia de habito de estreno exterior. Por otra parte, hay que
sefialar que la pauta habitual es que las producciones se estrenen cerca del contexto territorial en el
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que se han producido. Mas del 65% de los espectaculos se estrenaron en la misma provincia en la
gue estd radicada la productora y este valor es aun mayor si se considera la comunidad auténoma,
puesto que un 74,12% de los espectaculos estrena dentro de la misma Comunidad Auténoma en la
que esta ubicada la compaifiia.

Grafico 12 Contexto nacional en el que se realiza el estreno (% de la muestra n=315)
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Grafico 13. Ubicacion de la sede social de la Compaiiia en relacidn con la provincia de
estreno (% de la muestra n=315)
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Grafico 14. Ubicacion de la sede social de la Compaiiia en relacion con la Comunidad
autéonoma donde se realiza el estreno (% de la muestra n=315)
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En relacién a la provincia en el que se producen los estrenos, la distribucién responde, légicamente, a
la potencia de la produccidn escénica de las diferentes provincias, destacando claramente Madrid y
Barcelona. Junto a este hecho y al margen de los posibles sesgos muestrales, el mapa de distribucion
de estrenos es muy semejante a la distribucién de las compaiiias pero con un impacto relevante de
las ferias y festivales que sesga los resultados a favor de determinadas provincias que cuentan con
una presencia relevante de ferias. De esta manera, el nimero de estrenos en Asturias, Salamanca,
Lleida o Girona son proporcionalmente elevados derivado de la presencia de diversas ferias.

Grafico 15. Distribucion de los estrenos de espectaculos de la Muestra. Provincias. N= 315
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En todo caso, Madrid con 61 y Barcelona con 41 encabezan claramente la estadistica de estrenos
dentro de los espectaculos de la muestra, seguidos a distancia por Asturias con 17 y Sevilla con 16.

Tabla 4. Provincias con mas estrenos

Provincia Numero de
estrenos

Madrid 61
Barcelona 41
Asturias 17
Sevilla 16
Malaga 15
Vizcaya 12
Murcia 11
Valencia 11

A Corufia 8

Lleida 8
Salamanca 7
Valladolid 6
Zaragoza 6
Guipuzcoa 5
Pontevedra 5

En cuanto a la distribucién temporal, la amplia mayoria de los espectaculos considerados se
estrenaron en 2015 y 2014. Puntualmente, existen espectdculos con mas trayectoria, incluso alguno
con mas de 30 afos. Este hecho es mas frecuente en el teatro para nifos y nifias, subgénero en el
gue las tematicas y estéticas estan sometidas a ciclos de obsolescencia menos marcados.
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Respecto al mes del afo en el que se producen los estrenos, la distribucién es relativamente
homogénea pero contando con dos picos claros, el primero en octubre y noviembre y el segundo en
mayo a julio estando vinculado el primero de ellos al comienzo de la temporada y el segundo a la

presencia de ferias y festivales y al deseo de testar un espectaculo antes de la temporada. No
obstante, la diferencia no es tan marcada, y se cuenta con estrenos durante todo el afio, siendo los
meses de diciembre y agosto los que menor volumen presentan, debido en el primer caso a la

programacion navidefia y el segundo al periodo de cierre de programacion en los espacios escénicos

durante el periodo estival.

De cara a plantear una conclusion del apartado se pueden sefialar los siguientes hechos relevantes:

Grafico 17. Mes del afio en que se realiza el estreno (muestra n=315)
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1. La distribucién de estrenos es un recurso promocional que se distribuye de manera
relativamente proporcional a la estructura de espacios escénicos en Espania.

2. No existen espacios de referencia claros donde se estrene de manera privilegiada. No
obstante, se observa un esfuerzo de atraccién de estrenos en espacios que necesitan
esfuerzo promocional, ya sea por nueva creacién o por estar inspirado en un modelo
concreto de gestidn y marketing.

3. Llas ferias y festivales cuentan con un protagonismo seguramente creciente a la hora de
estrenar.

4. No existe una pauta temporal clara, pero hay dos picos claros de estreno que se
corresponden con el principio y fin de temporada (septiembre-octubre y mayo-julio).

5. Los meses con menor presencia de estrenos son diciembre y agosto.

2.6 El volumen de circulacion

El analisis de las funciones realizadas por los espectaculos incluidos en la muestra da como resultado
3065 funciones diarias (varias de ellas con mas de un pase en el mismo dia). Considerando el
volumen de espectaculos y la media de funciones, el resultado final supondria una media de 16,47
funciones por espectdculo y una frecuencia temporal de una funcién cada 22,15 dias. No obstante,
este calculo es falaz porque no considera que muchas obras se han estrenado avanzado el 2015 vy,
consecuentemente, cuentan con menos dias de exhibicion potencial. Incorporando este dato
corrector y calculando el numero de funciones en relacién con los dias del 2015 en los cuales el
espectdculo permanecid activo, se obtienen resultados moderadamente mds positivos que se
reflejan en el grafico 9.

Grafico 18. Distribucion de los espectaculos en funcion de su frecuencia de exhibicion (dias
de 2015 con espectaculo estrenado/nuimero de funciones) (muestra n=315)
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Los resultados reflejan una frecuencia de exhibicion relativamente baja y para muchas compaiiias
practicamente minima. Hay casos en que esto se debe a fracasos de un espectaculo y situaciones
graves para la compaiiia, y de hecho, asi lo han expresado en los correos remitidos al equipo
investigador. No obstante, también hay que considerar que en determinados subgéneros escénicos
es habitual contar con diversidad de obras en repertorio y algunos espectaculos permanecen activos
durante varios anos, independientemente de la demanda, dedicandose la compafiia a diferentes
lineas alternativas de actividad.

En relacién con el tipo de espacio de exhibicion donde se realizan las funciones, hay que sefalar que
el 75% se exhibe en espacios escénicos convencionales, aunque estos datos son complejos de
obtener con rigor porque las diferencias entre espacios escénicos convencionales y otros espacios de
exhibiciéon son cada vez mas dificiles de hacer operativas. Dentro de los teatros, predominan
claramente los teatros sostenidos con fondos publicos que suponen el 52,8% de las funciones frente
al 23,3 de los privados.

Grafico 19 Distribucion de los espectaculos en funcion del niimero de funciones en 2015
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Los centros culturales, casas de la cultura o centros civicos, todos ellos de caracter publico, suponen
el 13,1% de las exhibiciones, seguido por colegios (tanto de infantil, primaria y secundaria como
universidades y centros de formacion de teatro, musica o danza) que suponen el 3,0%.

En relacidn al tipo de programacidn, 280 funciones (como minimo) se corresponden a participaciones
en festivales y ferias. Dato que supone un 9,1% del total de funciones contempladas en la muestra.
Nuevamente sefialar las dificultades operativas que genera intentar diferenciar la programacion
ordinaria de los certdmenes y ferias.
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Tabla 5. Porcentaje de funciones por tipologia del espacio de exhibicion (% de n=3065)

Tipologia de espacio de exhibicion % de las funciones n=3065
Calle 4.8
Casa de Cultura y Centro civico o cultural pablico 13.1
Centro cultural privado 1.2
Centros educativos 3.0
Evento publico 0.3
Instituciones culturales no escénicas (Museos, Bibliotecas, etc.) 0.7
sala de ocio 0.8
Teatro privado 233
Teatro Publico 52.8

2.7 La circulacion en el tiempo: la semana escénica.

En relacidn con la distribucion temporal, las funciones consideradas en el estudio se distribuyen de
manera desigual a lo largo de la semana y el afo. Este es un hecho muy relevante porque una
correcta gestidon de giras solo se puede realizar partiendo de la idea de que la demanda escénica
fluctua y se ve sometida a una tendencia creciente a la concentracion en pocos dias de la semana y
en determinados meses del afio.

La concentracién de las funciones en el viernes y el sdbado es una realidad que dificulta
enormemente la posibilidad de realizar mas de dos funciones consecutivas. En el estudio
considerado y como refleja el grafico 10, cerca del 50% de las funciones se han realizado en estos dos
dias. De hecho, en comparacidn con la informacién de los Mapas de Programacion de los espacios
escénicos asociados a la Red Espafiola este valor no resulta especialmente alto, debido a que en la
muestra figuran espectaculos para nifios y niflas y de calle que moderan el monopolio del fin de
semana en la exhibicién. Por otra parte, esta concentracion es menor en las grandes ciudades como
Madrid o Barcelona donde subsiste en determinados teatros una oferta mas continua a lo largo de
toda la semana.

En todos los casos, el lunes se articula como el dia sin cultura, el dia en que la oferta cultural se

reduce al minimo y el domingo pierde vitalidad en favor del viernes.

Grafico 20. Distribucidn de las funciones en funcién del dia de la semana en que se
realizan (% Muestra de 3.063 funciones)
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Esta distribucion de las funciones escénicas se deriva de pautas de programacién vinculadas a los
cambios de habitos en el uso del tiempo de ocio. Los espacios escénicos han desarrollado estrategias
y alternativas de programacion para intentar mantener la actividad a lo largo de toda la semana,
pero se trata de un objetivo complejo y que se ha visto seriamente perjudicado por la crisis
econdémicay el IVA Cultural.

Tabla 6. Distribucién de los espacios escénicos en funcion del tipo de Programacion que
tienen cada dia de la semana (Muestra de Espacios Escénicos de La Red Espariola n=83)

LUNES | MARTES | MIERCOLES | JUEVES |VIERNES| SABADO |DOMINGO

Programacion ordinaria 1,22 1,22 4,88 14,63 42,68 43,90 7,32
Programacion ordinaria y 1,22 | 4,38 9,76 1829 | 1585 | 2,44 1,22
escolar

Programacion ordinaria y 0,00 | 0,00 0,00 000 | 976 | 47,56 | 57,32
familiar

Programacion ordinaria, 000 | 1,22 3,66 244 | 976 | 1,22 0,00
escolar y familiar

Programacion escolar 26,83 36,59 37,80 29,27 4,88 0,00 0,00
Programacion familiar 1,22 1,22 0,00 0,00 1,22 0,00 18,29
Programacion familiar y 0,00 | 0,00 0,00 000 | 1,22 | 0,00 0,00
escolar

Sin programacion 69,51 54,88 43,90 35,37 14,63 4,88 15,85
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Total 100% | 100% 100% 100% 100% 100% 100%

La Tabla 4 y el gréafico 11 reflejan la Distribucién de los espacios escénicos en funcion del tipo de
Programaciéon que tienen cada dia de la semana. Es facil comprobar que el dia en que menor
presencia de actividad es el lunes con un reducido 30% de espacios que considera factible realizar
algun tipo de actividad ese dia (programacion escolar en un 26,83% de los casos). Frente a este caso,
el viernes y sabado son los dias con mayor presencia de programacion, estando en el caso del viernes
muy fragmentada entre las diferentes tipologias de programas (escolar, familiar, ordinaria) y
predominando durante el sdbado la programacion ordinaria con un 43,9% de los espacios ofertando
exclusivamente esta modalidad.

Grafico 21. La semana escénica: Distribucion de los espacios escénicos en funcidn del tipo
de Programacion que tienen cada dia de la semana. Muestra de Espacios Escénicos de La
Red Espafiola n=83)
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Las alternativas a la concentracién de actividades escénicas en pocos dias de la semana no son
sencillas. La captacion de publicos especificos para cada dia de la semana requiere un conocimiento
profundo de los habitos de ocio y de la demografia de cada contexto. A partir de este conocimiento
es necesario intensificar las iniciativas y la oferta de programas especializados.
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2.8 La circulacion en el tiempo: el afio escénico.

Las funciones también se distribuyen de manera desigual a lo largo del afio con ldgicas
relacionadas con los periodos vacacionales, la economia y el clima. Estas ldgicas fluctian en
funcidén de las zonas pero siguen una pauta muy marcada caracterizada por la presencia de un
alto nivel de actividad en el comienzo de la temporada escénica (octubre y noviembre) y al
comienzo de la primavera (marzo a mayo).

En el caso concreto de las 3065 funciones contempladas en el estudio, los meses de octubre y
noviembre cuentan con el mayor porcentaje (11,58% y 11,42% del total), mientras que agosto
con un 3,76% y septiembre con un 5,43% se encuentran en el extremo opuesto. Todo el
periodo estival presenta una reduccién marcada del nimero de funciones, si bien en el
presente estudio esta reduccién se ve moderada por la presencia en la muestra de
espectdculos de calle y por los festivales de verano.

Grafico 22. Distribucion de las funciones en funcion del mes del aio en que se
realizan (% Muestra de 3.063 funciones)
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Si junto al andlisis por meses se realiza un analisis por dias del afio, la dispersion se hace aun
mas marcada. El grafico 23 refleja esta distribucion en la que se expresa mas intensamente las
diferencias entre meses y dias de la semana. En este sentido frente a dias en que no hay
ninguna funcién (generalmente lunes de meses estivales) hay dias del afio que se articulan
como referencias para la exhibicidon escénica. Los sabados de octubre y noviembre acaparan
las primeras posiciones, seguido por algun sdbado de enero y marzo. Estos datos se reflejan en
la Tabla 7.
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Grafico 23. Distribucion de las funciones en funcién del dia del afio en que se realizan (% Muestra de 3.063 funciones)
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Tabla 7. Dias del afio 2015 con mas funciones (% Muestra de 3.063 funciones)

DIA DEL ANO DIA DE LA SEMANA Ne DE
FUNCIONES
24 de octubre sabado 32
17 de octubre sdbado 29
07 de noviembre sabado 28
28 de noviembre sabado 28
31 de octubre sdbado 27
31 de enero sabado 26
06 de noviembre Viernes 26
14 de noviembre Sabado 26
14 de marzo Sdbado 25
25 de abril Sabado 24
27 de noviembre Viernes 23

El analisis exhaustivo de los factores que afectan a esta distribucién puede ser complejo, pero
por su singularidad cabe sefalar que los aspectos econdmicos tiene una importante presencia,
siendo los meses de enero y marzo relativamente menos dindmicos de lo esperable, dado que
sus condiciones climdticas y ambientales son favorecedores del ocio escénico, debido a la mala
situacién econdmica de las familias en estos meses.

2.9 La circulacion en el territorio

La distribucion por el territorio es también interesante puesto que pone en cuestion el tema
tan polémico en el pensamiento escénico de la vertebracién del sector. En primer lugar es
necesario sefialar que la distribucion de las funciones es muy desigual, con una presencia
hegemodnica de Madrid y Barcelona que, conjuntamente, constituyen un tercio de las
funciones que se han considerado dentro de la muestra. Madrid en concreto, es claramente el
mayor mercado con 736 funciones.

En relacién con resto de provincias, llama la atencidn la distancia que separa al conjunto de
provincias respecto a las dos grandes ciudades anteriormente citadas, de manera que
Valencia, Vizcaya, Zaragoza, Valladolid, Alicante, Asturias, Murcia y Granada presentan valores
siete veces inferiores al de Madrid.

En relacidn con el predominio del consumo interno o foraneo, todos los datos apuntan a que
en Espafa la pauta general es la preferencia por el producto local, con un 1478 de las
funciones realizadas en la misma Comunidad Auténoma donde estd ubicada la compafiia. Esto
supone un 48,3% del total. Es complejo valorar este dato puesto que Espaiia tiene una
estructura regional muy diversa en tamafio y con muchos condicionantes cruzados. No
obstante, todo parece indicar que el relativo proteccionismo que practican los gobiernos
regionales en materia de ayudas a la exhibicién condiciona una preferencia por la produccién
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local. Esto no excluye que existan otros muchos factores como el idioma o los gustos del
publico que condicionen significativamente esta pauta de distribucion.

Grafico 24. Distribucion de las funciones por provincias (% Muestra de 3.063
funciones)
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Tabla 8. Matriz de funciones exportadas e importadas por cada Comunidad Auténoma (n= 3065)

Comunidad donde se realiza la funcién

Coml.fnldad Andaluci , . . Castillay  Castilla-La " Comunidad ~ Comunidad . Islas La Pais Principado  Regidn de . Total
de origen de Aragén  Canarias Cantabria , Catalufia X . Extremadura  Galicia L Navarra X . Extranjero
la Cla Ledn Mancha de Madrid Valenciana Baleares Rioja Vasco de Asturias Murcia general
Andalucia 188 1 1 1 14 6 9 99 3 2 6 1 4 2 19 1 2 18 377
Aragoén 1 33 5 1 2 17 2 1 2 2 1 1 4 2 74
Canarias 28 28
Cantabria 1 1
Castillay 1 3 62 13 34 4 1 3 1 3 4 1 2 142
Ledn
Castilla-La
Mancha 7 2 1 6 23 1 3 43
Catalufia 25 17 3 4 22 22 289 51 29 3 12 9 5 17 14 7 10 146 686
Ceuta
Comunidad 68 12 12 6 39 56 25 473 53 15 13 13 12 1 39 21 19 35 925
de Madrid
Comunidad 22 4 4 16 4 3 36 86 2 1 9 7 9 205
Valenciana
Extremadura 3 1 4 3 35 1 1 50
Galicia 7 4 1 4 5 1 3 84 3 3 12 127
Islas 1 3 2 2 1 9
Baleares
La Rioja 1 1 2 1 2 2 2 2 5 1 3 22
Melilla
Navarra 4 4
Pais Vasco 11 4 5 4 9 2 4 19 24 13 1 4 7 53 4 1 43 208
Pnncnpa.do 1 12 8 3 1 4 1 15 45
de Asturias
Region de
. 3 2 1 3 3 1 2 1 14 30
Murcia
Extranjero 2 84 86
348 85 54 31 193 140 336 739 210 59 137 33 32 44 146 61 54 352 3062

Total general




Graéfico 25. Grafico de dispersion: funciones exportadas (eje x) e importadas (eje y) en las diferentes Comunidades auténomas (n= 3065)
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La tabla 8 y el grafico 25 analizan el otro gran aspecto de interés en relacion a la circulacion de
espectaculos por el territorio, la relacién entre las funciones que las comunidades auténomas
importan y exportan, entendiendo por el primer caso, el nimero de funciones realizadas por
compafiias cuya sede social esta fuera de una comunidad determinada. A su vez las
exportaciones son el conjunto de funciones realizadas por las compaiiias de una comunidad y
exhibidas en otras comunidades.

En este sentido, un hecho relevante es el cierto equilibrio existente entre importaciones y
exportaciones, de manera que el grafico de dispersién ofrece unos resultados cercanos a la
linea de tendencia. Solo Catalufia presenta una situacién singular en este esquema,
constituyéndose como una comunidad con un gran potencial exportador (686 funciones de
espectaculos producidos en Catalufia y exhibidos en otras comunidades) pero un bajo
potencial importador (De los 336 funciones exhibidas en Cataluia, 289 se correspondian a
obras catalanas).

El analisis de este apartado tiene mucha complejidad social y politica. El objetivo de vertebrar
e integrar el sistema escénico espanol entra en colision con aspectos de defensa de la
produccién propia de cada Comunidad. De la misma manera, las ayudas a la exhibicidn siguen
criterios diversos a la hora de apoyar la exhibicién de compaiiias foraneas, hecho que incide en
la articulacidn de los flujos.

Por otra parte, los idiomas, los gustos de cada publico, los conflictos politicos latentes o
manifiestos pueden incidir en las pautas de programacién, sobre todo considerando que la
oferta publica de artes escénicas es sensible a este tipo de fendmenos.

En todo caso, una reciente publicacién sefiala que los condicionamientos fundamentales para
explicar el porcentaje de programacién autéctona se deben a la diferente fortaleza de los
sistemas escénicos y al impacto del idioma, que parecen afectar mas claramente que otros
condicionantes de caracter politico, demografico o de renta (Aleixandre, 2016).

2.10 Las giras consecutivas

El objetivo de analisis fundamental del presente trabajo consistia en valorar la existencia de
giras caracterizadas por tener funciones sucesivas, con poco tiempo de distancia y en
diversidad de espacios escénicos. Saber el volumen real de este tipo de giras podria servir para
valorar las necesidades de coordinacidn.

Analizar este tipo de giras es complejo. Para conseguirlo, el equipo de investigacion ha
seleccionado dentro de las 3065 funciones de la muestra aquellas que han contado con alguna
otra funcién en los tres dias posteriores o anteriores. Esta seleccién da como resultado que
cumplen esta condicion el 69,57% de las funciones, mientras que el 30,42% restante
corresponde a funciones que estdn aisladas en el tiempo. Dentro de este grupo de funciones
aisladas se encuentran, fundamentalmente, espectidculos de danza y espectaculos de
compafias que cuentan con mas obras en repertorio. También estan presentes espectdculos
poco demandados por estar en ultimas fases de su ciclo de vida o, simplemente, por no haber
tenido éxito.
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A su vez, dentro de las funciones que cuentan con funciones los 3 dias anteriores o
posteriores, hay 1362 que se corresponden con giras dentro del mismo recinto escénico, es
decir, que las funciones se realizan en el mismo teatro. Esto quiere decir que 44,46% de las
funciones son secuenciales pero sin cambiar de espacio de exhibicion.

Las 769 funciones restantes se dividen a su vez, entre aquellas que han tenido funciones en los
3 dias anteriores o posteriores en diferentes recintos escénicos pero de la misma provincia
(241) y aquellas que cumplen las mismas condiciones pero en diferentes provincias (528).

Por légica, son ciudades como Madrid y Barcelona las que presentan mas frecuencia de
funciones secuenciales con diferentes espacios escénicos dentro de la misma provincia. Esto se
deba a que solo las grandes ciudades cuentan con suficiente publico como para poder generar
competencia internamente.

En cuanto a aquellas funciones secuenciales en diferente provincia, en primer lugar es
necesario indicar que este tipo de secuencia de exhibicion es de alto interés para los objetivos
del trabajo, puesto que son ejemplos de gestién de giras con desplazamientos y costes. Su
volumen total supone el 17, 23% del total. Es decir, no se trata de un fenédmeno residual, sino
con una cierta entidad. Ademas, hay que sefialar que un valor relativamente alto se refiere a
las funciones secuenciales que se realizan no solo en diferentes provincias, sino también en
diferentes comunidades (359 funciones).

Grafico 26. Distribucion de las funciones en relacidon con otras funciones secuenciales
de la misma compaiiia (realizadas 3 dias antes o 3 dias después) (n= 3065)
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Respecto a las Pautas generales de gestion de las giras es necesario sefalar que las funciones
realizadas en el extranjero son las que responden en mejor medida a la idea de gira bien
gestionada, con desplazamientos muy medidos y una alta concentracidn de funciones.

En cuanto a géneros, el teatro infantil es seguramente el que mejor ordena sus giras por la
posibilidad de actuar a lo largo de toda la semana y por la red de centros educativos.
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Se percibe el impacto de las redes y circuitos, especialmente en circuitos provinciales y en
casos como Andalucia, que cuenta con una gestién de giras especialmente buena. En este
sentido, se puede sefialar que cuanto menor es el ambito de gestidon, mas eficientes son los
circuitos en materia de gestién de giras.
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3 Conclusiones

El estudio demuestra la existencia de una gran heterogeneidad en las pautas de circulacion de
los espectaculos pero de manera general se pueden sefialar como principales conclusiones las
siguientes:

e Los estudios de referencia en el sector no consideran la coordinacién de giras como
uno de las debilidades fundamentales del sector escénico.

e lLas compaiiias y distribuidores, por el contrario, valoran este tema como muy
relevante para incrementar su sostenibilidad.

e Se entiende por gestidn de giras el conjunto de procesos encaminados a distribuir las
funciones de la mejor manera posible para reducir costes y conseguir los objetivos
propuestos por una compania.

e Los espectaculos analizados en el estudio giran poco, con un porcentaje relevante de
ellos que realizando menos de una funcidén al mes.

e La distribucidon de las funciones a lo largo de la semana tiende a concentrarse los
viernes y sabados, con un protagonismo claramente menor del domingo. El lunes se
articula como el dia sin teatro.

e Ladistribucion a lo largo del afio cuenta con dos picos claros que se corresponden con
los meses de octubre/noviembre y los meses de marzo y mayo.

e Los dias que acumulan la mayor frecuencia de funciones en el pais son los sdbados de
octubre y noviembre.

e Por el contrario, agosto y septiembre cuentan con el menor nimero de funciones.

e Los estrenos son un recurso promocional con unas pautas de distribucion muy
complejas. Parece existir una presencia de estrenos en feria moderadamente alta y se
detectan espacios escénicos con especial preferencia por la contratacion de estrenos.

e La mayor parte de las funciones se realizan en la misma provincia y comunidad
auténoma donde estd ubicada la compaiiia.

e Barcelonay, sobre todo, Madrid constituyen el principal mercado de exhibicion.

e La relacion entre funciones importadas y exportadas por parte de las comunidades
auténomas es equilibrada. Solo Catalufia presenta una posicidn singular al contar con
mucha mayor exportacion que importacion de artes escénicas.

e Existe una presencia significativa de funciones aisladas, es decir, funciones que no
tienen ninguna otra funcidn de la misma compafia en los tres dias previos o
posteriores.

e El porcentaje de giras consecutivas que implican desplazamientos entre provincias y
comunidades auténomas es relativamente alto (17,23% de las funciones).

e Existe un campo para incrementar este porcentaje y para hacer mas eficaz la
coordinaciéon de este tipo de giras. Para ello se considera necesario afrontar
actuaciones de coordinacidn.

e La gestién de giras depende fuertemente de las relaciones existentes entre
programadores y distribuidores y entre los diferentes programadores. Se ven
dificultadas por la concentracién de las funciones a lo largo de la semana, por la



existencia de sobreproduccidn, por el gusto por la singularidad en la programacién y
por otros factores.

Para mejorar la gestién de giras es necesario condicionar las ayudas a la exhibicion a la
existencia de giras consecutivas, es necesario facilitar dérganos y espacios de
coordinacion, tanto presencial como virtual, se aconseja mejorar la informacion y el
uso de la tecnologia y generar un debate sobre las redes provinciales, regionales y
nacionales y su papel en estas pautas de coordinacion.
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