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INVENTARIO DE LOS FACTORES
DETERMINANTES PARA LA CONTRATACION
COORDINADA DE ESPECTACULOS EN ESPANA

Lograr una mayor eficiencia en la circulacion de
los espectaculos en nuestro pafs es una aspiracién
ampliamente compartida por todos los agentes de
las artes escénicas. En general se piensa que a ello
coadyuvaria de manera relevante el logro de una
mayor coordinacion en los itinerarios de las compa-
fifas, tanto en sus aspectos espacial como temporal.
Se supone que, convenientemente organizada, un
mayor grado de coordinacion permitiria:

—Reducir costes de produccién (por ejemplo,
en ambitos como los del transporte o el de los
salarios).

—Abaratar los productos escénicos, como con-
secuencia del traslado de esa reduccion de
costes de produccién a los cachés.

—Un aumento de la contratacién, gracias a la
rebaja de los precios de los espectaculos.

—Una mejora en la calidad artistica, porque se
racionalizarian los periodos de explotacién de
los productos en periodos l6gicos de exhibicién.

Del mismo modo, se comparte la conviccion de
que, como minimo y al menos sobre el papel, co-
ordinar los itinerarios de los espectaculos podria
facilitar politicas de promocién (campafas publi-
citarias) y garantizar a los artistas una cierta seguri-
dad econémica.

Finalmente y en la medida en que la coordi-
nacion pasa basicamente por la conjunciéon de las

voluntades que operan desde la demanda, siendo
esta mayoritariamente publica, se le presupone:

—Objetivos comunes relacionados con las politi-
cas culturales, y por tanto, una mayor facilidad
para hacer efectiva la coordinacién.

—Y entre esos objetivos, légicamente, el de la
eficiencia econémicay la bdsqueda de la exce-
lencia artistica.

Sin embargo, la practica demuestra que las co-
sas no son tan sencillas. El estudio sobre el funcio-
namiento delas redesautonémicas que llevé a cabo
en 2010 la Universidad de Valladolid por encargo
de La Red Espafola de Teatros sefialaba al respecto:
«La gestion de giras es uno de los objetivos que apa-
recen en gran parte de las declaraciones de inten-
cién de las 6rdenesy en muchos de los documentos
relativos a las redes, pero, curiosamente, es un pro-
ceso que pierde protagonismo permanentemente».
Asf las cosas, podemos afirmar en general que:

—La coordinacién de las programaciones se da
de manera muy irregular.

—Se produce o no en funcién de la concurrencia
de factores diversos que tienen mayor o menor
influencia.

—Se trata de factores con una naturaleza obje-
tiva. Es decir, operan independientemente de
los deseos de los espacios, imponiéndoseles
a estos; pero también subjetiva, porque en
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algunos casos no se pueden explicar por razo-
nes distintas a la propia voluntad de los gesto-
res de los espacios.

En cualquier caso, todo apunta a que nos mo-
vemos en un terreno en el que no se cumplen las
previsiones tedricas; un terreno en el que, de hecho,
no existen ni modelos seguros ni generalizaciones
posibles. Por tanto, es necesario abordar este tema
con una cierta distancia analitica, porque si a pesar
de las ventajas enunciadas no se produce la coordi-
nacion esperada, las razones que limitan su desa-
rrollo deberan ser muy poderosas.

En numerosas ocasiones, el tema de la contrata-
cién coordinada de los espectaculos (sobre todo en
los espacios de titularidad publica) se suele abordar
con una cierta simplicidad o buscando una razén
Ultima susceptible de alterarse o reconducirse para
que todo el asunto cambie a mejor. Enla medida en
que estamos ante un asunto complejo, ese punto

El sistema teatral en nuestro pais, su desarrolloy
sus posibles lineas de mejora exigen aceptar que nos
movemos en un escenario donde la complejidad es
«la estrella de la representacion»; una complejidad
en la que se expresan toda las contradicciones, défi-
citsy problemas del sistemay en el que no se puede
actuar en funcién de recetas y presunciones.

Transformar exige previamente conocer y para
ello se debe caminar con un método. En este sen-
tido, proponemos enfrentar la complejidad desde
una cierta racionalidad practica que nos permita
—colectivamente y basdndonos en la experiencia
acumulada— captar en su globalidad el funciona-
miento del sistema.

Para ponderar sabiamente nuestra experiencia
y extraer de ella un conocimiento valido es nece-
sario, ademas, caminar con cierto orden: primero

de vista ha conducido a menudo a la frustracion y
ala melancolia.

La complejidad del sistema teatral espafiol motiva una multitud de
variables que inciden, directa o indirectamente, en el disefo eficiente
de giras.Imagen de ‘La pantera imperial', dirigida por Carles Santos.
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nombrar las cosas para poder clasificarlas seglin su
rango de importancia en relacion con el conjunto
del sistema y hablar del «ser» antes de abordar el
«debe ser». Desde ese punto de vista y respecto al
tema de la contratacion coordinada, inventariar los
factores a los que nos referimos es un buen punto
de partida que nos proporcionard ademas un ma-
terial de conocimiento basico para abordar otras
tareas de investigacién mas complejas.

Con esas premisas, este documento es el resul-
tado de una reflexion conjunta que surgié a partir
de una ponencia elaborada por la Comisién de For-
macion de La Red que fue sometida, con posteriori-
dad, alavaloracién de mas de treinta profesionales
de diferentes ambitos de las artes escénicas.

Asimismo, se han analizado diversas fuentes de
datos que nossirven para enriquecery contrastarlas
lineas argumentales presentadas. Concretamente
se han consultado los siguientes documentos:

e Resumen Ejecutivo 2016 del Anuario SCAE de
las Artes Escénicas, Musicales y Audiovisuales.

e Mapa de programacion de los espacios escénicos
asociados a La Red, editado por La Red Espa-
fiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Fes-
tivales de titularidad publica y dirigido por
Francisco Javier Gémez, responsable del De-
partamento de Sociologia de la Universidad
de Valladolid.

e Estudiosobre redesy circuitos de espacios escénicos
pliblicos en Espaiia. 2006-2010, también dirigi-
do por Francisco Javier Gomez (Universidad
de Valladolid).

o [l libro Andlisis de la situacion de las Artes Escé-
nicas en Espaiia, editado en Libros de la Acade-
miay escrito porJaume Colomer.

De forma complementaria, se ha contado con
otra informacién especifica que han aportado di-
versas entidades a las que queremos agradecer su
colaboracién. Concretamente, debemos mencionar:

e Los datos sobre redes y circuitos aportados
por los miembros de la Comision de Circuitos
de La Red.
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e |ainformacién sobre el X!l Circuito de Dan-
zay teatro contemporaneo de la Red de Salas
Alternativas.

e Lainformacion sobre el Circuito Concertado
Vasco.

e Y los datos facilitados por 85 socios de La Red
sobre algunos de sus resultados de progra-
macion en 2015

En cualquier caso, parece evidente que todo
cuanto se presenta a continuacion tiene un caracter
de reflexidn bésica de la que deberan surgir algu-
nas futuras lineas de investigacion encaminadas a
dotar al sector de instrumentos de conocimiento
validos para comprender y mejorar un ambito que
todos consideran estratégico.

PUNTO DE PARTIDA

Cuando hablamos de circulacion coordinada de es-
pectaculos nos referimos a la planificaciony organi-
zacion de diferentes tareas en pos de ese resultado
especifico en el que, al menos, deben participar dos
espacios escénicos y el oferente de un espectacu-
lo. El resultado de esa accion conjunta pueden ser
multifacético: reduccion de costes, impulso de un
formato de programacién, oportunidad artistica,
etc. Obviamente, siempre seran partes basicas del
mismo la contratacion concertada del espectaculo
y/ola fijacién de un itinerario concertado.

La planificacién y disefio de ese proceso de co-
ordinacién puede tener o no un liderazgo claro
—detentado poralguna de las partes—y existir un
sistema mas o menos complejo de reparto de ta-
reas organizativas. A veces, sucede que las tareas y
hasta el liderazgo en la coordinacién recaen en un
agente externo a los actores implicados en la mis-
ma; caso frecuente, por ejemplo, en los circuitos de
redes autonémicas. En todo caso, para lograr cierto
grado de coordinacion es indispensable la existen-
ciade unavoluntad explicita de llegar a ella.

Este trabajo se centra, precisamente, en los fac-
tores que influyen en la fijacién de esa voluntad
y no en los procesos posteriores de planificacién
0 negociacion; sin duda asuntos también muy
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importantes en relacion con la circulacién de espec-
taculos, pero que dejamos para otra ocasion.

Elfoco de lareflexion sesitda en la fijacidn de esa
voluntad que, por otra parte, es asimétrica, porque
en ella es determinante la posicion que adoptan los
espacios. La coordinacion de la circulacién de espec-
taculos en nuestro pais implica muchas cosas, pero
sobre todo una relacién contractual de oferentes de
trabajosy sus compradores. En ese sentido, como en
cualquier mercadoy mas alin en el de las artes escé-
nicas, la parte determinante del movimiento de los
productos se sitla en la demanda.

Por tanto, intentamos inventariar aquellos
factores objetivos y subjetivos que propician o li-
mitan la voluntad contractual coordinada de los
espacios exhibidores.

En dltima instancia, debemos advertir que en
esta aproximacién tampoco se analiza el complejo
proceso de las decisiones que llevan a cierto espacio
a interesarse por un determinado espectaculo. Lo
damos por supuesto para fijarnos solo en las razo-
nes posteriores que animan o desaniman a coordi-
nar la contratacién de esa propuesta junto a otros
recintos escénicos.

A) Los factores objetivos

Entendemos por factores objetivos aquellos que
tienen un caracter previo y exégeno a la voluntad
de los espacios, aunque posteriormente puedan ser
modificables por la accion de estos u otros agentes.

A.1. Factores necesarios

Entre los factores objetivos, destacan en primer lu-
gar aquellos que deben darse con caracter positivo
cuando se pretende llevar a cabo una contratacién
coordinada. De lo contrario, esta no serd posible.
Por tanto, los denominamos NECESARIOS. Po-
demos afirmar que un espectaculo solo podra ser
contratado coordinadamente por diversos espacios
escénicos cuando:

1) Su formato (tamano) sea adecuado a la capa-
cidad de los escenarios en los que se pretende
exhibir.
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2) Sus requisitos técnicos para el montaje sean
acordes con las capacidades y recursos técnicos
que definen a los espacios de exhibicion.

A falta de datos estadisticos sobre el impacto de
estos dos aspectos, podemos hacernos unaidea delo
que estos factores podrian influir en la mayor o me-
nor coordinacién de la contratacién usando como
indicadores los aforos de los espacios. Si aceptamos
como buena la hipétesis de que, normalmente, hay
una correspondencia entre el aforo de la salay el ta-
mafio y la dotacion técnica del escenario, los datos
consultados acreditan que la mayoria de las salas
en nuestro pais se sittlan en dos modelos, que se co-
rresponden con aforos entre 300 y 600 localidades
y entre 600 y 1.000 0 mas localidades, en lo que po-
drfamos definir como medianos y grandes espacios.

Tipos de espacios escénicos segiin su aforo (afo 2010)

237
250 1

150

100 74

Casas de cultura Mayor de 300

localidades

Entre 300y 600
localidades

Mayor de 600
localidades

Fuente: La Red. Redes y circuitos de espacios escénicos ptiblicos en

Espana. 2006-2010

Distribucion del total de espacios escénicos en Espafa
segiin su aforo (afio 2014)

Entre 501y 1000 espacios 296

Entre 201y 500 espacios 3
Entre 101y 200 espacios
Entre 50y 100 espacios

Menos de 50 espacios ' 3

Total 1546

o 100 200 300 400 500 600 700 800

Fuente: Academia de las Artes Escénicas de Espana. Andlisis de

la situacion de las AAEE en Espaiia
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Distribucién de 102 Salas (81 espacios) asociados a La
Red segiin su aforo

" Menos de 300
" Entre 300 y 600
Més de 600

Fuente: elaboracién propia

Por tanto, existen suficientes espacios de di-
mensiones similares como para poder coordinar
muchos itinerarios en formatos diversos y predo-
minantemente medianos o grandes. Seguramente
la dotacién técnica de los espacios serd mas diver-
sa 'y menos homogénea, lo que puede limitar en
algunos casos la contratacién coordinada cuando
los requisitos técnicos exceden los estdndares ha-
bituales; circunstancia que, por otra parte, se suele
traducir en un sobrecoste para la exhibicién.

Consideramos también una condicién impres-
cindible para que se pueda producirla coordinacion:

3) Que los costes econémicos directos e indirectos
de la exhibicion sean asumibles por los espacios
implicados. Este aspecto guarda relacion directa
tanto con el coste concreto de contratacién de un
espectaculo como, en general, con la capacidad de
gasto para una temporada.

Debemos recordar que el 75 % de los espacios
en nuestro pais son publicos, que estos dependen
del presupuesto asignado para su gestién por las
diversas administraciones, y que, tal y como nos re-
cordaba Alberto Fernandez Torres en su conferencia
inaugural de Mercartes 2010, «una actividad cuya
financiacion depende fuertemente de recursos pro-
cedentes de los presupuestos publicos, como es la
escénica, podria no notar inicialmente los efectos
de la crisis en las fases de arranque e intensificacién
de la misma. Sin embargo, una vez que esos presu-
puestos se ajustaran con retraso a los condicionan-
tes de la crisis, si que lo notarfa y con mucha mayor
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gravedad; e incluso con el riesgo de que eso se pro-
dujera en el momento en el que los efectos reales
de la crisis en el conjunto de la economia tendieran
aamortiguarse».

La hipotesis de Alberto Fernandez Torres parece
cumplirse, pero ademas, y eso es lo mas grave, ese
fenémeno parece asociarse a la pérdida de prota-
gonismo de los equipamientos culturales de proxi-
midad —Ila mayoria de los espacios escénicos lo
son— en las politicas publicas. Ambos fenémenos
se retroalimentan en un proceso que amenaza con
que la falta de recursos devenga crénica para el sec-
tor de la exhibicion.

Por tltimo, es un factor imprescindible para la
coordinacién:

4) Quelapuestaadisposiciondel espectaculo para
su exhibicion coincida con un marco temporal de
coordinacion posible para los espacios implicados.

Los cierres de programacion son diversos. Hay
espacios que programan con afnos de antelacién,
los hay que trabajan por semestre o trimestres... Es
bastante obvio que una propuesta de programa-
cién coordinada a tres meses vista en un circuito en
el que sus componentes mayoritariamente cierran
programacién por periodos de un afio, tendra pocas
posibilidades de prosperar a pesar de que concu-
rran otros factores favorables.

A.2. Factores determinantes

Ademas de los factores anteriormente sefalados
—todos ellos constituyen una condicién sine qua non
para la coordinacién de la contratacion—existen tres
elementos que pueden llegar a operar como condi-
cionantes absolutos. De hecho, pueden tener un efec-
to facilitador o, en su version negativa, ser limitadores
(yademas serlo de una forma muy intensa).

Asi determinara la coordinacién:

1) El que la distancia entre los espacios suscep-
tibles de coordinarse se encuentre en un umbral
6ptimo para los requisitos logisticos de la movili-
dad del espectaculo. Decimos «umbral dptimo» no
solo porque resulta evidente que coordinar una gira
continuada entre Vigo y Cadiz es una pretensién
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absurda, sino porque también es dificil pensar en
un espectaculo girando consecutivamente por dos
localidades separadas por s kildmetros.

La territorialidad de los circuitos autonémicos
tiene un cierto impacto. De hecho, la distancia que
existe entre algunos espacios en comunidades auto-
nomas como Andalucia o Castilla-La Mancha es mu-
cho mayor que la existente entre todos los de Euskadi
0 Madrid. Entre el Teatro Apolo de Almeriay el Gran
Teatro Falla de Cadiz hay 435 km. Sin embargo, en-
tre Almeria y el Teatro Circo de Murcia hay la mitad,
217 km. Pongamos otro ejemplo: el Teatro Apolo de
Miranda de Ebroy el Principal de Zamora distan 305
km, mientras el de Miranda y el Teatro Principal de
Vitoria se encuentran a 37 km de distancia.

Nada impide que se produzca coordinacion
entre teatros ubicados en comunidades distintas,
incluso tiene lugar con cierta frecuencia. Sin embar-
go, a la luz del grado de contratacién en un mismo
circuito de espectaculos producidos en una misma
autonomia, en vista del leitmotiv que define las
6rdenes de ayuda a gira en las redes autonémicas
(donde se prima el consumo de la produccién pro-
pia), y a tenor de los espacios de encuentro entre
programadores que se generan en las redes y circui-
tos, no son tantas las oportunidades para que cier-
tos espacios puedan coordinarse con otros teatros
0 auditorios ajenos a sus comunidades. Por ello, el
tamano de los territorios, cuando son muy exten-
sos, puede ser un problema afiadido.

Segiin género, porcentaje medio de las programaciones
que se efectiian con espectaculos producidos en las mis-
mas comunidades de las redes y circuitos autonémicos

70
60
50
40
30
20

10

Teatro Danza Msica
Fuente: La Red. Redes y circuitos de espacios escénicos ptiblicos en

Espana. 2006-2010
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2) La complementariedad de los dias habituales
de exhibicion de los espacios implicados en la co-
ordinacion. Segln la mayoria de los profesionales
consultados, se trata del factor mas determinan-
te en la configuracién de itinerarios coordinados,
tanto en sentido positivo como negativo. Los datos
estadisticos avalan una observacién compartida
por todos los agentes: la mayoria de las programa-
ciones se ofertan en viernes, sibado y domingo. El
Mapa de programacion correspondiente al afio 2015
avala esta tendencia.

Volumen de programacién, segiin género escénicoy
dias de la semana, en porcentajes

TEATRO  DANZA = MUSICA
Sabado 26,14 25,65 25,60
Viernes 18,88 16,15 23,51
Domingo 16,87 16,52 17,01
TOTAL 61,89 58,32 66,12

Fuente: La Red. Mapa de programacion de los espacios asociados

Si tomamos, ademas, en consideracidn los es-
pectaculos que se programan mas de un dia segui-
do en el mismo espacio, los porcentajes de viernes,
sabados y domingos se elevan hasta el 80,16 % en
el caso del teatro, al 73,74 % en el de la danza y al
80,54 % en el de la musica. En el resto de los dias
de la semana, las propuestas se mueven en porcen-
tajes minimos; el mas relevante corresponde a los
jueves, dia en el que se ofertan un 7,40 % de los es-
pectaculos de teatro, un 9,25 % de los de danzay un
12,29 % de los conciertos.

Seglin estas pautas de distribucién de la oferta,
parece probable que las coordinaciones se limita-
ran a las combinaciones posibles de desplazamien-
tos de los espectaculos a diferentes espacios entre
el viernesy el domingo, incorporandose al juego en
menor medida el jueves.

En consecuencia, una mejora de la circulacion
coordinada de espectaculos pasaria porampliar los
porcentajes de programacion en dias distintos a los
sefialados. Este deseo, sin embargo, choca con di-
versos condicionantes que, segtn los profesionales
del sector, se agrupan en dos:
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—Los habitos de consumo de ocio de los publi-
cos y su capacidad adquisitiva. Una mayor
oferta no incrementa automaticamente la de-
manda.

—Lasituacion presupuestaria de los centros de
exhibicion. Muchos de ellos no cuentan con
capacidad econémica suficiente para afrontar
los gastos de personal y técnicos asociados a
un incremento de los dias de programacién
(no digamos si afiadimos a ello el gasto de ca-
ché).

Y es que para poder empezar a hablar de am-
pliar los dfas de programacion, antes —como mi-
nimo— seria necesario saturar los aforos de los
espacios actualmente ofertados. Sin embargo, esto
por ahora no es asi. Valga como ejemplo el dato de
que los 81 espacios de La Red a los que hemos solici-
tado informacion, enel 2015 llevaron a cabo un total
de 7.337 programaciones en las que ofrecieron de
viernes a domingo, en conjunto, 3.536.253 butacas
a su plblico potencial y este solo ocupd 2.280.691
localidades, es decir un 64 % de las ofertadas. Por
tanto, antes de abordar otras posibilidades, los frios
nimeros parecen indicar que alin queda tarea pen-
diente con las actuales politicas de exhibicién.

Hay otro factor determinante en la circulacion
coordinada que, como los anteriores, puede ser a
su vez un condicionante limitador seglin tenga un
rango mas o menos positivo. Concretamente, sefia-
lamos que la coordinacion serd mas facil sise da la
siguiente condicién:

3) Similitud en los ritmos, limites y tipos de pro-
gramacion de los espacios.

En Escenium 2008 se present6 el resultado de
un andlisis econdmico del sector de las artes escé-
nicas. En él se mostraban, por orden de importancia
numeérica, cinco tipologias de modelo de negocio,
a saber:

a) Los teatros publicos de proximidad, de titu-
laridad municipal, que conformaban el 60 %
del total de recintos con actividad escénica
profesional estable y que eran los protago-
nistas de la descentralizacién geografica de
la actividad escénica.
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Segiin datos de 2015, s6lo se ocup6 el 64% de las
localidades ofertadas, lo que limita las posibilidades
reales de aumentar los dias de programacion.

0

d)

e)

Los teatros publicos de centralidad, con
presupuestos de gasto superiores al medio
millén de euros, muchos de ellos de depen-
denciainstitucional supramunicipal y un nd-
mero de trabajadores medio muy elevado.

Los recintos privados altamente subvencio-
nados, que englobaban las llamadas salas
alternativas y algunos espacios con una pro-
gramacion o un proyecto artistico emblema-
tico.

Los teatros privados «comerciales» en los
que la taquilla representa como minimo el
50 % de sus ingresos, ubicados practicamen-
te todos en Madrid y Barcelona.

Un heterogéneo grupo formado por los re-
cintos gestionados por entidades sin fines de
lucro.
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Es l6gico pensar que, mas alld de las diversas ex-
cepciones que se produciran en todos los ambitos,
serd mas facil encontrar similitudes en los ritmos,
tipos y Iimites de las programaciones dentro de
cada uno de los modelos de negocio presentados.

En cuanto a los ritmos de programacion, al
margen de las particularidades de cada espacio,
cabe sefialar por su caracter global el de una cierta
estacionalidad. Asiy tal y como sefiala el Mapa de
programacion de los espacios asociados a La Red, 1a dis-
tribucién temporal de las representaciones no es
homogénea.

Volumen de la programacion de los espacios de La Red

segiin mes (2015)
Noviembre 13,22 %
Marzo 12,10 %
Octubre 1,41 %
Diciembre 11,38 %
Mayo 10,49 %
Abril 9,94 %
SUMA 68,54 %
Febrero 9,83 %
Enero 8,89 %
Junio 533 %
Septiembre 3,55%
Julio 2,57%
Agosto 1,29 %
SUMA 31,46 %

Fuente: La Red. Mapa de programacion de los espacios escénicos

asociados a La Red

Podriamos afiadir a esta evidencia el impacto
que tienen en las programaciones de ciclos tempo-
rales singulares como el de la Navidad, los carna-
vales, las fiestas locales o los periodos vacacionales
de Semana Santay puentes. Segln la ubicaciony el
tipo de espacio, pueden limitar las posibilidades de
una programacion coordinada. En definitiva, este
efecto de estacionalidad en las programaciones,
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unido a la limitacién de los dias habituales de pro-
gramacion, parece reducir en gran medida las posi-
bilidades de coordinar las contrataciones.

Un efecto muy comUn de este déficit del sistema
es que no se puede ofrecer a los artistas un trabajo
estable durante el afio. Por ello, muy a menudo los
propios intérpretes solicitan fechas sin funciones
para compatibilizar su actividad con otros proyec-
tos o para poder involucrarse en espectaculos de ca-
racter temporal (clasicos en verano, etc.) lo cual, una
vez mas, complica las posibilidades de una accién
coordinada.

Finalmente, respecto a los limites, diremos que
mas alla de cuestiones como la especializacion de
un espacio en un tipo concreto de programacion o
las servidumbres institucionales —que pueden re-
ducir la disposicion de dias de programacién— el
principal escollo al que se enfrentan los espacios es
el de los recursos econémicos necesarios para sos-
tenerla globalmente.

Es obvio que se ha producido una drastica re-
duccién en los recursos disponibles a lo largo de los
Ultimos anos. El Resumen Ejecutivo 2016 de las Artes
Escénicas elaborado por la SCAE lo recoge muy
bien al sefialar que en el periodo 2008-2016 se han
producido los siguientes descensos en los parame-
tros analizados. No tenemos datos concretos sobre
el gasto de los espacios en contratacion pero, obvia-
mente, se mueven necesariamente en la misma Ii-
nea, a lo que hay que afiadir el impacto de la subida
del IVA a partir de 2010.

Evolucion grandes niimeros AAEE en Espafia 2008-2015

FUNCIONES = ESPECTADORES = RECAUDACION

33,4 % -30,6 % 171 %

Fuente: Resumen Ejecutivo SCAE 2016

Por tanto, para poder hacer mas programacién
es necesario empezar a recuperar publico y, en re-
lacion con este objetivo, es una evidencia que hace
diez anos habfa mas circuitos y que se coordinaban
mas giras porque esto, en definitiva, también de-
pendia de los recursos econémicos en juego. Los
datos confirman ese diagnéstico:
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Evolucion espectadores de teatro en millones periodo
2006-2015
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Fuente: Resumen Ejecutivo SCAE 2016

Evolucion del niimero de espectadores de danza en
millones (periodo 2006-2015)
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Fuente: Resumen Ejecutivo SCAE 2016

Por otro lado, la administracién publica sigue
teniendo en sus manos parte sustancial de la exhi-
bicién. Sin embargo, muchos espacios trabajan con
limites de caché. Asimismo, ya sea por conviccion o
por la fuerza de las circunstancias, ciertos espacios
restringen su programacion al modelo contractual
«a taquilla»; cuestiones ambas que, respecto a lo
que estamos analizando, anaden heterogeneidad y
complejidad a la coordinacion.

A.3. Factores facilitadores

Hay un conjunto de circunstancias que pueden
ayudara que la coordinacion se produzca con ma-
yor facilidad. En este sentido, y sin descartar que
pueda haber mas, se sefalan siete FACTORES FA-
CILITADORES para la programacién coordinada.
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De esos condicionantes, los profesionales con-
sultados coinciden en resaltar la especial eficacia
facilitadora de dos de ellos; ambos relacionados
con los beneficios econémicos que puede acarrear
alos espacios:

1) La reduccion del caché u otro tipo de ventaja
econémica asociada a la contratacién coordinada
del espectaculo.

2) La existencia de algiin tipo de subvencion rela-
cionada con la contratacién coordinada.

El licito objetivo de rebajar costes, tan sefieramente
facilitador de la coordinacion, en ocasiones deviene
en la obligacién para las companfas de asumir con-
diciones muy precarias para el trabajo, porque para
que la coordinacion de gira se alcance se debe traba-
jaraunavelocidad vertiginosay con unos margenes
tan limitados o inexistentes que pueden acabar de-
teriorando el objetivo artistico de la exhibicién.

Por tanto, la coordinacion de espectaculos per-
mite rebajar costes hasta un punto determinado. A
partir de ahi, de hecho, los costes deberian aumen-
tar al incluirse capitulos no contemplados hasta
entonces, como tener que contratar varios conduc-
tores para trasladar al equipo técnico de un bolo a
otro. Por otra parte, esta dindmica también puede
producir efectos negativos en los exhibidores por
efecto de una suspensién de Gltima hora o el ya se-
fialado deterioro artistico de la exhibicion.

En consecuencia, se puede matizar la presun-
cion de que, per se y siempre, la coordinacion de
giras es beneficiosa, porque en la practica y oca-
sionalmente puede generar derivas perniciosas e
insospechadas para lo artistico, la exhibicién o la
profesionalizacién del sector.

Es obvia la bondad de unificar esfuerzos para
generar programaciones coordinadas, no se pone
en cuestion. Lo que si se manifiesta es que la meto-
dologfa con la que se trabaja en esta materia puede
estarsiendo perjudicial para las compafiiasy la par-
te artistica. Una vez mas aparece aqui la naturaleza
compleja de este asunto.

Se pueden sefialar cuatro factores facilitadores

3

mas:




3) La participacién como coproductores o colabo-
radores de los espacios en la creacion del espec-
taculo.

Se entiende que el sentimiento de responsabilidad
compartida entre la produccién, distribucién y ex-
hibicion (aunque no se participe econémicamente
en la produccién) ayuda a la coordinacién de la cir-
culacién de un espectaculo y que ello es bueno en
general, porque al menos desde un punto de vista
de la excelencia artistica no tiene sentido que solo
se actlie desde que exista el producto; maxime sien
esta ecuacion esta implicado el sector publico.

4) La existencia de un marco formal o informal
facilitador del encuentro y colaboracion entre los
espacios implicados en la coordinacién.

Cabe destacar que cuando es una Unica entidad o
institucion la que lidera el proyecto de coordina-
cién, y sobre todo si realiza la contratacion, la co-

La colaboracién entre programadores y productores en las
fases iniciales de un proyecto encuentro un buen ejemplo
en el Circuito Concertado Vasco.

line de los proyectos de interés inicial para los pro-
gramadores; b) defensa en directo de los proyectos
seleccionados en primera instancia; y ¢) debate y
asignacién de fechas por parte de los programado-
res a aquellos especticulos presentados que son de
interés para cada uno de ellos.

Sise alcanza un nimero minimo de fechas (que
se deben agrupar en un periodo de tiempo fijado)
la compafiia recibe ademas una ayuda para poner
en pie la produccion.

El circuito se lleva a cabo en este contexto de
programacién general (ejemplo 2015):

Compaiiias = Espectaculos = Funciones
ordinacién suele funcionar mejor. Un caso singular programadas = programados = realizadas
en el que se puede observar la influencia de ambos
factores es el del Circuito Concertado vasco. Como Total 260 358 1279
es sabido, este modelo (inico en el pais se caracteri- Vascas 103 174 771
za por que los programadores seleccionan un con- %
junto de proyecto's de producciéon de las compadias Jascas 30,6% 28.6% 60,28 %
vascas, que se eligen en un proceso desarrollado ftotal
en tres grandes fases: a) seleccién bajo votacion on

1
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La parte correspondiente de esos grandes nu-
meros al Circuito Concertado es la siguiente: de los
61 miembros de Sarea, cerraron alguna fecha en el
Circuito Concertado 55, lo que propicié la siguiente

programacion:

Compaiias presentadas al
circuito

Seleccionadas

% seleccionadas sobre
total compaiias

% seleccionadas sobre
total de compaiiias vascas

21

1,9 %

4,85%

Funciones circuito

% sobre total funciones

% sobre funciones vascas

Media de funciones por
espectaculo

142

1%

18,41 %

28

Los datos demuestran que este modelo (en el
que hay un marco formal y una implicacién de los
espacios) genera un impacto positivo en las com-
paffas afectadas. Durante 2015 las companias
cerraron en el plazo de 4 meses un minimo de 12
funciones. La media, como hemos observado, fue
de 28 funciones, pero las compafifas agraciadas
solo fueron 5de las103 que podrian haber circulado
y un11 % de las que se presentaron.

Todo apunta a que ni en las mejores circuns-
tancias de coordinacion sera posible atender toda
la demanda potencial, porque todos los factores
descritos estan presentes en la ecuacion y porque,
como es sabido, hay tanto una sobreproduccién de
espectaculos como una cierta prevencion de los es-
pacios a la «clonacién» de las programaciones.

Podemos ver otro ejemplo. En este caso co-
rresponde a la Red de Teatros Alternativos. En el
ano 2015 llevd a cabo la decimotercera edicidn del
Circuito de Danza y Teatro Contemporaneos para
Plblico Adultoy Familiar; un circuito que tiene una
modalidad enfocada también a la realizacion de gi-
ras de compafias iberoamericanas.

En este circuito, las salas seleccionan median-
te votaciéon a las compafiias que circulan coordi-
nadamente por las 36 salas adheridas (la Red esta
integrada por 44 espacios). La distribucion de las
funciones (condicionadas a que las companias sean
ayudadas por el INAEM) estd disefiada por la Red a
partir de varias normas o criterios, entre estos que
los espectaculos podran hacer un minimo de dos 'y
un maximo de cuatro actuaciones por espacio.
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La Red de Teatros Alternativos. Grandes niimeros
(ano2012)

1.438 espectaculos
5.975 representaciones

Xl Circuito de la Red de Teatros Alternativos (afo 2015)

Delos
que
progra-
man 229
funciones

Entre 392 .
36 G Seleccio-

espec-
5 nan 20
taculos

espacios

Siguiendo con los factores facilitadores, sefiala-
mos tres mas:

5) La singularidad, excepcionalidad o relevancia
de la propuesta artistica cuya circulacion se quie-
re coordinar.

6) La relevancia y/o prestigio de la compafia o ar-
tista protagonista del espectaculo susceptible de
programarse coordinadamente.

En relacién con esto, la propia estabilidad de la
compafiia ayuda a que sea mas facil coordinar su
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contratacién (algo que también se puede observar
por medio del Circuito Concertado vasco, en el que se
subvencionan preferentemente companias consoli-
dadas). Por contra, las companias nuevas sufren una
falta de visibilidad que en este terreno, obviamente,
es un handicap considerable para sus posibilidades.

Por tlltimo, funciona como factor favorable:

7) El conocimiento de la linea de programacién de
un espacio.

Tanto desde el punto de vista general de la distribu-
cion de los espectaculos como del de los espacios
interesados en participar en procesos de coordina-
cién, conocer la linea de programacién y objetivos
de un espacio concreto, permite economizar esfuer-
zos y dirigir las propuestas a su target sin necesidad
de iniciar caminos agotadores y condenados al
fracaso. En este sentido, si ambos pardmetros es-
tuvieran explicitados, no solo para la coordinacién
de giras, sino para la programacién ordinaria, se
ahorrarfan muchas pérdidas de tiempo y energias
malgastadas.

A.4. Factores limitadores

En Gltima instancia, podemos hablar de ciertos ele-
mentos que dificultan la coordinacién. Son los que
denominamos FACTORES LIMITADORES:

1) La concurrencia de los espacios en la captacion
del mismo publico potencial.

2) La competencia de los espacios por la centrali-
dad cultural y/o mediatica.

Ambos suelen ir asociados, pero no necesariamen-
te. Por otro lado, existe cierto acuerdo al sefalar que
estos se dan con cierta frecuencia. Incluso se llegan
a trasladar a los contratos cuando se exige el com-
promiso de no exhibir un espectaculo en un marco
territorial y temporal proximo al espacio contratan-
te con caracter previo a su presentacion en el mismo.

Es generalizada la percepcién de que programar
el mismo espectaculo dias consecutivos en centros
préximos genera una «pérdida de publico». Ob-
viamente, estos factores estan muy relacionados
con los datos que indicdbamos sobre la pérdida de
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espectadoresy también con el papel que ha ocupa-
do buena parte de la actividad cultural piblica al
servicio de un cierto boato de la instancia politica.

En todo caso, tal y como nos sefalaba un estu-
dio dirigido por Eduard Miralles sobre los métodos
de trabajo de los teatros de Barcelona, estamos
ante un caso curioso de colaboracién competitiva.
Siendo asiy a pesar de que en muchos casos se trata
de una dindmica impuesta a los programadores de
los espacios, este fendmeno se producira mas fre-
cuentemente alli donde los espacios compartan un
territorio al que dirigen su oferta.

Por ejemplo, y sin mas informacion, viendo este
cuadro relativo a la tipologfa de espacios escénicos
de La Red presentado en el Mapa de programacion,
podemos intuir en qué proporcién de los 128 espa-
cios analizados los factores sefialados tendran mas
probabilidades de influir negativamente en alguna
de las posibilidades de coordinacién.

TIPOLOGIA DE ESPACIO PORCENTAJE
Capital de provincia o cabecera
comarcal de gran tamano CON 33,59 %
competencia
Capital de provincia o cabecera
comarcal de gran tamafo SIN 3,91%
competencia
Cent | d di
entro comarcal de mediano 1016%
tamano
Centro comarcal~de pequefio 2578%
tamano
Cinturén metropolitano 15,63 %
Gran ciudad 10,49 %

Y como ultimo factor limitador senalamos:

3) Los precedentes fallidos en experiencias de co-
ordinacion.

La experiencia sefiala que cuando se intenta un pro-
ceso de coordinacion y este resulta fallido, la frus-
tracién que acarrea desmoviliza a los participantes
exigiendo mucha energia cualquier intento poste-
rior de retomar el proceso.
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B) Los factores subjetivos

Definimos como factores subjetivos las razones ul-
timas que, por encima de condicionantes objetivos
favorables o contrarios, son determinantes para
conformar la voluntad de un espacio en relacién
con una propuesta concreta o general de coordina-
cién. Hablamos, por tanto, de razones propiasy, por
decirlo asf, «personales de cada espacio».

No obstante, a pesarde susingularidad, se apre-
Cia a veces una cierta repeticiéon argumental que
permite hablar de algunos prototipos de factores.
Entre los posibles sefialamos, en primer lugar, que
cuando existe un determinado liderazgo en el pro-
cedimiento de coordinacion, puede ser un condi-
cionante de ayuda o no para que esta avance:

1) La legitimidad y/o importancia que otorga un
espacio al liderazgo que se ejerce en la coordina-
cion.

2) El prestigio del canal de distribucion por el que
llega hasta los espacios la propuesta de coordina-
cion.

3) El grado de singularidad pretendido para su
programacion por un espacio.

Es eso a lo que suelen referirse los espacios como
linea de programacién que, por ejemplo, puede ser
afin a la de otro espacio que estd a 500 kmy no co-
rresponderse en nada con la de los recintos del en-
torno mas inmediato.
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El presupuesto y el marco temporal parecen constituir factores
clave para optimizar la coordinacion entre espacios escénicos.

4) La afinidad en los gustos artisticos de un espa-
cio en relacion con el resto de los implicados en la
programacion.

5) La mayor o menor afinidad o sintonia personal
entre los responsables de la programacion de los
espacios.

Cuando alguno de estos factores es concausa de
una decisién positiva o negativa de coordinacion
en el seno de un determinado grupo de espacios,
decimos que existe un factor intersubjetivo que, a la
postre, opera como un condicionante objetivo.

C) Cuestiones finales

Todo apunta a que los elementos clave para que se
produzca una mayor coordinacién se sittan en el
ambito de lo que podriamos denominar «coste de
oportunidad», es decir, los factores presupuesta-
rios y la temporalidad. Asimismo, parece tener una
singular importancia lo que podriamos denominar
«notoriedad» de la programacién, un hecho vincu-
lado al prestigio de la propuesta artistica y su visibi-
lidad. Finalmente, frente a lo anterior, a menudo lo
prioritario es el interés artistico o el objetivo progra-
matico del espacio.

Del mismo modo, hay una apreciacién bastante
generalizada de que la coordinacién se produce con
mas facilidad entre espacios grandes. No podemos
presentar datos que avalen o desmientan esta hi-
potesis. En todo caso, pareceria légico que esto fue-
ra asi, porque alguno de los factores mencionados
puede contribuiraello, peroen la practica hay ejem-
plos de redes y circuitos de salas menos grandes, al
menos desde el punto de vista de la poblacién a la
que sirven y del volumen de su programacién, que
funcionan con mucha intensidad y regularidad en
dindmicas de coordinacion.

Por otra parte y a pesar de las dificultades exis-
tentes, podemos afirmar que no son pocas las redes
y circuitos existentes.
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En una rapida recogida de datos, se solicit6 a

las oficinas de coordinacién de las redes y circuitos La afinidad entre lineas de

autonémicos que, conforme a las definiciones de roeramacion tro de |
red y circuito facilitada, en las que reservamos el programacion es otro de los

término red para la estructura formal o informal de factores subjetivos que

encuentro de varios espacios y el de circuito para el influye positivamente en una

conjunto de espacios en los que se produce una ex- mejor coordinacion
hibicién coordinada de espectaculos, nos sefialaran

la siguiente lista (obviamente incompleta):

COMUNIDAD RED CIRCUITO

—Circuito AAEE Granada
—Planea 2017 Cadiz
—Circuito AAEE Huelva
— Proyecto Lunar Cérdoba

Andalucia ENREDATE: Red Andaluza de Teatros Piblicos o
—CircuitoJaen a Escena
—Circuito de Teatro de Sala Almerfa
—CIPAEM Sevilla
—CULTURAMA Milaga
— Teatres Amics
—Teatre en Xarxa
—Programa CAT — Xarxa Alcover
— Agrupacid6 Entitats Rialles —Femdansa
—XECC-Carxa d'Espais de Circ de Catalunya —Opera de Catalunya
Cataluia o
—Xarxa de Cases de Mdisica —Circuit Folc
—Xarxa Transversal —Circuit Contrabaix Artistes en Ruta
—Joventuts Musicals de Catalunya —Girando por Salas
—Curtcircuit
—Teatre d'Osona
—Circuito Concertado Sarea (30-40 espacios)
Euskadi SAREA: Red Vasca de Teatros - Cir'cuito info.rmallz Elorri'o, Durango,
Amorebieta, Berriz, Eibar, Leioa, Gastezcena
(Donostia)
Extremadura Red de Teatros de Extremadura
Rede Galega de Teatros e Auditorios. 44
espacios —Cultura no Camino.
Galicia Rede Galega de Milsica ao Vivo: 35 espacios | —Circuito de AAEE y miisica en ayuntamientos
privados Camino Santiago, con 100 participantes

Rede Galega de Salas. 5 espacios privados

—Teatre A 'Escole, 25 miembros

—ElReclam. De10a 15 poblaciones en

. S .. Castellén
Valencia —Circuit Cultural Valencia
—Xarxa Alcover. Circuito de coordinacion
entre Baleares, Catalunyay Comunidad
Valenciana. Lo forman 40 poblaciones
1
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Ademas, la diversidad de modelos es amplia:
desde un circuito como Abecedaria, dependien-
te de la Red de Andalucia, en la que una comisién
asesora organiza una programacion y gira de es-
pectaculos dirigidos al mundo escolar; pasando
por redes como la gallega, que deja en manos de
los espacios la programaciény, en su caso, la coordi-
nacion de la misma, limitdndose a subvencionar la
actividad de los recintos siempre que cumplan de-
terminadas condiciones; hasta la red-circuito infor-
mal que reline a diez espacios de Castillay Le6n con
una periodicidad bimensual al objeto de contratar
coordinadamente espectaculos de costes elevados
enunainiciativa ala que se unen, de vez en cuando,
teatros de otras comunidades.

Légicamente, en la practica y en cualquiera de
estos circuitos prototipicos y en cuantos puedan
existir, todos los factores sefialados, pueden influir
en su funcionamiento en mayor o menor medida.
En cada ocasién tendran una interrelacion y peso
relativo distinto y, en definitiva, como se sefialaba
anteriormente, provocaran un proceso de fijacion
de voluntad muy complejo que, ademas, tal y como
se ha sefialado, estd determinado principalmente
por factores objetivos que se imponen a todos ellos.

En definitiva, las cosas son como sony si no
funcionan de la manera deseada no es porque en
el sector de las artes escénicas sus agentes sean me-
nos eficaces y profesionales que en otros ambitos
econémicos. Sencillamente, su naturaleza comple-
jaysingular se impone a las voluntades en juego.

Por eso mismo, porque lo que se tiene entre ma-
nos es muy complejo, la inversién en la formacion
y el conocimiento en este sector puede entenderse
en si mismo como un factor clave para mejorar en
el campo de la circulacién coordinada de los espec-
taculos.

En términos generales, los datos prueban que
lograr que toda la produccion escénica llegue a su
publico potencial, incluso con las mejores practicas

Red nacional.

Fachada del Teatro Principal de Vitoria, espacio asociado a La

posibles, es muy dificil, casi podriamos decir que im-
posible. Conviene, por una parte, pertrecharse frente
a la frustracion no acometiendo empresas imposi-
blesy, en cualquier caso, no caer en la tentacién de
buscar chivos expiatorios de ese fracaso en otros
sectores profesionales del sistema escénico, porque
para mejorar en este terreno —mas alla de los ha-
llazgos particulares— la tnica via realista pasa por
que todos los implicados en el engranaje caminen
juntos. M




