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Presentacion

Ponemos hoy en manos de los académicos y profesionales de las artes escé-
nicas y de las personas interesadas en la situaciéon y evolucion de esta parcela
esencial de la cultura los resultados del Informe sobre las artes escénicas en
Espafia: programacién, distribucién y publicos correspondiente a 2020, que
incluye los resultados de la IT Encuesta del Observatorio de la Academia.

Con él, la Academia renueva su compromiso publico con sus miembros,
con los profesionales y con la sociedad espafiola de proporcionar datos, ana-
lisis y reflexiones que ayuden a mejorar su situacion, asi como la adopcién de
medidas politicas que contribuyan a su desarrollo.

El Observatorio de la Academia de las Artes Escénicas de Espana pretende
conocer la opinion del sector sobre su situacién y ofrecer datos reales y valo-
raciones expertas en torno a las principales cuestiones que preocupan a los
profesionales en el desarrollo de su trabajo. Su funcién como laboratorio de
investigacion, y mediante la realizacion de encuestas, es la de facilitar estu-
dios que permitan orientar de forma coherente la toma de decisiones en
aspectos relacionados con las artes escénicas.

Si en el primer trabajo del Observatorio, Informe sobre las artes escénicas
de Espafia, su financiacion y situacién laboral (2018), se abordaron dos temas
centrales como su situaciéon econémica y laboral, este segundo se orienta a
conocer mejor la opinion del sector sobre la distribucion o comercializacion de
las creaciones escénicas, su programacién y exhibicion y, por altimo, el desa-
rrollo de ptblicos.

Las artes escénicas son resultado de un trabajo creativo en equipo, pues en
ellas participan autores, intérpretes, directores, iluminadores, técnicos, esce-
nografos, estudiosos, gestores, programadores... Las encuestas reflejan esa
enorme diversidad de miradas y de propuestas, y la lectura de los resultados
puede en un primer momento sorprendernos por su disparidad e incluso por su
caricter a menudo contradictorio. Es el resultado de esa mirada diversa, plural.
El valor que también tienen las encuestas que realizamos —y por extension el
Observatorio y la Academia— es que constatamos esa realidad que nos ayuda a
entender mejor la pluralidad de nuestro sector: somos y seremos mas sector en
la medida que aceptamos esa diversidad que los resultados proclaman.

La Encuesta de este afo se realiz6 en un periodo que dificilmente escapa al
calificativo de “histbrico”, pues se cerr6 una vez iniciado el estado de alarma
decretado por el Gobierno de la nacién, y que ha supuesto un frenazo brutal
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de la actividad econ6mica. Las consecuencias para diversos sectores producti-
vos han sido enormes y probablemente pasen varios afos hasta que los aspec-
tos mas dolorosos empiecen a superarse. Para los espectaculos en vivo el confi-
namiento y las medidas adoptadas han sido demoledores y contintan siéndolo
a dia de hoys; el estudio sobre las consecuencias de la pandemia que incorpora
este Informe ayudara a contextualizar los resultados de la Encuesta.

Toda encuesta es una fotografia en movimiento, en la que los perfiles resul-
tan siempre algo imprecisos. En esta ocasion esto todavia se agudiza mucho
mas. Hoy, buena parte de los profesionales, paralizados sus trabajos o al
ralenti, cerrados los teatros o funcionando bajo minimos y con la amenaza de
cierre latente, anuladas muchas programaciones, podemos tener la sensacion
de que los datos sobre la programacion, el mercado y los pablicos aqui refleja-
dos no corresponden a la realidad ni a las preocupaciones del momento. Pero
no es exactamente asi. Las opiniones entregadas al Observatorio generosa-
mente por 1.200 profesionales de todo el pais, y las aportaciones de los exper-
tos, permiten conocer con bastante precision la situacion y perspectivas de
temas capitales que, aunque probablemente varien en el futuro, no lo haran
tanto como para que no sean tutiles. La foto o el mapa es en movimiento para
orientarnos en una época en movimiento.

Ademaés de los resultados de la Encuesta y los de los Grupos de Opini6n,
el presente Informe incluye un trabajo introductorio sobre los efectos de la
pandemia en las artes escénicas en Espana, realizado por Alberto Fernandez
Torres, y tres trabajos parciales sobre cada uno de las areas objeto del estudio,
encargados a otros tantos profesionales. Clara Pérez, presidenta la Asociacion
de Empresas de Distribucion y Gestion de las Artes Escénicas (ADGAE), se
encarga de proporcionarnos una mirada al mercado de los espectaculos; Norka
Chiapusso, responsable de programaciéon de Donostia Kultura, escribe sobre
esa cuestion; y Miguel Angel Varela, director del Teatro Bergidum de Ponfe-
rrada, ofrece un fresco de la situacion y los retos de la gestion de publicos.

De nuevo hay que agradecer a la Comisién del Observatorio de la Acade-
mia, liderada por el secretario general, Robert Muro, su trabajo. En ella han
participado Luis Miguel Gonzalez Cruz, Rosa Merés, y Cristina Santolaria, a
quienes se ha unido Rosa Sanchez. La Comision se completa con el director
técnico de la encuesta, clave en el trabajo de recogida y tabulacion de datos,
Pedro Antonio Garcia.

La Junta Directiva de la Academia y los académicos esperamos que la labor
del Observatorio sea 1til a los profesionales y a la sociedad.

Jesas Cimarro
Presidente de la Academia de las Artes Escénicas de Espafia
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1.1 Dos anos de estancamiento
previos a la pandemia. Un nuevo
punto de partida

Robert Muro

Qué duda cabe que 2020 ha sido un afo en el que todas las miradas conju-
gadas no podian abarcar todo lo que habia que ver; tanto era. Pero probable-
mente nos ayude conocer el punto de partida de la comparacion. Conocer la
evolucién de las artes escénicas previa a la pandemia, es decir, sus datos esen-
ciales hasta 2019, de oferta, asistencia y recaudacion, es imprescindible para
componer la secuencia que habra de continuar la actividad escénica una vez
los efectos méas graves del virus malhadado hayan quedado atréas.

En el primer estudio del Observatorio de la Academia, Informe de las artes
escénicas en Espaiia, su financiacion y situacion laboral (2019), se presen-
taban los datos de la secuencia entre 2000 y 2017, recogiendo los datos mas
actualizados en el momento de la edicion. Este segundo estudio que tiene en
sus manos incorpora algunos datos relevantes de 2018 y 2019, anos claves
en la senda de recuperaciéon en que nos encontrabamos después del brutal
golpe a la cultura recibido en la crisis de 2008-2009. Claves para establecer
los necesarios andlisis comparativos'.

2018 y 2019: ;Ralentizaciéon o estancamiento?

Abordaremos a continuacidn la situacion de las artes escénicas en Espafia, en
base a un namero muy reducido de parametros: espacios escénicos emplea-
dos para las artes escénicas, oferta de representaciones, nimero de espec-
tadores asistentes y recaudaciéon global por taquilla. Unos parametros que
diferenciaremos para teatro, danza y lirica, y para aquellas comunidades
auténomas mas relevantes desde el punto de vista cuantitativo. Todos ellos
permiten poner al dia los datos aportados en el I Informe del Observatorio.
Recordemos que, dentro de una evolucion histérica positiva para las artes
escénicas, de la que tomamos como inicio el afio 2000, en 2008-2009 se

1 Como en anteriores ocasiones, las fuentes que empleamos en este Informe son el Anuario Estadistico
de Espafia, publicado anualmente por el Instituto Nacional de Estadistica (INE) y disponible en
https:/www.ine.es/prodyser/pubweb/anuarios_mnu.htm; el Anuario de Estadisticas Culturales, ela-
borado por el Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, disponible en http:/www.culturayde-
porte.gob.es/servicios-al-ciudadano/estadisticas/cultura/mc/naec/portada.htmi; finalmente, el
Anuario SGAE de las Artes Escénicas, musicales y audiovisuales, en www.anuariossgae.com.


https://www.ine.es/prodyser/pubweb/anuarios_mnu.htm
http://www.culturaydeporte.gob.es/servicios-al-ciudadano/estadisticas/cultura/mc/naec/portada.html
http://www.culturaydeporte.gob.es/servicios-al-ciudadano/estadisticas/cultura/mc/naec/portada.html
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produce una profunda crisis econémica que esté en el origen del desplome del
gasto en cultura en todas las administraciones. Con él, cay6 también durante
afios la oferta publica a los ciudadanos de bienes y servicios culturales. En
paralelo, obviamente, se detuvo y disminuy6 drasticamente el poder adquisi-
tivo de los ciudadanos, y en general todas las variables que tenian que ver con
el consumo cultural. La actividad escénica, en particular, se contrajo brutal-
mente sin que hasta el presente se hayan recuperado los niveles de la oferta,
de la asistencia y de los ingresos previos al estallido de la crisis.

El periodo del que analizamos los datos —2018 y 2019— y que incorpora-
mos a la secuencia en la presente edicion, certifica la ralentizacion de la recu-
peracion, cuando no el estancamiento. Diez afios después del estallido de la
crisis, los niveles de cuatro de las variables que permiten tomar rapidamente
la temperatura a las artes escénicas estain muy por debajo de los de entonces.
Se han perdido mas de mil recintos en los que desarrollar espectaculos, mas
de 20.000 representaciones (el 35%), cinco millones de espectadores (el 25%
del ptiblico), y casi 28 millones de euros de recaudacion en taquilla. Es decir,
ninguna de las cuatro variables ha conseguido acercarse ien diez afos! a los
niveles de consumo previos. Y lo que es mucho maés grave, las cifras de 2018
y 2019 muestran una alarmante reducciéon de la timida velocidad de recupe-
racion iniciada a mediados de la primera década del siglo XXI, que de facto
deviene en estancamiento.

Podremos considerar la situacién creada por la pandemia de 2020 y por las
medidas sociales para controlarla dictadas por los gobiernos central y auto-
noémicos como la grave recaida de un enfermo grave. Una recaida mucho mas
brutal y brusca que la anterior. La imagen/simil del precipicio, usado tantas
veces como expresion de la radicalidad del desastre actual, es muy ajustada.
La diferencia con la crisis/caida iniciada en 2008-2009 y el retroceso poste-
rior, es que aquella se produjo en forma de pendiente a lo largo de los afios
que siguieron, mientras que los efectos de la pandemia han sido drésticos,
inesperados, radicales.

Los niveles mas bajos se habian alcanzado en diferentes momentos para
cada una de las variables. Asi, en 2012, se redujeron a 4.112 espacios los
recintos que acogieron actuaciones escénicas, frente a los 6.657, de 2008; en
2013, se redujo la recaudacién a 200 millones de euros, cuando apenas cua-
tro anos antes se habian alcanzado los 266 millones de euros; ese mismo ano
de 2013 se produce la maxima sangria de publicos, descendiendo a menos de
trece millones de espectadores, cuando apenas cinco afios antes, en 2008, se
habian pasado de los mas de 19 millones y medio. Y finalmente, en 2016, el
numero de representaciones ofertadas bajé a 49.578, cuando se habia llegado
a las 74.517 en 2008. (En el Cuadro, en negrita las cifras mas bajas de las
series).
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Tabla 1 — Evolucion de las Artes Escénicas entre 2000 y 2019

Afo Recintos Representaciones Espectadores Recaudacion
2000 4.721 42.777 12.605.270 121.208.094
2001 5.106 46.220 11.648.035 122.349.804
2002 5.692 53.971 13.522.900 163.866.700
2003 5.869 57.259 14.341.450 175.330.291
2004 5.629 65.717 15.558.062 189.077.570
2005 5.947 64.100 16.100.150 217.254.593
2006 5.508 68.849 17.961.336 237.848.017
2007 6.434 73.459 18.872.050 247.553.259
2008 6.657 74.963 19.547.147 260.625.103
2009 5.404 71.517 18.298.403 266.784.331
2010 6.413 67.577 16.860.081 252.748.621
2011 5.153 60.948 14.862.697 226.887.828
2012 4.112 54.780 13.406.189 208.021.897
2013 4.201 52.197 12.852.890 200.772.375
2014 4.486 50.980 13.687.477 211.521.267
2015 4.396 49.948 13.571.837 221.125.117
2016 4.531 49.578 13.525.558 220.696.632
2017 4.570 49.734 13.623.542 232.340.783
2018 4.764 50.266 13.882.201 235.869.449
2019 5.126 50.866 14.143.007 238.980.473

Fuente: Anuarios SGAE

Teniendo esas cifras de referencia como el punto mas bajo de la serie,
puede observarse como la recuperacion, en el punto de llegada analizado y
del que tenemos datos, esto es 2019, es decepcionante en los parametros mas
relevantes relacionados con la oferta y la asistencia. En 2019 el niimero de
representaciones, 50.866, apenas son mil mas que en el peor momento de la
crisis (2016), cuando se ofertaron 49.578 representaciones. Y de la sangria de
los mas de 6,5 millones de espectadores perdidos entre 2008 y 2013, apenas

se ha recuperado un millén en 2019. iiiEn once anos!!!

El cuadro siguiente resume la evolucion de la oferta (recintos y representa-
ciones), la asistencia de espectadores, y la recaudacion a través de varios hitos
temporales tomados como referencia.

Tabla 2 — Cuadro resumen de los afios 2000, 2008, 2017 y 2019

Afio Recintos Representaciones Espectadores Recaudaciéon
2000 4.721 42.777 12.605.270 121.208.094
2008 6.657 74.963 19.547.147 260.625.103
2017 4.570 49.734 13.623.542 232.869.449
2019 5.126 50.866 14.143.007 238.980.473

Fuente: Anuarios SGAE
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Los datos relativos a las comunidades auténomas reflejan, obvia-
mente, una situaciéon globalmente similar a la que ofrecen estos datos genera-
les.

Ofrecemos cuadros de los afios 2008, 2017 y 2019 que permiten observar
la evolucién de las cifras en cada una de las comunidades, y que muestran la
plasmacion a ese nivel del estancamiento general producido en ese periodo:
pérdidas notables en el nimero de representaciones ofertadas y una tenue
recuperacion en los altimos afios, que en ningdn caso se acerca a los datos de

cada comunidad en el punto de partida de 2008.

Tabla 3 — Cuadro artes escénicas por comunidades auténomas + otros indicadores. 2008

Poblacion | Repres. | Espectadores | Recaudacién %g;:ésx Gag:p’;ifi' X Es};))(;aglt X

TOTALES 2008 46.157.822 | 74.723 | 19.307.147 | 251.025.103 258,4 13,0 € 41,8
Andalucia 8.202.220 | 6.914 1.412.081 12.855.281 235,3 9,1 17,2

Arag6n 1.326.918 | 6.175 1.851.090 5.255.346 299,8 2,8 139,6
Asturias 1.080.138 | 1.509 400.709 3.578.751 265,5 8,9 37,1

Baleares 1.072.844 | 1.565 270.124 3.281.982 172,6 11,9 25,2
Canarias 2.075.968 | 548 233.947 2.786.348 426,9 11,9 11,3

Cantabria 582.138 472 169.459 1.833.543 359,0 10,8 29,1
Castilla La Mancha 2.557.330 911 170.690 1.220.568 187,4 7,2 6,7

Castilla y Leon 2.043.100 | 5.107 1.291.700 5.716.453 252,9 4,4 63,2
Cataluna 7.364.078 | 15.659 | 3.738.136 | 66.009.327 238,7 17,7 50,8
Com. Valenciana 5.020.601 | 6.427 1.807.003 | 10.389.829 281,2 5,8 35,9
Extremadura 1.097.744 | 691 181.323 1.118.681 262,4 6,2 16,5
Galicia 2.784.169 | 2.793 650.702 3.318.946 233,0 5,1 23,4
La Rioja 317.501 549 218.042 1.020.978 397,2 4,7 68,7
Madrid 6.271.638 | 19.475 | 4.965.580 | 114.995.602 255,0 23,2 79,2
Murcia 1.426.109 | 1.114 202.930 1.869.407 263,0 6,4 20,5
Navarra 620.377 1.172 317.932 2.344.173 271,3 7,4 51,3
Pais Vasco 2.157.112 | 3.598 1.323.552 13.269.143 367,9 10,0 61,4

En los cuadros se incluyen también las variables de nimero de espectado-

res por representacion, espectadores en relacion a poblaciéon de cada comuni-
dad, y gasto medio por espectador. Datos que, aunque con pocas variaciones,
permiten componer la imagen evolutiva con nuevos matices que el lector sin
duda deducira al comparar esas variables entre 2008, tomada como la mejor
situacion histoérica, y los dltimos datos, de 2019.

La variable Gasto medio anual por espectador, que en general ha aumen-
tado en este periodo, se produce por la caida dramética de espectadores y
representaciones en todas las comunidades, incrementandose el perfil del
espectador como aficionado que repite asistencia, y una menor caida de los
precios de las entradas y por lo tanto de las recaudaciones. Probablemente



15 Dos anos de estancamiento previos a la pandemia. Un nuevo punto de partida

la més expresiva de la pérdida de espectadores se obtiene al relacionar el
numero de los Espectadores en relacién a la poblacion global. El porcentaje
de asistencia, en realidad de entradas vendidas sobre €l total, habla con claridad
del salto hacia atras, de la pérdida de presencia de las artes escénicas en la vida
de muchos ciudadanos: si en 2008 se habian vendido entradas equivalentes al
41,8% de la poblacion espaiola, en 2019 esa cifra se habia reducido al 30,1%.
En algunas comunidades la pérdida es verdaderamente enorme, superando con
creces esos diez puntos de media. Es el caso de Cataluna (de 50,8% a 33,0%),
de Castilla y Leén (de 63,2% a 20,4%), o de Navarra (de 51,3% a 26,9%). (En
la diferencia porcentual del caso de Aragon influye también la Expo realizada
en esa comunidad en 2008, lo que altera notablemente los resultados punto de

partida).

Tabla 4 — Cuadro artes escénicas por comunidades autonomas + otros indicadores. 2017

Poblacion |Repres.| Espect. |Recaudacion %gggfésx Gag:p;n;fi. * Es;))oeg; x

TOTAL 2017 46.733.037 | 49.734 |13.623.542 | 232.340.780 274,0 17,05 € 29,2
Andalucia 8.405.294 | 3.430 | 893.613 13.166.203 260,5 14,7 10,6
Aragb6n 1.316.064 | 2.542 677.430 3.259.878 267 4,8 51,48
Asturias 1.024.361 839 233.752 3.225.480 279 13,8 23,4
Baleares 1.176.627 723 114.336 2.018.596 158 17,7 9,6

Canarias 2.188.626 | 553 204.456 5.461.135 370 26,7 9,3

Cantabria 580.997 344 127.341 1.516.704 370 11,9 25,5
Castilla La Mancha 2.030.807 | 1.110 213.113 2.251.986 192 10,6 10,7
Castilla y Le6n 2.410.819 | 2.157 | 477.979 3.546.390 222 7,4 19,9
Cataluna 7.516.544 | 10.743 | 2.469.272 | 49.116.891 230 19,9 32,9
Com. Valenciana 4.948.411 | 3.629 | 1.533.650 | 10.677.352 423 7,0 31,3
Extremadura 1.067.272 456 116.495 615.965 256 5,3 10,6
Galicia 2.609.2909 | 1.654 | 453.947 4.582.605 278 10,1 16,8
La Rioja 312.719 292 115.336 955.187 395 8,3 38,5
Madrid 6.587.711 | 16.472 | 4.640.907 | 114.822.592 277 24,7 70,3
Murcia 1.479.098 | 843 157.419 2.466.244 187 15,7 10,5
Navarra 646.197 989 174.817 1.788.533 177 10,2 29,1
Pais Vasco 2.172.501 | 2.919 | 1.004.793 | 12.754.615 344 12,7 45,7

Las cifras de crecimiento, cuando se producen, son tan extremadamente

pequeiias, que, dado el punto de partida de 2008 y la pérdida desde esa fecha,
no cabe sino concluir que se ha producido un paroén en la situaciéon y en el ini-
cio de la recuperacion.
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Tabla 5 — Cuadro artes escénicas por comunidades auténomas + otros indicadores. 2019

Poblacion |Repres.| Espect. |Recaudacion %glfgsx Ga%tsopzqci.d. X Es}‘l,)sg; X
TOTAL 2019 47.026.208 | 50.866 | 14.143.007 | 238.980.473 278 16,9 30,1
Andalucia 8.414.240 | 3.562 | 914.455 | 13.597.903 257 14,87 10,9
Arag6n 1.319.291 | 2.465 | 659.400 3.229.894 268 4,89 50,0
Asturias 1.022.800 | 866 252.900 3.345.169 202 13,23 24,7
Baleares 1.149.460 764 129.396 2.239.468 169 17,31 16,9
Canarias 2.153.389 578 221.388 5.877.906 383 26,55 11,3
Cantabria 581.078 360 135.398 1.589.902 376 11,74 23,3
Castilla La Mancha | 2.032.863 | 1.183 | 232.304 2.406.313 197 10,36 11,4
Castilla y Le6n 2.399.548 | 2.183 | 489.046 3.596.219 224 7,35 20,4
Catalufia 7.675.217 | 10.906 | 2.535.813 | 50.291.092 233 19,83 33,0
Com. Valenciana 5.003.769 | 3.761 | 1.633.101 | 11.184.757 434 6,85 32,6
Extremadura 1.067.710 457 117.986 618.078 258 5,24 11,1
Galicia 2.699.499 | 1.718 | 492.908 4.681.016 258 9,50 18,2
La Rioja 316.798 203 117.095 994.879 400 8,50 37,0
Madrid 6.663.394 | 16.851 | 4.779.767 | 117.736.938 284 24,63 71.7
Murcia 1.493.898 850 166.890 2.527.185 196 15,14 11,2
Navarra 654.214 985 175.679 1.819.563 178 10,36 26,9
Pais Vasco 2.207.776 | 3.034 | 1.067.912 | 13.100.598 352 12,27 48,35

Fuente de los cuadros: Anuarios SGAE y elaboracion propia

Como en I Informe del Observatorio, aportamos también los datos espe-
cificos de las cinco comunidades con mayor actividad escénica, con
las tres fechas de referencia temporal sefialadas, 2008, 2017 y 2019.

Las pérdidas notables en la oferta, de entre el 20% (Madrid, por ejemplo) y

el 50% (Andalucia), no se han recuperado en ninguna de las comunidades, aun-
que en los dos tltimos afios se ha producido un extremadamente timido incre-
mento en el nimero de representaciones. Algo similar ocurre en la asistencia de
espectadores: muy lejos de la recuperacion de las cifras de 2008, los dos tiltimos
afios se habian producido discretos aumentos de la asistencia en todas ellas.
Finalmente, las cifras méas positivas se dan en la recaudaciéon. En dos comu-
nidades, Catalufia no se ha alcanzado el nivel de ingresos de hace doce afios,
mientras que en Andalucia y Valencia se esta al mismo nivel de recaudacién que
entonces, y en Madrid se supera en algo menos de tres millones de euros aque-
lla cifra, lo que dadas sus cifras globales puede expresar estancamiento.

Tabla 6 — Andalucia

Afio Representaciones Espectadores Recaudaciéon
2008 6.914 1.412.081 12.851.281
2017 3.430 8903.613 13.166.208
2019 3.562 914.455 13.597.903
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Tabla 7 — Catalufia

Afo Representaciones Espectadores Recaudacion
2008 15.659 3.738.136 66.009.327
2017 10.743 2.469.272 49.116.891
2019 10.906 2.535.813 50.291.092

Tabla 8 — Valencia

Afo Representaciones Espectadores Recaudacion
2008 6.427 1.807.003 10.389.829
2017 3.629 1.533.650 10.677.352
2019 3.761 1.633.101 11.184.757

Tabla 9 — Madrid

Afio Representaciones Espectadores Recaudacién
2008 19.475 4.965.580 114.995.602
2017 16.472 4.640.907 114.822.592
2019 16.851 4.779.767 117.736.938

Tabla 10 — Pais Vasco

Afio Representaciones Espectadores Recaudacién
2008 3.598 1.323.552 13.269.143
2017 2.919 1.004.793 12.754.615
2019 3.034 1.067.912 13.100.598

Los datos de teatro, danza y lirica entre 2008 y 2019, que permiten
el anélisis comparativo y de situacién en esa altima fecha de referencia, refle-
jan una realidad diferente para la danza y la lirica que para el teatro.

Las cifras de la danza y las de la lirica muestran que doce afios después de
la gran crisis ninguno de los pardmetros evaluados muestra una linea neta-
mente ascendente hacia la recuperacion. Ello amenaza con amortizar las pér-
didas producidas en la danza y las de la lirica y convertir las actuales cifras en
una especie de nuevo techo de cristal. Tal es el efecto que la pervivencia de la
situacion puede producir en ambos sectores artisticos. En la danza se ha per-
dido mas del 50% de las representaciones y de la recaudacién, y mas del 40%
de los espectadores. La lirica ha perdido méas del 20% de representaciones, y
entre el 40% y el 45% en espectadores y recaudacion.

Tabla 11 — Danza 2008 — 2019

Afio Repres. Espectadores Recaudacion
2008 4.667 1.627.780 18.481.729
2009 4.325 1.427.018 18.023.566
2010 3.527 1.332.902 14.750.276
2011 3.039 1.187.962 12.073.948
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Tabla 11 (Continuacién) — Danza 2008 — 2019

Afio Repres. Espectadores Recaudacion
2012 2.633 1.066.361 10.352.980
2013 2.354 053.928 9.242.738
2014 2.158 909.736 8.672.898
2015 2.068 862.689 8.370.836
2016 2.027 853.123 8.221.063
2017 2.049 873.479 8.393.776
2018 2.110 904.864 8.554.506
2019 2.160 926.278 8.697.297

Fuente: Anuarios SGAE

Tabla 12 — Lirica 2008 — 2019

Ao Repres. Espectadores Recaudacion
2008 1.723 1.267.535 41.789.579
2009 1.720 1.203.670 42.147.916
2010 1.547 1.084.165 37.229.782
2011 1.446 990.772 31.496.999
2012 1.314 805.368 25.532.651
2013 1.233 737.898 22.874.160
2014 1.162 701.109 21.580.640
2015 1.106 663.661 20.413.025
2016 1.121 665.638 20.526.282
2017 1.200 703.824 21.646.385
2018 1.267 744.083 22.521.649
2019 1.334 777.554 22.889.216

Fuente: Anuarios SGAE

La situacion del teatro, por su parte, aun siendo similar en términos glo-
bales, muestra al menos un mejor comportamiento en los ingresos de taquilla
en los tltimos afios.

Podemos decir, por un lado, que la oferta de representaciones se ha esta-
bilizado a la baja. Con una pérdida respecto al inicio de la serie en 2008 de
20.000 representaciones, en los tltimos ocho afios la oferta se sita entre
47.000 Y 48.000.

Lo mismo ocurre en el nimero de espectadores que acuden a esas repre-
sentaciones. Partiendo de una perdida no recuperada de cuatro millones de
espectadores, en los ultimos afios, desde 2014 la cifra de asistencia est4 esta-
bilizada en torno a los doce millones de espectadores.

Es en las cifras de recaudacién donde se produce una cierta recuperacion
de ingresos, que llegan a ser en 2019 similares a los del mejor momento de la
serie, en 2009. En ello, como sefialamos en el I Informe tiene que ver el incre-
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mento de los precios medios de las entradas y la amplia oferta de espectaculos
de gran formato en la capital. Hemos de sefialar en este punto que la recupe-
racion no puede asentarse en los ingresos, al menos Gnicamente. Es funda-
mental para el futuro del sector escénico que el crecimiento se produzca por
la ampliacion de la oferta y por el aumento del consumo y la asistencia de los
espectadores. Eso es lo que esta en juego.

Tabla 13 — Teatro 2008 — 2019

Afo Repres. Espectadores Recaudacion
2008 68.333 16.411.832 190.753.795
2009 65.472 15.618.716 206.612.854
2010 62.561 14.443.016 200.768.561
2011 56.683 12.683.963 183.316.881
2012 50.833 11.534.460 172.163.356
2013 48.610 11.160.983 168.655.478
2014 47.660 12.076.632 181.267.729
2015 46.674 12.045.487 192.341.256
2016 46.430 12.006.797 200.949.285
2017 46.485 12.046.239 202.300.621
2018 46.889 12.233.344 204.793.294
2019 47.372 12.439.175 207.393.961

Fuente: Anuarios SGAE

Respecto al analisis de la presencia del teatro en relaciéon a la demografia,
podemos afirmar que el mapa no se ha movido apenas en los dltimos cinco
afios, aunque se ha producido un mayor peso en la recaudacién en las zonas
metropolitanas, cambio expresivo de una realidad, la del mayor peso del con-
sumo general de teatro en ellas, y la existencia especifica de un consumo pri-
vado de teatro en las grandes ciudades. Mientras que los nicleos de menor
tamafio siguen disfrutando de oferta teatral exclusivamente gracias a las insti-
tuciones publicas que la garantizan.

Tabla 14 — Teatro. Datos por tamafio de municipio 2014 — 2019
(miles de espectadores y miles de €. %)

2014 2019
Repres. | Espect. Recaudacion Repres. | Espect. Recaudacion

TOTAL 47.660 12.076 181.267 47.372 12.439 207.394
Menos de 5.000 hab. 6,3% 5,5% 0,9% 7,8% 5,0% 0,3%
5.001 a 10.000 hab. 3,8% 3,5% 0,8% 5,4% 3,0% 0,4%
10.001 a 30.000 hab. 8,9% 6,2% 4,4% 10,0% 7,5% 2,5%
30.001 a 200.000 hab. 18,6% 17,6% 10,9% 15,8% 17,0% 10,2%
Zonas Metropolitanas 62,5% 67,2% 81,8% 61,1% 67,5% 86,6%

Fuente Anuario SGAE
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Conclusiones

Los datos de los afios 2018 y 2019 que se incorporan en este Informe res-
pecto al I Informe del Observatorio certifican que la oferta y el consumo de
artes escénicas se encuentran muy lejos de los niveles de referencia previos
a la crisis de 2008-2009. La enorme caida del consumo, y més all4, de toda
la actividad cultural, se explica por la contracciéon de los presupuestos publi-
cos en cultura, por la poca consistencia estratégica de la oferta piblica, cen-
trada en la programacion y no en los publicos, y por el retroceso econémico
y social —y del poder adquisitivo— sufrido por buena parte de la poblacion
espafiola.

Todos los parametros empleados respecto a los datos de referencia de la
serie (2008-2009) confirman la profundidad y duracién de la crisis. En par-
ticular, ademaés, los ultimos afios senalan una enorme ralentizacién en la
incipiente recuperacion de la actividad. Particularmente, las nuevas cifras de
2018 y 2019 parecen mostrar la existencia de un techo de cristal y explicitan
la gran dificultad de incrementar las cifras de oferta, de consumo y de recau-
daci6n.

Aunque todas las comunidades auténomas sufren esta situacion de retro-
ceso v de estancamiento —ninguna de ellas se ha acercado a los niveles de
2008—, algunas muestran particularmente la crudeza de la situacién, con
pérdidas no recuperadas de hasta el 50% en oferta, asistencia y en menor
medida de recaudacion. Es el caso de Castilla y Le6n, o en menor medida de
Cataluna o La Rioja. Otras han tenido un comportamiento mas positivo den-
tro de la pérdida, y més cerca ya de los niveles iniciales, como es el caso de la
Comunidad Valenciana o Madrid. En realidad, cuando no se avanza, se retro-
cede y esto es lo que ha ocurrido de modo generalizado.

Por ambitos escénicos, si bien todos ellos han sufrido pérdidas de gran
tamafio, podemos afirmar que el teatro es comparativamente el que en mejor
senda de recuperacion se encontraba, frente a la danza, cuyo mercado se ha
contraido aproximadamente a la mitad.

Los efectos de la pandemia, imposibles de cuantificar a dia de hoy en las
variables que estamos analizando, podran ser conocidos y analizados a media-
dos del afio 2021, pero la paralizacion total durante meses de la oferta y el
consumo escénico, y la reduccion posterior de la oferta, y en consecuencia del
consumo, sefnalan un efecto negativo de caracter histérico. La recuperacién
débilmente iniciada en 2015, en la senda de las cifras de hace mas de una

década, queda ya no ralentizada sino directamente truncada.
A los efectos econdémicos de la pandemia sobre el sector de las artes escé-

nicas, algunos de cuyos rasgos mas externos acabamos de ver, se unen las
enormes consecuencias sobre el tejido creativo y sobre las organizaciones de
produccion, distribucion y exhibicién, cuyas dimensiones son ahora imposi-
bles de delimitar, pero que ponen en riesgo la existencia futura de miles de
ellas. Esta cuestidn serd sin duda materia del préximo informe correspon-
diente a 2021.




21 Dos anos de estancamiento previos a la pandemia. Un nuevo punto de partida

Para completar esta breve panoramica de la situacion de la oferta, el con-
sumo y la recaudacién de las artes escénicas hasta 2019, es inevitable enun-
ciar sumariamente al menos algunas otras consecuencias sobre las que en
los proximos meses serd obligado centrar la atencion del sector. Se trata
de las consecuencias sobre las practicas culturales y los modos de consumo
inevitablemente tocados por la pérdida de la confianza en la seguridad en la
asistencia a espectaculos en vivo, y de la propia “cultura” que los especta-
dores habian ido acumulando en el consumo cultural; sobre la desaparicion
de una parte considerable del tejido econémico y creativo de un sector fragil
(profesionales, creadores, compaiiias y empresas de produccion...); sobre la
pérdida de empleo cultural, abrupta y sin perspectivas concretas de recu-
peracion en el corto y medio plazo; la redefinicion de los perfiles creati-
vos y del peso de lo digital en las ofertas culturales; la dificultad del sector
publico para asumir sus responsabilidades como motor dinamizador de la
demanda... y consecuencias también sobre las politicas culturales, que van
a definir el peso estratégico, pequeno o grande, que tendra la cultura en
Espafa en las proximas décadas...

En definitiva, esta nueva situacién nos reta con un nuevo punto de partida
para el futuro de las artes escénicas en nuestro pais. Un punto de partida que
debe servir para afrontar los problemas inmediatos mediante medidas urgen-
tes que palien los males al sector y a los ptblicos, claro. Pero sobre todo, debe
ser aprovechado para poner nuevas bases para la cultura y las artes escénicas
pensando en el largo plazo.

En las siguientes paginas las colaboraciones del presente Informe contri-
buiran sin duda a enriquecer la visién sobre el momento y sobre el futuro, un
reto colosal al que el sector cultural, la poblacién y las instituciones publicas
conjuntamente han de hacer frente en el inmediato porvenir.






1.2 Reflexiones sobre la crisis
COVID-19 y el futuro de las artes
escénicas en Espana

Alberto Fernandez Torres

Demos un rodeo para tratar de situar estas reflexiones en su contexto. Por-
que el contexto, ocioso es decirlo, se las trae.

Una tendencia social particularmente arraigada se obsesiona por buscar de
inmediato un nombre para cualquier nuevo fenémeno que presenta alguna
complejidad.

El objetivo prioritario de este empefio es tan claro como loable: se trata de
facilitar y simplificar la comunicacion de ese complejo fenémeno a través de
un término de uso comun, cuyo contenido se considera —a veces, con singular
optimismo— que es correctamente compartido por todos los interlocutores.

No obstante, la operacion tiene también otros propositos; y uno de ellos es
que, cuando se pone nombre —o ntimero, o las dos cosas— a un fenémeno
complejo, se genera habitualmente la sensacién de que se ejerce un cierto con-
trol sobre él. Asi pues, hacerlo resulta tranquilizador.

La crisis producida por la pandemia del COVID-19 no podia ser una excep-
cibén, por supuesto. En particular, se ha promovido a su calor un término bas-
tante cursi, casi un oximoron mas bien sospechoso: la “nueva normalidad”;
pero también ha alimentado otros, quizad méas ingeniosos y, sin duda, mas
acertados. Por ejemplo, “infoxicacién” e “infodemia”.

Algunos de los hechos a los que alude el primero de estos dos neologismos
es que, desde que el COVID-19 entrd en escena, en el terreno de la comunica-
cion y la percepcion social solo existen el virus y sus efectos. Todo lo demas
ha pasado a muy segundo plano. La informacion y la desinfomacion sobre
el virus, y sobre la crisis multifacética que su pandemia ha producido, inva-
den de manera abrumadora todos los medios de comunicacion y dejan muy
poco espacio para otros temas que pueden ser también relevantes y valiosos
(o hace que todo estos temas sean interpretados a través del tamiz de la crisis
COVID-19).

En cuanto al segundo, sugiere muy justamente que las informaciones,
comentarios, bulos, mentiras y fake news acerca de la pandemia se contagian
y se reproducen con la misma rapidez que esta; y, practicamente, con la
misma “viralidad”.
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1.2.1 La crisis sanitaria

La “infoxicacién”, la “infodemia” y algunas de sus consecuencias
Los dos fenémenos a los que apuntan la “infoxicacion” y la “infodemia” se
han producido de manera generalizada en la totalidad de los paises de nuestro
entorno. Sin embargo, no lo han hecho de manera idéntica.

Por lo que se refiere al segundo —la “infodemia”—, un estudio destaca que,
si bien algunas fake news tuvieron una manifestacién comtn en varios pai-
ses de la Europa occidental de manera simultanea y con “argumentos” pareci-
dos —afiadiriamos que “sospechosamente parecidos”: remedios falsos; bulos
sobre el 5G y Bill Gates; desinformaciones sobre el origen del virus, sobre las
vacunas, sobre las mascarillas, sobre los EPI, etc.—, otros fueron méas bien
“patrimonio nacional”. Tal es el caso, por ejemplo, del supuesto control y cen-
sura que habria puesto en marcha WhatsApp, la atribucion de declaraciones
falsas a determinados politicos, o los intentos de “estafas tecnologicas”, todos
los cuales tuvieron una expresién més intensa en Espafa’.

En cuanto al primero—la “infoxicacién”—, algunos expertos han subra-
yado, entre otras cosas, que en nuestro pais se ha desarrollado, en relacion
con el COVID-19, una especial obsesion por la informacion cuantitativa, hasta
el punto de que probablemente ha sido el pais que més atencion ha prestado
a las cifras; y con efectos positivos més bien dudosos’.

Inicialmente, esta obsesion por las cifras se vio bastante acompafiada en
los medios de comunicacién espaiioles por la publicacion de encuestas que
trataban de reflejar el estado de la opinion publica sobre la pandemia, las
medidas adoptadas para hacerle frente, la valoracion del comportamiento de
los diferentes agentes, etc.

Sin embargo, esta costumbre fue languideciendo poco a poco. Quiza, porque
realizar una encuesta, aunque no tenga un coste precisamente prohibitivo,
requiere dinero. O quiza, porque todas ellas tendian a reflejar muy logicamente
lo mismo: excelente valoracién por parte de los ciudadanos de la actuacién de
los profesionales médicos y sanitarios; buena opinién sobre el papel de la Poli-

1 AFP, CORRECTIV, Pagella Politica/Facta, Full Fact y Maldita.es (2020). Infodemia COVID-19 en Europa:
un andlisis visual de la desinformacién. https://covidinfodemiceurope.com

2 José Antonio Llorente, presidente de LLYC, una de las empresas de comunicacién méas importantes de
Espafa, ha declarado: “Se ha confirmado también que los datos sin emociones valen mas bien poco.
Se penso inicialmente que para solucionar los problemas bastaba con inundar de datos la realidad. Se
ha retransmitido en tiempo real la evolucién de la curva, su pico y su punto de aplanamiento; el
numero de infectados, diagnosticados y fallecidos hospitalarios. No han aclarado nada. La inconsis-
tencia de las cifras y las dudas sobre su gestion han ensombrecido el panorama. Espafia fue probable-
mente el pais que mas atencién ha prestado a las cifras. Llevan instaladas en la portada de los diarios
desde el comienzo de la crisis, una constancia que no se repite en ningin medio extranjero de los que
suelo seguir”. (Llorente, José Antonio (2020). Comunicar en cuarentena. Balance de casi tres meses
de confinamiento. En VV.AA. Desafio: COVID-19. Madrid, Espafa: LLYC).

Por afadidura, “centrar la atencién en las cifras de afectados y muertos, como si fuera un marcador
deportivo cafre, en lugar de en medidas preventivas, puede ser muy efectivo en términos de comuni-
cacioén, pero no contribuye a generar comportamientos preventivos”. (Rey-Biel, Pedro (2020) ;Cémo
influye la psicologia a nuestro comportamiento ante una pandemia? En De la Fuente, A. Roldan, T. y
Jimeno J. F. (coords.). La economia espafiola en tiempos de pandemia: una primera aproximacion.
Madrid, Espafia: Debate).


https://covidinfodemiceurope.com/

25 Reflexiones sobre la crisis COVID-19 y el futuro de las artes escénicas en Espana

cia y el Ejército; acusada mejoria del juicio sobre las empresas, especialmente
en el caso de las PYMES; opini6én més bien desfavorable, en distintos grados,
sobre la actuacién de medios de comunicacion, bancos, tribunales y, especial-
mente, partidos politicos...*

Un repaso a las principales encuestas realizadas en los Gltimos meses sobre
la crisis COVID-19 revela que en ellas se ha preguntado a los ciudadanos por
su opinién acerca del comportamiento que han tenido enfermeras, médicos,
hospitales, farmacias, servicios de limpieza, Ejército, Policia nacional, Policia
autonémica, Policia municipal, Guardia Civil, cientificos, expertos en gene-
ral, PYMES, centros educativos, profesores, vecinos, empresarios en general,
grandes empresas, pymes, empresas de distribucidon, compaiiias de seguros,
bancos, sindicatos, Unién Europea, periodistas, Iglesia, ONG, tribunales de
justicia, Seguridad Social, ayuntamientos, Comunidades Auténomas, Parla-
mento, lideres de los partidos politicos, Gobierno central...

Sin embargo, no encontramos en ninguna de ellas pregunta alguna sobre el
comportamiento del sector cultural, sus empresas o sus profesionales.

Ojo. No es una amarga queja, sino una simple constatacién. Ni quienes han
encargado las encuestas han considerado oportuno, interesante o 1til pedir
que la cultura fuera incorporada a ellas; ni los profesionales de la demoscopia
—que sin duda saben de qué estan hablando y por qué preguntan lo que pre-
guntan— parecen haberlo sugerido; ni los encuestados han echado en falta, de
manera espontanea, esa ausencia.

Para finalizar el dibujo, afladamos que tampoco se ha producido por parte de
la Administracién una atencién especial a la cultura en los dltimos meses, salvo
por la creacion de una linea de liquidez COVID-19 dirigida exclusivamente al
sector cultural para tratar de que este pueda hacer frente a necesidades de
tesoreria derivadas de la crisis, tema sobre el que volveremos mas adelante’.

La cultura: 3presente, pero “invisible”?
Seguramente, el lector se estara diciendo a estas alturas que, para dar este
rodeo, no hacia falta tanta alforja. “Asi que lo que ocurre es que la cultura
espanola —no digamos ya las artes escénicas— se ha visto una vez mas ningu-
neada publicamente... Pues vaya novedad...”, mascullara probablemente para
su capote.

Es posible que, en efecto, nada de esto constituya novedad alguna. Sin
embargo, cosa diferente es que, en estos momentos, no resulte significativo.

3 Ver, por ejemplo, Metroscopia. Barémetro continuo COVID-19. Junio 2020; o No.Com. El barémetro de
las dos crisis. Mayo 2020. Publicado en Expansién (19 de mayo).

4 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). Linea de liquidez COVID-19 para el sector cultural.
http:/www.culturaydeporte.gob.es/cultura/industriasculturales/linea-liquidez-COVID-19.html. Esta
actuacion ha quedado legalmente sustanciada a través del Real Decreto-ley 17/2020, de 5 de mayo,
por el que se aprueban medidas de apoyo al sector cultural y de caracter tributario para hacer frente
al impacto econémico y social del COVID-2019 (BOE niim. 126. 6 de mayo de 2020).


http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/industriasculturales/linea-liquidez-covid-19.html
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De la constatacion de esa ausencia, un observador neutral podria simple-
mente sacar la conclusion de que ni la cultura, en general, ni ninguna de sus
manifestaciones concretas, en particular, han tenido un papel social relevante
durante la pandemia.

¢Es asi? Mas bien, hay pruebas de lo contrario. Videos y grabaciones ad
hoc; uso profuso de antiguas canciones —con especial dedicacién a Resistiré—
y difusion de nuevas composiciones relativas a la crisis; musica desde terrazas
y espacios al aire libre; acceso gratuito, mediante canales digitales, a conteni-
dos de museos y a espectaculos filmados de 6pera y teatro; incremento extra-
ordinario de los accesos a las muy diversas plataformas de oferta cinemato-
grafica o audiovisual en general (Youtube, NetFlix, Teatrix, Movistar, Amazon
Prime Video, HBO, etc.); incremento notable de la lectura de libros, sea en
version impresa o digital... Estas y otras propuestas culturales han atraido
fuertemente la atenciéon de los ciudadanos, especialmente en los primeros
meses de la pandemia.

De acuerdo con una encuesta del Centro de Investigaciones Sociologicas
(CIS), un 69% de los ciudadanos declara haber visto més series, peliculas,
documentales, etc. por television durante las semanas de confinamiento—es
la quinta actividad mas citada de entre quince de muy diverso tipo que se
sugieren en la encuesta—y un 54% ha leido més libros y revistas—es la sép-
tima actividad maés citada en ella, empatada con hacer actividades deportivas
en casa—. Ademas, un 49% de los encuestados asegura que hacer estas acti-
vidades —las quince sugeridas, claro, pero entre ellas también las culturales—
le han hecho “sentirse mejor”, porque le han permitido “aprovechar mejor el
tiempo para realizar otras cosas o actividades que tenia pendientes” (23% de
ese total), “sentirse maés util, activo o realizado” (20%) y “distraerse, entre-
tenerse, tener la mente ocupada, evadirse” (18%). En otra pregunta, un 23%
anadia que ello le habia facilitado compensar el “malestar emocional a causa
de la situacién™.

Un documento de la Presidencia de la Organizacién Mundial de Ciudades
y Gobiernos Locales Unidos (CGLU) —una asociaciéon que agrupa a 240.000
gobiernos regionales y locales de 140 estados para defender sus derechos e
intereses— lo subrayaba a mediados de abril con meridiana claridad: “Los
actores y sectores culturales han respondido y han ofrecido contenidos cri-
ticos e inspiradores que nos estan ayudando a superar la crisis. La gente ha
recurrido a la cultura para crear significado, para mostrar solidaridad y levan-
tar la moral general™.

Y la misma organizacién, en otro documento publicado en las mismas
fechas con ocasion del lanzamiento de la campafa #culture2030goal, anadia:

5 Centro de Investigaciones Sociologicas (CIS) (2020). Estudio sobre Bienestar Emocional (Junio 2020).
http:/www.cis.es/cis/export/sites/default/-Archivos/Marginales/3280_3299/3285/es3285mar.pdf

6 Ciudades y Gobiernos Locales Unidos (CGLU) (2020). Decdlogo para la era posterior a COVID-19 (21 de
abril). https://www.uclg.org/sites/default/files/decalogo_covid19.pdf
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“Las comunidades culturales estan respondiendo al desafio [de la crisis gene-
rada por el COVID-19]. Son incontables las iniciativas que han surgido para
potenciar el acceso y la participacion, y para crear juntos nuevas expresiones,
significados y energias. Todas ellas ilustran el impresionante poder de la cul-
tura para construir comunidades sanas y resilientes, y mejorar el bienestar de
todas las personas™.

Una contribucién tan positiva como innegable

Asi pues, aunque el sector y los profesionales de la cultura no hayan sido el
agente fundamental en la resistencia social frente a la crisis del COVID-19, no
han estado en absoluto al margen de ello y han cumplido al respecto un papel
muy destacado; especialmente en dos vertientes:

« Como solucién para que los ciudadanos hayan podido sobrellevar en mejo-
res condiciones una larga etapa de confinamiento que ha amenazado muy
seriamente su bienestar y su estabilidad emocional e intelectual. Han miti-
gado asi, de manera sustancial, el deterioro individual y colectivo que ese
obligado encierro podria haber producido en ellos, poniendo a su alcance
un amplio abanico de propuestas de consumo cultural, ocio y entrete-
nimiento a la que han podido dedicar una parte muy importante de su
tiempo.

« Como canal de promocién —a través de la difusiéon de narrativas y mensa-
jes eficaces, bien elaborados y de elevada calidad— de actitudes y compor-
tamientos positivos que animaran a los ciudadanos a mantener un espiritu
de resistencia, motivacién y superacion frente a las duras consecuencias
del desarrollo de la pandemia y de la suspension de una parte extraordina-
riamente relevante de la actividad econémica.

Es dificil negar que las “comunidades culturales” han cumplido eficaz-
mente este papel hasta donde se lo han permitido sus limitados recursos y
las adversas circunstancias generadas por las medidas que han tenido que
ser adoptadas para hacer frente a la pandemia. Por ello mismo, es necesario
volver sobre la extrafia paradoja —admitamos, por el momento, que es
“extrana”— de que los ciudadanos hayan hecho amplio e intenso uso de esa
oferta cultural; y, sin embargo, se haya producido una especie de “invisibili-
dad social” a la hora de reconocer ptublicamente ese papel.

En otras palabras: resulta objetivamente innegable —y, con bastante pro-
babilidad, muy pocos ciudadanos espanoles lo negaran a titulo individual, a
poco que se les llame la atencion sobre ello— que la cultura ha tenido una fun-
cion relevante e intensa durante los meses transcurridos desde el inicio del

7  Ciudades y Gobiernos Locales Unidos CGLU (2020). Asegurar que la cultura forma parte integral de la
respuesta a la pandemia de COVID-19. Declaracion de la campaiia culture2030goal (20 de abril).
http://www.agendaZ2iculture.net/sites/default/files/es_culture2030goal_declaration_cul-
ture_and_covid19.pdf
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estado de alarma. Sin embargo, no parece que de ello se haya seguido una per-
cepcidn social consciente de la positiva contribucion que la cultura ha hecho
para afrontar la crisis... y, sobre todo, tampoco parece que la haya en estos
momentos acerca del importante papel que podria y deberia tener la cultura
en la recuperacion del latido econémico y social del pais en la etapa post-
COVID.

En definitiva, la cultura ha estado “ahi”, entre la gente, cumpliendo un
papel positivo y relevante..., pero hay motivos para suponer que esa presencia
no ha permeabilizado de manera sensible en la percepcién social y politica
acerca de la cultura.

7%
1

Una contribucién que podria haber sido mayor y mejor

Conviene subrayar, ademas, que ha estado “ahi” por decisién voluntaria y
solidaria de sus profesionales, no porque ninguna instancia se lo haya
impuesto o sugerido.

No se subraya esto para poner en valor la extraordinaria actitud de todos
los profesionales de la cultura que se han significado en hacer que esta con-
tribuyera a la superacion emocional e intelectual de la crisis —que también—,
sino porque nadie —y, cuando se dice “nadie”, se emplea un eufemismo para
apuntar claramente a los poderes piblicos— ha considerado necesario, ttil u
oportuno que esa contribucién se llevara a cabo de manera planificada, orien-
tada y suficientemente dotada.

Vale, es cierto que los agentes publicos se han visto desbordados por la
pandemia. Es comprensible que su foco de atencién estuviera en otro sitio.
También podrian aducir que igual no hacia falta planificacién ni orden
alguno, puesto que los profesionales de la cultura ya lo estaban haciendo muy
bien.

Sin embargo, si hacemos caso a los expertos, igual no es baladi recoger,
como muestra significativa, estas palabras, extraidas de un anélisis efectuado
en medio de la presente pandemia: “La cultura es un elemento fundamental
en la configuracién de nuestro comportamiento y se activa con mas fuerza en
tiempos de crisis. En tiempos de incertidumbre, la cultura ancla a los consu-
midores a lo familiar, proporcionandoles significado y ayudandoles a hacer
frente a cualquier ansiedad que surja” °.

De ahi que la CGLU subraye que “los artistas, creadores y profesionales
de la cultura, asi como las organizaciones del sector cultural, desempefian un
papel fundamental en la promocién del bienestar y la resiliencia de las per-
sonas y las comunidades, garantizan el acceso a la informacion, fomentan la
concienciacion y la tolerancia, y crean las capacidades para imaginar las socie-

8 Roy, Radecka. The role of culture in a global crisis. Understanding how identities and values shape
behavior (July 2020). https://www.ipsos.com/sites/default/files/ct/publication/documents/
2020-07/role-of-culture-in-global-crisis-2020-ipsos.pdf
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dades del futuro, que ya se configuran en esta gran agitacion mundial que
vivimos”’.

Por consiguiente, no parece que renunciar a potenciar el papel de la cultura
en esta crisis, de manera ordenada y sobre la base de recursos, canales y
esfuerzos debidamente dotados y coordinados, sea una muestra de especial
perspicacia.

Por otro lado, los poderes ptblicos podrian también aducir que no es cierto
que hayan descuidado la atencion a la cultura, por cuanto que, a principios del
pasado mes de mayo, segln se ha mencionado anteriormente, el Ministerio
de Cultura y Deporte puso en marcha una “linea de liquidez dirigida exclusi-
vamente al sector cultural para necesidades de tesoreria derivadas de la crisis
de la COVID 19”, destinada a seis subsectores —audiovisual, artes escénicas,
industria musical, industria del libro, bellas artes y otras empresas cultura-
les— y basada en una subvenciéon de 195 millones de euros. Esta cantidad,
apalancada en el Instrumento de Garantia Financiera para los sectores cul-
turales y creativos de la Comisién Europea (programa Europa Creativa), que
avalara el 75% de los créditos, deberia movilizar unos recursos totales de 780
millones de euros en beneficio del sector.

En la argumentaciéon que el Ministerio ha hecho puablica para justificar la
creacion de esta linea de liquidez, se sefiala lo siguiente: “La actual situacion
derivada de la crisis sanitaria ocasionada por el COVID-19 y las medidas de
contencion adoptadas, tienen un importante impacto econémico, siendo las
industrias creativas y culturales (...) uno de los sectores méas afectados. Las
restricciones a la libre circulacién de personas, el cierre de establecimientos,
asi como la cancelacién de actividades culturales afecta severamente a todo el
sector. Ademas, resulta previsible que sea uno de los sectores que mas tiempo
necesitaran para volver a la normalidad en cuanto a las restricciones motiva-
das por razones sanitarias. Por ello, se requieren medidas de apoyo financiero
para poder compensar, en lo posible, los descensos de sus ingresos ordinarios,
y dotarse de liquidez para hacer frente a sus obligaciones” “.

Por consiguiente, sin necesidad de entrar ahora a debatir si su disefio es
mas o menos acertado, se trata de una muy loable y necesaria actuacion
de caracter asistencial, destinada a mitigar el impacto de la crisis sobre las
empresas culturales; y que es comparable, en su intencién y objetivos, a las
que el Gobierno ha puesto en marcha a lo largo de los tltimos meses para ayu-
dar a otros sectores econdmicos muy sensiblemente afectados por la crisis.

Sin embargo, esta intervencién no se ha visto acompanada ni ha ido en
paralelo con la idea de procurar que la cultura multiplicara de manera proac-
tiva el papel positivo que estaba cumpliendo en medio de la crisis gracias a la
actitud responsable, consciente y solidaria de sus profesionales.

9  CGLU (20 abril 2020). op. cit.
10 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). op. cit.
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Algunas conclusiones por el momento
Asi pues, de toda la argumentacion precedente, se pueden extraer las siguien-
tes conclusiones:

« El sector cultural y sus profesionales han estado muy presentes de manera
positiva en la dindmica social generada por la crisis del COVID-19 y por las
medidas extraordinarias que se han adoptado para hacerle frente.

« De acuerdo con las opiniones expresadas por los propios ciudadanos, esta
actividad ha permitido que estos soportaran mucho mejor la larga etapa de
confinamiento y mantuvieran el 4nimo en medio de la dura crisis.

« Sin embargo, esta significativa presencia y esta intensa actividad no pare-
cen haberse traducido en una clara y consciente percepcion ptiblica acerca
de cuél ha sido la funcion real y practica de la cultura en medio de la pande-
mia, ni ha conducido a una diferente y mejor consideracion sobre ambos;
es decir, ni sobre la cultura, ni sobre su funcién social.

« En definitiva, parece que el aprovechamiento de la cultura por parte de los
ciudadanos durante los Gltimos meses ha sido tan intenso como “social-
mente inconsciente”, ya que ello no se ha proyectado significativamente
sobre la consideracion social y econémica del sector cultural.

» Esto ha tenido claro reflejo en la actitud de los poderes ptiblicos. Su actua-
cion sobre el sector cultural durante estos meses ha ido Ginicamente enca-
minada a facilitarle algunos recursos econémicos para tratar de que sus
empresas pudieran afrontar los graves problemas de liquidez derivados de
la imposibilidad de llevar a cabo sus actividades en minimas condiciones
de normalidad. Una intervencion que, sin duda, es loable y positiva, pero
insuficiente.

« El papel social y proactivo del sector cultural durante la pandemia ha sido
fruto exclusivamente de la actitud y de la decision de sus profesionales, sin
que haya mediado una conciencia, especialmente por parte de los poderes
publicos, de que la cultura podia cumplir un papel mas relevante y eficaz
en la superacion de la crisis si se le dotaba de 1a coordinacion y, sobre todo,
de los recursos necesarios.

Sin embargo, que esto haya sido asi durante la etapa més dura de la pan-
demia no quiere decir que deba o pueda seguir siendo “asi” en la etapa post-
COVID... salvo que, de nuevo, no se tenga la sensacién ni la conviccion de que
es necesario que la cultura cumpla un papel mas 1til y més relevante en el

proximo proceso de reconstruccion social del pais.
1.2.2 Medidas para la reconstruccién
Potenciar el papel de la cultura en la superacioén de la crisis

Si es asi, es decir, si no existe tal conviccion, bastara con dejar que las cosas
sigan su curso. Los profesionales y empresas del sector continuaran haciendo
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una contribucién responsable y solidaria como han hecho hasta ahora —es
decir, sin disponer de recursos especiales y sin una coordinacion planificada
con las instituciones publicas y las empresas de otros sectores—; contaran quiza
con el apoyo de los poderes publicos para afrontar algunos problemas de teso-
reria causados por la menor o nula actividad cultural y el descenso de sus ingre-
sos; los ciudadanos aprovecharan la aportacion del sector cultural sin ser muy
conscientes de ello; y los resultados seran los mismos: mas que estimables, pero
muy por debajo de lo que se podria conseguir actuando de otra forma.

Porque, de acuerdo con la muy conocida cita atribuida —al parecer, erré6-
neamente— a Albert Einstein, es de locos repetir una cosa una y otra vez espe-
rando obtener resultados diferentes.

Y lo cierto es que, al parecer, se desea obtener resultados diferentes.

Por ejemplo, volviendo de nuevo a los anélisis realizados por la CGLU en
relaciéon con la crisis, subrayemos que, en su opinion, “después de la pan-
demia, es esencial llevar a cabo una conversaciéon sobre la forma en que las
comunidades interactian con la cultura y acceden a ella”, porque “abordar
las desigualdades serA” mas importante que nunca, mediante la elaboracién
de programas sobre el patrimonio, la creatividad y la diversidad, disponibles
para todos”; en definitiva, “ahora mas que nunca, necesitamos reconocer,
incorporar y apoyar los temas culturales en nuestra respuesta a la crisis y en
la planificacion de la recuperacion” "

Para ello, seria seguramente indispensable contar con una “hoja de ruta”
formalmente acordada entre el sector cultural y los poderes publicos.

Es verdad que, de cara a la construccion del futuro, habria que evitar la ten-
dencia y la percepcion de que lo primero que hace el sector cultural cuando
tiene problemas es mirar hacia las Administraciones publicas, en lugar de
partir de sus propios recursos y capacidades (tendencia que, por otro lado, no
es privativa del sector cultural, sino frecuentemente comun a todos los secto-
res econdmicos del pais).

Sin embargo, en este caso, esa “mirada” hacia las Administraciones piblicas
es imprescindible, por cuanto que estamos hablando de un proceso de recupe-
racion y reconstruccion que ataile a toda la sociedad espaiiola y que, por ello,
deberia ser decidido y expresamente sostenido por esas administraciones a tra-
vés de una estrategia claramente definida y no sujeta a los habituales vaivenes
o desacuerdos partidistas. De ahi la necesidad de una “hoja de ruta” comtn.

Esta “hoja de ruta” debe iniciarse, sin lugar a dudas, por las medidas nece-
sarias para mitigar el fuerte y grave impacto de la crisis sobre la viabilidad y
sostenibilidad de las empresas del sector cultural, pero no debe limitarse a ese
tipo de iniciativas.

En todo caso, tales medidas han de ser ciertamente la primera etapa de esa
“hoja de ruta”. Recordemos al respecto que, aunque todos los sectores de la
economia se estan viendo duramente afectados por la crisis y esta tiene una

11 CGLU (20 y 21 de abril de 2020). op. cit.
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naturaleza global, sus efectos sobre cada pais, cada sector y cada empresa estan
siendo y van a seguir siendo muy diferentes, como bien han advertido diferen-
tes expertos. Algunos van a ser mas vulnerables que otros y todos van a nece-
sitar medidas especificas, aparte de las que se disefien con caracter general.

Sin ir mas lejos, asi lo ha reconocido el Ministerio de Cultura y Deporte al
argumentar sobre la necesidad de la linea de liquidez COVID-19: “Las indus-
trias creativas y culturales [van a ser] uno de los sectores mas afectados (...).
Ademas, resulta previsible que sean uno de los sectores que mas tiempo nece-
sitaran para volver a la normalidad en cuanto a las restricciones motivadas
por razones sanitarias”.

Necesidad de una actuacién claramente especifica
Sin embargo, estas medidas de naturaleza marcadamente econ6mica tienen
que ser:

» Mucho mas flexibles y agiles. Como han puesto de manifiesto diversas
fuentes en los dltimos meses, parece detectarse, por un lado, que el con-
junto de ayudas econémicas aprobadas por el Gobierno para hacer frente
a las consecuencias de la pandemia exigen a los beneficiarios potenciales
unos procedimientos de tramitaciéon mas bien engorrosos y que se compa-
decen maés bien poco con la urgencia de la situacion; y, por otro, que no
son recibidas por esos beneficiarios con la celeridad que asimismo impo-
nen los terminantes y bruscos efectos de la crisis, de modo que es facil que
esas ayudas lleguen cuando ya no haya remedio para aquel que debia ser
ayudado. Hay senales que indican que tal cosa ha ocurrido con un elevado
numero de empresas de diversos sectores, entre ellos el cultural.

« Mucho mas especificas. De nuevo, hay que insistir en que los expertos
seflalan que, aunque la crisis generada por la pandemia es global, sus efec-
tos negativos estan siendo y van a seguir siendo diferentes en cada paisy en
cada sector econ6mico; y también lo seran los ritmos y procesos de recupe-
racion, cuando estos se produzcan.

Por ello, las medidas necesarias para afrontarlos en el sector cultural han
de adaptarse también de manera mucho maés ajustada a las particularidades
de este; y, méas ain, a las de los diferentes subsectores que lo integran, pues no
son las mismas en la industria del libro, que en las artes escénicas, por poner
solo un ejemplo”.

Es verdad que el Ministerio ha declarado que la linea de liquidez COVID-19

esta “especificamente” centrada en el sector cultural y se estructura formal-

12 A este respecto, no deja de ser sintomético que, a la hora de definir las seis lineas de intervenciéon
“subsectoriales” a las que se dirige la linea de liquidez COVID, el Ministerio de Cultura y Deporte hable
solo de dos industrias (musica y libro) y no aplique este apelativo ni a las artes escénicas, ni a las
bellas artes, ni a las “otras empresas del sector cultural”, ni tampoco (cosa més bien rara) al sector
audiovisual. M4s adelante volveremos sobre esto.
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mente a través de los seis subsectores antes mencionados, lanzando asi un
supuesto mensaje de diferenciacion. Sin embargo, a la hora de la verdad, esta
diferenciacion apenas tiene en cuenta las particularidades del sector cultu-
ral, en general, y de cada uno de esos subsectores, en particular. Son medidas
“especificas” tinicamente porque se dirigen “especificamente” al sector cultu-
ral, pero no porque tengan en cuenta de manera “especifica” las “especificida-
des” propias de este...

Su objetivo esencial es procurar que las empresas beneficiadas no entren,
por asi decirlo, en suspension de pagos y evitar que desaparezcan desde el
punto de vista juridico y econémico —lo que, en todo caso, no es precisa-
mente poco—. Como se senala en su argumentaciéon béasica, “se requieren
medidas de apoyo financiero para poder compensar, en lo posible, los des-
censos de sus ingresos ordinarios, y dotarse de liquidez para hacer frente a
sus obligaciones””.

En todo caso, si nos fijamos estrictamente en las empresas de artes escé-
nicas, el “descenso de sus ingresos ordinarios” no deja de ser un eufemismo,
porque el problema para estas no consiste en un descenso, sino practicamente
en una “desaparicion”: dado que, en lo esencial, realizan una actividad de
naturaleza intrinsecamente presencial, esta era imposible en la época de con-
finamiento y puede terminar siendo muy heroicamente esporadica en la fase
que se esta desarrollando en la actualidad.

Por ello, la liquidez prevista ha operado o puede operar mas bien como
paliativo para evitar la ruptura total de la cadena de suministro —lo que,
sin duda, es muy relevante, reiterémoslo—, pero su efecto fundamental en
las artes escénicas probablemente haya sido conseguir que los proveedores y
financiadores de las empresas del sector puedan cobrar sus productos y ser-
vicios, limitando asi la quiebra y desapariciéon de un cierto niimero de estas
empresas, pero no supondran que estas consigan recursos para relanzar su
actividad y alcancen un auténtico fortalecimiento para superar la crisis.

Conseguir esto altimo —es decir, ir mas alla de la mera y exigua supervi-
vencia, afrontar mejor la crisis y, sobre todo, cumplir un papel relevante en
su superacion— exige medidas que no solo “vayan especificamente” al sector,
sino que tengan en cuenta sus “especificidades”.

Para identificar estas medidas en el &mbito de las artes escénicas y de la
musica, se ha dado un paso muy relevante a través de un documento suscrito
por 33 asociaciones que representan a mas de 300.000 profesionales de las
disciplinas artisticas del teatro, la danza, el circo y la misicaescénica, y que
fue hecho publico con anterioridad a la publicacién del Real Decreto-ley por el
que se aprobaba la linea de liquidez COVID-19 anteriormente mencionada.”

13 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). op. cit.

14 Asociaciones del Sector de las Artes Escénicas y de la Musica (2020). 52 medidas extraordinarias para
afrontar las consecuencias de la crisis sanitaria provocada por el COVID-19 en el sector de las artes
escénicas y la musica. https://academiadelasartesescenicas.es/396-documento-52-medidas-extra-
ordinarias-para-las-artes-escenicas-y-la-musica/
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Este documento tiene muy expresamente en consideracion la necesidad de
atender las particularidades del sector a la hora de disefiar las medidas de apoyo
y fortalecimiento que son mas urgentes. Asi, subraya en su introduccion, a tra-
vés de un apartado significativamente titulado “é¢Por qué demandamos medidas
especificas?”, que “en los paises mas desarrollados de Europa y especialmente
en los que son el ejemplo a seguir en cuanto al desarrollo de su sector de Artes
Escénicas y la Musica, saben bien que nada en la cadena de valor de ese ambito
se mueve en los parametros habituales del mercado y es por ello que establecen
marcos normativos adecuados a esa idiosincrasia o, como en este caso, medidas
especificas para salvaguardarlo. Desgraciadamente en Espafia tanto unas como

otras no se han desarrollado convenientemente™”.

Una casa de ladrillos

Por ahadidura, estas medidas especificas no solo deberian ir encaminadas a
asegurar la supervivencia de las empresas escénicas y la actividad de sus pro-
fesionales, sino también a dotarlas de las fortalezas y capacidades necesarias
para hacer frente a los contextos de grave adversidad que inevitablemente se
produciran nuevamente en el futuro; y, sobre todo, para que puedan cumplir
de manera firme y s6lida un papel relevante en la superaciéon de esta y cual-
quier otra crisis.

No hay dudas aqui al respecto: tanto en los documentos oficiales antes
mencionados como en los elaborados por el propio sector, se hace justa y
nitida referencia a que el sector cultural, en general, y el de las artes escénicas,
en particular, estin aquejados de debilidades estructurales que les hacen muy
vulnerables a las situaciones de crisis y que les impiden cumplir eficazmente
la funcidn social que deben y quieren asumir.

Dicho de otro modo, no se trata de poner en marcha medidas que hagan
posible que, en adelante, el sector de las artes escénicas recupere la situaciéon
que tenia antes de la pandemia. Si se permite un simil quiza inoportuno
cuando se estd hablando de una situacién tan grave, esto seria tanto como
pensar que, para solucionar los destrozos causados por el huracanado soplido
del lobo sobre las casas de paja y madera de los dos primeros cerditos, seria
bastante con reconstruir esas casas... con paja y madera. El objetivo no debe
ser ese, sino hacer posible que el sector de las artes escénicas tenga en ade-
lante una casa bastante més resistente. De ladrillos, por ejemplo.

15 Ibid. pag. 4. Cabe asumir, desde una perspectiva quiza autocritica, que 52 medidas extraordinarias
son muchas medidas. Al fin y al cabo, si suponemos que la economia espafiola puede ser dividida en
una quincena larga de sectores que tienen sus respectivos subsectores, una aproximacién proporcio-
nal conduciria a suponer que serian necesarios varios miles de medidas extraordinarias para afrontar
la crisis COVID-19 (y, por desgracia, igual es hasta verdad). No obstante, lo cierto es que esas 52 medi-
das para las artes escénicas y la musica no solo dan prueba de ser el resultado de un anélisis meditado
y detallado, sino que constituyen un “a modo de catalogo” del que pueden seleccionarse con gran
facilidad las actuaciones especificas que resultan més urgentes o efectivas, por lo que la utilidad del
documento queda fuera de toda duda.
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Y, para conseguirlo, hay que disehar la nueva casa “ab initio” teniendo en
cuenta que ha de ser de ladrillos. Con esta banal obviedad se quiere aludir al
hecho sintomético de que, aunque la informacién sobre la linea de liquidez
COVID-19 esté en una pagina web sobre Industrias Culturales, tanto el texto
alojado en ella como el Real Decreto-ley repetidamente mencionado hablan en
unos casos de “industria” al referirse a determinados subsectores y no lo hacen
al referirse a otros. Por ejemplo, cuando mencionan a las artes escénicas.

No es momento ni lugar para abordar un debate de muy largo recorrido
—“las artes escénicas ¢son o deben una industria cultural?”—, pero si para
poner de manifiesto que, lo sean o no, lo deban ser o no, no pueden ni podran
cumplir adecuada y eficazmente su funcion social en pleno siglo XXI —y,
sobre todo, tras la pandemia— si han de hacerlo en las condiciones de preca-
riedad econémica, fiscal y hasta juridica que estn afrontando actualmente y
desde hace mucho tiempo.

Por ello, no digamos —si es que el uso del concepto conduce a posiciones
encontradas o a sesgos interpretativos— que las medidas especificas para las
artes escénicas que es necesario disenar y aplicar han de ir encaminadas a for-
talecer su condicién de “industria cultural”, pero si que tienen que ir enca-
minadas a fortalecer su tejido empresarial —adopte este las formas que sus
profesionales deseen libremente adoptar en cada caso y en funcién de sus res-
pectivos proyectos— a fin de contar con los mimbres necesarios tanto para
hacer frente a los contextos adversos como para poder materializar todas sus
potencialidades y capacidades.

Sin duda, para ello habra que empezar por lo que la crisis actual ha
impuesto como més urgente; es decir, asegurar la supervivencia y viabilidad
de las empresas del sector de las artes escénicas, asi como los ingresos y ade-
cuadas condiciones laborales de sus profesionales, que es lo que declaran per-
seguir el Real Decreto-ley de 5 de mayo y una parte relevante del documento
elaborado por las 33 asociaciones de las artes escénicas y la musica. Pero eso
ha de ser solo el comienzo; hay que ir més lejos.

Asi pues, a falta de saber cual es el balance de la aplicacion la linea de liquidez
COVID-19 tras el periodo transcurrido desde que fue aprobada —cuatro meses
en el momento de escribir estas lineas— y cuéles son las virtudes y vicios que
esa aplicacion haya puesto de manifiesto —maés all4 de los muy probables défi-
cits de rapidez y flexibilidad que antes se han mencionado—, podemos consi-
derar que las bases para conseguir ese objetivo de supervivencia y viabilidad se
hallan, como minimo, disenadas a través de esos dos documentos de referencia;
y, en el caso del Real Decreto-ley, ya aprobadas.

Sin embargo, insistamos en ello, este “frente” de actuacion, con ser el mas
urgente, no es el Gnico que es preciso abordar.

El (re)impulso de la actividad escénica
El siguiente “frente” ha de ser promover la reanimacién de la propia actividad
escénica —es decir, no solo “paliar la inactividad”, sino “recuperar y potenciar
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la actividad”—, a fin de que, desde el punto de vista econémico, las empresas
del sector sean capaces de generar ingresos que aseguren su sostenibilidad
futura; y para que, desde el punto de vista social y cultural, las artes escénicas
cumplan su funcién a través de una cita continuada con los ciudadanos.

Obviamente, a nadie se le escapa que una actividad que es esencialmente
presencial por su propia naturaleza puede encontrar importantes obstaculos
para ello en estos momentos, los cuales serian:

» Poco menos que insalvables si la persistencia de la pandemia o nuevos
rebrotes obligaran a la prohibicién de los espectaculos publicos en directo.

« Muy importantes en lo econémico si los espectaculos fueren posibles en
los recintos escénicos inicamente mediante importantes reducciones del
aforo disponible —a fin de garantizar el respeto a la “distancia social”*—,
pues esto haria extremadamente dificil que los ingresos de las representa-
ciones pudieran cubrir sus costes.

« Muy importantes, tanto en lo social como en lo econémico, si se produce
el retraimiento de la asistencia a los espectaculos escénicos por parte de un
segmento relevante del publico potencial —alarmado por los riesgos de con-
tagio— que haga que ni siquiera se completen suficientemente esos aforos ya
de por si reducidos.

Dejando al margen, de momento, la excepcional situaciéon descrita en el
primer punto anterior —que, en principio, conduciria seguramente a que no
hubiera mas alternativa que la continuidad o perfeccionamiento de las medi-
das excepcionales ya concebidas parta paliar los efectos econémicos de la
inactividad—, es en los otros dos supuestos cuando y donde puede cobrar sen-
tido la aplicacién correcta y no desnaturalizada de un instrumento tradicio-
nal de apoyo publico al sector de las artes escénicas que, a nuestro juicio, ha
terminado por ser empleado de manera sesgada desde el punto de vista de la
gestion econdmica de los recursos publicos: las subvenciones.

Aun cuando la argumentacién acerca de esta cuestion exigiria un desarro-
llo textual mucho mayor que el que se va a abordar en estas paginas, dejemos
simplemente constancia, al menos como hipétesis, que un instrumento —la
subvencion— que deberia ser empleado para la correccién concreta y tempo-
ral de determinados desajustes en un mercado dado —quiza durante un largo
tiempo, pero sin vocacion de eternidad— se ha convertido en una via de finan-
ciacién permanente e imperfecta de las actividades del sector, lo que no se
ajusta con exactitud a las funciones que deberia cumplir.

16 Se trata este —“distancia social”— de un eufemismo tan cuestionable como el de “nueva normalidad”.
Para empezar, porque no es una distancia que venga originalmente determinada por ninglin acuerdo o
formalismo social, sino mediante obligacion legal y por razones sanitarias. Solo el empefio, muy de
moda, de no llamar a las cosas por su nombre y dejar que sean bautizadas por los denominados spin
doctors o storytellers ha popularizado un término que mejor deberia haberse llamado “distancia sani-
taria” o cualquier cosa mas exacta y menos cursi que la que se ha generalizado de manera lamentable.
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Subvenciones stricto sensu

Una subvencién consiste normalmente en la entrega de una cantidad dinera-
ria a fondo perdido para conseguir unos objetivos concretos y que esti aco-
tada estrictamente al tiempo en el que estos deben ser alcanzados.

Tipicamente, debe servir prioritariamente para reducir los precios que
paga el ciudadano por el disfrute del producto o servicio que es subvencio-
nado; o para impulsar la produccién y suministro de este producto o servicio
a una mayor escala de lo que permiten sus costes reales. Sin embargo, no es
tan adecuada ni eficiente para otros fines, que es lo que lleva ocurriendo desde
hace un tiempo casi inmemorial en su aplicacidén a las artes escénicas.

En todo caso —hay que insistir en ello— no se trata de abrir “ahora” este
debate, sino de subrayar que es precisamente “ahora” cuando las subvencio-
nes, debidamente aplicadas, pueden cumplir en el sector los fines para lo que
realmente estan llamadas y resultan eficaces.

En efecto, un diseno de las subvenciones mas ajustado a la actividad del
sector —es decir, un “redisefio” de las subvenciones actuales, pues la opera-
cién no deberia consistir en una mera reediciéon o ampliacién de la habituales
ordenes ministeriales que tradicionalmente las regulan— podria permitir:

« Cubrir el gap existente entre los ingresos que se derivarian de una ocupa-
cion “suficiente” del aforo del recinto escénico —entendiendo por tal la que
hace posible la recuperacion de la totalidad de los costes fijos y variables de
cada representacion— y los que realmente se pueden obtener a través del
“aforo reducido” por causas de seguridad sanitaria.

« Facilitar, en linea con lo anterior, una mayor difusiéon de los especticulos
teatrales; es decir, cubrir los costes de su distribucién por recintos escé-
nicos de diferentes zonas geograficas si las circunstancias de movilidad y
“presencialidad” permiten tal distribucién (es obvio que las giras, aun si
resultan factibles por razones sanitarias, se haran a costes superiores a los
que son habituales).

» Reducir sustancialmente el precio de las localidades, animando asi a que
una afluencia de publico mayor que la meramente “espontanea” facilite la
plena cobertura del aforo “reducido”.

Puede objetarse a esto altimo la hipbtesis que sugiere que, en condiciones
normales, se registra una acusada “inelasticidad” de la demanda escénica
respecto del precio de las localidades, en el sentido que las oscilaciones al
alza o a la baja de este dltimo no tiene apenas efecto sobre la primera, por lo
que resulta ilusorio suponer que el descenso del precio de la entrada facili-
tado por la subvencién se puede realmente traducir en una mayor asistencia
de espectadores.

Sin embargo, no estamos en “condiciones normales”. Igual que es segura-
mente cierta la “inelasticidad” antes citada, también lo es que se puede apre-
ciar una correlacién estadistica suficientemente significativa entre la Renta
Nacional Disponible por habitante (RND) y la asistencia a espectaculos escé-
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nicos. Si consideramos, a su vez, que existe asimismo una notable y logica
correlacion entre el Producto Interior Bruto (PIB) y la RND, y que el PIB espa-
fiol seguramente va a reducirse en el entorno del 15% en el primer afio de la
presente crisis, podemos temer mas que razonablemente que se produzca una
fuerte reduccion en la RND que llevaria a un sustancial descenso en la asisten-
cia a los espectaculos escénicos aun en el caso de que no se produjeran otras
restricciones.

De ocurrir esto, el efecto econdmico sobre el sector, con ser un importante
factor de riesgo, no seria quiza lo mas grave. Obvio es decir que el descenso de
la RND no disuade por igual a todos los ciudadanos de la asistencia a espec-
taculos escénicos, sino que se ceba en particular en los que disponen de ingre-
sos mas bajos 0 menos seguros. Si es asi —y hay suficiente motivo para pensar
que asi serdi—, el mantenimiento de esos precios “normales” que en circuns-
tancias “normales” no expulsarian de los recintos escénicos a los espectadores
potenciales de ingresos menos elevados o seguros si lo harian en las circuns-
tancias “no-normales” que ahora afrontamos."”

En otras palabras, si no se consigue que la oferta escénica se formule a pre-
cios realmente asequibles para los ciudadanos de rentas menos altas, se estara
generando una profunda y creciente “brecha cultural” quiza no tan grave, pero
de parecidas caracteristicas a las de la “brecha educativa” que la crisis ya esta
creando.

Hacer, pero también comunicar lo que se hace
Aun asi, puede suponerse que ninguna subvenciéon de alcance razonable
podra jamas tener un efecto muy relevante sobre la asistencia a los espec-
taculos escénicos via descenso de los precios, pues estos tampoco deberian
situarse en niveles tan cercanos a la simple gratuidad que dieran lugar a una
“desvaloracion” social de la oferta teatral, sobre la base de esa extendida per-
cepcidn social que sostiene muy correctamente que “lo que no cuesta no vale”.
No obstante, si hay una via complementaria para que el efecto de la reduc-
cion de los precios de las localidades sea “mas relevante” a la hora de incen-
tivar la asistencia de espectadores. Aunque la experiencia sea menos conclu-
yente al respecto que la que afecta a la “inelasticidad” de la demanda, si la hay
de que lo que conduce a un incremento espontaneo de la demanda cuando se
produce una bajada del precio de las localidades es que ese incremento... no
sea realmente “espontineo”, sino que se encuentre alimentado por una cam-
pana de comunicacion masiva que esté centrada en difundir el esfuerzo que se
hace por bajar los precios de las entradas. En otras palabras: se trata de actuar

17 En el limite, este argumento puede ser asimismo vélido para los ciudadanos que, habiendo mantenido
sus ingresos a pesar de la crisis, se retraen de dedicar una parte de ellos al consumo cultural —o a las
formas que, con razén o sin ella, consideran que son mas caras dentro de las diferentes opciones de
consumo cultural, como es el caso de las artes escénicas— por la situacion generalizada y persistente de
incertidumbre econdémica. El efecto seria parecido: una menor asistencia a los espectaculos escénicos.
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no solo sobre la bajada del precio de las localidades, sino sobre la percepcion
social de la bajada de esos precios.

En realidad, tal parece ser la opini6n de las empresas del sector. Las res-
puestas que estas ofrecieron a una encuesta sobre diversos temas sectoriales
realizada entre diciembre de 2018 y enero de 2019 sehialan que un 70% piensa
que los espectadores consideran que “pagan un precio elevado” por la asisten-
cia a los espectaculos escénicos y tienen asimismo la percepciéon de que este
“elevado” precio “limita que asistan [a ellos] tanto como les gustaria™®.

Asi pues, el problema no reside solo ni fundamentalmente en cuél sea el
nivel real de ese precio, sino como es socialmente percibido. Por ello, es con-
cebible la hipétesis de que unas adecuadas subvenciones que permitieran un
razonable descenso de los precios de las localidades podrian incentivar una
mayor asistencia de espectadores siempre y cuando una adecuada comunica-
cién masiva de ese descenso lo diera a conocer masivamente

Reiterémoslo a modo de conclusiéon: lo que puede conducir a un incre-
mento de la demanda vinculado al descenso de los precios no es solo que este
altimo tenga lugar, sino que sea comunicado ptblicamente de manera masiva
y eficaz; y, sobre todo, que sea comunicado como fruto de una colaboracion
solidaria entre la iniciativa publica (la Administracién central, que lo hace
posible mediante subvenciones) y la iniciativa privada (las empresas privadas
del sector, que trasladan la subvencion a los precios) mediante una campaiia
auspiciada por ambas partes.

No en balde “la practica totalidad de la ciudadania (93%) atribuye [actual-
mente] gran importancia a la colaboracién entre empresas publicas y privadas

para la reconstruccion de nuestra economia””.

Actuar sobre la demanda escénica
Ademas, una significativa reduccion del precio de las localidades gracias a
las subvenciones —y a medidas fiscales tales como la reduccioén del Impuesto
sobre el Valor Anadido (IVA) para los espectaculos escénicos, como se sefia-
lara a continuacién—, unida a una campafia de comunicacién masiva que
informe ampliamente de ello —y que, sobre todo, sitte tal reduccién como
resultado de una colaboracion piblico-privada cuyo objetivo es potenciar una
oferta cultural que se considera relevante para nuestra sociedad— podrian
tener un efecto no precisamente menor sobre una “asignatura pendiente”: el
impulso y dinamizacién de la demanda escénica.

En efecto, esta dinamizacion supondria actuar “casi” por primera vez —o,
al menos, “casi” por primera vez de manera global, firme y decidida— sobre

18 Observatorio de la Academia (2019). Informe sobre las artes escénicas en Esparia, su financiacion y
situacion laboral (2018). Madrid, Espafia: Academia de las Artes Escénicas de Espafia.

19 Metroscopia (2020). La colaboracién publico-privada es clave para la recuperacién de la economia,
seguin los esparioles. Pulso econémico empresarial de Espaia (1) (18 de junio).
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una necesidad que cualquier anélisis riguroso sobre el mercado escénico pone
de manifiesto y que es asimismo subrayada por los profesionales del sector: 1a
actuacion de los poderes publicos sobre las artes escénicas se lleva centrando
desde hace décadas en un impulso de la oferta y en un total descuido por
la demanda. Las administraciones han invertido importantes cantidades de
dinero publico en el desarrollo de recintos escénicos fuera de Madrid y Barce-
lona, han dedicado sustanciales subvenciones anuales a promover la produc-
cion y las giras, etc., pero no han hecho nada especialmente relevante o soste-
nido por promover la demanda.”

En definitiva, han actuado de acuerdo con un viejo principio de la econo-
mia clasica segtin el cual “la oferta genera la demanda”, lo cual esta quiza muy
bien como postulado macroeconémico, pero no se ve necesariamente confir-
mado por la practica real en todo momento y en todo lugar.

Es cierto, por ejemplo, que la rehabilitaciéon y reactivacién de un recinto
escénico en una ciudad en la que no hay ninguno permite que “aflore” y se
canalice, por asi decirlo, una demanda escénica latente que no podia manifes-
tarse anteriormente porque no tenia déonde ni como. También lo es que pro-
mover producciones incentiva que sus promotores busquen y encuentren “su”
publico. O que las giras permiten llevar los espectaculos a lugares donde no
hay una oferta estable y, por ello —de manera similar a como ocurre con un
nuevo recinto escénico—, la llegada de esas producciones facilita nuevamente
que la demanda latente pueda expresarse y materializarse... En estos y otros
casos, muy frecuentes, la oferta genera demanda.

Sin embargo, una vez que esos procesos ocurren, la capacidad de la oferta
para seguir generando demanda de manera espontanea experimenta logica-
mente un tope, que se pone de manifiesto cuando toda la demanda latente que
antano estaba desatendida tiene como y dénde canalizarse, lo que parece
que ya ha ocurrido de manera suficientemente generalizada. Por ello, hace
mucho tiempo que los recursos ptblicos deberian haberse dedicado también
a generar demanda nueva escénica y no solo a mantener la oferta.

Muy significativamente, un 92% de las empresas del sector considera que
la “creacion y desarrollo de nuevos y mas publicos” es la segunda via mas efi-
caz para hacer posible el desarrollo de las artes escénicas, solo por detras de
“la promocidn constante de las artes escénicas en la educaciéon”, que agrupa
un 98% de las respuestas —y que, en parte, es también una medida para la
generacion de demanda futura—. Por consiguiente, las reducciones de precios
debidamente comunicadas, la rebaja del IVA con traslado asimismo a los pre-
cios —luego volveremos sobre esto—, la introducciéon ordenada y sistemética
de las artes escénicas en los centros educativos, y campafias de comunicacion
que difundan todo lo anterior y envien a los ciudadanos la senal y el mensaje

20 Cierto es que al propio sector también se le puede y debe criticar por esta dejacién, dicho sea con el
debido respeto y comprensién.

21 Observatorio de la Academia (2019). op. cit.
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de que es relevante asistir a los espectaculos escénicos son actuaciones posi-
bles y urgentes para la promocién de la demanda.

En este mismo dmbito, es necesario también abordar el punto tercero antes
mencionado, es decir, la posibilidad de que se produzca el retraimiento de
una parte de los espectadores potenciales a asistir a los recintos escénicos por
miedo al contagio.

Aqui subvencién y comunicacién pueden volver a jugar un papel muy posi-
tivo y eficaz:

» La primera, facilitando que los gestores de los recintos escénicos puedan
aplicar medidas preventivas y sanitarias fiables y eficaces, tanto mediante
la actuacion material sobre el interior de los locales como a través de la
aplicacion de cuidadosos protocolos, asegurando asi el respeto a la “distan-
cia social”.

« Lasegunda, difundiendo que, sobre la base de estas medidas y con los pro-
tocolos adecuados —como han subrayado pablicamente algunos gestores
de espacios escénicos de manera singularmente acertada—, es mucho més
controlable y estd mucho mas garantizada la seguridad de los espectadores
que acuden a una sala escénica, que la de quienes asisten a otros eventos
publicos mas o menos masivos (o, al menos, no lo esta menos).

En relacion con la promocién de la demanda escénica, es necesario insistir
también en la urgencia de una actuacién que anteriormente ha sido simple-
mente mencionada: la integraciéon de las artes escénicas en las ensenanzas
curriculares y regladas de los centros educativos.

Aun cuando los objetivos, consecuencias, desarrollos y formatos que se
hallan vinculados a esta integracién desbordan con mucho los limites l6gicos
de este texto®, sefialemos solo algunas cuestiones de cierta relevancia:

« Hay suficiente anélisis y consenso acerca del hecho de que todas las prac-
ticas artisticas y culturales proporcionan —cada una de ellas de manera
especifica—un mejor y mayor conocimiento de la realidad y de los fen6me-
nos sociales, pues permiten su “experimentacion” en un espacio delimitado
expresamente para ello y antes unos espectadores que son conscientes de
esa experimentacion y que aceptan participar en ella®.

« Un mayor y mejor conocimiento de la realidad social da lugar a ciudadanos
mas capacitados para elegir y tomar decisiones sobre su destino; es decir,
maés libres y mas propensos a defender y ejercer los valores democraticos.

22 En todo caso, hay ya una literatura suficientemente nutrida al respecto que puede ser consultada con
relativa facilidad. Véase, por ejemplo, Vieites, Manuel F. E/ teatro vacio. Cap. 8. Educacion, formacioén,
cualificacion (2017). Madrid, Espafia: Publicaciones de la Asociacion de Directores de Escena de
Espafa (ADE).

23 "El valor didactico del teatro depende de la constitucién de un espacio ordenado en donde pueden
ser experimentadas las leyes de un universo del que la experiencia comun sélo hace visible el desor-
den" (Ubersfeld, Anne (1998). Semiética teatral. Madrid, Espafia: Editorial Catedra). Notese que la
famosa autora de estas palabras da por supuesto “el valor didactico” del teatro y simplemente afade
la principal condicién para que ese valor se realice.



42 Primera parte: Reflexiones sobre los efectos del Covid-19 en las artes escénicas

» Adquirir competencias en relacién con la comprension avanzada de los
procesos, recursos y codigos de las artes escénicas es mucho mas facil y
efectivo en las primeras etapas de socializacion del individuo, en las cuales
la “escuela” y el “colegio” cumplen un papel simplemente esencial.

» El entendimiento y experimentacion de estas practicas daran lugar a que los
alumnos, una vez terminada su etapa educativa, sean mas proclives a la asis-
tencia a espectaculos escénicos e, incluso, a la participaciéon en ellos, lo que
generard mas demanda escénica y, sobre todo, espectadores mucho maés for-
mados y més capaces de extraer valor y disfrute de esos espectaculos.

« La integracion de las artes escénicas en la ensefianza reglada puede ser,
mas alla de una importante alternativa o complemento de la actividad labo-
ral de los profesionales de la escena —lo que no es poco, dada la precarie-
dad y vulnerabilidad que les afecta en este terreno—, una via muy efectiva
de mayor imbricacion e implicacién del sector de las artes escénicas en el
tejido social y econémico del pais.

Solucionar (de una vez) el recurrente problema de la fiscalidad

Para cerrar estas reflexiones sobre posibles medidas de (re)impulso de la acti-
vidad escénica, es imprescindible mencionar la actuacién sobre el régimen fis-
cal que afecta —en el mas amplio sentido de la expresién— al sector.

No en balde, sus empresas consideran que la mejora de la fiscalidad que
se les aplica es el reto mas importante al que se enfrentan: concretamente, es
citado en primer lugar, dentro de un listado de once medidas de muy diverso
tipo, por un 94% de las empresas del sector en la encuesta del Observatorio
de la Academia de las Artes Escénicas de Espafia antes citada®™.

Es importante advertir de que, en el caso del sector de las artes escénicas,
“mejora de la fiscalidad” no es exactamente igual a “reduccion del tipo de IVA”,
sino que es algo mucho mas amplio. Esta Gltima —la reducciéon del IVA— ha sido
y sigue siendo una reivindicacién de largo recorrido dentro del sector; y la rebaja
al 10% aprobada por el altimo Gobierno del Partido Popular, aunque corregia
parcialmente una absurda, irracional, injusta e ineficiente situacion previa, sigue
situando esa carga impositiva en un nivel que no es aceptable. De ahi que se diga
que su reduccion “sigue siendo” una relevante reivindicacién sectorial.

Sin embargo, aunque tal reduccién podria tener un muy positivo efecto
sobre los precios de localidades, segin se ha apuntado anteriormente, no es
esta la tinica “mejora de la fiscalidad” que resulta urgente®.

En efecto, no es solo el precio de la localidad el que se ve gravado imposi-
tivamente de una manera excesiva. Diversas fases de los procesos de produc-

24 Observatorio de la Academia (2019). op. cit.

25 Las principales asociaciones del sector (FAETEDA, AVETID, etc.) han hecho publicos diversos analisis,
informes y declaraciones a lo largo de los ultimos afios acerca de la muy negativa fiscalidad que afecta
al sector —con especial foco en el IVA— de manera repetida y con argumentos generalmente coinci-
dentes. El lector interesado puede acceder a ellos de manera bastante facil a través de internet.
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ci6én, distribucion, exhibicion y contratacion de los espectaculos —y hasta la

propia percepcién de subvenciones— se ven asimismo fuertemente gravadas

por un complejo y, a veces, hasta contradictorio entramado de impuestos cuya
aplicacion, por afiadidura, suele ir a contramano de los tiempos propios de la
actividad escénica.

El documento de las 33 asociaciones antes citado contiene en un su apar-
tado V una lista de nueve actuaciones fiscales muy concretas que resultan
urgentes en el marco de la crisis actual y que se refieren no solo al IVA o al
Impuesto General Indirecto Canario (IGIC), sino también al Impuesto sobre
Bienes Inmuebles (IBI) o al Impuesto de Sociedades, entre otras cuestiones.
Estas actuaciones urgentes debieran ser la antesala de una racionalizacién
completa del régimen fiscal que afecta al sector, con una visién de mas largo
plazo y atendiendo asimismo a incentivos que ya se aplican en otros paises.

Algunos elementos de esta racionalizacion fiscal deberian ser, a titulo de
ejemplo™:

« La aplicacién del tipo minimo o stper-reducido de IVA a todas las activi-
dades escénicas, tanto a los actos de consumo (compra de localidades por
parte de los espectadores) como a las operaciones de produccion, distribu-
cion, contratacion, etc. de las empresas escénicas®.

» Establecimiento de un tope de beneficios por el que deban tributar las
empresas escénicas que los obtengan a la hora de aplicar el Impuesto de
Sociedades, de modo que quede exento el importe que lo exceda.

« Concesion de exenciones o deducciones en el Impuesto de Sociedades que
pagan las empresas y en el IRPF que pagan los profesionales cuando todos
o parte de los beneficios o de las rentas obtenidas, respectivamente, se rein-
viertan en el propio sector.

« Establecimiento de tipos fiscales o0 medidas impositivas (tramos, deduccio-
nes...) diferentes en funcién del tamano y recursos de las distintas empre-
sas escénicas.

» Deducciones fiscales a los ciudadanos por el gasto que realicen en determi-
nados consumos culturales.

» Eliminacion de las cargas impositivas que gravan las subvenciones.

» Foérmulas flexibles de declaraciéon (bienales, trienales...) que se adapten
mejor al ciclo de vida y explotaciéon de los espectaculos escénicos.

» Revision cuidadosa de todo el entramado fiscal que afecta al sector para eli-
minar las mas que probables formas de doble imposicion

26 Ver al respecto Muro, Robert (2015). “La fiscalidad de la cultura es una cuestion de Estado: levantar la
mirada para ver el horizonte”. Revista Acotaciones n°® 34. RESAD, enero-junio 2015. El texto fue elabo-
rado en un momento en el que el IVA auin era del 21%, pero la mayor parte de las propuestas y consi-
deraciones contenidas en él tienen plena vigencia. Por ejemplo, la oportuna advertencia de que “la
fiscalidad expresa el valor que el pais da a su cultura”.

27 Cabe recordar que la urgente reduccion del IVA, aunque solo para la compra de localidades, es una
medida que la Federacion Estatal de Asociaciones de Empresas Productoras de Teatro y Danza de
Espafia (FAETEDA) reiter6 reciente y oportunamente al Ministerio de Cultura y Deporte el pasado 18 de
marzo (ver, por ejemplo, Europa Press (2020). “Coronavirus: El sector teatral pide bajar el IVA de las
entradas del 10% al 4% para la reapertura”. 18 de marzo).
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En definitiva, mediante un profundo proceso de racionalizacién fiscal,
basado en estas u otras medidas, se conseguiria no solo promover un descenso
del precio de las localidades, sino también una importante reduccién de los
costes de las empresas del sector, lo que podria dar conjuntamente un signifi-
cativo impulso a la oferta y a la demanda de actividades escénicas.

Fortalecer el tejido empresarial y la capitalizacién del sector

Lo expuesto en apartados anteriores serviria probablemente para reanimar la
actividad del sector de las artes escénicas. Sin embargo, es preciso reconocer
que esta actividad seguiria en manos de un tejido empresarial extraordinaria-
mente débil y vulnerable. Algunas sefales indirectas son bastante elocuentes:
puede estimarse que solo un 5% de sus empresas tiene mas de cinco asalaria-
dos y solo un 18% adopta la forma juridica de “sociedad”, pues en el 75% de
ellas la condicion juridica recae directamente en una persona fisica®.

Por ello, el objetivo de que las artes escénicas tengan un papel relevante
en el proceso de reconstruccion social y econémica del pais es inseparable de
dotarlas de elementos que les permitan disponer de una mayor fortaleza eco-
némica y financiera.

Es verdad que, a la hora de disefiar las actuaciones necesarias al respecto,
ser4 indispensable tener en cuenta la muy diversa naturaleza de las empresas
que integran el sector.

No se alude con esta frase solo a que, como consecuencia del fuerte mini-
fundismo y la no menos fuerte polarizacién empresarial que es caracteristica
de este, no es igual el caso de las pocas empresas de gran tamano relativo, que
el de las muchas empresas de muy pequeio tamafio (“absoluto y relativo”, en
este caso).

También se alude a que no todas realizan las mismas actividades (ocioso es
decir que no es lo mismo producir, distribuir, exhibir o gestionar espectaculos),
ni desde la misma actividad (igual de ocioso es advertir de que no es igual el
caso de una empresa que posee o gestiona un local de exhibicién, que el de la
compaiia que, por su vocacion, naturaleza o recursos, desarrolla actividades en
régimen mayoritariamente de “itinerancia””), ni desde la misma condicién juri-
dica (la mayor parte de las empresas son privadas, pero hay también un redu-
cido namero de empresas puablicas que son muy relevantes y que tienen casuis-
ticas muy diferentes en comparacion con las anteriores e, incluso, entre sf).

28 Tales son los porcentajes que alcanza en Espafia las empresas culturales dedicada a actividades de
“disefio, creacion, artisticas y de espectaculos, segin datos de 2018, Ministerio de Cultura y Deporte
(2019). Anuario de Estadisticas Culturales. Madrid, Espafia: Secretaria General Técnica del Ministerio
de Cultura y Deporte. Bien es verdad que las empresas de artes escénicas son solo una parte de este
amplio conjunto de compaiiias, pero no hay motivos para suponer—antes al contrario—que estén muy
lejos de esa media.

29 Con el uso de este término, sin duda impreciso y “antiguo”, se trata de hacer referencia a las empresas
escénicas que desarrollan toda o una parte sustancial de su actividad llevando sus producciones a recin-
tos escénicos que son propiedad y estan gestionados por terceros, y tipicamente ubicados fuera de la
localidad de residencia de esas mismas empresas.
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Sin embargo, si que se puede plantear de manera basica y generalizada que
todas las empresas el sector se ven negativamente afectadas por una posicion
econémica de nula o muy baja capitalizacién material que les obliga a sortear
“a cuerpo” cada contexto o suceso adverso de cierta relevancia y que les limita
extraordinariamente el acceso a las fuentes de financiacion.

Por ello, igual que las subvenciones deberian ser una herramienta especi-
ficamente focalizada en la promocion de la actividad escénica, son necesarias
otras herramientas de naturaleza diferente que permitan que estas empre-
sas puedan contar con un capital material minimamente desarrollado que les
dé mayor fortaleza econdémica, que les permita reducir sus costes variables,
que les haga mas ventajosa la adopcion de formas juridicas mas protectoras
y que, en definitiva, les facilite desarrollar mejor su trabajo.

Todas ellas lo necesitan en mayor o menor medida. A titulo de ejemplo:

« Las que poseen o gestionan recintos escénicos, para que estos se encuen-
tren en condiciones materiales y con recursos modernos que hagan posible
que el servicio escénico sea ofrecido a los ciudadanos con los estindares de
calidad y comodidad que este exige cualquier servicio y que contribuye sig-
nificativamente a que este le resulte atractivo, lo que no es muy habitual en
las salas escénicas.

« A su vez, las empresas que se dedican a la producciéon de especticulos
necesitan dotarse de equipos propios e, incluso, acceder a locales que les
faciliten no solo la realizacion de los procesos de produccién material del
espectaculo y los imprescindibles ensayos, sino incluso la posibilidad de
programar la exhibicién de espectaculos propios o de terceros, asi como la
realizacion y oferta actividades paralelas que incrementen y diversifiquen
sus ingresos.

Por otro lado, este reforzamiento econémico debe ir acompanado por
medidas de reforzamiento financiero que, como antes se ha apuntado, no resi-
dan esencialmente —mejor atin: que no residan en absoluto— en el meca-
nismo de la subvencion, que es francamente ineficiente para este proposito.

De nuevo, en tono seguramente autocritico, cabe detectar al respecto que
el documento de las 33 asociaciones anteriormente mencionado, aunque sub-
raya muy correctamente la necesidad de aplicar “medidas referidas a la finan-
ciacién empresarial” —de manera consecuente con el hecho de que el 26%
de las empresas del sector considera que la financiacién es el problema “mas
importante” que les afecta y el 69% lo considera “bastante importante”*— y

30 Observatorio de la Academia (2019), op. cit. Cabe afadir que la encuesta contenida en este estudio
refleja que las empresas del sector piensan que la financiacién de sus actividades descansa actual-
mente y debe descansar en el futuro en las ayudas de las administraciones publicas. No obstante, esta
generalizada percepcion puede deberse a que las empresas simplemente constatan cuél es la situa-
cioén actual “de hecho” y muestran un notable escepticismo sobre la posibilidad de que pueda ser
diferente en el futuro, dado que no se adivinan alternativas. Pero 3y si las hubiera y se pusieran en
marcha¢? Si la financiacion del sector tiene que depender abrumadora o exclusivamente de las admi-
nistraciones publicas (o, al menos, de las formas que adopta actualmente esta financiacién), entonces
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les dedica consecuentemente un apartado expreso y muy razonable, este no
resulta especialmente detallado, preciso ni innovador.

Por supuesto, estin muy bien las menciones que en él se hacen al acceso a
las lineas de crédito oficial, a la moratoria sobre el pago de los préstamos o a
la informaci6n sobre sistemas de financiacién convencionales que no son usa-
dos normalmente por las empresas del sector.

No obstante, quiza sea asimismo necesario proponer una aplicacién ad hoc
—en el sentido de estar ajustada a las especificidades del sector— de otros ins-
trumentos especificamente financieros: préstamos y créditos “blandos”, for-
mas de capital riesgo, intereses subvencionados, incentivos a las entidades
que proporcionen financiaciéon a las empresas del sector, desarrollo de siste-
mas de microcréditos para objetivos concretos, incentivos al patrocinio y al
crowdfunding, condiciones especiales de contratacién y amortizacion, etc.

La gestidon de la “distancia social”

Como antes se ha subrayado, es forzoso considerar que resulta mas que proba-
ble que las actividades escénicas tengan que desarrollarse en adelante y durante
un cierto tiempo bajo fuertes limitaciones impuestas por el respeto a la “distan-
cia social”; un tiempo que, ademas, es muy dificil de determinar en el momento
de redactar estas lineas por dos motivos fundamentales:

« La evolucion de la pandemia y la necesidad de imponer medidas excepcio-
nales sigue estando sujeta a un muy elevado nivel de incertidumbre, por lo
que no es posible aventurar en este momento si estas medidas se manten-
dran solo a corto plazo, o también a medio y largo plazo.

« Esmas que posible que, incluso una vez que queden canceladas estas medi-
das excepcionales, por no ser necesarias desde el punto de vista sanita-
rio, la costumbre social muy generalizada de mantener una cierta distancia
fisica y el miedo al contagio sigan influyendo en las relaciones, actitudes y
comportamientos de los ciudadanos.

Por afiadidura, una hipotesis alternativa —y, desde luego, pesimista— obliga
a considerar el riesgo indeseado de que un posible agravamiento o nuevos
rebrotes de la pandemia obligaran a reinstaurar medidas de confinamiento.
Esta es una perspectiva tan dificil de aventurar como de gestionar, y lo mas que
se puede adelantar es que pondria en una situaciéon de mayor urgencia la apli-
cacion del contenido fundamental, seguramente actualizado, del documento de
52 medidas elaborado por las asociaciones del sector.

En todo caso, las presentes lineas estan elaboradas desde la perspectiva de
que las medidas de “distancia social” que establecen condiciones limitativas

el problema puede terminar siendo insoluble, porque no es ilégico pensar que esa dependencia casi
absoluta es, en buena medida, la causa de que el problema de la financiacién sea el “mas importante”
(o “bastante importante”) que tiene que afrontar el sector...
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para celebracion de actos ptiblicos —o su impacto sobre los habitos sociales
de los ciudadanos— seguiran vigentes, con mayor o menor intensidad, a corto
y quiza medio plazo.

Si asi fuere, hay una serie de factores que operan de manera contradictoria
y cuya gestion sera seguramente imprescindible:

« Como se ha adelantado anteriormente, el aforo disponible de los recintos
escénicos se vera sustancialmente reducido, por lo que las medidas para
poder afrontar la consecuente reduccion de ingresos seran especialmente
urgentes.

« Laadecuacion de estos recintos no solo a las medidas de “distancia social”,
sino también otras destinadas a preservar la seguridad sanitaria de los
espectadores (accesos, zonas de uso comin, etc.) supondran —estan supo-
niendo ya— costes extra muy significativos que deberian ser absorbidos no
solo mediante subvenciones, sino también mediante herramientas de finan-
ciacion que hagan posible llevar a cabo actuaciones materiales de mejora,
acondicionamiento y modernizacion de esos espacios, a fin de hacer “de la
necesidad, virtud”.

« Otro efecto de las restricciones al uso de los recintos escénicos sera segu-
ramente la apariciéon de serias dificultades para el desplazamiento de los
espectaculos. Esto puede dificultar notablemente la optimizacion o, incluso,
la propia de realizacion de giras y sera también, muy probablemente, fuente
de costes extra. Quiz4 sean mas factibles las representaciones en lugares al
aire libre, pero las limitaciones (por ejemplo, meteorologicas) y los sobre-
costes no lo haran ficil. De nuevo, la aplicacién combinada de subvencio-
nes que permitan absorberlos y de fuentes de financiacién que faciliten la
adquisiciéon de equipos de muy diverso tipo (escénicos, transporte, etc.)
sera presumiblemente necesaria.

» A su vez, otra consecuencia de lo anterior sera probablemente que resulte
mas viable la programacién de espectaculos escénicos en locales propios (o
de gestion propia), que el desplazamiento a recintos de terceros, pues en
los primeros ser4 seguramente mas facil la aplicacion recurrente de medi-
das de proteccidén sanitaria. De ahi la necesidad de medidas de financiacion
que permitan que las empresas escénicas puedan acceder a la disponibi-
lidad de un espacio propio en el que hacer programaciéon de espectaculos
propios o ajenos, asi como otras actividades generadoras de ingresos.

» Por el mismo motivo, resulta urgente que los propietarios o gestores de
recintos escénicos —muy especialmente los de propiedad ptblica— vean
incentivada la posibilidad de establecer en ellos companias en “régimen
de residencia” que actiien como dinamizadoras de la actividad escénica en
las respectivas zonas geograficas mediante la produccién y exhibiciéon de
espectaculos propios, la programacién de especticulos de otras companias
o el desarrollo de actividades paralelas.
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Una férmula atin més ambiciosa y de mayor impacto seria que estas resi-
dencias pudieran hacerse en “régimen compartido” por varias empresas escé-
nicas, creando asi sinergias y reduciendo previsiblemente diversos costes de
produccion, operaciéon y gestion.

Por ahadidura, las residencias no solo facilitarian hacer frente a algunos de
los condicionantes derivados de las medidas de “distancia social” y de las difi-
cultades de ejercer la “itinerancia”, sino que evitarian que los recintos escé-
nicos de propiedad publica se convirtieran definitivamente en espacios casi
vacios y inicamente generadores de costes improductivos como consecuencia
de la pandemia.

Por dltimo, —aunque seguramente hay mas factores que se habran de tener
en cuenta—, sera necesario considerar el efecto de la pandemia y de las medi-
das de “distancia social” sobre el comportamiento de los ciudadanos en tanto
que espectadores potenciales.

Por un lado, hay que insistir al respecto en que es probable que el miedo al
contagio —amén de la menor renta disponible, pero no es éste el aspecto que
se aborda en este apartado—Iles retraiga del interés por acudir a los espectacu-
los escénicos.

Por otro, es también posible que, cada vez mas, se pongan en mayor valor
las formas de relacién social que permiten establecer una cercania personal
y compartir de manera “comunitaria” determinados eventos ptblicos, en
correctas condiciones de seguridad, a fin de generar sentimiento de ciudada-
nia y disfrutar de él.

De nuevo, una adecuada campaia de comunicacion publico-privada que
ponga de manifiesto que la asistencia a los recintos escénicos se puede hacer
en condiciones sanitarias seguras y debidamente establecidas —épor qué no
establecer un “sello de calidad” que otorgarian las administraciones publicas
a los locales escénicos que cumplen escrupulosamente los protocolos y medi-
das de seguridad?— y supone una positiva contribucion a la vida ciudadana y
a la reconstruccion social, podria ser tan eficaz como necesaria.

1.2.3 Contribucion de las artes escénicas a la reconstruccion social

La perspectiva econbdmica
La contribucién de las artes escénicas a la reconstruccion social tras la pan-
demia pretende ser, en efecto, el principal hilo conductor de estas reflexiones.
En esta contribucion, podrian distinguirse dos vertientes: una mas relacio-
nada con los aspectos econdmicos del sector y otra méas focalizada en su fun-
cién social y cultural.
Por lo que se refiere a la primera perspectiva —la econdmica—, esta puede
abordarse, a su vez, desde una doble consideracion:
« En primer lugar, la que toma en consideracion el riesgo que para la econo-
mia nacional podria suponer un colapso del sector.
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» En segundo lugar, y a nuestro juicio mas importante, la que tiene en cuenta
el positivo papel que puede cumplir el sector de las artes escénicas, a pesar
de su humilde dimensi6n, en la reconstruccién econémica del pais.

La primera es, sin duda, la que concita la mayor atencién por parte de las
administraciones publicas cuando piensan en el sector cultural, en general, y
en el escénico, en particular. Un buen y reciente ejemplo de esta actitud es
la Exposicion de Motivos del Real Decreto-ley 17/2020 de 5 de mayo ante-
riormente mencionado. Se destaca en él que el sector cultural tiene “un peso
significativo” en la economia espafiola, pues representa un 2,4% del PIB (es
decir, 277.728 millones de euros) y un 3,6% del empleo total del pais (mas de
700.000 trabajadores) a través de unas 120.000 empresas, segin datos refe-
ridos a 2017 de la Cuenta Satélite de la Cultura en Espana®.

A su vez, el peso de las artes escénicas en esas cifras totales, aun siendo
modesto, no es irrelevante; y, sobre todo, es creciente en el tiempo, al revés
de lo que le ocurre a la aportacion total del sector cultural al PIB. Con datos
de 2017, las artes escénicas suponen el 0,23% del PIB nacional y el 9,8% del
PIB cultural (es decir, 2.215 millones de euros, cantidad un 29% mayor que la
de 2008, mientras que la del sector cultural en su conjunto ha descendido un
16% en ese mismo periodo de tiempo.), asi como el 0,4% del empleo total y el
11,6% del empleo cultural (es decir, unas 85.000 personas).*

Mas adn: las artes escénicas suman una actividad de mas de 50.000 repre-
sentaciones anuales que representan una cifra total de negocio superior a los
235 millones de euros y la venta de 13,6 millones de localidades, segin datos
de 2018%, lo que conduce a estimar que més de 4 millones de ciudadanos acu-
den a esas representaciones cada afio.

Todo ello, amén de una expresa y conocida obligacion constitucional, con-
duce al Gobierno a tratar de “garantizar la supervivencia de las estructuras
culturales, y de los trabajadores y empresas que se dedican al sector” a través
de “medidas de fomento y proteccion que garanticen la existencia, desarrollo
y progreso de la actividad cultural”, lo cual es, sin duda muy loable.

Sin embargo, es inevitable percibir en estas declaraciones un marcado tono
protector, segiin el cual la obligacion esencial de los poderes ptiblicos respecto
de la cultura, en general, y de las artes escénicas, en particular, seria una labor
de tutelaje y conservacion. Nada menos, pero tampoco nada mas.

31 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). Real Decreto-ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprue-
ban medidas de apoyo al sector cultural y de cardcter tributario para hacer frente al impacto econé-
mico y social del COVID-2019. BOE nim. 126 de 6 de mayo de 2020.

32 Ministerio de Cultura y Deporte (2019). Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia. Avance de resultados
2010-2017 (Base 2010) https://www.culturaydeporte.gob.es/servicios-al-ciudadano/estadisticas/cul-
tura/mc/culturabase/cuenta-satelite/resultados-cuenta-satelite.htmi

33 Fundacién SGAE. Anuario SGAE de las artes escénicas musicales y audiovisuales 2019.
http:/www.anuariossgae.com/anuario2019/home.html

34 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). Real Decreto-ley 17/2020, de 5 de mayo. pag. 5.
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Asi lo confirma el propio Real Decreto-ley 17/2020 cuando ahade que las
medidas disefiadas en él estdn encaminadas “a la proteccién inmediata y
urgente del tejido empresarial, asociativo y artistico, entendido dicho tejido
como estructuras culturales sin las cuales seria imposible el retorno deseado
a la actividad cultural habitual“*°.

3"Retorno a la actividad habitual”?

Ahora bien, ées realmente tan deseable este “retorno a la actividad cultural
habitual”? Como minimo, como mal menor, por supuesto que si. Sin
embargo, recordemos que, en nuestro pais, la situacién “habitual” de la cul-
tura no es tan deseable. Tan es asi, que cuando los poderes ptblicos se refie-
ren a ella, no pueden evitar casi nunca la tentacién de hablar de la necesidad
de “protegerla”, reflejando asi su conviccion de que se haya en una situacion
de alto riesgo.

Maés aun, ¢no cabria pensar que esta situacion no deseable y si arriesgada
se debe a que la actitud de los poderes ptblicos respecto de la cultura es esen-
cialmente de proteccion y no de fortalecimiento?

Normalmente, se protegen las especies que se hallan en riesgo de extinciéon
y es lamentable cuando estas desaparecen..., pero la vida sigue. ¢Es realmente
“elegible” la supervivencia de la cultura, en general, y de las artes escénicas,
en particular? Es decir, ¢se podria asistir a su lamentable desaparicion o a
su progresiva irrelevancia con la tranquilidad de que la vida seguiria mas o
menos igual? ¢O se considera que su contribucién social es ineludible? ¢Se
valora suficientemente cudl seria el coste directo sobre la economia nacio-
nal —no hablemos del indirecto— que tendria la desaparicién brusca o en
rapida progresividad de la actividad que se halla detras de las cifras expuestas
en el apartado anterior? ¢No seria mejor plantearse lo que la cultura y las
artes escénicas pueden aportar econdmicamente al pais —luego hablaremos
de sus demaés aportaciones, sin duda més importantes que la econdémica, pero
que dependen ampliamente de esta— en lugar de subrayar constantemente
cuanto “cuesta” protegerlas?

El sector cultural y las artes escénicas no necesitan (solo) “retornar a su
actividad habitual”, sino superar las estrechas limitaciones en las que esta se
halla tradicional y actualmente confinada. Y esto se debe conseguir:

» Mediante un reforzamiento de su tejido empresarial —evitemos la expre-
sion de “tejido industrial”, sin duda méas ajustada, pero que suele crear
reacciones encontradas, segin se ha advertido con antelacién—. Lo que
hacen falta de manera prioritaria no son mis empresas culturales o escé-
nicas, sino que las que existen sean mas fuertes, méas sostenibles y hasta

35 Ibid. pag. 6.
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tengan incentivos para fusionarse, asociarse o materializar sinergias de
manera voluntaria, si ello es posible y lo consideran libremente de inte-
rés.

« Mediante una mayor y mas planificada incardinacién de sus actividades
con la de los demés sectores de la economia con los que estan habitual y
constantemente relacionadas, que son muchos y variados.

Por ejemplo, es habitual y convencional relacionarlas con el turismo, pero
a través de una visién “macro” y excesivamente dispersa, consistente normal-
mente en valorar positivamente el efecto de atraccion que grandes estable-
cimientos culturales o grandes espectaculos de larga duraciéon pueden tener
sobre los turistas externos e internos. Sin embargo, no se valora ni explota
ordenadamente una visién mas “micro”, atenta al efecto positivo y multipli-
cador que los proyectos culturales pueden tener a escala méas local sobre los
negocios de hosteleria, restauraciéon o comerciales situados en sus respectivos
entornos.

Frecuentemente, por mas que se den cifras del “PIB cultural”, da la impre-
sién de que se considera que los recursos publicos que se destinan a la cultura
o0 a las artes escénicas constituyen un gasto cuyo efecto positivo se agota en el
beneficio directo que reciben sus destinatarios —por afiadidura, sin conside-
rar suficientemente que, aun limitadas a este impacto, las ayudas a las artes
escénicas tienen un importante efecto proporcional sobre el empleo, porque
se trata de actividades muy intensivas en mano de obra— y no una inversiéon
que genera un efecto multiplicador sobre las empresas que les proveen de
materiales o servicios de manera directa o indirecta.

Acondicionar un recinto escénico no solo para que se adapte a las nuevas
circunstancias sanitarias, sino también para modernizarlo, genera mas nego-
cio, més ingresos y mas trabajo a todas las empresas que han de ser provee-
doras para que tal acondicionamiento sea llevado a cabo —y que no son, en
absoluto, empresas “culturales”—; y la misma reflexion cabe hacer sobre el
impacto de las empresas escénicas —sean de produccién, distribucién, exhi-
bicién o gestion—sobre la demanda de instrumentacién y material eléctri-
cos, equipos informaéticos, restauracion, hosteleria, transporte, construccion,
textil, iluminacion, mobiliario, artes graficas, equipos y servicios audiovisua-
les, disefio, gestoria, formacion, activos y servicios inmobiliarios, servicios de
comunicacion, servicios digitales... y unos cuantos mas.

Esto, que actualmente se produce de manera espontanea y no necesaria-
mente ordenada, éno podria organizarse de manera mas planificada? Por
ejemplo, mediante alianzas y acuerdos empresariales, creaciéon de clusters a
escala local, contrataciones a largo plazo, compras “en bloque” para que diver-
sas empresas escénicas se provean de determinados suministros... y, por afia-
didura, de manera incentivada desde las administraciones publicas a través
de instrumentos financieros ad hoc y vinculados a la consecucion de determi-
nados objetivos de negocio y empleo.
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Muy probablemente, se conseguiria asi que el sector de las artes escénicas
hiciera un mayor y mas interesante aportacion a la reconstruccién econémica
a escala local y nacional.

Y quiz4, de esta manera, no solo se “retornaria a la actividad habitual”, sino
que se entraria en un escenario menos “habitual” y mas enriquecedor para
todos los sectores culturales y para el conjunto de los ciudadanos...

La perspectiva cultural
En todo caso, sin desmerecer en absoluto el papel que el sector pueda asumir,
en el marco 16gico de su dimensioén, para contribuir desde el punto de vista
econdmico al proceso de reconstruccion del pais, es y debe ser mucho mas
relevante el que puede cumplir como consecuencia del ejercicio de lo que le es
mas propio: una funcién cultural con capacidad de influencia positiva en las
ideas, actitudes y comportamientos de los ciudadanos.

En este sentido, y aunque el asunto exige un anélisis de mayor profundi-
dad, parece claro que la actividad escénica va a desarrollarse en el inmediato
futuro en un contexto social marcado fuertemente por factores muy diversos
y, en algunos casos, hasta contradictorios:

» Obsesion social por la seguridad sanitaria.

» Recelo al contacto personal y directo —con mantenimiento, incluso “espon-
taneo”, de la “distancia social”— por parte de un elevado ntimero de ciuda-
danos, especialmente los pertenecientes a determinados colectivos sociales.

« Igual recelo, y en las mismas circunstancias, respecto de la realizacién de
desplazamientos fuera del lugar de residencia.

« Igual recelo, y en las mismas circunstancias, en relacion con la asistencia a
eventos que suponen una presencia mas o menos masiva de espectadores.

« “Sensu contrario”, deseo de superar todas las restricciones anteriores por
parte de un nimero significativo de ciudadanos de determinados colectivos
sociales, dispuestos a aprovechar todas las oportunidades permitidas que
hagan posible los contactos personales, la movilidad geografica y la asis-
tencia a eventos masivos como forma de recuperar elementos importantes
del disfrute de la convivencia social.

» Aceleracion e, incluso, sobrevaloracion de la introducciéon de soluciones y
comportamientos digitales en todas las areas posibles de actividad.

« Deseo de compensar los efectos “deshumanizadores” de la creciente digi-
talizacion mediante férmulas de relacion directa y personal, al menos por
parte de un significativo nimero de ciudadanos.

« Ensanchamiento de la “brecha digital” entre los ciudadanos de menos
y mas recursos econdmicos, con sus consecuentes efectivos negativos a
corto, medio y largo plazo.

« Ensanchamiento de la “brecha cultural” entre los ciudadanos de menos
y més recursos econdémicos, con sus consecuentes efectivos negativos a
corto, medio y largo plazo.
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» Fortalecimiento de los valores de solidaridad y de cooperacion, como con-
secuencia de la lucha colectiva contra la pandemia, entre amplias capas de
la poblacion.

« Reforzamiento de actitudes censoriales, "pseudopoliciales” y de intoleran-
cia, como consecuencia de la pandemia, entre determinados grupos socia-
les.

» Modificacién radical de la valoracién que los ciudadanos hacen de los prin-
cipales agentes sociales. Por ejemplo, desconfianza y opinién muy nega-
tiva sobre los representantes politicos de todo tipo, fuerte descenso de la
reputacion de los medios de comunicacion, mejora de la opinién sobre las
empresas, apreciacion mucho més positiva de las fuerzas de seguridad,
percepcidn extraordinariamente favorable de los profesionales de la medi-
cina y la sanidad, etc.

» Aceleracion, intensificaciéon y reforzamiento de las actitudes emotivas en
detrimento de las actitudes racionales; expansion acelerada de bulos, “ver-
dades alternativas” y fake news; fuerte tendencia a la redifusion acritica de
todos ellos; desconfianza respecto de las fuentes de informacion conside-
radas tradicionalmente como fiables o de autoridad; notable influencia de
las muy variadas “teorias de la conspiracién”; preferencia por las ideas y
actitudes violentas y de confrontacion en detrimento del respeto a las ideas
ajenas; preferencia por los mensajes breves y tajantes en detrimento de las
narrativas y argumentaciones elaboradas...

« Arraigados sentimientos de miedo, desconfianza, incertidumbre, vulnera-
bilidad, pesimismo, etc. respecto del futuro.

» Necesidad de recibir sefales positivas u optimistas acerca del futuro, y
sobrevaloracién de los sintomas de que estas se estén produciendo o pue-
dan producirse...

La lista, que ni siquiera es completa o exhaustiva, dibuja un complejo pano-
rama para las empresas y profesionales de las artes escénicas y de cualquier
practica cultural. Frente a él, pueden adoptarse basicamente dos actitudes:

« Centrarse en la capacidad para presentar a los ciudadanos una oferta cultu-
ral de estricto entretenimiento y diversién, encaminada a hacerles olvidar
por unas horas sus motivos de angustia y tratando de generar sensaciones
de mayor optimismo, aunque sean pasajeras.

» Dedicarse a que su funcién de entretenimiento —en el sentido brechtiano
de la palabra**— sea indisoluble de la voluntad de incidir socialmente en los
aspectos mas relevantes del complejo panorama que se acaba de describir,
proponiendo una reflexion activa acerca de todos ellos que conduzca a una
modificacién y/o reforzamiento de las ideas, actitudes y comportamientos
que contribuyen positivamente a la vida ciudadana.

36 Ver Brecht, Bertolt. Pequefio 6rganon para el teatro. México: Ed. UNAM.
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Partamos de la base de que tanto una como otra opcion, con sus respectivas
soluciones mixtas e intermedias, son mas que legitimas, especialmente en el
contexto actual.

No obstante, convengamos también que la segunda, amén de mas ambi-
ciosa, parece mas oportuna y retadora en un contexto, como el actual, en el
que la reflexion que se puede promover desde la escena quiza sea de gran
ayuda para combatir el enjambre de mensajes reduccionistas, conspiraciones,
fake news, falsedades, confrontaciones, actitudes irracionales, etc. que estan
socavando de manera dramatica la vida ciudadana y el espiritu democratico
de nuestra sociedad.

En definitiva, se trataria nuevamente de materializar el papel que algunos
expertos asignan al arte escénico como lugar en el que se pueden mostrar,
experimentar y comprender las relaciones humanas de manera racional,
ordenada y, por supuesto, entretenida, frente a la sensacién de caos, incom-
prension y desorden que genera su contemplacion en la realidad social.”

Una cuestion de credibilidad

¢Pueden el Gobierno y el resto de los representantes politicos desestimar la
posibilidad de utilizar estas opciones para contener el mas que probable dete-
rioro de la convivencia ciudadana?

Pueden, claro esta, porque casi siempre lo han hecho. Sin embargo, ahora
no estamos en una situacion de “casi siempre”, sino ante un contexto mucho
mas desfavorable y en el que la capacidad de los politicos y de los poderes
publicos para difundir mensajes y argumentaciones que impidan ese dete-
rioro esta bajo minimos en Espafia; y lo esta por el extraordinario descenso
de los niveles de credibilidad, legitimidad y autoritas moral que ya venia afec-
tandoles desde tiempo atras y que se ha acelerado e intensificado de manera
notable durante la pandemia, segiin ponen de manifiesto diversas encuestas
de opini6n publica realizadas en los tltimos meses.

Mas aun: en esos tltimos meses, la mayor parte de esos representantes
han contribuido notablemente al deterioro social manteniendo una constante
estrategia de confrontacién y descalificaciéon reciprocas, y haciendo una
pésima labor de comunicacién.®

37 Recuérdense al respecto la palabras de Anne Ubersfeld antes citadas a pie de péagina.

38 Resulta significativo de una experta de otra de las empresas de comunicacién méas importantes de
Espafa aplique el significativo titulo de “Fracaso de la comunicacién en tiempos de pandemia” a un
reciente articulo suyo en el que subraya: “La estrategia de comunicacién desarrollada por parte de las
administraciones, si, en plural, en relaciéon a coémo los ciudadanos teniamos que afrontar la pandemia
ha fallado en varios aspectos. No se ha tenido en cuenta que la comunicacién, y por tanto los mensa-
jes, los canales y las herramientas tenian que ser diferentes para los distintos publicos. Estoy hablando
de mensajes, que no han tenido en cuenta que dar visibilidad a la realidad no significaba “bajar la
moral de tropa”, sino darle la “carga” necesaria para que esta pandemia no pareciera un mal que solo
afectaba a la tercera edad y/o personas con patologias previas. Mensajes que no han llegado a los
jévenes que se sentian inmunes y parece que poco les preocupaba que sus mayores enfermaran por
su irresponsabilidad. Tampoco a los menos jéovenes que salieron en hordas a la calle porque habian
estado mucho tiempo confinados y tenian derecho a irse de vacaciones y disfrutar con la familia 'y
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¢Es mejor y mayor la credibilidad y, por tanto, la capacidad de influencia
positiva de las empresas y de los profesionales de las artes escénicas que la de
los politicos espanoles en general? Probablemente, si. Como se ha sehalado
al principio de estas lineas, lo que los ciudadanos pueden haber percibido de
los profesionales del sector cultural —aunque no de manera muy consciente—
es la voluntad de contribuir a la resistencia frente a la crisis, a realizar llama-
mientos de solidaridad y a generar sentimientos de esperanza, sin que ello se
haya visto apenas acompanado de reacciones contrarias que resulten signifi-
cativas o memorables. Y, en todo caso, es obvio que, en materia de credibili-
dad y confianza, su posicion relativa respecto de los politicos de toda suerte y
condicién ha tenido forzosamente que mejorar en la misma o mayor propor-
cion que en la que se ha deteriorado la de estos.

Por ello, los agentes culturales de cualquier &mbito se hallan incuestio-
nablemente en mejor posicion para contribuir a una reflexiéon racional, tole-
rante, democréatica y positiva acerca de la situacién actual que los represen-
tantes politicos.

Por supuesto, no se esta sugiriendo con esto, por un lado, que las empresas
escénicas deban de dedicarse a producir incontables espectaculos expresa-
mente centrados en la pandemia, la crisis, el post-COVID, etc., pero si sobre
los valores y actitudes que, de manera general, estos fenémenos estan alen-
tando o modificando.

Tampoco se propugna que estos temas tengan que ser abordados tnica-
mente de acuerdo con las formas estéticas que componen la “corriente princi-
pal” o “mainstream” de nuestra escena.

Con toda seguridad, el nuevo contexto post-COVID y las modificaciones
sociales a las que va a estar vinculado debieran acelerar que, junto a los espec-
taculos de esa “corriente principal”, y sin &nimo de sustituirlos, sino de com-
ple(men)tarlos, diversificando asi mucho maés la oferta, se acelere el desarro-
llo de un amplio abanico de opciones estéticas “alternativas”, a las que se suele
calificar de manera mas bien vaga como “nueva escena”, y el disefio de pro-
yectos de todo tipo o formato estético que no quedan acotados dentro de las
fronteras de la escena, sino que se vinculan, en su produccién y distribucién,
a otras expresiones artisticas o a determinados movimientos sociales.

Muy en particular, habra que prestar atencién a cdbmo acelerar e intensificar,
en las expresiones escénicas que asi lo requieran o permitan, el uso de las nue-
vas tecnologias audiovisuales y digitales, con especial foco en estas tltimas.

Resulta evidente que la crisis actual esta conduciendo a una valoracién pre-
ferente —e, incluso, a una “sobrevaloracion” acritica— de soluciones digitales
de todo tipo. El fen6meno funciona en gran parte como una de esas famosas
“profecias autocumplidas”: dado que existe el convencimiento generalizado

amigos. O a las empresas que ante la necesidad de retomar la actividad pusieron demasiado pronto a
sus empleados en primera linea de la pandemia” (Juana Pulido (2020). Asociada en Estudio de Comu-
nicacion Espafia. Fracaso de la comunicacién en tiempos de pandemia https://www.estudiodecomuni-
cacion.com/fracaso-de-la-comunicacion-en-tiempos-de-pandemia/).


https://www.estudiodecomunicacion.com/fracaso-de-la-comunicacion-en-tiempos-de-pandemia/
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de que la digitalizacién va a seguir acelerandose, se acttia y se reacciona a
este convencimiento, asimismo de manera generalizada, impulsando precisa-
mente las medidas que aceleran la digitalizacion..., con lo que, efectivamente,
esta termina acelerandose segtn se profetizaba.

En todo caso, lo cierto es que, sin duda, la digitalizacion se acelerar4; y no
parece de utilidad que el sector escénico trate de “ponerle puertas al campo”.
En algunos sectores de la profesion, existe la respetable idea de que, por su
naturaleza, el arte escénico es poco o nada “digitalizable”. No obstante, aparte
de que otros sectores de actividad opinaban lo mismo y han terminado por
tener que “digitalizarse”, parece claro que los procesos de comunicacion y
difusién publica de los espectaculos escénicos pueden aprovechar muy bien
las herramientas digitales; que lo mismo cabe decir de los procesos de ges-
tion —estos dos aspectos se discuten poco, la verdad—; que también lo puede
hacer la propia gestidon escenografica de las producciones —esto se discute
bastante mas—; y que es incluso posible la incorporacion de soluciones, alter-
nativas o elementos digitales al disefo y realizacion estética de algunos espec-
taculos —esto se discute mucho més—, como de hecho ya estan haciendo algu-
nos de sus promotores. En cualquier caso, la reflexion esta abierta y parece
16gico abordarla sin prejuicios y con todas sus consecuencias.

Por tltimo, mucho menos se pretende, al hilo de lo antes dicho, que se
organice una estrategia conjunta entre los poderes piblicos y los profesiona-
les del sector para acordar la elaboracion de los mensajes que sea conveniente
difundir a través de las artes escénicas, pero si que los primeros sean cons-
cientes de que proporcionar a los segundos los recursos necesarios para que
estos desarrollen mejor y con mayor alcance sus actividades puede facilitar
una sustancial mejora del clima ciudadano.

En realidad, el Real Decreto-ley repetidamente citado sehala en su expo-
sicibn de motivos que “no son los poderes publicos los actores directos de la
accion cultural; sino que su funcién es la de favorecer que los verdaderos pro-
tagonistas del hecho cultural, los profesionales, cuenten con los medios necesa-
rios para [que la cultura sea] un eje vertebrador de la sociedad democrética”.”’

Pues bien, lo que se les pide a los autores de tan hermoso texto es que sean
lisa, llana y plenamente consecuentes con sus propias palabras.

Un nuevo “propésito”

En todo caso, no seamos unidireccionales a la hora de emitir juicios respecto

de las relaciones entre los poderes publicos y el sector de las artes escénicas.
Es verdad que este es un sector que depende muy esencialmente de la

financiacion publica: més del 70% de sus empresas considera que las ayudas

39 Ministerio de Cultura y Deporte (2020). Real Decreto-ley 17/2020, de 5 de mayo. pag. 5. Por cierto,
que, sin &nimo de “sacar punta” a estas palabras, que tienen una intencionalidad obviamente muy
general, subrayemos que parece olvidarse en ellas que hay empresas culturales de titularidad publica
que si son, muy legitimamente, “actores directos de la accién cultural”.
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estatales o autonémicas son las principales vias de financiacién de sus activi-

dades; y la financiacién de origen municipal (61%) aparece en cuarto lugar en

el “ranking”, solo después de la financiacion procedente del mercado (68%).
Stimese la complicada insercion de estas actividades en un mercado que

estd, ademés, extraordinariamente fragmentado por razones autonémicas, la

estacionalidad de buena parte de esa actividad, la intermitencia de las contra-
taciones y la debilidad econémica de la mayoria de sus empresas, entre otros
rasgos, y se tendra una idea aproximada de por qué el sector vuelve la cara
hacia las administraciones ptblicas cuando se trata de buscar solucion a sus
problemas.

No obstante, por mas que esto sea comprensible, una actitud més autocri-
tica podria afiadir a lo anterior otras consideraciones:

» Mantener una constante inyecciéon de recursos publicos en el sector para
que sus debilidades econ6micas no comprometan la viabilidad de sus acti-
vidades es, sin duda, una estrategia posible y que se puede aplicar de
manera mas menos aceptable para ambas partes. De hecho, asi ha sido
hasta ahora. Sin embargo, ni es la inica estrategia posible, ni tiene por qué
ser la mejor.

Aunque sea mucho mas complicado y sus efectos sean visibles solo a mas
largo plazo, podria ser més inteligente actuar prioritariamente sobre esas
debilidades, a fin de que la inyeccién de recursos ptblicos fuera mas efi-
ciente.

Utilizando de manera extrema un simil bastante banal, es como si se estu-
viera echando agua en una balsa que la pierde por varios agujeros. ¢No
seria mejor tapar o achicar cuanto antes esos agujeros para que el agua
inyectada no se perdiera por ellos sin dejar apenas poso?

« Puede objetarse muy oportunamente a lo anterior que es dificil suponer
que las empresas escénicas vayan a ser fuertes por real decreto-ley o que
se vaya a poner fin a su compleja e imperfecta inserciéon en el mercado
mediante una orden ministerial, pues su debilidad econémica y sus dificul-
tades para operar en régimen de mercado son en gran parte consustancia-
les a su propia naturaleza.

Esto es cierto. No obstante, una cosa es que las empresas escénicas sean
débiles y otra que sea “tan” débiles; una cosa es que su insercién en el
mercado sea imperfecta y otra que sea “tan” imperfecta. Como se acaba
de sefialar, si no se consigue tapar totalmente los agujeros, al menos seria
bueno achicarlos.

Ciertamente, es casi imposible concebir que la actividad escénica pueda
sostenerse al nivel y en las formas que precisa la sociedad si no cuenta con
un relevante apoyo de recursos publicos. No se discute este hecho de cara
al futuro, pero si se sugiere la necesidad de abordar un cuidadoso analisis
conjunto—administraciones publicas y empresas del sector —para buscar
mejores alternativas sobre como, cuando, hasta cuanto, quiénes y en qué
han de invertirse esos recursos.
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40

Para todo ello, asi como para otras sugerencias contenidas en este texto,
parece necesario reformular sobre otro discurso o propdsito las relaciones
entre los poderes publicos y las artes escénicas.
Predomina frecuentemente en ese discurso una mentalidad “asistencial”
doblemente asumida. Los poderes ptblicos admiten que la cultura —y, por
consiguiente, las artes escénicas— es necesaria y debe ser accesible para el
conjunto de la poblaciéon porque “eso es algo tan obvio, que no se discute”
y, ademas, les obliga a ello el articulo 44 de la Constituciéon; y —dicen y se
dicen—como las empresas culturales son tan débiles, ya que tienen “fragi-
lidad estructural” (sic), no hay mas remedio que acudir en su socorro a tra-
vés de subvenciones.
A su vez, las empresas culturales —y, por supuesto, las escénicas— asumen
asimismo que el papel de la cultura es incuestionable “per se”, sin necesi-
dad de justificacion alguna; y que, como sufren de “fragilidad estructural” y
congénita, los poderes publicos tienen la obligacion de asistirlas mediante
subvenciones.
Ojo: no se quiere sugerir que este discurso sea esencialmente irracional
—aunque es incuestionable que lanza sobre los ciudadanos un perjudicial,
mensaje sospechosamente compartido entre ambas partes, de “asistencia
publica mas victimismo”—; pero si que seria bueno reflexionar sobre:
— Si este discurso es sostenible de cara al futuro en el nuevo entorno que
se va a generar tras la crisis y hasta para salir de ella.
— Si no podria ser sustituido provechosamente por un discurso o “prop6-
sito” comun diferente®.
Este discurso o “propdsito” diferente, y de alguna forma compartido,
podria formularse sobre la base de que las administraciones publicas y el
sector de las artes escénicas asumen la necesidad de establecer una colabo-
racion publico-privada estable, permanente, y no sujeta a los vaivenes poli-
ticos; centrada en potenciar el reforzamiento econémico, juridico, finan-
ciero y laboral de las empresas escénicas publicas y privadas mediante
medidas de corto, medio y largo plazo, asi como en impulsar la contribu-
cion de las artes escénicas al desarrollo y fortalecimiento de los valores
democréticos; y en la que ambas partes se comprometen a hacerse cargo de
las obligaciones y responsabilidades, propias y reciprocas, que de todo ello
se deriven.
En definitiva, se trataria de sustituir un discurso/”propoésito” en el que una
parte se queja (con toda razon) y otra parte asiste (con toda razén), por
otro en el que ambas partes adoptan una actitud proactiva y de comtn

Se emplea aqui “prop6sito” en el sentido con el que se esta usando este término de manera creciente
para indicar que las organizaciones de todo tipo que desean conseguir credibilidad, legitimidad, acep-
tacién y apoyo social en estos momentos deben comunicar eficazmente a la opinién publica cuél es su
“propésito”, su raison d’étre o su purpose, segin estd de moda expresar en estos tres respectivos
idiomas. Ciertamente, hay mucho de "moda” en la generalizacién de este término, pero la tendencia
es lo suficientemente fuerte como para tratar de tenerla en cuenta y gestionarla positivamente.
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acuerdo para hacer posible que las artes escénicas contribuyan de manera
conjunta y mucho mas eficaz al mejor uso de los recursos ptiblicos a fin de
hacer posible el proceso de reconstruccion social.

« De esta forma, el mensaje que se enviaria a la ciudadania es que las artes
escénicas dejan de mirar a las administraciones (solo) para obtener de ellas
recursos publicos y lo hacen (ademas) para contribuir proactivamente a
la consecucién de objetivos de interés general; y que las administraciones
dejan de tener con las artes escénicas una actitud (dnicamente) asistencial
y estan dispuestas facilitarles recursos ptblicos en las cantidades y formas
que son necesarias para que el sector pueda hacer una contribucion sustan-
cial al proceso de reconstruccion social y econdmica.

El interés general

En todo caso, esta posible sustituciéon de una anacrénica diniAmica de victi-
mismo/proteccionismo —tan legitima y légica como poco 1til y poco eficaz—
por otra de colaboracién conjunta —mas ajustada al nuevo contexto y con
mayor vision de futuro— exige un esfuerzo continuado y de largo plazo por
ambas partes que, como antes se ha sefialado, debe estar al margen de los
desacuerdos, encontronazos, conflictos, rencillas y hostilidades partidistas
que impiden constantemente cualquier acciéon de politica nacional a largo
plazo en muchos y variados ambitos, y que frecuentemente son fruto de un
mero oportunismo politico o electoral.

Para ello, el disefio de esta nueva relacion y del conjunto de medidas en las
que esta ha de materializarse y apoyarse debiera estar asentado en un Pacto
de Estado para las Artes Escénicas, asumido por todos los partidos con capa-
cidad de Gobierno, que evite que su desarrollo esté al albur de avatares parti-
distas ajenos a su sentido y a su proposito.

Bien es verdad que, con toda razdn, el lector estard pensando que mas
logica seria la suscripciéon de un Pacto de Estado por la Cultura, de caracter y
alcance globales, en el que el Ambito de las artes escénicas fuera parte incluida
y positivamente afectada.

Sin duda, seria bueno que asi fuera. No obstante, tampoco es initil valorar
que el intento de establecer un Pacto de Estado por la Cultura, del que “ema-
narian” pactos sectoriales de manera probablemente implicita, puede:

« Resultar extraordinariamente complicado por la elevada y creciente diver-
sidad de situaciones e intereses que actualmente se dan cita en el amplio
campo de la cultura, lo que conduciria posiblemente a incontables reunio-
nes, interminables debates y previsibles —y seguramente fatales, en el
doble sentido de la palabra— aplazamientos.”

41 Por desgracia, hemos tenido una ilustrativa confirmacion de este riesgo hace pocos meses. A media-
dos del pasado mes de abril —y solo tras la amenaza de llevar a cabo un “apagén cultural” por parte
de los profesionales del sector, quede constancia de ello—, el ministro de Cultura y Deportes, José
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» Dar lugar a posiciones y medidas de caracter tan genérico, por tener que
abordar ese campo tan excesivamente amplio, que el proyecto terminara
por ser algo estrictamente declarativo que no tuviera consecuencias practi-
cas y reales.

» Exigir, para evitar lo anterior, que ese Pacto de Estado global fuera poste-
riormente concretado para cada ambito concreto de la cultura... con lo cual
la elaboracion y suscripcion de un Pacto de Estado para las Artes Escénicas
—y para cada una de las demas expresiones artisticas, por supuesto— vol-
veria a ser necesario y pertinente, con lo cual habriamos vuelto a la casilla
de salida

Asi pues, quizi no sea irracional, y si mas practico, empezar la casa por
los cimientos y no por el tejado; es decir, elaborar y suscribir un Pacto de
Estado por las Artes Escénicas —y, por descontado, abordar la misma tarea
para los demas sectores que asi lo planteen— de modo y manera que el Pacto
de Estado por la Cultura sea finalmente el resultado de un trabajo “de abajo a
arriba” y no al revés.

En cualquier caso, si hay un elemento relevante —aunque, con toda seguri-
dad, no ser4 el inico— que ha de ser transversal a un Pacto de Estado de estas
caracteristicas: la consideracion de las artes escénicas —y, por logica exten-
sion, de las demas précticas artisticas— como servicio publico.

Hay que rogarle al lector, si es que ha caido en tal tentacion, que se quite de
la cabeza cualquier suposicién de que lo que se esta proponiendo es la nacio-
nalizacién de las artes escénicas —o de la cultura, en general— y la conversion
de sus profesionales en funcionarios ptblicos de posicién mas o menos con-
fortable o acomodada. Tal suele ser la reaccién de algunas personas, incluso
dentro del propio sector, cuando se habla de considerar a las artes escénicas
como servicio pablico. Pues bien, dificilmente podrian estar méas erradas.

Desde el estricto punto de vista de la teoria econémica, un servicio es un
servicio publico si se dan en él una serie de caracteristicas objetivas. Es decir,
su consideracion como servicio piblico se deriva de un hecho y no del fruto
de una decisi6én arbitraria o voluntarista, por justa y loable que esta sea.

Estas caracteristicas objetivas son basicamente las siguientes*:

Manuel Rodriguez Uribes, anuncié que iba a proponer a las comunidades auténomas y a la Federacion
Espafiola de Municipios y Provincias un Pacto de Estado por la Cultura, declaracién ampliamente reco-
gida por los medios de comunicacion (ver, por ejemplo, El Pais (2020). “El ministro de Cultura propon-
dra un pacto de estado para apoyar al sector a las Comunidades Auténomas”. https://elpais.com/cul-
tura/2020-04-15/el-ministro-de-cultura-propondra-un-pacto-de-estado-para-apoyar-al-sector-a-
las-comunidades-autonomas.html. 15 de abril). Sin embargo, apenas unos pocos dias mas tarde,
algunos medios de comunicacién —bastantes menos— dejaron constancia de que tan noble propésito
habia descarrilado (ver, por ejemplo, La Vanguardia (2020). “La falta de medidas concretas frustra el
pacto de Estado propuesto por el ministro de Cultura”. https:/www.abc.es/cultura/abci-falta-medi-
das-concretas-frustra-pacto-estado-propuesto-ministro-cultura-202004170044_noticia.html. 77 de
abril).

42 Aunque la literatura sobre la consideracion de las artes escénicas—especialmente, el teatro—como

servicio publico no es precisamente infinita, tampoco es inexistente o poco significativa. En particular,
es conveniente recordar que, aparte de diversos textos de expertos individuales, hay dos amplios
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» No apropiacion: ningin consumidor puede conseguir que el disfrute del
servicio sea solo para si mismo.

« No exclusién: cualquier consumidor esté capacitado, en principio, para dis-
frutar de la totalidad del servicio, sin que exista la posibilidad de que sea
nominalmente excluido de ello.

» No consumo rival: la adicién de nuevos consumidores al disfrute del servicio
no tiene por qué suponer incremento automatico del coste de ese servicio.

« Generacion de externalidades positivas: la mera existencia y suministro del
servicio produce beneficios incluso a quienes no pagan por él, con lo que
—como ocurre, en general, con todos los productos y servicios que generan
externalidades— su insercién en el mercado es imperfecta.

Por el contrario, lo que si puede ser fruto de una decisién politica y admi-
nistrativa es el reconocimiento publico de ese hecho objetivo —es decir que
tal servicio es un servicio piblico—y la consiguiente obligacion de los poderes
publicos, a partir de ese reconocimiento, de tener que actuar en consecuencia;
es decir, su responsabilidad a la hora de asegurar que tal servicio sea provisto
a los ciudadanos y les resulte a estos accesible en la siguientes condiciones:

« Continuidad: el servicio ha de estar disponible de manera permanente o, al
menos, los ciudadanos no han de superar dificultades dignas de mencién
para acceder a él.

» Igualdad: todos los ciudadanos han de situarse frente al servicio en una
posicion de igualdad.

» Mutabilidad: el servicio debe adaptarse con relativa facilidad y flexibilidad
a los cambios de contexto y a las modificaciones en las necesidades de los
ciudadanos.

« Neutralidad: cualquier conflicto respecto del suministro y disfrute del ser-
vicio tiene que ser solucionado de manera negociada o arbitrada.

Por supuesto, ocioso es anadir dos advertencias:

« No es preciso —ni la teoria econémica pretende— que todos los servicios
publicos cumplan al 100% las caracteristicas y condiciones mencionadas,
sino que lo hagan con un nivel de coincidencia suficientemente razonable
(como les ocurre a las artes escénicas, por ejemplo).

« Los servicios publicos pueden ser gestionados y suministrados por empresas
publicas, por empresas privadas o por empresas “mixtas”; y frecuentemente

documentos de caracter sectorial en los que se aborda directa y expresamente la cuestion: Comision
de Estudio de las Asociaciones Profesionales del Sector Teatral (2007). Plan General del Teatro.
Madrid, Espaiia: INAEM. Ministerio de Cultura; y Asociacion de Directores de Escena (ADE) (2006).
Bases para un Proyecto de Ley del Teatro. Madrid, Espafia: Publicaciones de la ADE.

Por cierto, cabe comentar que el primero de estos dos documentos fue “revisado” y “sintetizado” en
2011 a través de un breve y esquematico documento auspiciado por el INAEM... del que desaparecid
cualquier mencion a la consideracion del teatro como servicio publico, a pesar de que este tema se
hallaba abordado de manera monografica en el primer apartado de las Consideraciones Generales del
Plan General del Teatro y era asimismo objeto de un amplio Anexo en el propio Plan (un Anexo que,
por cierto, es tan extenso solo él como las 12 paginas totales de la “Revisién” del Plan...).
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lo son de manera simultanea (es decir, puede haber empresas ptblicas, pri-
vadas y mixtas que presten un mismo servicio publico o diversos aspectos de
ese mismo servicio pablico, como ocurre en el Aambito de las artes escénicas).

En todo caso, aunque las artes escénicas parecen cumplir méas que suficien-
temente las caracteristicas expuestas —salvo mejor opinién del lector— sea-
mos practicos y realistas.

Como no son épocas propicias para introducir debates que puedan pertur-
bar el nicleo de lo que esta realmente en juego, quiza sea razonable operar
al respecto como se ha sugerido en relacion con el controvertido concepto de
“industrias culturales”, y proponer que las artes escénicas —y la cultura— sean
reconocidas como servicio de interés general por sus caracteristicas objeti-
vas, en lugar de emplear el término, posiblemente controvertido, de “servi-
cio ptblico™; y que su reconocimiento como tal conlleve para las empresas
que lo suministran y para los poderes puiblicos que lo regulan la asuncion de
sus correspondientes responsabilidades en cuanto a la manera de asegurar
la accesibilidad universal de los ciudadanos a su disfrute en las condiciones
antes expuestas.

Este reconocimiento seria plenamente coherente con el nuevo discurso que
se plantea en este documento para describir las relaciones que los poderes
publicos y las artes escénicas debieran poner en practica a fin de contribuir de
manera efectiva al proceso de reconstruccién post-COVID.

Mas conclusiones: una posible “hoja de ruta”
De todo lo expuesto hasta ahora, es posible “destilar” una “hoja de ruta” que
sirva para establecer este nuevo esquema de relacion entre los poderes ptbli-
cos y las artes escénicas que permita alcanzar los objetivos que se han pro-
puesto en los apartados anteriores.

Con toda seguridad, la que se desarrolla a continuacion no es la inica “hoja

43 En efecto, hay que reconocerlo: se esta sugiriendo un cierto eufemismo —"servicio de interés gene-
ral”— para evitar un debate sesgado sobre el concepto de “servicio publico”. Claro que, eufemismo por
eufemismo, el de “interés general” parece mas tolerable que el de “bien de primera necesidad”, que es
el apelativo que el Ministerio de Cultura y Deporte pretendia aplicar a los servicios culturales cuando
propuso a comunidades y ayuntamientos un Pacto por la Cultura all4 por mediados del pasado mes de
abril, seglin se ha recogido antes.

Digamos, en primer lugar, los “bienes de primera necesidad” se caracterizan, segln la teoria econ6-
mica, por ser “inelasticos” respecto de la renta; es decir, los ciudadanos se gastan proporcionalmente
menos en ellos cuanto mas aumenta su renta... que es lo contrario de lo que les ocurre a los servicios
culturales, pues su consumo crece mas cuanto més aumenta la renta de los ciudadanos. Y digamos
también, en segundo lugar, que los “bienes de primera necesidad” son los que se conciben como
esenciales para la supervivencia material de las personas, por lo que son considerados tipicamente
como tales los alimentos, la ropa, el agua, la electricidad, el gas... No es facil encontrar los bienes cul-
turales en ningun listado al respecto, si es que han estado en alguno. Parafraseando a Woody Allen,
spor qué llamarlo “bien de primera necesidad” cuando lo que se quiere decir —si es que se quiere decir
tal cosa— es “servicio publico”2 Facil: porque la declaracién de “servicio publico” conlleva obligaciones
y responsabilidades para las administraciones, seglin se ha expuesto anteriormente, mientras que la
declaracién de “bien de primera necesidad” es poco mas que un “viva Cartagena”... En todo caso, es lo
mismo: la ocurrencia descarrilé igual que la propuesta de suscribir un Pacto de Estado por la Cultura.
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de ruta” posible —en todo o en parte— que se puede disehar para conseguir-

los. Muy probablemente, las habra distintas y mejores. No obstante, quiza no

sea del todo inttil resumir aqui sus puntos principales, yendo “de menos a

mas”, como se ha hecho a lo largo de las paginas de este documento, por si su

consideracion pudiera ser de utilidad.

Esencialmente, son los siguientes:

« Facilitar que las empresas escénicas tengan un acceso rapido y flexible a
las medidas de muy diverso tipo que la Administracién del Estado ha apro-
bado ya o pueda aprobar en adelante, con caracter general, para que las
empresas espafolas estén en condiciones de mitigar sustancialmente
el grave impacto de la crisis actual, haciendo posible su conti-
nuidad y evitando la destruccion de empleo.

— Disefiar y aprobar, a este respecto, un paquete de medidas que tenga
realmente en consideracion las especificidades del sector y que lo haga
de manera mucho mas clara y ajustada a estas especificidades que la
linea de liquidez financiera creada mediante el Real Decreto-ley de 5
de mayo, para lo cual el documento de 52 propuestas elaborado por 33
asociaciones del sector repetidamente mencionado ofrece una muy util
referencia.

« Diseiiar subvenciones que den un impulso a la actividad escénica que
permitan:

— Cubrir el gap existente entre ingresos y costes derivado de las medidas
de “distancia social”.

— Limitar el impacto de los costes de distribucién que haya que afrontar
en condiciones de restriccion de la movilidad geografica.

— Reducir sustancialmente el precio de las localidades, incentivando asi la
demanda escénica y mitigando el ensanchamiento de la “brecha cultu-
ral” causado por la crisis.

+ Reducir el IVA que se aplica a las actividades escénicas en el marco de
una definitiva racionalidad de la lesiva fiscalidad que afecta a las empresas
del sector y con los mismos objetivos de reducciéon de costes y precios que
se acaban de senalar.

» Poner en marcha iniciativas que fortalezcan el tejido empresarial del
sector y le permitan desarrollar sus actividades, yendo mas alla del
“retorno a la actividad habitual”, a través de diversas iniciativas, entre
ellas:

— Impulsar la capitalizacion material de las empresas escénicas.

— Facilitarles el acceso a fuentes de financiacion publica y privada
mediante herramientas que sean complementarias y diferentes de las
subvenciones y los patrocinios.

— Promover la aplicacién de un “régimen de residencias” en los recintos de
propiedad publica.

— Integrar las artes escénicas en la ensefianza reglada que se imparte en
los centros educativos.



64 Primera parte: Reflexiones sobre los efectos del Covid-19 en las artes escénicas

— Incentivar la coordinacién a escala local entre las empresas escénicas y
las empresas de sectores muy diversos que son proveedoras de aquellas
para facilitar la obtencion de sinergias, incrementos de ingresos, crea-
cion de clusters, diversificacion de negocios, etc. y hacer asi una mayor
aportacion al proceso de reconstrucciéon econémica del pais.

» Desarrollar campanas de comunicacion y otras medidas destinadas a
generar un incremento de la demanda escénica, complementarias de las
acciones econoémicas antes mencionadas.

« Promover un nuevo tipo de relaciéon entre los poderes publicos y
las empresas de artes escénicas, de modo que estas cuenten con los
apoyos necesarios para:

— Impulsar entre los ciudadanos una reflexion racional, a través de las
funciones artisticas y de entretenimiento que son propias de su activi-
dad, acerca del nuevo entorno al que se va a enfrentar nuestra socie-
dad...

— ...potenciando valores democraticos y de convivencia ciudadana...

— ...tanto a través de formas escénicas ya asentadas como mediante nuevas
lineas de trabajo estético frecuentemente ligadas al uso de las nuevas
tecnologias o al establecimiento de nuevas relaciones del arte escénico
con otras expresiones culturales o con movimientos sociales.

« Difusién puablica de esta nueva relacion entre los poderes ptblicos
y las empresas del sector que permita superar la percepcién de “dinamica
asistencial” que es caracteristica de la situacién actual y la sustituya por
un esquema de colaboracién en el que ambas partes asuman sus respecti-
vas responsabilidades para hacer posible que las artes escénicas hagan una
sustancial contribucién al proceso de reconstruccion social.

« Establecimiento, para ello, de un Pacto de Estado por las Artes Escéni-
cas que sitie esta hoja de ruta al amparo de los frecuentes vaivenes y conflic-
tos politicos o partidistas; y que se fundamente, para ello, en la declaracién
de las artes escénicas como servicio de interés general.

A modo de cierre

Una de las primeras reacciones que puede producir, con toda justicia, la lec-
tura de la lista anterior es pensar que resulta excesiva y de imposible aplica-
cién en estos momentos. Sin embargo, conviene insistir en que lo que se pro-
pone es eso, una “hoja de ruta” cuya mirada esta puesta no solo en el corto,
sino también en el medio y largo plazo.

En otras palabras, no se sugiere que se tengan que aprobar y poner en mar-
cha de manera inmediata todos sus puntos —por mas que fuere deseable—,
pero si que se considere la aplicacion ordenada de los que resulten de efecto
mas eficaz, siguiendo un orden 16gico de prioridad. Tampoco se plantea que
su aplicacion se haga de manera simultinea, sino estableciendo un calendario
asumible (pero también asumido) con una razonable perspectiva temporal.
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Mucho menos se espera que la dedicaciéon de recursos piblicos a este empefio
haya de hacerse “retirandolos” de otros objetivos que puedan ser socialmente
mas imperativos o necesarios...

...pero, desde luego, lo que si se hace es asumir plenamente una oportuna
advertencia contenida en el documento de propuestas de las 33 asociaciones
del sector: “a menudo se confunde nuestra actividad con algo que viene des-
pués de lo importante. En consecuencia, las medidas practicas dirigidas a la
proteccidn y al desarrollo de nuestra actividad suelen situarse en un segundo
o tercer lugar.”*

Si las artes escénicas —o la cultura, en general— no son importantes, por-
que vienen “después de lo importante” —como bien podria pensar un obser-
vador imparcial a tenor de la actitud que mantienen al respecto todos los par-
tidos que tienen la capacidad potencial de gobernar este pais—, entonces seria
tan oportuno como necesario olvidar la anterior “hoja de ruta” o cualquier
otra que se pudiera elaborar. Por el contrario, lo que habria seguramente que
hacer, en tal caso, es modificar de manera urgente el articulo 44 de nuestra
Constitucion, a fin de recoger en él que —por coherencia con lo que se deriva
de la practica politica que es habitual al respecto— la cultura es... eso, “cosa
inatil y curiosa”, pero en absoluto importante para nuestra sociedad, para
nuestros ciudadanos o para nuestra democracia.

Olvidemos esta provocacion.

Es seguro que, tras la crisis, va a ser urgente e ineludible emprender un
largo y complicado proceso de reconstruccion social.

Es seguro que nuestros representantes piblicos quieren hacer lo necesario
para que esto sea posible.

Es seguro que las empresas publicas y privadas de las artes escénicas estan
dispuestas a hacer cuanto esté en sus manos para contribuir a este proceso.

Por ello, es ya hora de establecer y desarrollar un nuevo esquema de rela-
cién entre unos y otras que haga posible que este triangulo se cierre eficaz
y correctamente, de una vez por todas, en beneficio de nuestra sociedad, de
nuestros ciudadanos y de nuestra democracia.

44 Asociaciones del Sector de las Artes Escénicas y de la Musica (2020). op. cit. pag. 4.






1.3 La programacion de
espectaculos

Norka Chiapusso

1.3.1 Programacion

Las competencias en la gestion de la cultura en Espaha es una cuestion
compleja. La diversidad entre instituciones generales, autonémicas, forales y
municipales genera espacios fronterizos entre las competencias de cada una
de ellas. Estos espacios se han ido solucionando como se ha podido, con quie-
bros sibilinos, con érdenes de subvencion de misiéon “compleja” y, en ocasio-
nes, mirando hacia otro lado.

Las comunidades autonémicas se responsabilizan del apoyo a la creacidn,
fundamentalmente con programas de subvenciones a los creadores. Coordi-
nan los circuitos autondémicos y crean programas especificos de circuitaje y
gira. El gobierno central plantea apoyar indirectamente la creacién a través
de 6rdenes que fomentan las giras artisticas y la produccién de espectaculos
con una definicién y desarrollo cogido como minimo con pinzas. Ademas de
todo lo relacionado con los intereses generales, y centro de creaciéon y pro-
duccibén estatales, promocién de la cultura en el exterior, entre otras compe-
tencias. Las diputaciones no tienen el mismo peso en todas las comunidades
auténomas.

En la Comunidad Auténoma Vasca y en la de Navarra, las diputaciones
son las recaudadoras de los impuestos y financiadoras de sus gobiernos auto-
némicos y, légicamente, de los ayuntamientos de cada territorio. En el resto
del Estado espafiol las diputaciones tienen un peso especifico mayor o menor
dependiendo de la provincia o de la idiosincrasia de su comunidad auténoma.
Entre las diputaciones hay una amplia gama de intervenciones distintas;
desde gestion directa de espacios y festivales, gestion de becas de formacion,
hasta la pura financiacién de los ayuntamientos, acaso la mas generalizada.

A través de la dinamizacion municipal las diputaciones buscan la dinami-
zacion de los pueblos y frenar la Espafia deshabitada haciendo de cada pue-
blo un lugar atractivo para vivir, minimizando el éxodo a las grandes ciu-
dades. Pero no podemos olvidar que la base administrativa de la cultura en
Espafia, la administracién que cuenta con la red de exhibicion mas potente
tanto en espacios como en eventos, certamenes y festivales, es la adminis-
tracion local. En el momento que los creadores reciben los apoyos desde los
gobiernos correspondientes deben acudir, en un noventa por ciento de las
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ocasiones, a los espacios o festivales municipales para que sus especticulos
lleguen al puablico. Y hablo de lo publico, lo privado tiene otro recorrido de
corte mas comercial, en general. Es decir, los municipios sujetan y sostienen
la creaci6n en Espana en el sentido de facilitar que en una gran medida los
espectaculos lleguen al ptiblico, y que los artistas puedan trabajar continuada
y regularmente, alejandose de la beneficencia y pudiendo vivir con dignidad
de su trabajo artistico y, en definitiva, cerrando la cuadratura de este circulo
que son los espectadores, objetivo final y casi tnico de todo este esfuerzo.

Es verdad que la administracion en general y el arte no es que sean pre-
cisamente excelentes amantes. Tampoco hablaremos de casos concretos ni
caeremos en generalizaciones. Hubo anos de esplendor, se hicieron muchas
cosas. El dinero fluia y, mas o menos, muchos estaban satisfechos. Habia
programacién regularmente, se habilitaron redes regionales, se comenz6 a
viajar rompiendo aislamientos inoperantes, se articularon grupos de trabajo,
se organizaron 6rdenes de subvencién mas modernas... Se hicieron cosas...
También se cometieron errores. Algunos graves. Se generd un proteccio-
nismo excesivo en comunidades y ayuntamientos hacia el teatro autéctono;
habia companias con més peso en los despachos que en los escenarios. La
programacién se movia al libre albedrio... lo més caro, las "figuras mas gran-
des" para mi pueblo, aunque no haya puiblico potencial. Otro, era llenar los
teatros a base de poner precios politicos, hiper subvencionados, creando
sinergias peligrosas entre el ciudadano porque acaso no se podria hablar ni
de ptublico en estos casos.

Pero la relacion con el arte, con los artistas, no era de cooperaci6on
mediante proyectos artisticos. Estaba mas basada en un sentido mercantilista
basado en un mercado ficticio. Un mercado basado practicamente en lo
publico en el 85% de los casos. Se compraba o no el espectaculo. Se hacia o no
una gira. Y se hablaba también de las industrias culturales llegando a forzar a
todo tipo de compaiiia o nicleo creativo a constituirse en empresas y asumir
unas cargas impositivas y econémicas desconocidas hasta entonces.

En el Estado espaiiol existen mas de 10.000 potenciales promotores de
actividad escénica entre teatros, salas, auditorios, espacios no convenciona-
les, festivales, certimenes, jornadas y eventos posibles generadores de acti-
vidad, bien en sala como en calle. La mayoria de los agentes son piblicos,
aunque los privados a pesar de ser cuantitativamente menores, cualitativa-
mente son muy importantes y determinantes en el desarrollo de este sector.
En la parte pablica toman parte administraciones locales, forales, autonémi-
cas y las de ambito general. Hay programaciones estables y muchisimas que
son puntuales. ¢En cuantas fiestas patronales hay algin especticulo de tea-
tro, danza o circo? ¢En la sala o en la calle? ¢Cuantos festivales son de artes de
calle en Espafia? Algunos son generalistas y otros especializados. Unos dirigi-
dos al publico en general y otros especializados por franjas de edad.

Lo privado realiza su funcién a lo largo de toda la geografia espafiola. A
través de salas independientes se realiza una interesante labor de creacion de
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publicos y de apoyo a la emergencia artistica. Aunque la potencia privada se
desarrolla en Valencia, Barcelona y Madrid. Aqui es donde se ponen muchas
cosas en un lugar o en otro. El éxito en el circuito privado realmente genera
una cantidad ingente de recursos que es cuando podemos comenzar a hablar
de INDUSTRIA cultural con mayusculas.

Y los programadores... hay que evitar hablar de programacion y de progra-
madores y pensar que es un cuerpo profesional uniforme. Hay tan vasta tipolo-
gia de programadores como eventos, espacios o festivales existen. Imaginemos
que comenziramos a analizar los distintos formatos, artes, estilos, tendencias
y contenidos en los ambitos de la creacion. O si comenzaramos a analizar la
funcién y objetivos de un centro, teatro o evento en funcién de su contexto
socio-cultural. Facilmente nos daremos cuenta que este contexto debera marcar
radicalmente el sentido y la accién del programador. Este camino nos llevara a
terrenos escabrosos. Optamos por apuntar unas ideas que puedan ser validas
para un nimero importante de estilos y clases de programaciones.

Amplio panorama en una profesién que no es tan antigua, pero que ha
existido desde siempre (alguien siempre ha decidido qué, donde y cuando), y
que ya ha soportado y padecido una crisis econémica durisima, que apenas
se iba recuperando le toca una situacién de pandemia a nivel mundial que no
ha hecho nada mas que empezar y que plantea un antes y un después en el
mundo, en Espafia y l6gicamente, en el sector de las artes escénicas, del arte
en general.

Por todo ello planteo un escrito que intente hablar en general sobre la pro-
gramacién escénica, que no evite analizar la incidencia de las crisis en este
sector y sobre todo, que plantee unos retos que tendremos que afrontar una
vez superada la pandemia del coronavirus. Pero, sobre todo, la idea es generar
unos interrogantes que nos hagan reflexionar sobre una profesion poliédrica
para que las soluciones o el camino a andar lo construyamos entre todos..

1.3.2 Criterios de programacion

Criterio artistico

En estos dltimos treinta anos la labor de la programacion ha evolucionado en
el Estado espaiol hacia una clara profesionalizaciéon. Quiza se ha reconocido y
se ha dado visibilidad a un rol que ha existido siempre. Desde tiempos inme-
morables alguien se encargaba de decidir qué se ponia o se dejaba de poner
encima de un escenario. Incluso la falta de decision se convertia en si misma
en una decision con sus consecuencias. Existe un exceso en el protagonismo
adquirido porla labor de programar un espacio. Protagonismo y profesionaliza-
cién que no han venido siempre acompafniados de formacion, de referentes o de
expectativas acerca de las buenas practicas de la funcién de programar. Tam-
poco han venido acompanados de una perspectiva artistica. Una perspectiva
de la programacion no subordinada ni a la pura gestion, ni a la politica. El
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concepto dominante de programacién como pura gestion cultural de un espa-
cio escénico despoja a ésta de su esencia, de su sentido més profundo. Progra-
mar considerando el escenario como espacio de libertad para sonar y crear.
¢Dbnde colocar los limites entre el arte, la politica, la gestién o los recur-
sos? ¢Hasta donde se puede abstraer la programacion de la influencia poli-
tica? Dificiles se presentan las respuestas. ¢El programador es meramente un
seleccionador de espectaculos? ¢Esto es suficiente? No son faciles de delimi-
tar las fronteras a la hora programar. Pero despojar de la labor de la progra-
macién de un criterio artistico e ideoldgico es castrarla de salida.

Labor artesanal

El programador en su labor debe contar con los artistas, abrir puertas y venta-
nas de participacion al sector y echar buenas dosis de creatividad a su trabajo,
legitimando de esta manera las programaciones que presenta. La programa-
cién es una labor artesanal que reclama una autoria, una firma. La progra-
macién como trabajo artesano que provoca un didlogo entre los artistas y
el publico con el objeto de suscitar reflexidon, inquietud, curiosidad o pensa-
miento. Por lo tanto, la perspectiva de la gestion deberia estar al servicio del
arte. Lo cual no entra en contradiccion con el deber de realizar una 6ptima
administracion y gestiéon de los recursos materiales, econémicos y humanos.

Programar significa apostar

Programar significa apostar y tal vez, fracasar. Programar significa correr y
asumir riesgos, en un oficio (el de la creacion teatral o coreografica) donde la
posibilidad de riesgo, en si misma, ya es muy grande. ¢Y quién quiere correr
riesgos? ¢Quién quiere coquetear con el fracaso, con el error?

El programador tiene responsabilidad con el ciudadano, con el ptblico, con
el artista, y logicamente, también con la institucion. La programacion tiene
que ser propositiva, comprometida con el arte escénico. No deberia caer en la
comercialidad pura y dura, ni en el éxito facil, ni siquiera en el “café con leche
para todos”. Apostar por la obra de un artista es un acto de libertad, es un
hecho artistico en si mismo. Las cesiones complacientes al colectivo son actos
politicos. Es decir, los criterios politicos en el sentido de programar emergen-
cia local y apostar por gente joven que se considera que tiene futuro y calidad,
aunque todavia le falten funciones y experiencia. Este tipo de apuesta puede
ser facilitadora de que esta compaiiia en un futuro madure, y ya con todos los
galones entre a formar parte de la programacién por razones estrictamente
artisticas o entre en programaciones de teatros del exterior. Distinguiria entre
criterios “politicos” e injerencia politica, son distintos.

Apostar por dramaturgias diferentes y novedosas que generen curiosidad y
un contrapunto distinto a la ortodoxia no deja de ser una apuesta de futuro.
Insistir nos dara resultados antes o después con el publico que merece ver



71 La programacion de espectaculos

propuestas distintas. Apostar por contenidos... apostar por la danza, o por el
nuevo circo, ...realizar acciones de discriminacién positiva..., en definitiva, ir
por delante del pablico y ofrecer lo que todavia no ha llegado al gran publico.

La programacion es reflexién

La programacion es reflexion. Fundamentalmente reflexién. Programar no
consiste en rellenar un calendario. Las programaciones que no son fruto de la
reflexi6n son programaciones que adoleceran de coherencia interna, de alma,
de un fin definido. ¢Qué es lo que las artes escénicas deben aportar a la socie-
dad? ¢Por qué se presenta una programacion y no otra? ¢Qué buscamos cuando
presentamos una programacién de una indole o de otra? ¢Por qué las artes
escénicas se nos antojan imprescindibles en la sociedad actual? Todas ellas, son
preguntas que merecen una respuesta sustentada en un proyecto marco. La res-
puesta banal o las excusas puntuales no se justifican. La produccién escénica
es vasta y variada. Permite encontrar unos niveles de calidad mas que acep-
tables. La cultura es un derecho y una necesidad irrenunciable porque es el
lnico camino que nos conducira hacia la superacién colectiva y hacia la liber-
tad, sin miedos, sin servidumbres de ningin orden. Debemos poner en valor
la cultura, en nuestro caso, la escénica.

La Administracién ya no tiene el dinero necesario. Los teatros tampoco.
Hay que seleccionar. No hay dias en el calendario, ni capacidad econémica
para responder a la gran cantidad de propuestas de todo tipo que se producen
cada afio. Por ello, debe imponer una forma de programar con criterio fruto
de una reflexion enmarcada en un proyecto artistico del teatro, festival...

Autocontrol y equilibrios
Dependiendo de cuestiones socio-culturales la intervencion y la labor del
programador deberia ser radicalmente distinta desde un lugar o desde otro.
Dependera de la ausencia o no de la intervencién privada, del nivel econémico
de la poblacién, del nivel cultural, de la especializacién o no del espacio, etc.

La programacién es aprender a decir no a uno mismo, de aprender a
renunciar, de aprender a distinguir entre lo que queremos hacer y lo que
debemos hacer. Un programador compra un minimo porcentaje de la produc-
cion existente por lo que hay que aprender a renunciar a las cosas. Hay casos
que son muy claros. El problema esta en los casos fronterizos, donde el si y
el no son posibles, la mayoria. Aqui hay que tener autocontrol y evitar gustos,
simpatias, deseos, y aplicar criterios técnicos como si cuento con el espacio
adecuado en metros o en dotacion técnica, o cuento con los recursos necesa-
rios o no estoy comiendo el terreno de otro espacio o entidad. En fin, infinidad
de circunstancias.

Y en funcidén del entorno es imprescindible mantener los equilibrios entre
temas, formas, formatos, publicos, etc.
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En este amplio panorama hay todo tipo de programador y formas muy dis-
tintas de entender la programacion. Muchos buscan la variedad y el manteni-
miento de los equilibrios. Otros muchos no... Se fijan mas en el precio rozando
el amateurismo en una programaciéon profesional, o el localismo cerrando
puertas a compaiiias de fuera, o que presenten protagonistas conocidos o
famosos. O simplemente alegan razones y argumentos relacionados con el
perfil de su ptiblico como si lo conocieran con detalle, personalmente, uno por
uno. O hablan en el nombre de EL:

No usar el nombre de EL en vano

— “¢Es de reir? iQué pena! Es que el Pablico quiere reir. Lo siento”

— “¢Tiene caras conocidas? Es que no ira nadie al teatro. Lo siento.”

— “No est4 mal, pero a MI PUBLICO este tipo de teatro no le gusta. Lo siento”
— “No esta mal pero MI CONCEJAL quiere comedias. Lo siento”

— “iUy! Este espectaculo no tiene tirén. Tenemos que llenar el teatro. Lo siento”
— iVaya! El mes pasado tuvimos esta obra con una compania amateur. Y muy
bien de precio... Lo siento”

— “iEsto es demasiado para MI publico! Lo siento”

— “Esto no lo va a ENTENDER el publico ¢A dénde vais? Lo siento”

— “iFenomenal! Buena propuesta. Te alquilo el teatro”

— “No estd mal, évendriais a taquilla? Aqui la entrada suele costar 6 euros” (¢?)
— “Yo lo acortaria y cambiaria el primer acto. Lo siento

El objetivo no es ahorrar

Las herramientas de la creacion son complejas en su sencillez: el pensa-
miento, la imaginacion, la sensibilidad, la confianza, la pasion y la técnica
necesaria al servicio del ser humano, del artista. El sector ptiblico ha obligado
a crear una industria de las artes escénicas con pilares de barro. Desde hace 25
afios la Administracién ha obligado a los artistas a crear estructuras empresa-
riales para poder desarrollar su labor. Ha obligado a los artistas a reconver-
tir las companias en empresas o en productoras. Los gastos aumentaron sus-
tancialmente. Econémicamente, se les exige y se les exige cada vez en mayor
medida. En cambio, la Administracién cada vez es mas incapaz de sustentar
todo este entramado legal e impositivo.

Cuando al final se consigue una contratacion, las companias se encuentran
con negociaciones y bajadas del caché que rozan el riesgo temerario. En
demasiadas ocasiones nos olvidamos que los teatros ptblicos son administra-
cién, que deben fomentar la cultura y asumir la intervencion de la misma sin
desligarse de sus consecuencias. Es decir, si los artistas tienen costes afiadidos
es en gran medida porque la Administracion les ha obligado a generar estruc-
turas empresariales demasiado pesadas. Los teatros piblicos no deben mirar
a otro lado y cerrar negociaciones a la baja. {Quién sujetara al sector? Tam-
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poco es valido que desde iniciativas privadas de pequefio formato se abuse de
la situacion de precariedad del mercado para no pagar a los “colegas”. ¢Donde
quedan las reivindicaciones de los convenios?, é¢las luchas por los sueldos de
los empleados del sector?

Son tiempos de reflexiéon y de responsabilidad. Seamos cuidadosos y res-
ponsables. Paguemos el precio justo para todos. Esto supone que hay artistas
que por su éxito imponen un precio si o si. Y casi siempre lo consiguen. En
la mayoria piden un caché mas razonable y es ahi donde también en muchas
ocasiones ven como se esfuma su amortizacién o incluso su beneficio empre-
sarial. éComo emprenderan el proximo proyecto?

Paguemos un precio justo en base al formato, al tipo de espacio, a la capa-
cidad de retorno, a la distancia a recorrer...

Defensa y apoyo a la creacion

En los momentos mas dificiles la responsabilidad es grande. Cuando la con-
tratacion publica ha caido estrepitosamente y cuando el ciudadano necesita,
mas que nunca, del punto de vista y de la aportacion de los artistas... justo en
este momento habria que esmerarse mas por sustentar y apoyar la creacion y
por acertar en los contenidos. Hay que blindar los presupuestos y seguir apos-
tando por coproducciones o producciones para que los artistas puedan aco-
meter los proyectos con mayor tranquilidad y mayor garantia de éxito al tener
una parte importante de la inversién ya asegurada.

Un didlogo con el ciudadano

La articulaciéon de puentes y canales de comunicacion con el pablico, con los
publicos, se torna hoy dia una cuestiéon indispensable. Un mundo de redes
sociales, de influencers, de tecnologia, nos obliga a buscar vias lo més fluidas
posible con los distintos ptiblicos de una ciudad, de un espacio, de un festival.
No es cuestion tnicamente de analizar el ptblico o los piblicos que se acercan
a nuestra actividad. Hoy dia tenemos que articular vias operativas de comuni-
cacion y de interaccion con ellos. Tecnologia tenemos, comuniquémonos con
nuestros clientes y conozcamos con mayor certeza sus deseos y seamos capa-
ces de generarles curiosidad por otras cosas.

1.3.3 La crisis de 2008

El pinchazo de la burbuja inmobiliaria que provocé derrumbes bursatiles y
una falta de liquidez global se inici6 en 2008 y se prolongd hasta 2014, segtin
datos oficiales.

Espaiia se empobrecid, tomo una tonalidad mas gris. Matizo, la clase media
fue la gran pagana en esta crisis financiera. Se eliminaron pagas extras, se
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congelaron salarios durante anos, subi6 el paro hasta niveles insoportables
y se convirtio al “mileurista” como el referente econémico del pais. No hubo
dinero para las personas, si, en cambio, para los bancos.

Consecuencias en el sector

Traduciendo la situacion a las artes escénicas habria que decir que las pro-
gramaciones se derrumbaron, que muchos teatros se cerraron, que multitud
de locales cualificados para el arte se destinaron a oficinas, que muchos des-
cubrieron la contratacion a taquilla cuando la entrada media en sus espa-
cios rondaba los 10 euros, en algunos casos menos. ¢Las compaiiias tenian
que aceptar ir a taquilla en ese contexto? ¢O aceptaban o aceptaban? ¢Eso
es actitud ante una crisis? Unos cuantos circuitos autonémicos bajaron los
presupuestos y practicamente bajaron la persiana. Se comenz6 a programar
compaiiias aficionadas, fuera de sus circuitos, ocupando el lugar de las profe-
sionales. Se facilito6 de manera ficticia que compaifiias mas comerciales pudie-
ran ser programadas en circuitos mas propios de companias independientes.
El poder de decision pasa a manos de interventores, tecnocratas, politicos o
programadores afines o quizas més asustados, todos ellos con menor sensibi-
lidad hacia el teatro o la danza, ain menos hacia la danza. La contratacion cae
estrepitosamente. Se hace mas palpable una censura ideol6gica. En definitiva,
se aprovecha la crisis para castigar a un sector que molestaba. El IVA de las
entradas subi6 al 21%. Se criminaliz6 a quien protestaba, se persigui6 la disi-
dencia, se boicotet al “rebelde”. Se quitaron la careta y arremetieron contra
un sector en si mismo débil y atin més debilitado por la situacion.

Los datos oficiales marcan el 2014 como el final de esta crisis. No lo sé.
Lo que si sé es que el nivel de contratacion y la capacidad de exhibicién en la
Espafia del 2014, o en la del 2019 no habia llegado todavia a la altura de lo que
sucedia en el 2007.

3Qué se hizo para paliar esta crisis?
En aquellos tres afos se produjeron mas cambios en el sector de las artes escé-
nicas que en los veinticinco anteriores. Se modifico el foco de 1a preocupacion.

Tuvimos una buena oportunidad para reflexionar y pensar en el verdadero
sentido que tiene todo esto para la sociedad. Es verdad que la cultura es un
derecho y una necesidad irrenunciable pero, por eso mismo, tenemos la obli-
gacién de demostrarlo, de hacerlo visible, de convertirlo en incontestable.
Tenemos que poner en valor la cultura. No es suficiente con decirlo. La cul-
tura es el inico camino que queda hacia la libertad del ciudadano: la reflexion,
el pensamiento y la trascendencia ideolégica.

Post-crisis nos quedan las infraestructuras, antano precarias o inexisten-
tes. ¢éComo dinamizarlas? ¢Como trabajar desde la coordinacion, cooperacion
y complementacién entre las partes? éQué hace cada cual? ¢Qué es lo que
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hacen unos que no tienen que hacer otros? Y viceversa. Y desde luego, se tenia
que haber definido hacia déonde tendriamos que avanzar. Habia que buscar
soluciones y haber sido co-responsables con decisiones del pasado. Si a través
de la cultura se mantiene y refuerza la idiosincrasia de un pueblo, de un pais,
el hecho cultural es en si mismo algo irrenunciable.

Se hablaba de la eterna crisis existente entre los artistas y los programado-
res. Algunos artistas ajenos al publico creaban de manera aleatoria; algunos
programadores se inmiscuian en el trabajo del artista realizando incursiones
en el mundo de la creacion. No se consiguié mayor independencia del artista
con referencia a la Administracion.

Hace unos anos los programadores renovaban su cartera de espectaculos
corriendo los riesgos justos, sin arriesgar demasiado. Hoy simplemente se
intenta responder a la inmediatez, a la cercania. Nos quedamos en la supervi-
vencia, en el dia a dia.

Algunos productores se presentan como alternativa a la programacion
publica y estan asumiendo cada vez mas la gestion de espacios de titularidad
publica. Muchos ayuntamientos de “regalar” teatro poniendo unos precios
temerarios en las entradas han pasado a “regalar” sus espacios a la parte pri-
vada para aligerar todos los costes posibles en las arcas municipales. ¢Alguna
vez habra politicas coherentes o equilibradas? ¢Cuesta tanto pensar y decidir
lo mas adecuado para los administrados? ¢Hay valores absolutos en la
escena? ¢La privatizacion low cost es lo méas adecuado en una época de crisis?
¢No serian mas logicas politicas de apoyo y protecciéon con la creaciéon que
abandonarlos a los vaivenes del mercado?

Hemo conocido compafias formadas por personas, que hace treinta y
cinco afos hacian de todo: cargar, conducir, montar, actuar, desmontar, car-
gar e irse a casa en jornadas de 20 horas de trabajo ininterrumpido; eso
después de haber vendido el espectaculo y haber realizado todas las tareas
administrativas y contables. De ahi se pas6 a una realidad formada por espe-
cialistas que cada uno realizaba su funcién. Se racionalizaron las jornadas
laborales y se mejoraron los resultados. La Administracion forzoé a los artistas
a la profesionalizacién y legalizacion en todos los sentidos con lo que esto con-
lleva de sobrecostes. Que no critico. Pero cuando la parte artistica lo hace no
se les puede dejar en la estacada sin contratos, sin circuitos, con una bajada
de ingresos insoportable.

Si nos remontamos a bastantes afos anteriores a la crisis comprobaremos
que el programador estaba ligado ideol6gicamente al artista en el sentido de
luchar ambos por las artes escénicas y por el avance de una sociedad todavia
demasiado influenciada por regimenes anteriores. Afios mas tarde aparece la
divergencia de intereses que crea una distancia insana y antinatura. La crisis
nos debia haber provocado volver a unirnos, a entendernos y a cooperar.

Hace no tantos afios los cafés y restaurantes eran lugares de encuentro,
terreno que se convertia en un incipiente medio de intercambio cultural y
mercantil.
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Hace unos anos el mercado, en términos generales, fomentaba extensas
redes publicas de distribucién y exhibicion lo suficientemente potentes como
para rentabilizar las infraestructuras y ayudar a amortizar y rentabilizar los
productos escénicos. Hoy dia, ¢siguen siendo operativas estas redes? ¢Hemos
sido capaces de defenderlas? éSe han pervertido los criterios de la programa-
cion? ¢El amateurismo comenzo6 a ocupar un lugar que no le correspondia?
¢Se comenzob a negociar duramente los cachés hasta rozar riesgos temerarios?
¢Se aplico el lo tomas o lo dejas en una situacion de indefensiéon? ¢Hemos
sido capaces de unirnos o cada cual ha hecho la guerra por su cuenta? ¢Somos
consciente que lo publico y lo privado se necesitan y son interdependientes?
El proteccionismo mal entendido cerrando comunidades a compaifiias no
locales, ¢no ha agravado mas el problema? ¢El ptiblico puede mantenerse tni-
camente con producto local?

Evidentemente, se han realizado cosas positivas. No me gustaria caer en el
catastrofismo pero prefiero suscitar la autocritica, sobre todo, para avanzar
con las situaciones que nos toca vivir.

1.3.4 COVID-19

El sector iba mejorando poco a poco, recuperandose lentamente del varapalo
de 2008 cuando nos sorprende un virus que parece mas un virus de pelicula
que un virus normal: el COVID-19, salido de una de nuestras peores pesadi-
llas. De la noche a la manana nos vemos confinados en casa durante dos lar-
gos meses y medio. Movilidad restringida, reuniones restringidas, derechos
restringidos... Todo restringido y limitado. La sociedad parada, la economia
parada y el desconocimiento como comin denominador de multitud de teo-
rias del presente y del futuro que nos esperaba. Futuro que no ha llegado, por-
que todavia, después de seis meses seguimos con problemas, con el virus, con
la economia maltrecha y atrapados en pleno tsunami.

Hemos comido como si no hubiera un manana y hemos bebido sin el miedo
de los controles de alcoholemia. Hemos hecho tablas gimnasticas con mayor o
menor acierto. Hemos aplaudido a las ocho, y valorado eso que dicen “lo mejor
del Ser Humano”. Hemos visto las noticias y las secciones de “buenos” y tam-
bién las de los “malos” ciudadanos, las de los insolidarios y la de los egoistas.
Las redes sociales han echado humo, y los chistes han circulado sin parar. Pero
en gran medida, en una gran proporcién, hemos consumido productos cultura-
les de todo tipo: recuperando lecturas pendientes, escuchando musica durante
horas, viendo series, peliculas y documentales. Entretenimiento, cultura, infor-
maci6n, formacion, opinion... iqué mas da! ¢Qué hariamos si en la proxima pan-
demia no queda ni un artista disponible, si no existieran canciones nuevas, si no
se hubieran filmado documentales, si todas las series de televisiéon ya hubieran
sido vistas en la pandemia anterior, si se hubieran quemado los libros...? Pues
cuidado, no permitamos que quemen los libros, peor, que lo quemen todo.
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A diferencia de la crisis de 2008, el sector esta més atento, méas preparado,
mas organizado, mas beligerante porque en 2008 las consecuencias fueron
tremebundas, duraderas y demoledoras, tal y como hemos comentado con
anterioridad. Y también a diferencia de 2008 el Estado si ha ayudado a los
ciudadanos. Si ha articulado recursos. No hubo una indefensi6on absoluta.
Esto hay que decirlo porque es asi, sin entrar en discusiones partidistas.

1.3.5 Consecuencias de la pandemia

Este coronavirus ha arrasado con los presupuestos de este mismo afo, arra-
saré con los presupuestos publicos del ano que viene y dejara ademas los tea-
tros y los auditorios o cerrados, o en la UCI. Esta crisis del coronavirus es més
letal que cualquier otra crisis anterior porque golpea directamente en la linea
de flotacion de este sector, castrandolo, clausurando la posibilidad de obtener
recursos por sus propios medios, atindolo de pies y manos, impidiendo que
pueda defenderse porque si le quitas sus butacas, o si restringes sus aforos, o
si cierras sus espacios... no lo confinas, lo envias al ostracismo.

La clase politica compromete su palabra, promete implicacién y apoyo
especial a la Cultura, pone cara de responsabilidad y consciencia de lo grave
de la situacion. Los politicos hacen todos esos gestos publicos, declaraciones
y entrevistas. Y exactamente cuando se apagan las luces, cuando se apagan las
camaras, cuando se cierran los micr6fonos... se apresuran a encargar la devo-
lucién de los dineros de la cultura y a disefiar los préximos presupuestos cul-
turales a la baja. A condenar a la profesion artistica a una beneficencia insul-
tante, a la desaparicion y a la clausura.

El futuro esta amenazado, existe un peligro real de supervivencia, se ha
creado un estadio propicio para la desaparicion y aniquilaciéon del sector cul-
tural en vivo de un pais. No somos ni Alemania, ni Francia, ni Bélgica, ni
Suiza, ni Holanda... no son realidades comparables, ni inversiéon de dinero
publico similar, ni entidades especializadas, ni producciones publicas compa-
rables. Hay que consolidar las medidas de apoyo, hay que conseguir compro-
misos concretos y reales con referencia a todas las medidas que se han ido
presentando semana a semana. Hay que consolidar las redes de distribuciéon
de las artes en vivo. Habra que recuperar la confianza del puiblico. Habra que
suavizar los mensajes porque el virus esta y va a seguir ahi.

Futuro

¢Qué quedara después del coronavirus? Quedaran infinitas tragedias perso-
nales y quedaran infinidad de actos sublimes de solidaridad y compromisos
con los demas. Quedara una nueva forma de relacionarse y de funcionar.
Quedara una vida més individualista y més virtual porque hemos entrado de
lleno y a toda velocidad en un funcionamiento on line. Quedara una Europa
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debilitada y a dos velocidades. Una Europa con ciudadanos de primera y de
segunda. Quedara una ruina importante que acabaran pagando los de siempre.
Ya veremos el apoyo que dan al final al sector cultural y artistico. A la vez que
anuncien en la television las medidas para reactivar la cultura, ésaquearan las
cuentas forales y municipales? Ya veréis como en lugar de buscar fondos extras
para inyectar solvencia y sostenibilidad en el mundo artistico, se dedicaran a
contarnos el déficit, la falta de ingresos y a dejar los presupuestos del 2021 en
mantillas. Porque los de este afio ya estan en su inmensa mayoria expoliados.

La situacién que vamos a tener que afrontar va a ser la resultante de una
crisis econdmica como la del 2008 y de una pandemia como la del COVID-19.
Estamos en una situacion en las artes escénicas, de antes y después. Situacion
a la que habra que darle la vuelta. Se nos presentan en el futuro inmediato
varios retos, ¢cuales? ¢CoOmo superarlos? ¢Se necesitaran estrategias comunes
y generosas? ¢Deberemos corregir actitudes del pasado? Pienso que estos
retos y otros habra que superarlos entre todos, unidos, por lo que creo que
mas que soluciones, es interesante apuntar interrogantes que contestemos
entre todas y todos.

1.3.6 Retos de futuro
Retos relacionados con la equiparacidén con Europa en el
tratamiento de la cultura

Ministerio de Educacién y Cultura

La cultura se inscribe en el Ministerio de Educacién y Cultura pero en lo refe-
rente a educacion ni tangencialmente. Hay que incluir en los planes de estu-
dio las diferentes artes, pero incluirlas con galones, con importancia desde los
cursos mas basicos. Cuando se interviene desde la parte de Cultura ya se llega
demasiado tarde, o se llega sin la consideracion necesaria como una actividad
paralela casi testimonial.

Artes escénicas: ocio y reflexién

En Europa van al teatro o a la danza entre semana porque lo consideran
actividades intelectuales para llenar el espiritu o la mente. El fin de semana
van al monte, a pasear o incluso a espectaculos relacionados con el ocio y el
entretenimiento. Sin caer en generalizaciones, en Francia, en Alemania, en
Austria distinguen perfectamente cuando van a entretenerse, que lo hacen, y
cuando van a escuchar un texto de una historia que les interesa. En Espafia,
en muchas ocasiones, en la mayoria se relacionan las artes escénicas con el
entretenimiento como actividad de fin de semana, fundamentalmente.

Acercamiento presupuestario
¢Podremos llegar a la intermitencia de los artistas como en Francia? ¢A los
seguros de los artistas en la seguridad social como en Francia? ¢Al apoyo y a los
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circuitos de las artes de calle como en Francia? ¢Podremos acercarnos a los cen-
tros de creacion para jovenes extendidos en todo Alemania? ¢Podremos acer-
carnos a la concepcion productora de los teatros alemanes? ¢O a los espacios de
residencia suizos? ¢O a los costes que se manejan en Suecia? ¢O a la descentra-
lizacion de los centros coreograficos nacionales en Francia? ¢O a la exigencia de
disefiar proyectos artisticos para los teatros?

Me explico, no pretendo que nos equiparemos a ellos pero, éacercarnos un
poquito?

Retos relacionados con el/ los publico/s

Recuperar la confianza del publico

Cuando han descendido los ingresos por taquilla en un 30% y vemos dia a dia
lo que esta costando que el ptiblico acuda a los espacios escénicos, no pode-
mos permanecer impasibles y lamentarnos de lo dificil de la situacion. Son
tiempos de movimientos. Hay que recuperar la confianza del ptblico hacién-
dolo bien y trasmitiendo seguridad. En verano en Espafia, hasta la fecha, cero
contagios en los espacios escénicos. Insistamos.

Mantener un contacto mas directo con los publicos

El papel va a pasar a la historia. No hay otra. No es suficiente con leer los CDR
y contar con datos de nuestro ptablico. Tenemos que aprender a llegar a ellos
de otra manera, y realmente articular vias muy personales de comunicacién
con ellos aprovechando la tecnologia existente.

Acercar las artes escénicas al publico: programas de sensibilizacion y
formacion de los publicos

Pongdmonos manos a la obra. Comencemos por el principio, por la base.
Acerquemos las artes escénicas a los ciudadanos, hagamos actividades rela-
cionadas con la sensibilizacion y formacion. Como consecuencia, trabajemos
en la creacion de nuevos publicos con més criterio. Organicemos cursos, talle-
res, coloquios, encuentros con artistas, mesas de debate. Infinidad de activi-
dades incluso por inventar.

Fomentar la fidelidad

Todo esto acompanado de una politica de precios que apoye sin complejos la
fidelidad, la venta anticipada y los sectores mas desfavorecidos, sobre todo, a
los jovenes para que acudan a los teatros. Se podran articular miles de mane-
ras distintas para acceder a los teatros en unas condiciones mas asequibles.
Los que no sean asiduos, ni compren de manera anticipada y inicamente bus-
quen lo conocido, lo mas mediético, el fendmeno o el éxito del afio... pues per-
fecto. Pero partamos de un principio, esforcémonos por vender una entrada a
un cliente, y que de ahi se anime a comprar otra y luego otra. Es decir, es mejor
trabajarnos un publico amplio, fiel, que siga toda la temporada, temporada tras
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temporada a que no sea tan amplio y adquieran entradas en grupo, en menos
ocasiones pero mayor cantidad.

Retos relacionados con la cooperacion entre lo publico y lo privado

Programas de residencia y colaboracién con los artistas

Si los espacios apoyan a las compaiiias en residencia y aprovechan sus puntos
de vista y sus conocimientos para disefiar mejores programas para el ciudadano,
¢éno es un plus de calidad en la oferta? ¢No serviria para consolidad estructuras
creativas y ayudar en tiempos de crisis? ¢Mejoraria la situacion actual?

Complementariedad y cooperacién entre lo publico y lo privado

Si la iniciativa privada coincide con lo pablico en una misma ciudad, lejos de
competir deberian colaborar y cooperar. Lo ptblico deberia cubrir la parte
que lo privado no consigue llegar. Lo publico no deberia competir con lo pri-
vado sino complementarlo. ¢Acaso responden a los mismos objetivos? ¢Acaso
lo puablico debe realizar la misma intervencion haya o no haya presencia
privada en la ciudad? ¢Acaso la confluencia de lo publico y de lo privado
no aclara el panorama y sirve para que cada uno incida claramente de una
manera distinta y diferenciada?

Retos relacionados con la creacién

Apoyar la Creacion

Pongamos en marcha, a su vez, lineas de actuaciéon en contra del sentido
exclusivamente economicista. Facilitemos la creacion. Ayudemos a la crea-
cién, coproduciendo con los propios artistas. Ayudemos a que sigan creando
sin tanta presion. Cedamos locales para la creacion. Propiciemos intercam-
bios entre los artistas, propiciemos el mestizaje artistico y humano... Copro-
duccién que ademés suele venir acompanada de funciones entre los propios
coproductores o aliados de estos.

Disefnar programas que fomenten la creacién

Disefiemos cursos de dramaturgia, de produccién, de distribucién artistica...,
ayudemos a la cualificaciéon del sector y a la incorporacién de nuevos valores
a la escena.

Retos relacionados con la libertad

Los escenarios son espacios de libertad
Se programan demasiados espectaculos amables. Cuando se plantean espec-
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taculos mas comprometidos la variable de excusas es toda una tesina de fin
de carrera: que si es antiguo, que si le falla la dramaturgia, que si esta alejado
del publico, que si no se entiende, que si es excesivamente localista, que si...
y que si. Conclusion, se acaba programando lo que no molesta. éEsto como
se llama? Eso sin contar con la injerencia politica que en algunas ocasiones,
existir... existe.

Fomentar propuestas de critica y de accion +

Si hay un indice de paro en Espana importante y la solidaridad de la familia
y amigos solventa la cantidad de dramas personales que conviven, codo a
codo, con los demas ciudadanos, ¢para qué sirve el teatro si no lo grita? Si
las pensiones suben testimonialmente... épara qué sirve el teatro si no lo des-
tapa? Cuando recortan las becas para que los jovenes limiten sus posibili-
dades de estudiar, ¢para qué sirve el teatro si no lo explica? Si se recortan
las libertades en general de todos los ciudadanos: supuestos del aborto, gays,
derechos de huelga, derechos de protesta..., ¢para qué sirve el teatro si no
toma la bandera de la libertad?

El teatro politico es el espejo que nos refleja sin piedad el rostro de nuestra
pobreza ideolbgica y poética en una gran parte del teatro de nuestro tiempo.
Teatro alejado, en multitud de ocasiones, de discursos comprometidos y criti-
cos. Teatro lejos de posturas progresistas, domesticado, manso, pasivo, auto-
complaciente... Que no molesta, que no duele, que no incomoda... ya son
demasiados afios.

Encontrar la razén de ser de lo escénico

Cuando sigue habiendo tantas mujeres maltratadas y asesinadas por violencia
machista, ¢para qué sirve el teatro si pasa de puntillas? Cuando a las mujeres
le sigue costando llegar mas a los lugares de relevancia que a los hombres,
¢para qué sirve el teatro si no conciencia? Cuando hay mujeres explotadas en
Espafia, cuando la gente pasa hambre, cuando hay nifios explotados, cuando
hay tantas familias que no pueden atender a sus enfermos crénicos, cuando
quitan las casas a la gente, cuando la sanidad es cada vez maés restrictiva...,
¢para qué sirve el teatro?

Cuando se montan clasicos con caspa defensores del honor y la virginidad,
donde la mujer esta sometida al hombre sin ningin tipo de poder de decisién
sobre su vida, ¢para qué se pone en escena? Cuando tantos programadores
estan tan asustados dependiendo de los vaivenes politicos en sus ayuntamien-
tos, é¢para qué sirven los teatros?

¢Para entretener? No esta nada mal, pero no es suficiente

Retos relacionados con la propia profesion de la programacion

Estos treinta y pico afios han servido para ir perfilando, con mayor o menor
acierto, una profesion crucial, clave en estos momentos en el sector de las
artes escénicas, en la cultura en general. Solventando dificultades, obstaculos
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y retos ha pasado una generacion ya jubilada y otra a punto de hacerlo. Se
ha hecho un trabajo importante, estaba practicamente todo por construir, por
inventarse, por crear. Ahora, ya nos situamos en otro lugar y esta profesion
tiene que afrontar otros retos distintos.

Mejorar la formacién de los programadores

Sencillamente antes no habia formacion. Se acercaron a esta profesion gentes
provinientes de la animacién socio-cultural, del mundo de la creacién artis-
tica, autodidactas, gentes enganchadas al teatro o a la danza, incluso gentes
que sencillamente buscaban un trabajo. Con estos mimbres y con mucho
esfuerzo se fue construyendo una profesion.

En el futuro inmediato esto no va a ser suficiente. Ahora si hay formaci6on
reglada, si hay master de gestion, si hay manera de adquirir una formacion
integral. Habra que buscar perfiles distintos de cara a las incorporaciones en
el futuro. Es necesaria mayor formacién en la materia, y es necesaria mayor
formacion en lo digital, en lo on line, en redes, en comunicacién y marke-
ting,... Esto va cambiando cada minuto, hay que subirse al vagéon en marcha.

Imprescindible un proyecto artistico

Parece obvio pero acaso no lo es tanto. Es imprescindible que cada teatro,
cada evento, cada festival cuente con un proyecto artistico. Un proyecto asu-
mido por la institucién, como forma de blindarlo de injerencias y tejemanejes
politicos. Un proyecto que sea consensuado con el sector como garantia de
poder remar en colaboracion entre todas las partes.

Caminar hacia la internacionalizacion en las artes escénicas

Asi como las artes plasticas, el cine, la musica u otras artes no tienen fronteras
y se pueden disfrutar en cualquier parte del mundo, deberiamos caminar
en las artes escénicas hacia una internacionalizaciéon y poder disfrutar de
un Hamlet aleman o de cualquier conflicto tratado con un punto de vista
coreano, por poner unos ejemplos. Esto ya ocurre en la danza pero no en el
teatro. Acostumbrar al publico a la sobretitulacion abrira fronteras geografi-
cas y mentales. Se enriqueceria muchisimo la oferta escénica. Para ello, habria
que ser mas curiosos y ampliar nuestras fuentes de programacion y de con-
tactos internacionales.

Entender la programaciéon como una vocacion de vida

Cualquiera se cree programador de teatro, tenga o no tenga trabajo. Son muy
pocos los que son capaces de hacerlo con altura durante muchos afos. Sencilla-
mente porque esta profesion si no se ama con locura, es practicamente impo-
sible hacerlo bien. Es una carrera de fondo, una carrera muy exigente, es una
manera de vivir. Si se ama el arte, si se tiene conciencia de servicio publico, y si
nos preocuparamos por no perjudicar a nadie con nuestras decisiones, enton-
ces se entenderé la programacién como una profesiéon vocacional.



1.4 La distribucion de espectaculos

Clara Pérez

1.4.1 Introduccion

La RAE ofrece dos acepciones al sustantivo femenino “distribucién:

— Reparto de un producto a los locales en que debe comercializarse.

— Asignacion del valor del producto entre los distintos factores de la pro-
duccidn.

La distribucion es el recorrido, el camino, el puente, el cauce, la circulacion,
el vehiculo, es la accesibilidad, es la via... que lleva un producto hasta el con-
sumidor final. Y en este contexto estamos hablando de facilitar la exhibicion y
la venta de espectaculos.

El distribuidor es por tanto el agente que planifica, coordina y ejecuta las
acciones encaminadas a promocionar y facilitar la exhibicion de un espec-
taculo, intermediando entre la unidad de produccién y el exhibidor y orga-
nizador. Puede conocerse también como agente o manager.

Conseguir que un especticulo haga el mayor ntimero de funciones posibles
seria el objeto primero del distribuidor.

Cuando las productoras, artistas o compaifiias proponen un trabajo o una
idea, tienen una confianza casi mistica en que esta trascendera, interesara
y sera el espejo donde se mire el ptblico. Un publico al que identifican a
imagen y semejanza del creador. En general, los creadores tienen vocacion
didactica y comunicativa y trabajan pensando en un publico numeroso que
entiende y comparte sus inquietudes. Pero esas expectativas chocan en las
cadenas de distribucién. Conseguir que un espectaculo gire es casi una cien-
cia, tiene que ver con la estadistica, parte del estudio y el analisis del mercado
y exige una metodologia que empieza cuando se origina el espectaculo.

Identificar de qué material partimos y cual es realmente el consumidor
final al que va destinado nuestro especticulo nos dara una idea real de la pro-
yeccion que va a tener el trabajo. Decepciona que una produccién en la que
un equipo humano ha puesto tanto esfuerzo, implicacion personal y recursos
acabe representandose en un nimero ridiculo de escenarios.

En los dltimos quince afos se han reducido los dias de exhibicién en los
teatros, la contratacion en redes, los presupuestos... Las PYMES comparten
espacios de programacion con trabajos semiprofesionales o aficionados, sin
identificar como tales. Y en contra de reducirse, el nimero de producciones
se ha multiplicado. Crece la multiprogramacion, los circuitos off, los certame-
nes de teatro aficionado..., y eso seria un buen indicador si se tratara de una



84 Primera parte: Reflexiones sobre los efectos del Covid-19 en las artes escénicas

inversion en I + D, con recursos suficientes para investigar en la creacion de
nuevos lenguajes y nuevos publicos, considerar lo “no profesional” como un
elemento mas que estimula la creacion de aficion, y de nuevos espectadores.
Pero la mayoria de las veces se trata de funciones que sirven para rellenar pro-
gramaciones, sin una justa dotaciéon econémica.

En el otro extremo tenemos las “programaciones estrella”, que se organi-
zan como eventos con amplia dotaciéon presupuestaria, estupenda campafia
de promocion y cobertura en los medios, y con fidelizacién de un pablico que
llena los teatros a precios exiguos de “teatros ptblicos”.

En el centro de estos dos extremos estan el resto de las producciones, que
son muchas, mas de las que puede absorber un mercado debilitado por crisis
sucesivas, no sélo econémicas sino de valores. Porque ¢qué lugar asignamos
a la cultura? Los artistas, productores, distribuidores... estamos descontentos
y aspiramos a mucha mas visibilidad de la que conseguimos.

¢Cémo podemos mejorar las expectativas?

Ejecutando la distribucion. Dando paso al distribuidor,

1.4.2 Modelos de distribucion

Dejando a un lado la figura del distribuidor que trabaja para las unidades
de produccion del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Mfusica
(INAEM) o de las distintas teatros y centros de las comunidades auténomas y
municipios, o sea, bajo el amparo del presupuesto publico, hay tres modelos
empresariales de distribucion:

1.- La propia compafhia vende sus espectaculos

El distribuidor suele ser un integrante de la compania que se ha ido especia-
lizando en esa tarea y que genera unos gastos fijos: némina, seguridad social,
teléfono y puesto de trabajo, dietas porasistencia a ferias o estrenos... La ven-
taja es que todo su tiempo esté a disposiciéon de la compaiiia, vende sélo sus
espectaculos. Si es un socio de la compaiiia tendra voz y voto sobre las pro-
ducciones nuevas.

2.- Empresa productora que distribuye sus propios espectaculos y
espectaculos de otras compainia

A veces se utiliza la coproduccion con otras compaiiias como método de rela-
cién, o se aplica un porcentaje sobre la venta. El departamento de distribu-
cion de la compaiia repercute a la productora todos los gastos del agente con-
tratado para la venta, y de su movilidad, teléfono, viajes, ferias stands... Este
agente invierte el tiempo en los especticulos propios y en las propuestas de
companias externas. Conforme cumpla objetivos y se vaya haciendo un hueco
en la empresa, mas se tendra en cuenta su opinion.
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3.- Empresa de distribucion

Tiene en cartera espectaculos de artistas o compaiiias externos. Asume todos
los gastos que genera la distribucién de espectaculos: Paga su némina y la de
su equipo, stands, asistencia a ferias y dietas... y libera a la compaiiia de esos
gastos estructurales. Las distribuidoras son auténomos o empresas uniperso-
nales, PYMES con trabajadores contratados, que atienden un volumen de tra-
bajo administrativo cada vez mas complejo. A cambio la distribuidora recibe
de la compania un fijo o un porcentaje por la venta. Es libre de elegir los pro-
yectos, si un especticulo es fallido tiene la tltima palabra sobre qué hacer.

Es aconsejable que la distribuidora genere un sello propio, su marca, inde-
pendientemente del modelo al que pertenezca.

La herramienta principal de trabajo es la confianza que tengan los progra-
madores y las compafias en la palabra y el criterio de las personas que estan
al frente de la distribuidora. El prestigio y la credibilidad se gana a lo largo
del tiempo. Es importante hablar con franqueza a los programadores, lograr
que tus proyectos les interesen También que las companias te escuchen como
parte del proceso, que confien en tus conocimientos del mercado y en lo que
puedes aportarles.

No existen ayudas o subvenciones publicas especificas para la distribucion.
Exceptuando pequehas aportaciones a viajes internacionales o nacionales,
por ejemplo en Barcelona con la Fundacio Ramén LLull, las empresas de
distribucion carecen de planes especificos para desarrollar la venta. Sectores
como el ganadero o el vitivinicola cuentan con apoyos para el lanzamiento de
su producto, en este sector no hemos avanzado en esa linea.

En las ayudas a la produccién de las distintas comunidades hay que intro-
ducir poco a poco partidas especificas para la distribucién, al margen de la
carteleria o la prensa, porque los plazos para introducir un producto en el
mercado cada vez son mas largos, y la forma de llegar al cliente consume
muchos recursos. En las ayudas a gira del INAEM hay que buscar el espacio
de la distribucion.

La Academia de las Artes Escénicas atin no tiene la especialidad de Dis-
tribucién, porque a primera vista se la relaciona directamente con la produc-
cion, pero la Academia est viva y en permanente revision y cada vez cuenta
con mas distribuidores entre sus miembros.

1.4.3 ldentificar quién es el cliente

La mayor parte de la exhibicion en el territorio espanol se hace con fondos
publicos. Es complicado definir quién es el cliente y suele ser objeto de debate
en las distribuidoras si es la compafiia, quien programa o el piblico como des-
tinatario final.
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La compania

El trabajo de la distribuidora tiene que servir para promocionar la marca
de una compania y que ésta pueda tener largo recorrido con sus trabajos.
Hay que trabajar desde el origen del proyecto con los creadores, y creer en
la excelencia del resultado artistico. Esa complicidad, el compromiso con el
artista, deberia dar como resultado un fortalecimiento de ambos, compaiia
y distribuidora que crecen a la par generando proyectos en una linea ascen-
dente.

Es muy importante que cuando llegue la hora de ensefiar el espectaculo, de
estrenarlo, tenga una buena “factura”. Si no es asi, no habra resultados. En
las artes escénicas estamos siempre sujetos a examen y “equivocarse” conlleva
volver a empezar, bajar en la escala de valor.

Una buena oficina de distribucion orienta en los trabajos, en los repartos,
en los equipos artisticos, en la contratacidn, en la visibilidad, genera sinergias
entre creadores, acompana a los artistas y analiza los resultados.

Cuando se selecciona el catalogo de companias que representas, eliges tu
“producto”. La eliges porque compartes algo con ella, y cuanto mas se identi-
fica el distribuidor con la compaiiia, més agradable sera la tarea. Lo mejor es
sintonizar y empatizar. Ya puedes tener el mejor espectaculo del mundo que
si no estas comodo con las gentes que lo hacen, tu trabajo se resentira.

El respeto y la confianza mutua es el fundamento de la relacién. Hay com-
pafias veteranas que conocen muy bien el sector y apenas tienes que explicar-
les los codigos de conducta del teatro, siendo la responsabilidad el primero de
ellos. Sin embargo, el desconocimiento por su parte de los tiempos y los pla-
zos de distribucion, de la urgencia en la respuesta, de como presentar y enviar
la informacion, de los presupuestos... genera desencuentro.

Si eres una compafiia emergente y vas a tratar con un distribuidor, es reco-
mendable investigar antes en su pagina web o preguntar a tus relaciones cer-
canas. No llegues con una propuesta “facilisima de vender” porque si es tan
facil, épor qué no te ocupas tu mismo de hacerlo?

El otro pilar importante de la relaciéon es la lealtad. Si se quiebra no hay
forma de recomponerla. Identificad bien a los companeros de viaje.

El programador

A los programadores de los espacios publicos se les come la burocracia, ade-
mas de que mantienen una dependencia de los politicos o del interventor de
los ayuntamientos. Con presupuestos ajustados tienen que dotar a sus teatros
de la mejor y mas plural programacion posible. Son puestos de trabajo con
una retribucién ptblica, pero sujetos a los cambios politicos.

Hay que analizar los festivales y programaciones habituales para saber qué
puedes ofrecer. Te encontraras a veces con programaciones poco cuidadas
o excesivamente comerciales, o que proceden de las productoras habituales, y
se parecen mucho a las de otros teatros. Si profundizas y te relacionas con el
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gestor, sabras a qué se debe. También encontraris programaciones pulcras
y arriesgadas, que intentan dar respuesta a muchos sectores de la poblacion,
y que son un modelo de gestion.

Hay responsables de programacion que acuden a un gran nimero de ferias,
que atienden al teléfono, que responden a las invitaciones para ver trabajos
en proceso y estrenos y que lideran las tendencias del sector, desarrollan pro-
gramas para generar publico, acompafian a los artistas en sus creaciones y a
los distribuidores con formacion y aprendizaje.

En los teatros privados, cada vez menos en nimero, la programacién esta
relacionada con la rentabilidad econémica. Sostener un espacio requiere un
continuo ingreso de capital. La seleccién de espectaculos responde a esa nece-
sidad, independientemente de subvenciones, multiprogramacion, o de cual-
quier actividad que se pueda desarrollar para financiar el espacio (clases,
esponsorizacion...). El conocimiento del sector y de las personas es la base de
la distribucion.

El publico
Es el eslabon fundamental.

Es responsabilidad de todas las partes, —artistas, distribuidoras, responsa-
bles de programacion...— hacer que el pablico que asiste a una representacion
en vivo lo sienta como una experiencia dnica, irrepetible y satisfactoria.

La comunicacién de nuestros espectaculos es la herramienta: el espec-
taculo que llevamos a un teatro tiene que tener calidad. El espectador tiene
que saber qué va a ver y si se equivoca, que no le genere enfado, que no se
sienta manipulado. De esta forma se abrira a nuevas experiencias viendo una
funcién que ha elegido libremente y con conocimiento. No podemos permi-
tirnos una publicidad engafosa, o una comunicacion confusa y que alguien se
sienta defraudado y no vuelva a repetir.

En muchos teatros funcionan los abonos teatrales porque ofrecen una
buena y variada programacion, que atrae al espectador y le anima a investigar
disciplinas por las que inicialmente no se sentia interesado. Desde la distribu-
cién también esa es nuestra responsabilidad

Conocer los municipios y estar al corriente de lo que acontece en la socie-
dad nos dara herramientas de venta. Dependiendo de la poblacion, el indice
de paro, o si hay escuelas municipales de alguna disciplina artistica, adap-
tarés tus propuestas escénicas. Conocer el teatro donde se va a trabajar con
sus carencias y cualidades, y sus habitos de puablico es importante. Cuanto
mas conozcamos el producto, el cliente, el entorno y a los agentes que par-
ticipan, mas habilidad tendremos para construir un relato y posicionar un
espectaculo.
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1.4.4 Conocimiento de la labor del distribuidor

Existe un alto grado de desconocimiento sobre el trabajo de la distribucion. El
empefio por dignificar la profesion de distribuidor al que peyorativamente se
trataba de “comisionista” estd dando resultados. Afos de profesionalizacién
nos han colocado en el imaginario como elemento imprescindible y eso no es
producto de la casualidad, sino del trabajo riguroso.

Hace 30 afos un contrato se apalabraba con un apretéon de manos, se
cobraba el bolo a pie de escenario y no habia especializacion en los oficios
del teatro. Ahora mismo un distribuidor es personal cualificado, que pone su
conocimiento al servicio del buen desarrollo del espectaculo. Su formacion
viene de escuelas de arte dramético o tecnologia, del sector comercial, estu-
dios en gestion cultural, diplomaturas o licenciaturas en Humanidades o
Ciencias... y sobre todo de la practica continua del oficio.

Un distribuidor es un experto en ventas, que maneja presupuestos, con-
ceptos de creacion de publicos, programas informaticos, programas de disefo
grafico y video, marketing, contabilidad y financiacion, que esta familiarizado
con las leyes de contratos publicos y de contrataciéon local, autonémica, o
general, ayudas y subvenciones, conceptos de regulaciéon laboral, leyes de pro-
teccion de datos, seguros... y en constante actualizacion en el paso de lo anal6-
gico a lo digital: Apps de redes y circuitos, programas de facturacion, trabajo
en streaming...

Es cierto que este avance ha supuesto mucha acumulacién de trabajo no
operativo. El siguiente paso sera simplificar procesos manteniendo la trans-
parencia en la contratacion de espectaculos. Y buscar herramientas comunes
a todas las administraciones, para unificar fichas y portales de entrada.

El distribuidor maneja informacién sensible: ayuntamientos que no pagan
o lo hacen muy tarde, teatros vacios, honorarios de artistas o datos persona-
les, nombres de actores poco comprometidos con los proyectos, especticu-
los que pierden calidad, espacios con dotacion técnica insuficiente o deterio-
rada...

En los altimos diez anos la figura del distribuidor aparece en todos los
foros, en complicidad con el sector de las artes escénicas: debates, relatorias,
cursos de formacién, retos de futuro... La especializacién y los encuentros
profesionales son las herramientas que mas peso han cogido en los tltimos
tiempos.

Las compaifiias nos ven con una especie de relaciéon amor-odio. Por un
lado, estan deseando que su trabajo lo lleve un distribuidor, pero lo ven como
alguien ajeno que va a ganar dinero a costa de su trabajo. iA costa de su tra-
bajo! Otras veces buscan un externo cuando su intento por vender no da los
resultados que esperaban y nos encontramos con un trabajo muy dificil de
remontar. Y también nos llaman pensando que haremos magia y que somos
su solucién para conseguirles funciones. Existe también el falso mito de que
somos inaccesibles y de que los programadores nos adoran.
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iCompaiiial, iartista!: Sino encuentras distribuidora, contrata un profesio-
nal y mete su ndémina en tus gastos estructurales.

El dia a dia del distribuidor
La mayor parte de empresas de distribucion estan inscritas como Empresas
de espectaculos en el registro de actividades econdémicas.

En una relacién ideal, la labor de la distribuidora empieza a la vez que
surge la idea del espectaculo. Para ajustar las expectativas hay que hacer un
estudio de mercado del tipo anélisis DAFO, que nos ayude a detectar si hay
algo similar en gira y cuinto tiempo ha pasado desde la tltima produccién
de un titulo. ¢Cuantas versiones de La vida es suefio, o La casa de Bernarda
Alba coinciden en la temporada?, ccudntos espectaculos del mismo director
o autor, o protagonista hay en el mercado?, écudl seria la mejor fecha de
estreno? Y en la relacion con la distribuidora hay que preguntarse si lo nuevo
entraria en conflicto con lo que ya tenemos en repertorio o sumaria.

En la etapa de produccion la distribuidora da claves sobre el formato de
espectaculo. Orienta sobre repartos y ficha artistica. A que ptblico y teatros
nos dirigimos, cémo tiene que moverse, hacer un estudio econémico y de
amortizacion, generar cachés, y también un estudio de competitividad. Aun-
que es una tarea propia de la productora, muchos creadores nos hacen esa
reflexion.

Se trata de empezar la distribucién al menos seis meses antes del estreno,
contarlo al mayor ntimero posible de destinatarios buscando alianzas, clientes
potenciales que programen este tipo de especticulo. Enviar dosieres y desper-
tar interés en el proyecto. Rellenar fichas de redes y circuitos en los plazos
correspondientes, intentando implicar a algiin prescriptor o miembro de
comision de programacion, medir los tiempos e intentar que se vea el trabajo
€en proceso, generar interés.

En materia de comunicacién es importante supervisar que el material esté
completo, que siga el estilo de la empresa de distribucion, fotos y pildoras del
trabajo de ensayos, que la imagen en carteleria y programa de mano sean muy
claras. Cuidar la veracidad del producto a la vez que se genera la narrativa,
que nos ayudara a venderlo.

En los estrenos hay que invitar a posibles destinatarios, programadores,
comisiones de redes y circuitos, y a generadores de opinién y criticos. Insistir
en que vengan a verlo: si un especticulo gusta, se corre la voz entre los progra-
madores y ellos mismos se lo cuentan. Nos interesa también que asistan profe-
sionales que pueden catapultar una produccion hasta nominaciones o premios.

Es muy importante el objetivo de hacer temporada en Madrid, Barcelona
o en la capital de la comunidad auténoma a la que pertenece la compania. La
visibilidad y el rodaje del espectaculo seran decisivos a la hora de venderlo.

Conseguir una ficha técnica adaptada a la gira, con parametros de luz,
sonido, maquinaria, necesidades de carga/descarga, horarios de trabajo y
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singularidades de montaje, que faciliten la seleccion de los espacios a los que
te quieres dirigir, son datos imprescindibles para elegir al cliente. La direccion
artistica y la ficha técnica te contaran hasta donde puedes llegar. Es una tor-
peza y una pérdida de tiempo enviar propuesta a un espacio donde no cabes,
un ayuntamiento que no tiene presupuesto, o a un teatro que programa otras
disciplinas.

Y ese conocimiento lo tiene el profesional que se dedica a la distribucion.
El manejo de la informacion, no sélo las bases de datos, que son publicas, se
trata del contacto personal con los responsables de programacion, del estudio
de sus festivales y programas, del conocimiento de espacios, politicas y habi-
tos de consumo de los publicos.

Pasado el estreno ya tienes una idea de lo que va a pasar y hasta déonde se
puede llegar con el espectaculo, tu tarea principal, y va a depender mucho
de la excelencia del trabajo presentado. Generas nuevas estrategias, marcas
objetivos y un tope de pérdida. Ya trabajas con algo real y hay que insistir
en todo lo anterior. Mas envios, asistencia a puntos de encuentro, mails y
muchas llamadas sin respuesta. Se entra en la mecénica rutinaria del tra-
bajo. Convencer.

Paralelamente y si se cierran fechas empieza el trabajo de gestién de con-
tratos:

« Envio de informacién actualizada con criticas, notas de prensa, videos
informativos.

« Gestion de calendario para reserva de fechas, reservas de artistas y técnicos
implicados. Es necesario que haya en la compaiiia un gerente, road mana-
ger, que ejecute lo relacionado con la produccion del bolo (hoteles, via-
jes...); lo que es la produccidn en gira.

« Negociacion econémica y de ficha técnica. Se estdn sumando charlas y
encuentros con el publico o ruedas de prensa con los actores... todo en el
mismo precio.

» Redaccidn y supervision de contratos con los espacios privados o publicos.
Control de recepcion y firma de los mismos, asi como de cuanto papeleo
administrativo haga falta: factura proforma o presupuesto, inscripciéon en
paginas municipales, altas de proveedor, envio de certificados de estar al
corriente con Seguridad Social, Hacienda, IAE, escrituras, PRL y todo lo
necesario para la ley de contratos publicos...

« Envio y supervision de material grafico. Control de canales de venta, super-
visién de horarios, ficha artistica, material...

» Redaccidn de ficha de contratacion para la compaiiia con los datos necesa-
rios para el buen desarrollo del bolo.

« Contactar a la direccion técnica del espacio con la de compaiiia, para inter-
cambio de ficha técnica y horarios de trabajo.

« Seguimiento del bolo antes de que se realice: ¢Os falta algo?, écomo va la
venta? Dinamizar las redes sociales, con videos directos o indirectos, gene-
rar noticia en prensa.
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Seguimiento del bolo después de realizado. Analisis con la compafiia. éQué
tal ha ido?, ¢cuanto publico?, éalguna incidencia en el montaje? Y después
con el programador: ¢Como lo habéis visto?, destais contentos? Minimizar
incidentes si los hubiera habido. Dar las gracias, confirmar datos de factura
y forma de envio: mail, correo, FACE (Punto General de Entrada de Factu-
ras de la Administraciéon General del Estado).

Redactar la factura de la compaiia, sblo les quedara numerarla y ponerla
en su papel corporativo. Si es mediante FACE la presentan ellos con su
certificado digital y retornan comprobante, porque habra que hacer segui-
miento del cobro del bolo hasta que es abonado por el contratante: conver-
saciones con Intervencién y Tesoreria, envio mails...

Puedes hacer el mismo trabajo a nivel internacional, informar, contactar

y gestionar contratos, si el espectaculo retine las caracteristicas apropiadas y
tienes la agenda necesaria.

La distribuidora aporta a todo este proceso un trabajo profesional, perso-

nalizado, un filtro y un sello propio.

Carencias y disfunciones del mercado

Los escasos presupuestos, politicas culturales estancadas, existencia en algu-
nos espacios de programadores politicos en lugar de gestores culturales..., hay
mucho trabajo por hacer:

Simplificar la ley de contratos publicos por la singularidad de las artes
escénicas como proveedores de servicios artisticos y no de obra o mate-
riales.

Potenciar las giras en vez de producciones anuales desde las administracio-
nes. También las residencias artisticas. El exceso de produccion dificulta la
durabilidad en el tiempo.

Crear bases de datos a nivel estatal. Unificar las fichas de las redes y fes-
tivales, en un formato Gnico para no tener que rellenar la misma informa-
cion en distintos formatos una y otra vez.

Abrir los mercados. Esta bien que cada comunidad auténoma proteja a sus
compaiiias, pero eso no deberia estar refiido con el libre mercado por todo
el territorio. Circuitos y redes abierta. El pablico no tiene que ser rehén
de politicas proteccionistas, cuanto més abierto es un circuito més crece la
experiencia artistica. Adoptar modelos que funcionan en otras comunida-
des y programas que funcionan.

Reforzar el papel del distribuidor como analista en la mesas de disefio de
politicas publicas.

Volver al concepto de gira, y organizar bolos consecutivos en plazas cerca-
nas para optimizar costes.

Replantear los procesos para equilibrar la oferta y la demanda. Ampliar
dias de exhibicion ahora concentrados en los fines de semana. Revisar
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plazos de programacion. Se estrenan textos que no tienen posibilidades de
girar hasta minimo seis meses después.

« Abono a pie de escenario. En su defecto abono del 30% a la firma del con-
trato y agilizar el pago del 70% restante en un plazo no superior a quince
dias. Esto que suena tan raro se estaba haciendo hasta el 2005 por lo
menos.

« Encontrar nuevas formas de relacién con las compaiiias, la precariedad
lleva a conductas desleales. La falta de perspectivas genera desconfianza
en las partes y frustracion. Una distribuidora tiene que saber cual es su
umbral de en tiempo de un especticulo.

Se facilitaria el trabajo muchisimo si en Espafia tuviéramos costumbre de
responder los mails o las llamadas: el porcentaje de respuestas en un primer
envio de material est4 en torno al 8%, en general. Si alguno de los componen-
tes de la propuesta concita mayor interés por el autor, director, protagonista...
podria decir que la respuesta no llega al 12%.

La falta de continuidad en la exhibicién provoca que se resienta el trabajo
artistico, los plazos dilatados en el tiempo complican el compromiso de los
artistas. Al no haber bolos con la regularidad necesaria, los actores se compro-
meten con muchos trabajos, y coordinar calendarios se convierte en un pro-
blema. La inmediatez que requiere la respuesta a un programador y que no
puedes conseguir de la compaiiia, hace que se pierdan bolos.

Eso nos lleva a las "sustituciones" del reparto que entorpece nuestro tra-
bajo. Vuelta a enviar la informacién actualizada y a supervisar todo el proceso,
sin contar con que el programador se siente molesto por los cambios.

1.4.5 Mapa del mercado en Espaia: redes y circuitos, ferias,
festivales y programacion continua

La programacion continua de teatros y auditorios es la fuente primera de tra-
bajo para las producciones de artes escénicas. A lo largo del afo y salvo tem-
poradas vacacionales que los teatros utilizan para puesta a punto y manteni-
miento, los espacios ofrecen programacién. Estudiar esos programas a fondo
es fuente de inspiracién para las distribuidoras y les ayudara a tener mas posi-
bilidad de éxito en sus propuestas.

Redes y circuitos

En el afio 2000 aparece la Red Espafiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y
Festivales de Titularidad Publica, asociacion cultural sin animo de lucro que
pretende una exhibicién coordinada de los teatros asociados, asi como desa-
rrollar programas de formacién de piblicos y garantizar la estabilidad de las
programaciones.
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En estos veinte afos la Red se ha posicionado como un elemento impres-
cindible en la busca de estabilidad y excelencia en la programacién. Ha par-
ticipado en diversos proyectos con programas como la Escuela de Verano,
Danza a Escena, Jornadas de formacion e inclusion social... Forman parte del
comité ejecutivo de Mercartes, han liderado la “Mesa de las 52 medidas” con-
siguiendo aglutinar a la mayoria de asociaciones del sector con motivo de la
pandemia Covidig...

La Red es un sistema de relacion. La informacion es el elemento que fluye,
las reuniones son constantes y las asesorias o comisiones se encargan de tras-
ladar a los miembros la realidad escénica del momento.

Los circuitos tienen otras caracteristicas, se identifican por la circulaciéon
de especticulos en espacios que pertenecen a la misma comunidad. Surgen en
un intento de ordenar la actividad escénica, optimizando recursos y ajustando
cachés para bolos consecutivos, rentabilizando los esfuerzos individuales.

El funcionamiento de ambos, Redes y Circuitos es a través del Catalogo de
Especticulos que se ofrece a los espacios miembros, para que coordinen la
gira y la contratacion de compaiiias.

Desde mi punto de vista el gran momento de los Circuitos fue desde mitad
de los 90 hasta la crisis de 2007. Ahora mismo no pasan por buen momento,
algunos han ido desapareciendo o no tienen relevancia alguna. No se han
adaptado a los tiempos para cubrir las necesidades del sector. Los Circuitos
tienen unos calendarios imposibles con una demanda que no se corresponde
con la oferta, generan estrés en todas las partes y en muchas ocasiones una
sensacion de cubrir el expediente.

Los Circuitos se crearon para facilitar la movilidad de espectaculos, pero
hoy su funcién es intentar mantener una feria por comunidad auténoma
como punto de encuentro y ser el hombro donde lloran las companias autoc-
tonas que cada vez tienen menos posibilidades de trabajar regularmente fuera
de su region. El contexto de crisis ha afectado no sélo a los recursos aportados
por las diferentes administraciones, sino también a la percepcién del futuro.

“Entre 2007y 2017, han desaparecido una de cada tres actuaciones musi-
cales y una cuarta parte de las sesiones cinematogrdficas, segiin el anuario
de la SGAE 2018. No hay actividad cultural que no registrara un descenso de
representaciones (del 17% de la misica clasica al 57% de la danza) y entra-
das vendidas (entre el 7% y el 47%). Los ntimeros insintan una década per-
dida.” EL PAIS.- 17 de diciembre de 2018

Ferias de teatro

Las ferias de artes escénicas dinamizan la industria teatral, y posibilitan los
intercambios comerciales. Son un espacio de exhibici6n, sirven como canal de
distribucion de espectaculos y facilitan el encuentro profesional y la relacién
entre productores y programadores. Son el escaparate de la realidad escénica
del pais.
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¢Como se valora el resultado? Es muy dificil cuantificar qué volumen de
venta supone una feria; solo es posible cuando al finalizar un estreno el com-
prador manifiesta un interés real por el espectaculo, casi a pie de escenario.
Lo que si facilitan las ferias es el encuentro y la cercania entre los agentes, que
luego propiciara la compraventa.

Es muy complicado asistir a todas las ferias del Estado, hay algunas que se
solapan. Casi todas las comunidades se han visto en la obligacién de organi-
zar una y hay una cierta inflacion. ¢Qué busca el equipo de una feria? Interés
artistico, estrenos, fidelizacién, excelencia, asistencia.

Han ido especializandose para captar el interés de profesionales y progra-
madores de cada disciplina.

— Artes escénicas para nifios y nifas y pablico juvenil
— Titeres

— Circo

— Cultura Popular

— Artes De Calle

— Nuevos lenguajes

— Generalistas

Hay ferias organizadas desde la empresa privada, pocas, y todas cuentan
con presupuestos que dependen de las administraciones puablicas.

Aunque los coordinadores hacen un ingente trabajo de selecci6n, nos
encontramos con una sobresaturacién de propuestas, que convierten las
ferias en maratones, donde los profesionales visionan un gran ntimero de
espectaculos a veces en horarios dificiles. Debemos perseguir que sean un
mercado real y no una exhibicién a bajo coste de las compaiiias.

Hay ferias que funcionan casi como festivales, y son acogidas por la pobla-
cioén con entusiasmo y alta participaciéon. No olvidemos el poder de las artes
escénicas como vertebrador de negocio en restaurantes, hoteles, y comercios
de los lugares donde se celebran.

Hay ferias que son muy locales, bien porque las compafiias que presentan
sus especticulos y los programadores son de la propia comunidad, bien por el
idioma. Esto condiciona la asistencia y el volumen de negocio.

Segtin la Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del Estado Espaiiol
COFAE, estas serian las Ferias por orden cronoldgico hasta 2020:

— MADferia Artes Escénicas

— FETEN — Feria Europea de Artes Escénicas para Nifios y Nifias
— dFERIA Donostia — San Sebastian

— La Mostra d’Igualada — Fira de Teatre Infantil i Juvenil

— Feria de AA.EE y musicales de Castilla La Mancha

— Fira de Teatre de Titelles de Lleida

— Trapezi, la Feria de Circo de Cataluna

— Umore Azoka-Feria de Artistas Callejeros de Leioa
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— Mostra de Teatre d” Alcoi

— Galicia Escena PRO Feira Galega das Artes Escénicas
— Palma Feria de Teatro en el Sur

— Feria de Teatro de Castilla y Le6n-Ciudad Rodrigo

— FiraTarrega Teatre al Carrer

— Fira de Teatre de Manacor

— Feria Internacional de Teatro y Danza — Huesca

— Fira B!

— Fira Mediterrania de Manresa

— FIET. Fira de Teatre Infantil i Juvenil de les Illes Balears
— Feria Muestra Ibérica de Artes Escénicas (MAE)

Ademas de las que pertenecen a COFAE, han aparecido algunas otras,
como las internacionales MAPAS, mercado cultural para artistas de artes
escénicas y musica del Atlantico Sur; FUNDAO Feria Ibérica de Teatro en
Portugal, que aunque perteneciente al pais vecino, se est4 esforzando en tra-
bajar el mercado peninsular, o el SURGE de la Comunidad de Madrid que
en su primera edicién se esforz6 en invitar a programadores internaciona-
les. Atras quedaron proyectos con el Fringe del Ayuntamiento de Madrid, o el
Come & See, Mercat Internacional de les Arts Escéniques Catalanes (coordi-
nada por la Asociacion de Compaiias de teatro Profesional de Catalunya).

No voy a extenderme en un anélisis pormenorizado de las ferias porque
ya existen estudios publicados por COFAE siguiendo una metodologia de
encuestas y analisis de datos, que tratan por ejemplo de la especializacién de
las ferias, sus plazos de convocatoria, como funciona la seleccién artistica o
las actividades paralelas. No hay méas que acceder a su pagina web para estu-
diar toda la casuistica: https://www.cofae.net/

Asi mismo podemos acceder a sus publicaciones, estudios y documentos
redactados desde el rigor cientifico, la investigacion socioldgica con datos de
encuestas a profesionales asistentes a alguna de las ferias del Estado. Estudios
de movilidad, analisis de género, profesionalizacién, negocio generado... todo
a partir de encuentros, jornadas de debate y congresos, haciendo patente que
la conversacidn, y la escucha activa entre los distintos agentes del sector es lo
que ahora mismo sostiene las Artes Escénicas.

Festivales de teatro
Incentivan la creacion. ¢Qué seria de nuestros clasicos si no existiera el Festi-
val de Almagro, el de Alcala de Henares, Olmedo o Caceres?

Festivales de teatro de calle, danza, titeres, autor contemporaneo o greco-
latino, circo o musica sacra, dan sentido a muchas producciones que se gene-
ran al amparo de esas convocatorias. Quien distribuye espectaculos tiene que
estar al corriente de plazos y oportunidades, que son pocas.



96 Primera parte: Reflexiones sobre los efectos del Covid-19 en las artes escénicas

Platea

Este Programa es un incentivo del INAEM para que los municipios progra-
men més. Un intento de paliar los dafos de la subida del IVA a las artes escé-
nicas. Nace con buenas intenciones, pero no deja de ser un parche que no con-
tenta a todos. Un cuestionable proceso de seleccion a cargo de un “comité de
sabios”. Es dificil conjugar la burocracia de las administraciones, los tiempos
y el acceso a un programa que no es una subvencion, pero que hace las veces.
No se pone el acento en las artes escénicas minoritarias, ni en la creacion de
publico, hay que potenciar la taquilla y hay poco anélisis a posteriori.

1.4.6 El futuro de la distribucion de artes escénicas
tras el la COVID-19

La incidencia de la pandemia global en las artes escénicas va a tener unas con-
secuencias que aun desconocemos. Especialmente en el apartado de la distri-
bucién va a suponer un antes y un después.

Los mercados que son la base de nuestro trabajo van a paralizarse por largo
tiempo. El comercio internacional se ha cancelado sine die por la dificultad
que supone viajar de un pais a otro y la inseguridad que genera.

El mercado nacional, las ferias, festivales, redes y circuitos esta intentando
adaptarse con medidas complejas de reducciéon de ocupacién, patio de buta-
cas al 50-75 % de aforo, ediciones virtuales y online, aplicando medidas sani-
tarias que sobre todo dependeran de la responsabilidad personal. La distan-
cia social esta renida con el contacto fisico que requiere la accién dramética,
nuestros actores y bailarines se tocan, no pueden trabajar separados por
barreras.

Otra de las consecuencias que nos va a dejar el virus es la reduccién pre-
supuestaria en Cultura en general y en artes escénicas en particular, pues hay
que presumir que la prioridad es la salud.

Anadamos a la ecuacién la recomendacion en las comunidades auténomas
de apoyar un tejido empresarial autdctono, responde a una légica basada en
la cercania, porque al comienzo de la pandemia no se ha podido viajar o cam-
biar de provincia. Esperemos que a largo plazo no se perpetie en el tiempo
porque iria en contra del libre mercado y en detrimento del puablico.

¢Como distribuyes entonces un espectaculo, como lo “vendes”?, ¢charemos
solo monoblogos?, ¢ha venido el streaming para quedarse?, ¢habra que revisar
los acuerdos sobre derechos de imagen en esta nueva era?

También para las empresas de distribucién va a haber un cambio de para-
digma. Una venta que se empez6 en 2019, ahora tenemos que posponerla,
recolocarla, volver a suspenderla... a veces definitivamente o moverla a 2021.
Trabajo por triplicado en contratos y papeleos.

¢Y las ayudas de municipios, provincias, comunidades o INAEM a la dis-
tribucién?, ¢dénde estan?, ¢donde figura la distribuidora cuando se habla
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de giras y de circulacion en las convocatorias?, éseguimos siendo el eslabon
menos considerado de la cadena de valores?

Como hemos visto antes, el trabajo de un distribuidor es un trabajo espe-
cializado y como tal debe tratarse. Es un actor, interviene en todo el proceso.
Estamos considerados como iguales en el sector de las artes escénicas, somos
elementos activos y reconocidos en foros y encuentros, participamos en la
evolucion de las artes escénicas y ocupamos un amplio espacio como genera-
dores de opinion, observadores y dinamizadores de la creacioén artistica.






1.5 El publico que viene

Miguel A. Varela

Criapo.— Sefior.

DIRECTOR.— ¢Qué?

Criapo.— Ahi esta el publico.
DirecTOR.— Que pase.

El puiblico, Federico Garcia Lorca

Una aldea del paramo leonés. Primera década del siglo XX. Mi abuelo Gon-
zalo protagoniza una representacion de La vida es sueiio. No soy capaz de
imaginar el esfuerzo empleado en levantar aquel montaje, en aquel lugar, en
aquel momento.

Mi abuelo Gonzalo muri6 con 94 afos y hasta el Gltimo momento de su
vida recitaba, completo, sin titubeos y con la tensiéon poética y dramatica del
texto calderoniano intacta, aquel monoélogo de Segismundo que habia apren-
dido y representado siendo apenas un mozalbete imberbe en una aldea ignota
de la Espaia profunda.

Mas alla de pensar en las motivaciones de aquel grupo iletrado de campe-
sinos, que vivian de lo que eran capaces de aranar de sol a sol a una tierra
aspera y seca, resistente a la generosidad, siempre que regreso a este intimo
recuerdo, intento “ver” al publico de aquella representaciéon que protagonizd
mi abuelo, convertido en principe encadenado ante un humilde auditorio de
vecinos capaces de experimentar la emocién de la aventura humana frente a
la convencion de signos que hemos decidido llamar teatro.

Estando de acuerdo con Jorge Riechman cuando sefiala que lo importante
del arte es “lo que ocurre cuando una persona se ve afectada por lo que ha
visto, ha escuchado, ha leido”, siempre me he preguntado como reaccioné
aquel publico, ignorante de lo que no fuera sudor y sacrificio, ante una pieza
de tan complejos significados, escrita trescientos anos atras y pronto conver-
tida en titulo sefiero de la literatura dramatica espafiola.

Aunque no sea siempre una ventaja, en las ciudades medianas, el respon-
sable de la programacion de los espacios escénicos tiene a su alcance un feed-
back imposible de alcanzar en urbes de mayor densidad demogréafica, mas
impersonales y menos aprehensibles. La tltima vez que se present6 en el Tea-
tro Bergidum de Ponferrada un montaje de La vida es suefio fui asaltado en
medio de la calle por una espectadora habitual con el mas directo de los inte-
rrogantes: “dime la verdad, eso que pones hoy es un rollo, ¢verdad?”.
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Estuve a punto de contarle la historia como actor de mi abuelo Gonzalo
pero recordé la maxima de Kenneth J. Foster de que “el arte cambia la vida
de manera profunda y personal” de tal forma que “la capacidad transforma-
dora del arte se encuentra en el corazon del trabajo de los programadores”. Le
conté que la pieza de Calder6n era un thriller de lo més apasionante, pleno de
accion e interés. Fue a ver la representacion. Le gusto.

En el pueblo de mi abuelo, antes de la I Guerra Mundial, no habia progra-
madores, ni teatros, ni programaciones. No existia nada ni lejanamente pare-
cido a lo que hoy llamamos politica cultural, ni estudios sobre el ignorado
concepto de “ocio” o inversiones piblicas ni privadas en la formacion de los
ciudadanos. En el pueblo de mi abuelo, a principios de 1900, es posible que,
mas que ciudadanos, vivieran un pufiado de stbditos sociolégicamente no
muy alejados de los contemporaneos de Calderon.

Pero en cambio vivian alli unas personas que se aprendieron largas tiradas
de versos que acaso no llegaran a comprender del todo para recitarlos sobre
un improvisado escenario, convertidos en otros, ante sus atoénitos vecinos.
Eso quiere decir que, en el pueblo de mi abuelo, a principios 1900, habia
publico. Existia esa “bestia de innumerables ojos, hijo de Argos Panoptes, que
posee un alma tinica y compleja, compendio de todas las melodias del pensa-
miento”, a la que se refiere Pepe Viyuela en su Bestiario de teatro.

A proposito del Premio Nobel otorgado a ese espléndido representante de la
oralidad transformada en canci6n que es Bob Dylan, Irene Vallejo, en su apasio-
nado ensayo El infinito en un junco, relaciona la labor artistica del cantante nor-
teamericano con la obra que en Occidente es el origen de todos los relatos, escrita
hace casi tres mil afios en la costa de lo que hoy es Turquia, no sabemos con cer-
teza si por un poeta al que hemos llamado Homero y del que apenas conocemos
nada. “Qué antiguo puede llegar a ser el futuro”, concluye la ensayista.

Estamos convencidos de que en estos tiempos todo avanza cada dia més
rapido. Es una percepcion de la existencia alentada por el vértigo digital de
las redes sociales y los omnivoros mass media. Atn sin negar una evidente
tendencia a la aceleracidn, la historia y la antropologia nos recuerdan, dice
Vallejo, que en las aguas profundas los cambios son lentos.

Deberiamos saber que “cuantos més afios lleva un objeto o una costumbre
entre nosotros, mas porvenir tiene. Lo mas nuevo, como promedio, perece
antes. Es mas probable que en el siglo XXII haya mas monjas y libros que
WhatsApp y tabletas. En el futuro habra sillas y mesas, pero quiza no pantallas
de plasma o teléfonos moéviles”, nos recuerda Vallejo, en la linea de la teoria de
la perfeccion de la cuchara de Umberto Eco: “El libro es como la cuchara, el
martillo, 1a rueda, las tijeras. Una vez que se han inventado, no se puede hacer
nada mejor”.

Con todos los matices que queremos hacer, el antiguo arte del teatro sigue
funcionando en la actualidad con los mismos elementos basicos que se usaron
en la Grecia de Epidauro, en el Londres del Globe Theatre o en el Madrid del
Corral del Principe.
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Siguen funcionando los elementos marcados con magistral simplicidad en
el conocido inicio de El espacio vacio, de Peter Brook: “Puedo tomar cual-
quier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por
este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita
para realizar un acto teatral”. Como el libro o la cuchara, la esencia del teatro
es una practica imposible de mejorar.

En su testada eficacia comunicativa, en su intensa y apasionante historia,
la presencia de un actor/personaje frente a un espectador/audiencia sigue
siendo el mecanismo que pone a funcionar el engranaje emocional e intelec-
tual del arte escénico.

Lo hizo en la aldea leonesa del abuelo Gonzalo. Lo hace cada dia en cual-
quier espacio transformado en escena, independientemente de su arquitec-
tura o su equipamiento. Lo hara mientras quede un ser humano, por muy
digital que llegue a convertirse, dispuesto a “jugar a ser” y otro encantando de
observarlo. Existird mientras existan artistas. Mientras exista ptblico.

1.5.1 Qué es el publico

De las nueve acepciones que la Real Academia Espaiiola (RAE) da a la palabra
“ptiblico” nos quedamos con dos: “conjunto de las personas que participan de
unas mismas aficiones o con preferencia concurren a un determinado lugar”
y “conjunto de las personas reunidas en determinado lugar para asistir a un
espectaculo o con otro fin semejante”. Sefiala también la docta Academia que
la etimologia del término est4 relacionada con “pueblo”.

Por su parte, “espectador” es aquel “que asiste a un espectaculo publico” y
se relaciona etimologicamente con observador, con testigo, con el que mira, lo
que lo vincula con el propio origen de la palabra “teatro”: lugar desde donde
se mira. El pablico, podemos concluir, es el conjunto de espectadores, de pue-
blo o de ciudadanos que contempla un espectaculo. Escénico, en este caso.

Las definiciones estrictamente filologicas se afinan y pasan por ajustes mas
concretos cuando las ponemos bajo la optica de la gestion cultural, no sabe-
mos hasta qué punto contaminadas por disciplinas relativamente recientes
como las relacionadas con la medicion de audiencias mediaticas. Entonces, se
Ilama a los presentes en la sala durante la representacion “auditorio”; se pun-
tualiza que “publico” es el potencial auditorio concreto y “audiencia” el hipo-
tético auditorio masificado, heterogéneo y disperso.

Sin entrar en tan finos matices, todos entendemos que publico del teatro
es, en lo cuantitativo, el conjunto de personas que comparten y participan en
mayor o menor medida del gusto por lo escénico. Alberto Fernandez Torres,
siempre certero y poco conformista en sus analisis, afiade en alguno de sus
trabajos otra condicion de mas dificil evaluacién, pero no por ello menos
importante: la condicién de que el teatro sea “espectaculo masivo e influ-
yente”. Tal es, dice, su sentido y naturaleza historica.
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Colocar lo escénico en el area de la influencia o relevancia social es tarea
compleja, exigente y multidisciplinar pero también objetivo para nada des-
denable y tan necesario como el crecimiento numérico de los espectadores.
Quiza ya no se trata sélo de contar espectadores sino de contar con un nicleo
amplio e influyente de ellos que coloquen la escena y el pensamiento que en
ella se genera en el centro del debate social.

En palabras de Fernandez Torres, “la capacidad herética del teatro, si con-
sigue ser materializada, destacara nitidamente sobre este fondo, enviando
una clara senal de que es en él donde pasan las cosas”. Si Bergson sehalaba
en su estudio sobre la risa que “en el teatro la risa del espectador es tanto
mas amplia cuanto mas llena est4 la sala”, la influencia del ptblico del teatro
debiera salir de la propia sala y contagiar a su entorno.

A ello obligatoriamente debemos afadir otro objetivo en materia de puabli-
cos con cada dia mayor presencia en la agenda de la gestion: la inclusion y
diversificacion. No llega ya con tener méas o menos publico, sino que éste debe
tener capacidad de influencia y, ademaés, debe ser representativo de la plura-
lidad social del entorno. Sobre estos principios y su conjugacion pivotan los
retos a los que se enfrenta el sector en esta materia.

En cualquier caso, recordando otra vez a Vallejo y a lo antiguo que puede
llegar a ser el futuro, no podemos olvidar el principio fundacional de que el
publico es el recurso estético y econémico del teatro. Se puede hacer teatro sin
una sala especificamente construida para ello, sin programadores, sin luces,
sin vestuario, sin escendgrafos, sin critica e incluso sin directores. Pero no
puede existir teatro sin actores y sin pablico.

El pablico es la razén de ser del teatro. Esta sin que se le vea. Recibe lo que
le dan. Todo se dirige a él. No es otro el objetivo de la accidén escénica. “El
valor cultural de las expresiones artisticas colectivas no nace del hecho de ser
producidas, sino de que su encuentro con el ptblico se produzca”, ha escrito
Robert Muro.

Otra cosa son su variedad y las cantidades de ptiblico. Un dato este altimo
que, tomado exclusivamente como concepto numérico, puede cegarnos. Ya
sabemos, por Giovanni Sartori, que “las estupideces tienen una mayor
audiencia que el pensamiento inteligente”.

Es curioso sin embargo que, pese a la innegable transcendencia de la figura
del puablico, “para la historia del teatro parece que, poco menos, el espectador
no existe”, segn la cita del filblogo Maurice Descotes recogida por Fernan-
dez Torres. Algo que Hans Robert Jauss, uno de los padres de la estética de
la recepcidn, detecta en general en la propia historia de la literatura y el arte
que “ha sido durante demasiado tiempo la historia de los autores y las obras.
Reprimia o silenciaba a su ‘tercer componente’, el lector, oyente u observador.
De su funcioén histérica, raras veces se hablo, aun siendo, como era, impres-
cindible. En efecto, la literatura y el arte solo se convierten en proceso histo-
rico concreto cuando interviene la experiencia de los que reciben, disfrutan y
juzgan las obras”.
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A este curioso fendmeno de la ausencia histérica del sujeto espectador en
el arte dedica Luis Puelles un interesante ensayo titulado Mirar al que mira,
en el que sostiene que la ignorancia critica hacia el ptablico es un campo que
se ha ido transformando en el Gltimo medio siglo, cuando “la teoria y la praxis
artisticas coinciden en apuntar al espectador; en implicarlo, en incorporarlo”.

Sostiene Puelles que desde el siglo XIX el espectador va desapareciendo,
convirtiéndose en otras figuras complejas como las de receptor, consumidor
o usuario. Un fenémeno del que aparecen indicios tempranos en el XVIII,
como cuando Rousseau, en 1758, propone convertir “a los espectadores en
espectaculo”, adelantandose en méas de dos siglos y medio a propuestas de
experimentaciéon contemporaneas como las que han montado en Espana
autores como Roger Bernart, creando dispositivos en los que el pablico da
forma a la obra.

El mismo Nietzsche reclama al puiblico que se transforme en artista y ese
grito de guerra fue rapidamente asumido por las vanguardias historicas. Es
evidente que, a partir de entonces, quien participa en la accién ya no es el
espectador nacido en la modernidad post-renacentista: “quien participa (sen-
sorial o conceptualmente) en la accion artistica, en la performance, en el hap-
pening, quien recorre con su cuerpo la instalacién artistica o la intervencion
land art no es ya el espectador que representaron Tintoretto en su Milagro de
San Marcos, Daumier en sus ilustraciones y Stendhal, Balzac, Zola o Flaubert
en sus novelas”, senala Puelles.

Desde el punto de vista estético, el espectador “esta presente mientras per-
manezca invisible o desapercibido”. Esta a la vez atractiva y cobmoda condi-
cién espectral poco nos interesa desde la Optica de la gestion, que necesita
contar, escudrifar, examinar, descomponer, conocer y evaluar el comporta-
miento del pablico. Necesita, en la terminologia de Puelles, “desenmascarar
al fantasma”.

Aun asi, a la hora de analizar al pablico y sus comportamientos no debe-
riamos olvidar esa existencia invisible del espectador, ese misterio que rodea
su presencia en el lado oscuro de la sala, para evitar que, como ocurre en los
principios cuénticos, la observacion, la obsesion por la vigilancia, cambie la
propia esencia del sujeto “espectador”, que es fantasmagorica: estd, pero no
se le ve.

“Mirar con insistencia al espectador —dice Puelles— es enfocarlo con nues-
tra linterna obteniendo asi el efecto inevitable: deslumbrado, cerrara los ojos
y no podra entregarse silencioso a las gozosas solicitudes de la escena”. Es
decir, perdera su propia razon de ser.

En un contexto de debilidad de los grandes relatos en el que la escucha
como instrumento reflexivo esta siendo sustituida por la participaciéon como
principio activo, aparecen las dudas sobre el lugar que le corresponde a la
mirada de especulacion reflexiva que representa el teatro. ¢La sustituye? ¢La
complementa? ¢La anula? Hoy todo puede ser contemplado. El piblico de
hoy quiere experimentarlo todo. Llega a cambiar su sitio con el artista.
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Desde Duchamp, que presenta, mas que obras de arte, obras de teoria del
arte y proclama que “contra toda opinién, no son los pintores sino los espec-
tadores quienes hacen los cuadros” al“todo el mundo es un artista” de Joseph
Beuys, las vanguardias histdricas empiezan a convertir al pablico en artista. Y
si el pablico cambia su sitio con el artista anulamos la sombra. Volvemos a ilu-
minar “el lado oscuro de la sala”, en afortunada expresion de Lucina Jiménez.

Y el exceso de luz, parad6jicamente, puede limitar nuestra visiéon. Ajustar
y disefar un buen “plano de luces”, un correcto plan de trabajo previo a la
mirada sobre el puablico se convierte entonces en garantia para analizar sin
deslumbramientos.

En este contexto, en el oficio de traficar con emociones que es la programa-
cion, a las complejidades de la gestion, a los condicionantes técnicos y geren-
ciales, a la posicion de intermediacion y facilitaciéon, se suma el ineludible
requisito de formar parte del ptiblico. Como director del CDN, le preguntaban
recientemente a Alfredo Sanzol por su sensacion al ver al puablico de vuelta
a los teatros tras el primer estado de alarma. “Me di cuenta de lo poco cons-
ciente que era de la importancia que tiene para mi ser espectador de teatro”,
contest6 el dramaturgo y director embarcado ahora en las filas de gestion.

Esa “conciencia de espectador” no siempre ha estado presente en el imagi-
nario de la gestion. Y su imperativa aparicion es ain mas compleja para esta
parte del entramado escénico ya que incluye, entre sus obligaciones, un arduo
entrenamiento en las disciplinas malabares para transformarse en un “doble
espectador” que observa y analiza al artista con un ojo sin apartar su atenciéon
del pablico con el otro.

Sobre ese principio se articula una tarea que tiene tres patas: una pata
artistica/creativa; otra pata en el publico/receptor y, como elemento de inter-
mediacion, la pata de la gestion, que debe generar las condiciones para que
las otras dos patas entren en comunicacion. “Ver” al ptblico forma parte de
su trabajo, aunque sea esa una tarea que el especialista en psicologia del arte
Rudolf Arnheim llega a calificar de “inmoral” por lo que tiene de entrar en la
intimidad del observador.

1.5.2 Los cambios del publico

Aln con el convencimiento de que el mecanismo basico del teatro y de sus
espectadores sigue siendo el mismo desde Esquilo no podemos confundir el
sustrato cultivable con sus transformaciones. Aunque el ADN de la escena
permanezca basicamente inalterable, sus relaciones sufren las mismas modi-
ficaciones que el propio entorno en el que se desarrolla.

El pablico ha cambiado, como ha cambiado la sociedad. Y se ha hecho,
pecando de injusta generalizaciéon, mas hedonista, méas ligero, méas confor-
mista. El ptiblico con mayor formacién académica de nuestra historia tiende,
paraddjicamente, a una menor exigencia, a un interés cultural vinculado a un
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menor esfuerzo intelectual, inclinado méas al consumo de puro ocio que a la
busqueda consciente de una satisfaccion artistica.

Hay toneladas de literatura sobre este fendémeno de la posmodernidad, con
Alessandro Baricco encabezando una larga lista por su afortunado hallazgo
metaforico que da titulo a su ensayo “Los barbaros”. Nada que no hubiera
advertido medio siglo atras la perspicacia de otros observadores sociales
como Pier Paolo Pasolini. “Ningtin hombre ha tenido que ser nunca tan nor-
mal y conformista como el consumidor”, dejo escrito el italiano hace casi cin-
cuenta afios en Escritos corsarios.

Al fin y al cabo, no es el del teatro un publico muy diferente del que consume
un cine esquematico y digerible, una literatura redundante baja en calorias,
una musica alérgica a la curiosidad, exposiciones dopadas de propaganda o una
television narcoléptica. “Un pais no es pobre porque no destine dinero a la cul-
tura, es pobre porque sus ciudadanos han sido animados a despreciarla, deses-
timarla y a no fomentar en sus jovenes la capacidad de apreciarla”, senala acer-
tadamente David Trueba en una ya lejana columna de El Pais.

No nos pongamos estupendos, sin embargo. Como dice Santiago Trancén,
la pereza es “el tnico vicio al cual el teatro, que los conoce todos, no puede
acomodarse”. No seamos, pues, perezosos en el analisis. La radical transfor-
macién del mapa de exhibiciéon de nuestro pais mediante una descentrali-
zacion histoérica gener6 un crecimiento a veces descontrolado, mas atento al
hormigoén que a los contenidos, y caminos donde el ensayo mediante el sis-
tema prueba/error estuvo plagado de excesos.

Pero, como contrapartida, ha supuesto un completo cambio sin preceden-
tes en el sistema de exhibicién escénica del pais, con la consiguiente reper-
cusion en la produccién y el publico; ha recuperado, construido o puesto en
uso un gran namero de espacios escénicos, en muchos casos abandonados
desde hacia décadas por la iniciativa privada; ha incrementado la inversion
publica en la materia a niveles todavia lejanos a los de la realidad europea a la
que queremos acercarnos pero sin duda notables; ha ido generando un tejido
asociativo de sector que se reconoce, se implica y se reivindica como tal y ha
incrementado, con los altibajos de las crisis, como veremos después, las cifras
globales de publico, de empresas y de profesionales.

En octubre de 2008, tras unas cuantas intensas jornadas de trabajo cono-
ciendo espacios escénicos en Berlin, dejé este apunte en mi cuaderno: “este
pais no se puede entender sin el teatro”. Estamos atin lejos de poder hacer una
afirmacion asi de tajante sobre Espafia, pero lo estibamos infinitamente mas
hace cuatro décadas, cuando el Estado democratico descentralizado puso en
marcha la pesada maquinaria de la intervencion en las artes escénicas.

Frente al derrotismo pesimista que muchas veces acompaiia al sector, si
echamos la mirada atras, nadie minimamente informado puede negar que,
con respecto al principio del periodo democratico, la oferta escénica espafiola
actual no es s6lo mucho mayor, sino que también es mejor, mas sélida y con
un capital humano mejor formado.
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Todos reconocemos por ejemplo que, hasta la crisis mundial de 2008, el
crecimiento del sector fue mas que notable, reflejo de la creciente inversion
de las instituciones publicas en su labor de promoci6n cultural. En el Informe
sobre las artes escénicas en Espana, su financiacion y situacion laboral ela-
borado por la Academia en 2018 se recogen hitos significativos: “Entre 2000
y 2008 los recintos con alguna actividad pasan de 4.721 a 6.657, casi dos mil
mas; la oferta en funciones crece de 42.777 a 74.963, cerca del doble en ape-
nas siete afos; y el nimero de espectadores aumenta en siete millones, a un
ritmo de un millén por afio. En ese tiempo, la recaudacién pasa de 121 millo-
nes de euros en 2000 a casi 267 millones en 2009, mas que duplicando los
ingresos en apenas nueve afios”.

La curva de recuperacion de la catastrofe de 2008 no estaba siendo facil,
pero en los ultimos tiempos se empezaban a ver resultados. El ptblico se
estaba recuperando hasta cifras similares a los de los afios anteriores a la gran
depresion; la inversion ptblica parecia tener el viento a favor después del bru-
tal cierre presupuestario del gasto cultural y la oferta artistica reflejaba una
dinamica positiva.

Atn sin resolver los altos indices de precarizacién y paro que caracterizan
al sector, es probable sin embargo que esta década tan complicada en lo eco-
némico haya sido también una de las mas ricas en lo creativo de la historia
de nuestra escena. “Entre la abundante oferta surgen especta culos de exce-
lente factura y calidad técnica y artistica. La calidad serd”~ precisamente lo que
determine la supervivencia de las empresas y compaiias en un futuro”, senala
con acierto el informe antes referido de la Academia de Artes Escénicas.

Desde el ambito de la gestion, en los teatros publicos, que suponen mas
del 70% de la exhibicidn nacional, la crisis de 2008 intensifica el hasta enton-
ces mas bien timido interés por las politicas de publicos. Se hizo evidente que
ante una situacién de caida en picado de los presupuestos de la administra-
cién, sobrevivieron notablemente mejor aquellos espacios que habian traba-
jado ese territorio ignoto para las politicas populistas de taquilla de los afios
anteriores y habian generado complicidad con su entorno social.

A la vez, se profundiza en el trabajo en red de los espacios escénicos. La
suma de voluntades siempre genera efectos de crecimiento colectivo frente a
la soberbia individual que, en muchas ocasiones, caracteriz6 el periodo de un
crecimiento que, como ocurrid en otros sectores econdémicos, provoc) el espe-
jismo de ser imparable.

Aplicando en estos afios el gramsciano “pesimismo de la inteligencia y el
optimismo de la voluntad” se empez6 a entender la importancia de las cuatro
“pes” de la gestion de publicos a las que hace referencia la mexicana Lucina
Jiménez: paciencia, perseverancia, permanencia y pertinencia. Los aplicados
a las estrategias de captacion de publicos hicieron como si estuvieran conven-
cidos de que el teatro fuera capaz de cambiar el mundo: aunque su pesimismo
inteligente lo negara trabajaron en ello desde el méas voluntarioso de los opti-
mismos. El esfuerzo, a la larga, da resultados.
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1.5.3 Aprovechar el tiempo muerto

La pandemia sanitaria en la que estamos inmersos y cuyo final no se vislum-
bra esté tocando de forma especialmente daiiina a un rasgo esencial del ADN
teatral como es el de la cercania, el contacto entre artistas y ptblico, mas alla
del tamano de la sala que los acoja.

La distancia sanitaria, irresponsablemente denominada en ocasiones “dis-
tancia social”, afecta al desarrollo de la escena mucho mas alla de la limita-
cion de aforos o de las butacas vacias entre espectadores. Dispara a la comu-
nion, al hecho social del encuentro en comunidad, a lo que tiene el teatro de
politico, de encuentro y asamblea ciudadana. Es un golpe al corazén mismo
del teatro.

Durante la segunda ola, el obligado cierre de espacios en paises de tan
fuerte arraigo teatral como Alemania, Francia o Reino Unido hace temblar.
Incluso en Italia, el primer ministro Giuseppe Conte respondi6é con pesar a
una carta de protesta de Riccardo Muti contra el cierre de los teatros: “Tiene
razon, la decision de cerrar las salas de concierto y teatros es objetivamente
grave pues constituyen alimento para el alma”.

En una visién de urgencia, en medio de la pandemia y sin la necesaria pers-
pectiva, se detecta sin embargo una necesidad de volver a los teatros por parte
de un publico fiel e interesado, ese que ha sido construido en las tltimas déca-
das con afos de paciente tarea y optimismo de la voluntad.

La bailarina y actriz Elisa Forcano contaba en un medio digital su experien-
cia en este sentido: “El pasado sabado 24 de octubre actuamos con El cielo
sobre Berlin de la compaiiia Teatro Che y Moche en Castrillén [Asturias] y
durante los aplausos pas6 algo simbdlico. El publico no paraba de aplaudir,
tras saludar varias veces finalmente todo el equipo subié a escena y se nos
saltaron las lagrimas. Ese aplauso no era Gnicamente por el espectaculo que
terminaban de ver, era porque la gente necesita teatro, a pesar del miedo al
contagio, de los estados de alarma, de la reduccién de aforo, de no poder sen-
tarte al lado de tu pareja o tus amigas, la gente sigue saliendo de sus casas
para asistir a un ritual presencial como es el teatro”.

Esto no implica que haya amplios sectores que, atemorizados por las adver-
sas circunstancias, han restringido al maximo el contacto social. Es una incég-
nita si este significativo grupo volvera cuando se recupere la vieja normalidad.
Es de suponer que esti pendiente la tarea de volver a convencerles y recupe-
rarlo como piblico activo.

Se recordaba hace unas semanas en La Vanguardia que “a lo largo de la
historia, cafeterias y teatros han servido de indicador de la mayor o menor
normalidad de una ciudad en tiempos de crisis. Cuantas veces no hemos leido
o escuchado: “En plena guerra, los cafés y los teatros continuaban abiertos. Se
dijo de Dresde: el 13 de febrero de 1945, la gente seguia disfrutando de la vida
cultural de su ciudad cuando aparecieron en el horizonte los aviones que iban
a aniquilarla”.
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La pandemia ha provocado lo que catistrofes mayores no habian logrado:
el cierre total de la actividad escénica en directo. En estos primeros meses de
reapertura “quien ha ido al teatro o al cine lo ha hecho solo porque le interesa-
ban las propuestas artisticas programadas. Desde luego no ha sido para hacer
vida social. No hay socializacién que valga cuando se impone la entrada orde-
nada, no pueden hacerse corrillos y es innegociable la mascarilla”.

Con estos condicionantes en la agenda, tengamos en cuenta ademas un
aspecto previo, insoslayable desde mi punto de vista. La politica de ptblicos
no es, no puede ser, ajena a la de programacion. Y, en este sentido, “los teatros
son como minas: una vez entras no sabes cuando volveras a ver la luz”, como
le dijo a Marcos Ordéiiez en cierta ocasion José Luis Gomez.

La coyuntura de los tltimos meses nos ha obligado, una vez mas, a volcar
nuestros esfuerzos en lo urgente, aparcando lo importante. Reorganizar
calendarios, redactar protocolos sanitarios, defender inversiones presupues-
tarias o reelaborar contratos, han sido tareas urgentes en medio de la Gran
Reclusion.

En este contexto, contaré una experiencia personal. En medio de las sema-
nas de encierro domiciliario del primer estado de alarma, desde el Teatro Ber-
gidum de Ponferrada se nos ocurrié hacer un pequefio sondeo entre el sec-
tor escénico mas proximo que, en nuestro caso, retine a un grupo pequeio de
compaiiias, algunas profesionales y otras de caricter aficionado, y a una serie
de artistas jovenes que desarrollan su trabajo fuera del municipio, pero con
los que se mantiene contacto. Se pregunt6 qué medidas consideraban necesa-
rias en la vuelta a la normalidad escénica.

Hubo dos tipos de respuestas. Unas planteaban acciones mis o menos
ingeniosas, factibles o viables, pero basicamente centradas en volver a la
situacion anterior. Otras, procedentes fundamentalmente de los sectores mas
jovenes, planteaban directamente nuevas formas de relacion.

Desde estos grupos, que nunca han vivido lo que los més veteranos recuer-
dan vagamente como “buenos tiempos”, entienden que es el momento de
repensar el teatro como lugar de encuentro, de pensamiento en comunidad,
de espacio de didlogo; de implicar al ptblico en los procesos artisticos
haciendo a la comunidad participe del hecho escénico; de que los espacios
teatrales dejen de configurarse como meros lugares de exhibicién y puedan
mutar o convivir como espacios de creacién/reuniéon/discusion. Se trata, cito
textualmente a partir de una de las respuestas, de “quitar lo elevado que a
veces parece que se nos atribuye a los creadores y ensefiar nuestra carne y
nuestros huesos a través de nuestros procesos”.

Respuestas como estas no pueden dejar indiferentes a la gestiéon y obligan a
plantearse preguntas con las que aprovechar este “tiempo muerto” al que nos
obliga la pandemia. “Cambiar de respuestas es evolucién, cambiar de pregun-
tas es revolucion”, dice un aforismo de Jorge Wagensberg.

Estamos en el momento de cambiar la perspectiva de nuestros proyectos
dando pasos hacia un compromiso reciproco con las comunidades creativas,
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avanzando maés all4 del mero mecanismo de soporte para la exhibicién en que,
en buena medida, se han convertido los espacios escénicos publicos.

Este es el momento para plantear un relaciéon puablico/privada diferente,
abierta, sincera, colaborativa, transparente, méas alld de los meros términos
mercantilistas actuales; para abrirnos a procesos en los que vayamos de la
mano mas alla del esquema en el que la compaiiia es un proveedor y el especta-
dor es un cliente; para repensar el compromiso con nuestros entornos sociales
y calibrar hasta qué punto estamos siendo meros contenedores arquitectonicos
y no una herramienta de transformacion social; para reelaborar nuestros obje-
tivos como servicio ptblico, mas alla de los términos de ocupaciones de aforos,
de retornos de taquillas y de funciones anuales.

Es el momento de cambiar ciertos parametros cuantitativos por otros ras-
gos cualitativos con incidencia en inclusion, en sostenibilidad, en igualdad o
en conceptos que estan en el centro del debate politico global.

Es el momento de pensar en formas de crecer diferentes. Podriamos llegar
entonces a conclusiones en las que tal vez decrecer en vibraciéon con lo crea-
tivo sea una forma de crecer. O crecer en horizontal, buscando el consumo
de proximidad sin caer en hiperlocalismos, frente a las curvas graficas de un
irreal crecimiento continuo.

Estoy convencido de que repensar y rehacer nuestros proyectos en estos
momentos no es una opcion: se ha convertido en una necesidad. Aplicar solu-
ciones a las urgencias del corto plazo no puede detener la necesaria reformu-
lacién de un modelo de mayor alcance.

Si hacemos las cosas de la misma manera, lo méas probable es que el resul-
tado sea el mismo. Si queremos ir hacia otra frontera, con sus riesgos y
sus incertidumbres, pero también con sus modelos més cercanos de lo que
parece, éste es el momento. Sila programacién deja de ser un mero soporte de
exhibici6n para formar parte de todo el proceso de creacién/producciéon ten-
dremos un mejor camino abierto.

El desarrollo de ptiblicos es la segunda prioridad en importancia en el area
de mejoras, segn el Observatorio de la Academia de 2020. Esa construccion de
publicos tiene multiples principios, pero no tiene fin, como siempre recuerda
Lucina Jiménez. En nuestro ambito, tendremos que abrir un proceso de creci-
miento compartido entre publicos y creadores donde la obra del artista no sea
simplemente una mercancia o un producto. Una meta que estd muy presente
en otros &mbitos de la gestion cultural.

Sin ir més lejos, José Luis Cienfuegos, responsable del Festival de Sevilla de
cine, escribia hace poco, a proposito de los desafios en materia de piblico para
el sector de los festivales cinematograficos, que “nuestros objetivos no pueden
ser los mismos que hace diez afos, de ahi que muchos nos estamos planteando
reevaluar y clarificar nuestras metas, repensar profundamente quiénes somos y
qué hacemos por nuestro entorno”.

La construccion de publicos tiene miultiples principios. Nunca tendremos
mejor ocasion de construirlos pensando no sélo en niimeros sino en cualidades.
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1.5.4 Retos para un futuro incierto

Con todo lo dicho en materia de piblicos se presentan complejos retos a los
que hacer frente. Entre ellos, el econémico no es menor. El ptblico debe
seguir siendo, aunque no el Gnico, si un recurso econémico de importancia
para el teatro.

En un ya lejano manifiesto de la Red Espanola de Teatros Publicos se
planteaba claramente que se debe “garantizar la sostenibilidad econémica de
los teatros e incorporar una perspectiva empresarial en la administracion de
sus recursos econdémicos. Necesitamos garantizar sus ingresos y reducir su
dependencia respecto a las subvenciones. Entendemos como objetivo desea-
ble para este ambito prioritario de la gestion publica de los teatros, la finan-
ciacion a tres partes de los mismos: un tercio aportado por los poderes publi-
cos, un tercio por la taquilla y un tercio por la comercializacién de productos
y el mecenazgo”.

El objetivo atin esta lejos de alcanzarse, pero no debe sacarse de la agenda,
evitando lo que la periodista Imma Turbau detectaba afos atras: que la mayo-
ria de las instituciones culturales puiblicas “nunca habia sentido la necesidad
de ser competitivas, ni de ser interesantes, ni de ser populares..., bastaba con
ser culturales”. La economia de las artes escénicas requiere en cualquier caso
de nuevas visiones orientadas hacia la sostenibilidad, que no es lo mismo que
rentabilidad.

En el caso de los espacios publicos, que son aplastante mayoria fuera de
Madrid y Barcelona, de forma paralela a la cuestion econémica se debe incidir
en el objetivo democratizador e igualitario que obligue a ampliar la base social
de las audiencias mediante politicas no s6lo de precios sino también relacio-
nales.

Cuando se plantean politicas de precios es obligatorio sefalar el dafio del
nefasto populismo de la “cultura gratis”, una medida que ha hecho tremendo
dafio a quien la ha practicado en anos de crecimiento, condenando la activi-
dad en tiempos de crisis. Establecer desde la gestion administrativa politicas
que faciliten el acceso a los espacios a determinados sectores desfavorecidos
de la poblacion, a las clases trabajadoras, los inmigrantes o las minorias étni-
cas, deberia formar parte del ideario del servicio publico. Pero estos planes
estan a anos luz de 1a demagogia que ha llegado a alcanzar en ocasiones tintes
berlanguianos al estilo del “siente un pobre en su teatro” de Placido.

La gestion de taquillas que permita un conocimiento sobre ptblicos
rapido, actualizado y real, similar a la que lleva ahos implantada en el cine,
es otra de las asignaturas pendientes del sector. En este sentido, el programa
Chivatos es un loable intento de entrar en materia, pero no acaba de ser el
camino. “Promover la actualizacion de los sistemas de control de las taquillas
para integrar el sistema de informacion de identidad y consumo de los espec-
tadores” era una reclamacion en el apartado de creaciéon y desarrollo de publi-
cos del olvidado Plan General del Teatro.
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Presentando hace trece afios después de un largo y tortuoso proceso de
negociacion entre las principales organizaciones estatales del sector, nunca
mas se ha sabido de la puesta en marcha de ésta y otras reclamaciones inclui-
das en aquel ambicioso Plan. Otra victima de la renuncia del Estado a ejercer
su papel de coordinacién con la administraciéon autonémica en materia cultu-
ral: la cara b de la descentralizacién.

Necesitamos también rejuvenecer las plateas, maxime teniendo en
cuenta que lo més probable es que sea el de mayor edad el sector de la pobla-
cién mas reticente a volver a los teatros en el escenario post-pandémico. Pen-
sar en qué podemos hacer ante la huella psicolégica que la actual situacion
sanitaria nos va a dejar en cuanto al regreso a las salas ocupara buena parte
de nuestros esfuerzos.

Una forma no despreciable de rejuvenecer las audiencias esta relacionada
con el trabajo con los nuevos creadores. Valle Inclan escribiendo teatro para
un puablico que no existia en su tiempo o Lorca reivindicando el teatro bajo la
arena y pensando el teatro del porvenir son ejemplos canénicos actuales de
la historia de la creacion artistica para la escena en condiciones adversas.

Identificar y facilitar el acceso a los escenarios de los creadores que en este
momento estan escribiendo para el futuro es uno de los desafios mas apasio-
nantes, delicados y vertiginosos a los que se enfrenta la direccion artistica de
los espacios a la hora de hacer una programacién comprometida. Sus aciertos
adelantarian la oportunidad de relacionar o de buscar a un puablico posible.

El reto tecnologico esta de plena actualidad en el actual contexto sanita-
rio. Mas alla del gesto urgente, generoso y quiza poco meditado del volcado a
la red de productos culturales gratuitos durante los meses de confinamiento,
es obvio que lo digital ha venido para quedarse. Sus crecientes recursos y
herramientas serdn una enorme ayuda para la comunicaciéon y promocion
de las artes escénicas mediante utilidades que apenas estamos empezando
a intuir. No cabe duda de que las enormes posibilidades de lo digital como
herramienta de conocimiento pueden ser aplicados en los escénico més alla
de mero soporte promocional.

Estan por ver, sin embargo, los resultados de su explotaciéon econémica; los
limites de la amenaza de la desaparicion del contacto presencial y su sustitu-
cion por la virtualidad directa y las posibilidades de plantear nuevas formas
de relacion desde la imaginacion creativa.

De momento, la pandemia, podiamos leer semanas atras en Babelia, ha
impulsado la creacion de obras para ser disfrutadas a distancia. La amenaza
de un nuevo cierre de teatros “ha animado a muchos artistas a repensar
el contexto en el que tradicionalmente se relacionan con el piblico, lo que
esta dando lugar a una explosion de formatos no convencionales: tramas al
aire libre, instalaciones interactivas, radioteatro e incluso intervenciones en
directo en redes sociales y plataformas virtuales”.

No sabemos hasta qué punto este tipo de fen6menos —el “teatro inmersivo”,
la “dramaturgia transmedia”, etc.—, son coyunturales o pueden instalarse en un
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escenario post-covid, que probablemente diversificara la oferta con un aba-
nico de nuevas opciones estéticas. Salvador Sunyer, director de Temporada
Alta, tampoco se atreve a hacer predicciones, pero escarba en este campo:
“Estamos probando, dando la oportunidad a los artistas de seguir investi-
gando”. En la necesidad de este tipo de pruebas se esconde el reto.

Personalmente encuentro una sobrevaloracion acritica las soluciones digi-
tales. Estas seran opciones sin duda clave en la comunicacién, difusion y ges-
tion. Pueden incluso contribuir a la propia estética de espectaculo, pero veo
sus limites en la ruptura insoslayable de lo vivo y lo compartido.

Frente al “feudalismo digital”, ese “capitalismo de la vigilancia” sobre el
que nos advierte la psicbloga social Shoshana Zuboff, en el que la experiencia
humana privada es tomada por un selecto grupo de empresas como materia
prima para su traduccion en datos que se monetarizan en los mercados de
futuros de nuestro comportamiento, las artes en vivo deberan defender su
espacio como refugio. El rito escénico es analogico. Llevado a lo digital preci-
sard de otro nombre. Lo advierte Zygmunt Bauman: “las tecnologias que eli-
minan el tiempo y el espacio necesitan poco tiempo para despojar y empobre-
cer el espacio”.

La necesidad de articular la participacién es otro de los asuntos centrales
en el desafio futuro del trabajo con los publicos. Hace ya afios, cuando el
fendmeno de las redes sociales no habia hecho mas que empezar, recuerdo la
intervencién de un especialista en la materia que resumia el interés creciente
por el uso de estos instrumentos con una conclusiéon que no era la buscada por
sus creadores: “pensamos que la gente queria escuchar, pero lo que queria era
participar”.

La reclamacion de la participacion esti presente en diferentes foros desde
hace tiempo. En sus “44 propuestas para la gobernacion de los teatros en
Espafia” que redact6 la Asociacion de Directores de Escena (ADE) en 2015
se incluia el “promover la participacion de la ciudadania en los procesos de
recepcion teatral, potenciando la formacion de los espectadores y atendiendo
las necesidades de los diversos publicos”.

Lluis Bonet y Héctor Schargorodsky, en La gestién de teatros: modelos y
estrategias para equipamientos culturales subrayan que “la interrelacién con
los publicos se ha transformado acentuadamente a lo largo del tiempo. En los
dltimos afios, por ejemplo, se ha pasado de una relaciéon unidireccional, en
el mejor de los casos con el objetivo de democratizar el acceso a la cultura,
a estrategias de empoderamiento del publico incorporandolo en los procesos
creativos o de co-programaciéon”.

Hay mucho camino por delante en este territorio poco explorado. El tra-
bajo con los publicos debe incorporar tanto a los agentes creadores del hecho
artistico como a los agentes externos: instituciones, programadores, teatros,
escuelas, promotores, administradores, medios de comunicacién, criticos...
Sin olvidar a la propia comunidad de pertenencia de los espacios y a lideres o
personajes claves que puedan involucrar al propio publico.
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Y, tanto como a ellos, el oficio necesita abogados que clarifiquen la marana
legal del sector cultural; socidlogos que nos ayuden a penetrar en las claves de
la presencia o ausencia de los piblicos; periodistas complices que sean capa-
ces de transmitir amor por la escena o educadores sensibles y comprometidos
que encuentren en el teatro un recurso educativo y formativo.

En cualquier caso, como explica Fernandez Torres, “la creacion y la gestiéon
teatral no pueden seguir siendo algo que se arroja a un receptor supuesta-
mente inmoévil y en cuyo disefio este no ha sido tenido en cuenta, sino pro-
puestas que se le formulan eficazmente porque se le ha tenido en cuenta desde
el mismo momento en el que fueron disenadas”. Es evidente que “los consu-
midores culturales reclaman un papel cada vez més activo y participativo en
la gestion de la oferta cultural, sobre todo —aunque no solo— si esta se hace
desde instancias publicas”.

1.5.5 Mirar al que mira

Frente al Teatro Bergidum de Ponferrada hay un bar que tiene una pequena
terraza. Muchas veces me siento en ella y miro la acera de enfrente. Observo
qué hace la gente cuando pasa por delante del teatro. Los que se detienen. Los
que toman un programa del expositor. Cronometro el tiempo que paran y me
fijo en lo que miran. También me detengo en aquellos que ni siquiera giran
los ojos ante las carteleras del teatro. Especialmente en ellos.

Podria pasar por la cabeza de quien me viera en ese momento una nube de
envidia por el asueto funcionarial. Nada mas lejos de la realidad. Les aseguro
que ese ejercicio puede ser mas productivo para la tarea de gestion que toda
una manana de oficina despachando tediosa burocracia.

Estoy observando al pablico. Mirando al que mira. El teatro, pensaba Ber-
tolt Brecht, es el arte del espectador. En la terraza del café busco la forma de
captar a ese dragon de miltiples cabezas que es el pablico.

Y, a veces, me acuerdo de mi abuelo Gonzalo recitando a Calder6n. Enton-
ces “veo” su publico.
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2.1 Resultados de la Encuesta

2.1.1 Ficha técnica de la Encuesta
Cuestionario estructurado online enviado a las bases de datos de miembros
de la Academia de las Artes Escénicas, asi como a otras bases de datos de las
entidades que han colaborado en el proyecto.

Trabajo de campo: entre el 20 de febrero y el 20 de marzo de 2020.

Numero total de participantes: 1.164.

Porcentaje de participantes que ha contestado la totalidad de las pregun-
tas: el 68%. Un 8% mas de participacion que en la encuesta del afio anterior.

El cuestionario dispone de versiones en castellano, catalan, euskera y gallego.

El tiempo promedio dedicado a cumplimentar la encuesta es de 18 minutos
y 21 segundos.

Margen de error: + - 4%, con un intervalo de confianza del 95%.
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2.1.2 Composicion de la muestra

Sexo

Pregunta 1 - Usted es...

@B Hombre 56% Mujer 43% @B Otra identidad 2%

Por sexo hay 4 puntos més de mujeres que en 2018, llegando a un 43%. Se
ha incluido la categoria “Otras identidades” que es escogida por 25 encuesta-
dos (2%). En conjunto se advierte un ligero incremento de la participaciéon de
mujeres y una reduccion del porcentaje de hombres.
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Edad

Pregunta 2 - ;A qué grupo de edad pertenece usted?

|~

Hasta 25
4%
26 a 40
30%
41a 60
54%
610 mas
13%
@B 2: Edicion 12 Edicién

Por edades apenas hay un 1% de encuestados de menos de 25 afos (3 pun-
tos menos que en la primera edicién); un 5% menos entre 26 y 40, y un 9%
de mas de 41 a 60 que, con un 63% del total de encuestados, se perfila como
el grupo notablemente mas representado en la encuesta. El conjunto parece
reflejar en cierta medida la demografia real del sector.

Por ultimo, los encuestados de 61 y mas afios son los que menos variacion
experimentan entre las dos ediciones, con un 11% de encuestas (2 puntos
menos).
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Distribucién geografica

Pregunta 3 - Comunidad auténoma donde desarrolla su actividad

normalmente

Madrid
Valencia
Andalucia
Castilla La Mancha
Catalufa
Castillay Le6n
Aragoén

Murcia

Pais Vasco
Extremadura
Galicia

Islas Canarias
Asturias
Cantabria
Islas Baleares

Navarra

Por comunidades auténomas la participacién de Madrid alcanza el 27% del
total, Valencia y Andalucia suponen el 15% cada una, y les siguen Castilla La
Mancha (12%) y Catalufia (10%). La proporcion de encuestas ha disminuido
en Catalufia (16 puntos menos) y Pais Vasco (7 puntos menos), y ha aumen-
tado en Castilla La Mancha (11 puntos méas) y Andalucia (8 puntos més). En la
caida de participacién de algunas comunidades influye notablemente el hecho
de que fueran las tltimas en que se lanzo la encuesta a través de las asociacio-

I 15 %
12%

I 15 %
7%

I 12 %
1%

I 10%

w4%

I 3%
5%

I 3%
5%

. 2%
9%

. 2%
0%

. 2%
2%

. 2%
1%

. 2%
1%

1%
0%

=1

1%
0%

@B 2 Edicion 12 Edicién

nes locales colaboradoras (Catalufia y Pais Vasco).

La diferente proporciéon de edades y distribucién de encuestas por comuni-
dades entre las dos ediciones hace que la comparaciéon de resultados en pre-

guntas comunes tenga una representatividad limitada.

26%

27%

28%
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Situacion de las artes escénicas

Pregunta 4A - Considera usted que la situacion del sector de las AA.EE. es...

Il Muy Mala [ Mala [ Ni buena Ni mala Buena

Debido a los cambios en la composicion de la muestra el valor de la compa-
racion entre la primera y segunda edicién queda limitado. Con estas precau-
ciones se observa una tendencia de mejora en la percepcion de la situacién del
sector (12% Buena o Muy Buena, con 9 puntos de incremento) y consecuen-
temente una disminucién de 15 puntos, hasta el 60% de encuestados, que la
consideran Mala o Muy Mala.

Como hemos sefialado en la presentacién de este estudio, la celebracion de
la Encuesta a caballo de la situacion previa y posterior a la declaraciéon del
estado de alarma limita en algunos aspectos el valor de las repuestas.

Pregunta 4B - La situacién actual de las AA.EE. es, en términos generales
comparada con la de hace dos anos...

B Mucho Peor Ml Peor M Igual Mejor Mucho Mejor

En relaciéon con la percepcion de hace dos afos la situaciéon en las AA.EE
se ve igual por casi la mitad de los encuestados (48%), y quienes opinan que
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Peor o0 Mucho Peor (30%) son ligeramente mas que quienes la perciben Mejor
0 Mucho Mejor (22%). Cabe destacar que los resultados son extraordinaria-
mente parecidos a los de la anterior edicion.

Pregunta 4C - De cara al futuro, ;cree usted que la situacién general de
las AA.EE. serd...2

25% 2%
Il Mucho Peor [l Peor [ Igual Mejor Mucho Mejor

De cara al futuro el optimismo detectado en la Encuesta anterior se enfria:
en la edicion pasada habia més encuestados que pensaban que la situacién
seria Mejor o Mucho mejor que los que opinaban que seria Peor o Mucho peor
(31% frente a 24%); mientras que en la edicién actual esta proporcion es prac-
ticamente la misma (27% frente a 26%). Sin duda esto se debe a la influencia
de la aparicién de la pandemia en la dltima fase del trabajo de campo.
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Areas de mejora prioritarias para las artes escénicas

Pregunta 5 - ;Cudles cree que son los dmbitos de mejora prioritarios para
el desarrollo de las AA.EE.2 (Mencione un maximo de 4)

Financiaciéon

Desarrollo de publicos

Situacion Laboral

Fiscalidad

Profesionalizacion

Distribucién

Exhibicion

Comunicacién y marketing

Produccién

Creacioén

lgualdad de género

Otros. ;Cuéles?

31%

30%

19%

15%

14%

14%

10%

@B Prioridad

40%

36%

46%

Las areas de mejora claramente destacadas son la “Financiacion” (60% de
menciones) seguida muy de cerca del “Desarrollo de Pablicos” (56%); por el
contrario, la “Creaciéon” o la “Produccién” a juicio del propio sector son las
areas de mejora menos prioritarias (14% y 15%).

60%

56%
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2.1.3 Distribucién de espectaculos

Percepcién de la distribuciéon de espectaculos

Pregunta 6A - Considera usted que la situacién de la distribucién de
creaciones escénicas en Espana es...

La situacién actual de la

distribucion es... 12% 1%
Bl Muy Mala [ Mala [ Ni Buena ni Mala Buena Muy buena
Sobre la percepcion de la situacion de la distribucion en las AA.EE. un 58%

de respuestas la considera Mala o Muy Mala, mientras que solo un 13% la con-

sidera Buena o Muy Buena.

Pregunta 6B - La situacion actual de la distribucidn de creaciones

escénicas en Espana, en términos generales comparada con la de hace

dos afios es...

Comparada con hace dos
p 13%

anos, la situacion es...

B Mucho Peor Ml Peor M Igual Mejor

Esta percepcion, sobre la situacién de la distribucion, ha variado poco con
respecto al pasado, o ha empeorado ligeramente: un 60% la perciben como
Igual, seguida de 27% que piensa que es Peor o Mucho Peor.
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Pregunta 6C - De cara al futuro, ;cree usted que la situacion general de la
distribucion de creaciones escénicas en Espana serq...?

En el futuro la situacion

de la distribucién sera... 21% 1%

Il Mucho Peor [l Peor [ Igual Mejor Mucho Mejor

Respecto al futuro, la situaciéon no se percibe que vaya a cambiar por el
55% de los encuestados, estando practicamente igualados quienes piensan
que mejorara (22%) y quienes piensa lo contrario (23%)
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Medios para mejorar la comercializacion

Pregunta 7 - ;Cudles de los siguientes medios considera mds efectivos
para mejorar la comercializacién de las creaciones escénicas?

(Mencione un mdéximo de 4)

Participar en ferias y/o festivales
Desarrollar la tarea comercial
internamente, profesionalizdndola

Participar en formatos alternativos de
encuentros con programadores

Reforzar la transparencia y confianza
entre compainias y distribuidoras

Vender directamente a teatros privados,
circuitos y redes publicas

Participar en el proceso desde la
preproduccién

Mejorar la presencia on line

Mejorar sus materiales de comunicacion

Subcontratar la tarea comercial con
empresas distribuidoras especializadas

Obtener premios

48%

43%

40%

38%

36%

31%

26%

25%

25%

14%

Los encuestados consideran que lo mas efectivo es priorizar la “Participa-
cion en ferias y festivales”, aunque no supera el 50% de menciones, seguido
por el “Desarrollo de la tarea comercial interna desde compaiiias, producto-

ras, etc”.

No obstante, a pesar de la importancia que se otorga a ferias y festivales, tam-
bién se cita en tercer lugar, con un 43% de menciones, la “Participacién en for-
matos alternativos de encuentros con programadores”; esto parece indicar que
hay espacio para la mejora dentro del actual sistema de ferias, aspecto sobre el
que se arrojara alguna luz en los Grupos de Opini6n cualitativos realizados.

Cabe destacar que la “Subcontratacion de esta tarea con empresas especia-
lizadas” es mencionada tinicamente por el 25% de los encuestados.
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Obstaculos de una distribucién eficaz

Pregunta 8 - De los sefialados a continuacidn, scudles son los mayores
obstdculos para una distribucién eficaz de las creaciones escénicas?

(Mencione un mdéximo de 3)

Escasez de presupuestos para
programacion

Desconocimiento del mercado por parte
de los responsables de programacién

Incremento de la burocracia para la
inscripcion/contratacion de produccion

Escasez de recursos humanos en las
areas de programacion

Desconocimiento por parte de las
productoras y companias de la labor de
la distribucién

Exceso de produccion

Desconocimiento de las necesidades del
mercado por parte las empresas de
produccion

46%

44%

32%

25%

24%

17%

Segtn el 78% de los encuestados es fundamentalmente la “Escasez de pre-
supuestos para la programacién. En el extremo opuesto, el “Exceso de pro-
duccion”, con solo 24% y el “Desconocimiento de las necesidades del mercado
por las empresas de producciéon” con solo un 17%.

78%
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Percepcién de las empresas de distribucién

Pregunta 9 - ;Cudl es su grado de acuerdo con las siguientes afirmaciones
sobre las empresas especializadas de distribucién de espectdculos?

Son suficientes para la
Tienen el adecuado grado de o o
especializacion I-_ 2% o

Solamente seleccionan

éxito

Bl Completamente de Acuerdo Ml Bastante de Acuerdo
[ Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo

Se percibe a las empresas de distribucion de espectaculos y en linea como
“Necesarias” (un 60% de los encuestados dice estar Bastante y Completa-
mente de Acuerdo), pero ain son més los que opinan que “Solo seleccionan
producciones de previsible éxito” (72%). En el extremo contrario se sitian las
respuestas “Son asequibles” (16%), “Son muy eficaces” (21%), “Tienen ade-
cuado grado de especializacion” (22%) y “Son suficientes para la demanda que
existe” (14%).
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Mejora de las ferias

Pregunta 10 - ;Qué mejoras introduciria en el modelo espariol de ferias y
en su funcionamiento actual? (Mencione un mdximo de 4)

Garantizar la autonomia en la seleccién evitando
criterios politicos y afinidades personales

Mejorar las condiciones econdmicas a las companias
participantes

Asegurar la transparencia y publicidad en los criterios
de seleccidon y contratacion

Promover mas encuentros entre productoresy prog...

Promover la participacion de programadores con

mayor capacidad de compra 58%

Incrementar la presencia de publico en los _ 27%
. (]
espectaculos
Mejorar condiciones técnicas de exhibicion en las _ 23%
. (o]
ferias
Incrementar el papel de las companias y productoras _ 22%
. . . (]
en la organizacion de las ferias
Extender la informacion de asistencia a las represen... 20%

Desarrollar actividades complementarias todo el aifo

o,
bajo la marca de la feria 19%

12%

Aumentar el numero de ferias

Con respecto a las mejoras a introducir en ferias destaca “Garantizar la
autonomia en la selecciéon de los participantes evitando criterios politicos y
afinidades personales” (58% menciones), y la “Mejora de las condiciones eco-
noémicas de los participantes” (55%). En un siguiente nivel de menciones, por
debajo ya del 50%, se menciona “Asegurar la transparencia y publicidad en
los criterios de seleccién y contratacion”, con un 46% de menciones, que cla-
ramente esta vinculada con la propuesta mas citada anteriormente, asi como
la “Promocién de encuentros entre compaiias y programadores mas alla de la
representacion” (44%), como showcases, reuniones de preproduccion, pun-
tos de encuentro...

En el extremo contrario, “Extender el nimero de ferias” no se percibe como
una mejora prioritaria pues cuenta iinicamente con un 12% de menciones.

46%

44%

58%

55%
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Criterios de seleccion para participar en ferias

Pregunta 11 - ;Cudles considera que deben ser los criterios principales de
seleccidén para la participacion en ferias? (Mencione un mdaximo de 4)

Calidad artistica

Apoyo a nuevas companiias emergentes propuestas _ 48%
Innovacién en la propuesta _ 46%
Interés social/pedagogico _ 44%

Ajuste a la temética/objetivos de la feria _ 27%

Garantia de presencia de producciones de otras o
comunidades auténomas - 27%

Apoyo a producciones de la comunidad auténoma - 26%

Precio/caché de las producciones - 13%
Prevision de rentabilidad econdmica del espectaculo - 13%

Protagonistas conocidos | 1%

El primero, a gran distancia, es la “Calidad artistica” con un 92% de men-
ciones, practicamente el doble que los tres siguientes criterios: “Apoyo a com-
panias emergentes” (48%), “Innovacién en la propuesta” (46%), e “Interés
social y pedagogico” (44%). En un tercer nivel de menciones bastante mas
bajo, destacan dos aparentemente contradictorios que obtienen el mismo
nimero de menciones (27%): “Garantia de presencia de producciones de
otras Comunidades Auténomas”, y “Apoyo a producciones de la propia”.

Este debate, entre apertura o cierre a otras comunidades aut6nomas, se ha
mostrado en profundidad con sus matices en los grupos de debate: por un
lado se reconoce la dificultad para que las producciones giren por todo el pais,
ya que las comunidades autonomas tienden a proteger a sus propias compa-
fifas y ferias; por otro lado, se genera una expectativa de apoyo a lo local que
no siempre es correspondida, com en el caso de Madrid. Cabe destacar por
altimo que los criterios de seleccion menos mencionados son “Tener protago-
nistas conocidos” (apenas un 1%), seguido de “Prevision de la rentabilidad” y
“Caché de las producciones”, ambos con un 13% de menciones.
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2.1.4 Programacion de espectaculos

Aspectos prioritarios a mejorar en la programacion en recintos publicos

Pregunta 12 - De los siguientes aspectos sobre la programacidn publica
(redes y circuitos publicos), scudles son los prioritarios a mejorar?
(Mencione un maximo de 4)

Cualificacién profesional de los programadores 61%

Transparencia de los criterios y procesos de

programacién 55%

Independencia frente a injerencias politicas en la

programacién 53%

50%

Rentabilidad social y cultural

Capacidad real de compray decisién de los

programadores 41%

Extension de la oferta escénica al maximo posible de
ciudadania

40%

Atencioén a la opinién de los publicos 25%

Verificacion del cumplimiento de obligaciones fiscales

y laborales por la compahia contratada 15%

Cumplimiento por los espacios de la legislaciéon en - 10%
I . . (o]
accesibilidad, seguridad, solvencia, contratos...

Rentabilidad econdmica - 9%

Destaca, con un 61% de menciones, la “Cualificacién profesional de los pro-
gramadores”, aspecto que es objeto de abundante discurso en los Grupos de
Debate puesto que la falta de cualificacidon se ve acompanada por falta de
tiempo y crecientes tareas burocraticas y administrativas, y estar sometidos
con frecuencia a condicionantes politicos por sus superiores.

En un segundo nivel destaca la “Transparencia de los criterios y procesos
de programacion” (55%), y la “Independencia frente a injerencias politicas”
(53%). En el extremo opuesto estarian la “Rentabilidad econémica” (9%) y
el “Cumplimiento por los espacios de la legislacion en accesibilidad, seguri-
dad, contratos, etc.” (10%). Parece sorprendente que algo tan aparentemente
importante en la labor de programacién, como la “Atencién a la opinién de los
publicos”, solo se mencione un 25%, cuando la ausencia de puablico es uno de
los grandes retos del sector segiin se ha visto en preguntas anteriores.
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Mejoras prioritarias en redes y circuitos publicos

Pregunta 13 - Con respecto a la exhibicién en redes y circuitos de
titularidad publica, scudles serian las mejoras que deberian priorizarse?

(Mencione un mdéximo de 4)

Aumentar los recursos econémicos publicos

Mejorar las politicas de desarrollo de publicos

Explotar y activar mejor la red de espacios existentes

Ampliar el numero de funciones de cada
representacion (Mas bolos de cada espectaculo)

Ampliar la red de espacios para llegar a mas
poblaciéon

Mejorar la comunicacion/publicidad sobre la
programacion de la red/circuito

Mejorar las condiciones técnicas de los espacios

Propiciar la promocién de valores y compaiiias
emergente

74%

54%

48%

43%

41%

41%

32%

28%

Destaca, en primer lugar, “Aumentar los recursos econdémicos publicos”,
con un 74% de menciones; en segundo lugar, la “Mejora de las politicas de
desarrollo de publicos” con un 54%, y en tercer lugar “Explotar y activar la red
de espacios existentes” con un 48%; este ultimo punto ya se puso de mani-
fiesto en los Grupos de Opinidén de la edicién anterior. Llama la atencién que
haya un 41% de menciones a “Ampliar la red de espacios para llegar a mas
poblacién” en un sector en el que los programadores tienen pocos recursos
y todavia hay poco publico donde ya existen espacios. Las mejoras menos
prioritarias son “Propiciar la promocién de valores y compaiias emergentes”
(28%), y “Mejorar las condiciones técnicas de los espacios”.
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Sistemas de remuneracién en la contratacion por espacios publicos

Pregunta 14 - Con respecto a las condiciones de contratacidn en los
espacios publicos, scudl es su grado de acuerdo o desacuerdo con las
siguientes frases?

El mejor sistema de
es a caché
El mejor sistema es a taquilla |I- 27% 46%
El mejor §ist<’emoa es mi.xto 19% 16%
(caché mas % taquilla)
El mejor sistema es el alquiler 22% 4%
del espacio ° 54%

Il Completamente de Acuerdo [l Bastante de Acuerdo
[P Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo

(Tablas con datos completos, desglosados por comunidades, en pagina 163)

El mejor sistema percibido es “A caché”, con un 79% de encuestados que
contestan Completamente o Bastante de Acuerdo. El sistema “mixto”, una
combinacién de caché y taquilla convence al 33% de los encuestados que lo
consideran el mejor sistema, mientras un porcentaje parecido, 35%, esta en
desacuerdo. Tanto el sistema de “Alquilar el espacio” como el de “A Taquilla”
obtienen poco mas del 5 % de acuerdo en que sean los mejores sistemas de
remuneracion.
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Programa Platea

Pregunta 15A - ;Conoce el programa Platea?

W si75% No 25%

El grado de conocimiento de Platea (el Programa Estatal de Circulacion de
Espectaculos de Artes Escénicas en Espacios de las Entidades Locales), orga-
nizado por el INAEM, es del 75%
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Pregunta 15B - Tras afios de funcionamiento de Platea, ;cudl es su opinion
sobre los resultados del programa?

Ha beneficiado a la
programacién de los teatros
publicos

Ha beneficiado al sector,
productoras y compaiiias

Ha beneficiado sobre todo a
los espacios de ciudades de
menos de 100.000 habitantes

Ha beneficiado la diversidad de

las programaciones publicas __

24% 9%

Ha beneficiado en particular la
presencia de expresiones 12% 7%
como la danza

Bl Completamente de Acuerdo Ml Bastante de Acuerdo

[ Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo

En general la opinioén sobre cualquier beneficio que haya podido aportar
Platea es bastante neutra (el porcentaje de “Ni de acuerdo ni en desacuerdo”
es el mas elevado para cualquiera de los beneficios propuestos), salvo en
“Beneficia la programacion de teatros publicos”, en que el grado de acuerdo
llega al 48%.

Dentro de este contexto, los aspectos mas positivos (mayor acuerdo que
desacuerdo) son “Beneficiar a espacios en ciudades de menos de 100.000
habitantes”, “Beneficiar a expresiones como la danza” (gran acuerdo sobre
este punto en los Grupos de Opinién en donde se subraya la importancia de
la cuota de Danza en Platea) y “Beneficiar a productoras y companias”. El
aspecto menos positivo es que no parece haber beneficiado a la diversidad de
las programaciones puiblicas, como se constata méas en detalle en los Grupos
de Opinioén.
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Pregunta 15C - ;Qué mejoras introduciria en el programa Platea?

(Mencione un mdximo de 4)

Ampliacién de los recursos dedicados a este proyecto
por parte de las administraciones publicas

Eleccidon mas selectiva por parte del Ministerio del
catalogo de espectaculos con criterios culturales

42%

Incrementar el esfuerzo en la comunicacion de la _ 38%
.7 . . . (o]
programacion por las instituciones convocantes
Agilizar los pagos por parte de los Municipios _ 36%

Agilizacion de los pagos por parte del Ministerio _ 31%
Aumentar el control sobre los Ayuntamientos o
participantes
Aumentar la dotacién técnica y humana en los teatros _ 30%
Adecuacién del calendario del programa con la o

temporada teatral por parte del Ministerio

Aumentar la atencion en la comunicacién por parte

de las compaiiias participantes 22%

@ Porcentaje de respuestas

En relacion con las mejoras del Programa Platea, la mas mencionada es la
“Ampliacion de los recursos publicos dedicados a este programa”, con un 55%
de menciones, seguida de una “Eleccion maés selectiva con criterios culturales
del catalogo de espectaculos” con un 42%. Este resultado est4 en sintonia con
la percepcién expresada en los Grupos de Opinién de que un pequeno ntimero
de productoras acapara gran parte del catdlogo, con propuestas comerciales
y cabezas de cartel. En tercer lugar, se menciona “Incrementar el esfuerzo
en comunicacion de la programacion”, con un 38%. De nuevo destaca aqui
la relacién con algo que en los grupos se pone de manifiesto: que la preocu-
pacion del programador se suele limitar a llevar el espectaculo a su espacio,
sin asumir en general la responsabilidad de la promocién y renunciando asi
a su papel de animador cultural. En cuarto y quinto lugar un 36% menciona
la “Agilizacién de pagos por parte de los municipios”, y un 31% por parte del
Ministerio.
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Mejoras mas acuciantes en la programacion en espacios privados

Pregunta 16 - Respecto a la programacion en espacios privados, scudles
serian las mejoras mads acuciantes? (Mencione un mdximo de 4)

Garantizar condiciones justas en los contratos de las
compaiiias, teniendo en cuenta las posibles
subvenciones con que pueden contar ambas partes

Garantizar las condiciones técnicas y de personal de
los espacios

Promover el acceso a sus espacios de creadores,
companias emergentes y autores contemporaneos

Mejorar la comunicacién, RR.SS. y publicidad 35%

33%

Reducir la multiprogramacion

Asegurar el cumplimiento de obligaciones legales y

laborales por parte de la compafia contratada 29%

Atender a la opinién de los espectadores en la

)
programacion 25%

Mejorar la comercializacion, sistemas de venta y venta

. 19%
on line

Se menciona muy destacada la de “Garantizar las condiciones justas de
contratacion a las compafiias” (79%), como por ejemplo porcentajes de taqui-
lla, gastos de comunicacidn..., teniendo en cuenta las posibles subvenciones
con que pueden contar ambas partes. En segundo y tercer lugar a gran dis-
tancia se sitian “Garantizar las condiciones técnicas y de personal de los
espacios” (49%) y “Promover el acceso de creadores, compafiias emergentes
y autores contemporaneos” (48%). “Reducir la multiprogramacién” es una
mejora que tiene una prioridad intermedia (33%), en linea con el caracter
ambivalente detectado en los Grupos de Opinion de esa practica: dificultades
técnicas y falta de tiempo para la preparacion de cada especticulo, lo que
redunda en pérdida de calidad a cambio de mayor sostenibilidad econémica y
rentabilizacién del espacio, vital para pequenas salas. Por tltimo, destacar que
las mejoras menos mencionadas para la programacion en los espacios priva-
dos son “Mejorar la comercializacién, sistemas de venta y venta on line” (19%)
y “Atender a la opini6n de los espectadores en la programacion” (25%), proba-
blemente por el caracter comercial que se les presupone a los espacios privados.

49%

48%

79%
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Salas pequenas

Pregunta 17 - Respecto de las salas privadas de menos de 200
espectadores, scudl es su grado de acuerdo con las siguientes frases?

Deberian existir condiciones

especificas de contratacion
para esas salas, teniendo en %
cuenta sus posibles

subvenciones
Deberian beneficiarse de algln
pago a las companiias

Deberia crearse un fondo a

partir de la recaudacion de los o o
grandes teatros para ayudar a 12% 8%

estas pequenas salas
Deberian disfrutar de un
para entradas y gestion

Il Completamente de Acuerdo [l Bastante de Acuerdo
[ Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo

(Tablas con datos completos, desglosados por comunidades, en pagina 169)

Se integran en salas pequenas recintos con un aforo para menos de 200
espectadores. Se considera que “Deberian beneficiarse de ayudas del sector
publico para el pago a las compaiiias” (82% esta Bastante y Completamente
de Acuerdo), y “Disfrutar de un IVA siper reducido para entradas y gestion”
(84%), y que “Deberian existir condiciones especificas de contratacién para
esas salas teniendo en cuenta posibles subvenciones” (76%). Esta actitud de
proteccion hacia estos pequeiios espacios se delega en la responsabilidad poli-
tica: Menores impuestos, regulaciéon laboral, ayudas ptblicas, y de alguna
forma se reduce la importancia de la “solidaridad” dentro del sector, puesto
que la alternativa “Creacién de un fondo a partir de la recaudaciéon de grandes
teatros para apoyar a estas salas” queda relegada al dltimo lugar en cuanto a
grado de acuerdo (42% Bastante y Completamente de Acuerdo).
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Acceso de las compaiiias de aficionados a las programaciones

Pregunta 18 - Pensando en los diferentes tipos de companias aficionadas
frente a las compariias profesionales a la hora de la exhibicién, sefiale

su grado de acuerdo con las siguientes frases.

Su actual presencia en los teatros publicos es
adecuada

Su actual presencia deberia incrementarse

Las companias profesionales ofrecen
espectaculos de mayor calidad

Deberia haber diferentes precios en las
entradas para unas y otras

Se debe comunicar al publico el caracter
amateur o profesional de la produccién

Se debe asegurar un % de exhibicion para las
compaiias amateur en teatros publicos

Se debe asegurar un % de exhibicion para las
companias amateur en teatros privados

Hay que crear un fondo con un % de la venta
de entradas de las companias profesionales
para apoyar a las amateur

Se deberia dedicar a los espectaculos amateur
los periodos en que disminuye la actividad
escénica

Il Completamente de Acuerdo

B e
I N -
[ R

I Bastante de Acuerdo

[ Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo

(Tablas con datos completos, desglosados por comunidades, en pagina 170)

Se detecta en los Grupos de Opinién que si bien tienen que disponer de
acceso a los teatros publicos (en forma de ciclos, semanas, festivales...), este
caracter amateur debe ser claramente comunicado al publico y reflejado en
los precios de las entradas. De lo contrario, se sefala, la menor calidad de los
espectaculos puede generar rechazo al teatro entre los espectadores, ademas
de empeorar las condiciones econémicas para las companias profesionales,
que se ven obligadas a competir en precios con productos de calidad y coste

menor.
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Todo esto se refleja en el alto grado de acuerdo con que “Se debe comunicar
al publico el caracter amateur o profesional de la produccion” (84% esta Bas-
tante o Completamente de acuerdo), en que “Deberia haber precios diferentes
para unas y otras” (75%), y también un acuerdo alto, aunque sorprendente-
mente menor que en las dos anteriores, en que “Las companias profesionales
ofrecen espectaculos de mayor calidad” (64%).

En términos de dar oportunidades a estas compaiiias, destacan “Se deberia
dedicar a los espectaculos amateur los periodos en que disminuye la actividad
escénica” (40% esti Bastante y Completamente de acuerdo), y “Se debe ase-
gurar un porcentaje de exhibicion para las compaifiias amateur en los teatros
publicos dentro de programas especiales: fechas, horarios, ciclos... (49%).
Sin embargo, en cuanto a los teatros privados existe mucho menor grado de
acuerdo con respecto a la posibilidad de asegurar un porcentaje de la exhibi-
cion a estas companias (24%).

La idea que genera mas rechazo de las propuestas es la de “Crear un fondo
con un porcentaje de la venta de entradas de compaiiias profesionales para
ayudar a las amateurs” (13 % de Acuerdo y 58% de Desacuerdo). Lo mismo
sucede con la propuesta “Su presencia deberia incrementarse” (23% Acuerdo
y 36% Desacuerdo)

De todo lo anterior se deduce que, al menos para el colectivo representado
en la muestra, las companias amateurs deberian atenerse a unas reglas de
juego nuevas, para integrarse sin friccidon en el sector, y su apoyo estaria con-
dicionado por dichas reglas.
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2.1.5 Desarrollo de audiencias
Grado de conocimiento

Pregunta 19 - ;En qué medida conoce el significado, el funcionamiento y los
perfiles profesionales para llevarlos a cabo de los conceptos vinculados al
desarrollo de audiencias que se enuncian a continuacion?

Viaje o experiencia del usuario -- 27% 26% 18%
Sistemas de ticketing -_ 26% 19% 18%
Bases de datos -_ 30% 16% 10%
Politica de proteccién de datos -_ 31% 14% 6%
Segmentacion de audiencias -_ 29% 23% 14%
CRM (CustomerMRaer]lztgi:nrlseTtp)) .- 21% 26% 34%
Recogida de opinién usuarios -_ 31% 16% 7%
Il Los conozco mucho M Los conozco bastante Los conozco en parte

Los conozco muy poco No los conozco en Absoluto

En general el grado de conocimiento declarado de conceptos relacionados
con desarrollo de audiencias es limitado, no sobrepasan el 50% de respuestas
entre los que afirman “Lo conozco bastante” o “Lo conozco mucho”. Los mas
familiarizados con estés técnicas de investigacion mencionan en primer lugar
conocer “Bases de datos” (45%), “Recogida de opinién de usuarios” (46%),
y “Politica de proteccidon de datos” (49%). En el otro extremo, los conceptos
menos familiares son “CRM” (Gestion de Relaciones de clientes, en inglés),
que solo un 16% dice “Lo conozco mucho o Bastante”, y “Viaje o experiencia
de usuario”, con un 29% de Lo conozco mucho o Bastante”.

Estos resultados dimensionan y confirman lo detectado en los Grupos de Opi-
nion, en los que se pone de manifiesto el desconocimiento en general de las téc-
nicas de desarrollo de audiencias en el sector, con particular incidencia en los
teatros publicos. Se sehala que, aunque en ellos teéricamente existen departa-
mentos encargados de estas tareas, su adopcién es muy lenta, lastrada por pro-
cedimientos burocraticos y administrativos. Mientras, en el teatro privado, la
dificultad parece estar en la fragmentacion del sector, que hace que los peque-
fios teatros no se puedan permitir tener personal dedicado a esta tarea, reca-
yendo generalmente la misma en profesionales, que por hacer multiples oficios
no pueden ser especialistas en esta cuestion. La excepcion son los grandes tea-
tros comerciales que estarian méas familiarizados con el desarrollo de audiencias.
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Relevancia de las politicas de desarrollo de audiencias

Pregunta 20 - Las politicas de desarrollo de audiencias para las AA.EE.,
sconsidera usted que son...?2

Relevancia de las politicas de

o, o,
desarrollo de audiencias 2% 25
Bl Muy Relevantes Ml Bastante Relevantes Moderadamente Relevantes
Poco Relevantes Nada Relevantes

A pesar de que la escasez de ptiblico es uno de los grandes problemas de las
artes escénicas citados, segtin se desprende de las encuestas del Observato-
rio, no parece ser percibido como extraordinariamente relevante: solo el 40%
de los encuestados percibe el desarrollo de audiencias como “Muy o Bastante
relevante”, mientras que para un 32% es “Poco o Nada Relevante”.

7%
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Relacién de los espacios escénicos y su audiencia
Pregunta 21 - ;Cudl es el su grado de acuerdo con las siguientes
afirmaciones sobre la relacién actual de los espacios escénicos con sus

publicos?

Son conscientes de la importancia de la

adecuadamente

27%

5%

B | A
relaciéon °

e e [ TN ¢ 2
en este aspecto i

Deberian establecer procedimientos para

sobre la obra vista y de la experiencia vivida
Deberian utilizar sistemas de encuestas para

conocer y entender preferencias y habitos de -_-%

consumo teatral de su publico

para reforzar la relacién con sus publicos i

Il Completamente de Acuerdo [l Bastante de Acuerdo

[ Ni de Acuerdo ni en Desacuerdo Bastante en Desacuerdo

Completamente en Desacuerdo
(Tablas con datos completos en pagina 173 y siguiente)

A continuacién, se analiza como percibe el sector algunos aspectos de la
relacion de las artes escénicas con sus publicos. Hemos comprobado que los
conceptos més técnicos relacionados con Desarrollo de audiencias son poco
conocidos, sin embargo, si hay una conciencia de que se deberian realizar acti-
vidades mas tangibles vinculadas a ese objetivo. Por ejemplo, en términos de
menciones de Completamente o Bastante de Acuerdo destacan las propues-
tas de “Deberian establecerse procedimientos para conocer la satisfacciéon de
los espectadores con la obra vista y la experiencia vivida” (88%), “Deberian
entrenar y formar a sus empleados en este aspecto”, y “Deberian dedicar mas
recursos a mejorar esta relacion”, ambas con un 81%. En el extremo contrario
solamente un 42% declara estar “Bastante o Completamente de acuerdo” en
que “Conoce la Ley de proteccion de datos”, y tnicamente un 28% es “Cons-
ciente de la importancia de sus ptblicos y la atienden adecuadamente”.
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Responsabilidad de generar nuevos publicos

Pregunta 22 - ;Sobre quién deberia recaer principalmente la actividad de
generar nuevos publicos para las AA.EE.2 (Mencione un mdximo de 4)

Los gobiernos autonémicos incluyendo sus medios de _ 71%
. .z (o]
comunicacion
Los gobiernos locales incluyendo sus medios de _ 66%
. .z (e}
comunicacion
Las instituciones educativas a todos los niveles _ 64%

El gobierno central incluyendo sus medios de

o 58%
comunicacion

57%

Los teatros publicos

Las compaiiias y productoras _ 23%
Las asociaciones profesionales del sector _ 23%
Los teatros privados - 17%

@ Porcentaje de respuestas

La responsabilidad es transferida por el sector a terceras partes. En primer
lugar, a los “Gobiernos autonémicos” (71% de menciones), seguido de los
“Gobiernos locales” (66%), ambos en colaboracion con sus medios de comu-
nicacion. En tercer lugar, se cita a las “Instituciones educativas” (64%); a des-
tacar el protagonismo recurrente que en la estrategia de creacion de publi-
cos sugerida por los encuestados tiene siempre el sistema educativo y escolar.
En cuarto lugar, el “Gobierno central”, incluyendo sus medios de comunica-
cion, (58%); y cerrando los cinco primeros, “Los teatros ptablicos” (57%). Tras
ellos y con menos de la mitad de menciones aparecen como responsables de
la generacién de puablicos “Compaiiias”, “Productoras”, “Teatros privados”, y
“Asociaciones del sector”...
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Actividades mas valoradas para el desarrollo de audiencias

Pregunta 23 - ;Cudles serian las actividades que en su opinién tienen mas
importancia para los teatros en el desarrollo de audiencias? (Mencione un
mdximo de 3)

Disponer de un departamento o responsable de
relacion con los publicos

Disponer de redes sociales activas en las que se
promueva la interaccion con los espectadores

Fomentar la colaboracién entre espacios teatrales
para el desarrollo de audiencias, por tipo de
programacioén, de sala, de usuarios...

Organizar encuentros con los artistas antes o después
de la representacion

Promover asociaciones de espectadores con _
capacidad de intervenir en la programacion
Disponer y gestionar bases de datos de usuarios _ 30%
(]

puestas al dia

@ Porcentaje de respuestas

Se cita en primer lugar, “Disponer de un departamento o responsable de
relacion con los publicos” (57%), seguida de “Disponer de redes sociales acti-
vas en las que se promueva la interaccién con el espectador” y a continua-
cion el “Fomento de la colaboracion entre espacios teatrales” (54 € en ambas
respuestas). Esta dltima es una propuesta que surge y fue respaldada en los
Grupo de Opinidn, colaboracién para el beneficio comin en desarrollo de
publicos que se extendia no solo entre diferentes espacios escénicos sino tam-
bién incorporando otras ofertas culturales como museos, cines, conciertos...
aunque se reconocian dificultades para ponerlo en marcha dada la poca cul-
tura de colaboracién existente. Es interesante constatar que “Promover aso-
ciaciones de espectadores para intervenir en la programaciéon”, aunque tnica-
mente obtiene un 36% de menciones, ocupa un lugar destacado en el discurso
de los Grupos de Opinion de forma espontanea y recurrente. En tltimo lugar,
con un 30% de menciones, se sitila “Disponer y gestionar bases de datos de
usuarios”.

36%

46%
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Importancia de la captacion de datos de espectadores

Pregunta 24 - En su opinidn, ;cudl es la importancia de la captacidn de
datos de espectadores con objeto del desarrollo de audiencias para las
siguientes instituciones?

Las administraciones publicas o
. 5%
culturales de todos los niveles
cas companias | R 5% | e%s

Il Muy Importante [l Bastante Importante [l Moderadamente Importante

Poco Importante Nada Importante

(Tablas con datos completos en pagina 177 y siguiente)

Se considera que es Bastante o Muy importante para dos terceras partes de
los encuestados, ya sean las administraciones publicas de todos los niveles,
como los centros de exhibicién puablicos (79% y 80%) como las companias
(64%).
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Férmulas mas eficaces para obtener datos de los espectadores

Pregunta 25 - En su opinién, scudles serian las férmulas mas eficaces de
captacioén de datos de espectadores? (Mencione un mdximo de 3)

A través de encuestas personales en el propio teatro

A través de sistemas de venta de entradas 49%

A través de la pagina web del teatro y de las
compaiias

48%

Encuestas a publico general en la zona de influencia

del teatro 46%

Captar datos a través de las RR.SS. 40%

27%

Buzoén de sugerencias fisico en el propio teatro

@ Porcentaje de respuestas

La mas mencionada es “A través de encuestas personales del propio teatro”
(55%), mientras que otros procedimientos mas “tecnolégicos” como “Captar
datos a través de sistemas de ventas de entradas” (49%) o “Captar datos a tra-
vés de redes sociales” obtienen menor aceptacion (40%).
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Principales beneficios de la explotacion de datos

Pregunta 26 - A su juicio, scudles son los beneficios mds importantes de la
captacion y explotacién de datos de espectadores de AA.EE.2 (Mencione un

mdximo de 4)

Conseguir nuevos espectadores (programas de

embajadores...) _ 63%
Aumentar la frecuencia de los espectadores actuales _ 56%
Optimizar la programacion _ 50%

Identificar la calidad percibida de elementos de la e... _ 42%

Premiar la fidelidad ofreciendo ventajas exclusivas _ 39%

Informar anticipadamente de la programacion _ 36%
Ofrecer abonos / venta anticipada _ 28%
Convocar eventos, encuentros y debates a medida _ 24%

18%

Hacer ofertas de precio a medida
@ Porcentaje de respuestas

Los mas citados son “Conseguir nuevos espectadores a través de programas
de embajadores” (63%) y “Aumentar la frecuencia de los espectadores actua-
les” (56%). Es interesante constatar la existencia de una cierta controversia
estratégica en los Grupos de Opinion sobre la conveniencia de seguir una
u otra linea (reclutar nuevos espectadores o aumentar la frecuencia de los
actuales). Cierto que intuitivamente parece mas viable la segunda, pero lo
cierto es que los espectadores actuales tienen ya una frecuencia muy elevada,
y por otro lado, permanentemente esta en el debate la captacion de futuros
espectadores a través del sistema educativo, asistencia de escolares al teatro,
etc.

Le sigue en porcentaje de menciones “Optimizar la programacion” (50%),
“Identificar la calidad de elementos de la experiencia teatral més alla de la
propia representacion” (42%). En el extremo contrario, “Hacer ofertas de pre-
cio a medida” es la alternativa menos mencionada (18%).
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Aspectos de la experiencia teatral

Pregunta 27 - Al margen de la calidad de la propuesta artistica, scudles cree
que serian los aspectos mds importantes que definirian la satisfaccion del
espectador con su experiencia al asistir a una representacion escénica?

Precio de la entrada

Informacion previa sobre la obra: criticas, resenas,
valoraciones de espectadores, ...

Comodidad de la sala
Facilidad en el proceso de compra de entradas

Encuentros con el equipo artistico, debates, etc.

Facilidad en el transporte y desplazamientos

31%

Atencion de los empleados del teatro

Accesibilidad 22%

Existencia de servicios de ocio complementarios - 12%
o
cercanos al teatro

Lavabos, servicios, limpieza - 10%

Cafeteria, catering - 8%

Venta de merchandising en el teatro (Textil, libros,
CDs, etc.)

| 2%

En la pregunta anterior se trataba la importancia de la experiencia teatral en
un sentido amplio. Ahora se pretende identificar qué aspectos de la misma son
considerados mas importantes para los encuestados. El mas destacado, a bas-
tante distancia, es el “Precio de la entrada”, con 65% de menciones, seguido en
un escalon inferior por cuatro elementos que obtienen porcentajes entre el 45%
y el 49%: “Encuentros con el equipo artistico y debates”, “Facilidad en el pro-
ceso de compra de entradas”, “Comodidad en la sala”, e “Informacién previa
sobre la obra” (criticas, resenas, valoraciones de espectadores...).

Muy baja mencién para “Venta de merchandising” (2%), “Cafeteria y Cate-
ring” (8%), “Lavabos, servicios, limpieza” (10%) y “Servicios de ocio comple-
mentarios en las cercanias del teatro” (12%).

Con una mencion intermedia/baja se encuentran factores como “Accesibi-
lidad” (22%), “Atencién de los empleados del teatro” (31%), y “Facilidad en el
transporte y los desplazamientos” (38%). Esta es la percepcién de los propios
profesionales del teatro que sin duda seria muy conveniente contrastar con la
de los espectadores que viven la experiencia.

49%

46%

46%

45%

38%

65%






2.2 Estudio comparativo de la
Encuesta por comunidades
autonomas

En el estudio comparativo de los resultados de la Encuesta por comunidades
auténomas se analizan los datos de las cinco comunidades con mas respuestas:
Madrid, Andalucia, Valencia, Castilla-La Mancha y Catalufia. Aunque varian los
porcentajes de cada una de ellas respecto a la anterior encuesta, especialmente
de los datos de Cataluiia, es posible establecer un analisis comparativo.

La participacion de profesionales de Castilla-La Mancha destaca en esta
edicibn, lo que la sittia en el grupo de las cinco munidades con mayor ntimero
de respuestas, en detrimento del Pais Vasco.

2.2.1 Composicion de la muestra por CCAA

Pregunta 28 - Comunidad auténoma donde desarrolla su actividad
normalmente

Cataluia
10%

Castilla-

La Mancha

12%
Cataluiia 10%

Castilla-
La Mancha 12%

(0 Andalucia 15%
@ valencia 15%
Madrid 27%

@ Resto de
Espana 21%

Madrid
27%

Cinco comunidades auténomas representan el 79% de la muestra.
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Edad

Tabla 15 — éA qué grupo de edad pertenece usted?

hasta 25 26 a 40 41a 60 61 0 mas
Andalucia 1% 21% 70% 9%
Castilla La Mancha 1% 21% 73% 4%
Catalufia 1% 21% 64% 14%
Madrid 2% 27% 58% 13%
Valencia 3% 34% 52% 12%
TOTAL ESPANA 1% 25% 63% 1%

En el contexto general de ausencia de jovenes en la muestra destaca Valen-
cia, cuya muestra tiene un 37% de menos de 40 afios, mientras en Andalucia,
Castilla-La Mancha y Cataluha ese segmento representa entre el 21y el 22%.

Sexo

Tabla 16 — Usted es...

Hombre Mujer Otra Identidad
Andalucia 59% 41% 0%
Castilla La Mancha 54% 44% 1%
Cataluna 46% 53% 1%
Madrid 56% 41% 2%
Valencia 55% 45% 1%
TOTAL ESPANA 55% 43% 2%

Entre las distintas comunidades auténomas hay muchas similitudes en
cuanto a sexo de los encuestados, con la excepcion de Catalufia, la Gnica
comunidad en donde hay mis mujeres que hombres.

Actividad
Tabla 17 — ¢En cual de estas areas se centra su actividad principalmente?
Teatro Danza Circo Otros
Andalucia 61% 13% 9% 18%
Castilla La Mancha 57% 2% 2% 39%
Cataluna 56% 21% 8% 15%
Madrid 72% 11% 3% 14%
Valencia 73% 12% 5% 10%
Total Espaiia 66% 11% 6% 16%
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Destaca la nutrida representaciéon de la danza y el circo en Catalufia y la
elevada proporcion de “otros” en Castilla-La Mancha, que este afio ha multi-
plicado su participacion en la Encuesta.

Situacion del sector

Tabla 18 — Considera usted que la situacion del sector de las AA.EE. es...

Muy Buena | Buena Ni Buena ni Mala Mala | Muy Mala
Andalucia 1% 8% 20% 55% 16%
Castilla La Mancha 0% 24% 36% 29% 11%
Cataluna 0% 6% 32% 50% 13%
Madrid 1% 12% 29% 47% 11%
Valencia 0% 10% 25% 51% 15%
Total Espaiia 0% 12% 28% 47% 13%

La situacion del sector es percibida como “Menos mala” en Castilla-La
Mancha, tal vez por su diferente perfil (mayoritariamente incluido en
“otros”). La peor percepcién corresponde a Andalucia, Catalufia y Valencia.
Mientras que Madrid se encuentra en el promedio.

Tabla 19 — La situacion actual de las AA.EE. es, en términos generales comparada
con la de hace dos afos...

Mucho Mejor Mejor | Igual | Peor Mucho Peor
Andalucia 1% 16% 40% 38% 5%
Castilla La Mancha 1% 23% 42% 26% 7%
Catalufia 0% 15% 47% 33% 6%
Madrid 0% 24% 49% 23% 4%
Valencia 3% 27% 54% 14% 2%
Total Espafia 1% 21% 47% 26% 5%

La percepcion de la situacion en el sector comparada con situacién de hace
dos afios es de empeoramiento en los casos de Catalufia y Andalucia, mientras
que la situacién en Valencia es la tinica que presenta una evolucion positiva.

Perspectivas de la evolucion de las artes escénicas

Tabla 20 — De cara al futuro, écree usted que la situacion general de las AA.EE.
sera...?

Mucho Mejor Mejor | Igual | Peor Mucho Peor
Andalucia 2% 21% 42% 28% 7%
Castilla La Mancha 3% 30% 43% 19% 5%

Cataluna 1% 21% 52% 21% 5%
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Tabla 20 (Cont.) — De cara al futuro, éla situaciéon general de las AA.EE. sera...?

Mucho Mejor Mejor | Igual | Peor Mucho Peor
Madrid 2% 26% 46% 22% 4%
Valencia 2% 23% 53% 21% 1%
Total Espaifia 2% 24% 47% 23% 4%

La percepcion de como sera la situacion en el futuro esta afectada negativa-
mente por el comienzo de la pandemia del coronavirus, coincidente con la parte
final del trabajo de campo; dentro de esa situacion, de nuevo Castilla-La Man-
cha es la comunidad auténoma mas optimista, y Andalucia la méas pesimista.

Mejoras prioritarias de las artes escénicas

Tabla-20 — éCuales cree que son los ambitos de mejora prioritarios para el desarrollo de las AA.EE.?
(Mencione un maximo de 4)

Andalucia | Castilla La Mancha | Catalufia | Madrid | Valencia | Total Espafa
Financiacion 64% 58% 66% 64% 60% 62%
Desarrollo Puablicos 57% 51% 54% 53% 59% 55%
Situacién Laboral 45% 37% 53% 51% 47% 47%
Fiscalidad 45% 29% 42% 40% 34% 38%
Profesionalizacion 30% 45% 31% 36% 40% 36%
Distribucién 45% 26% 20% 33% 32% 32%
Exhibiciéon 33% 24% 43% 26% 33% 30%
Comunicacién y Marketing 15% 27% 11% 20% 24% 20%
Produccién 13% 17% 13% 17% 14% 15%
Creacion 11% 17% 19% 15% 7% 13%
Igualdad de Género 10% 9% 16% 16% 12% 13%

Solamente se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos por-
centuales con respecto al promedio total Espana (diferencia en puntos frente
al promedio total Espana)

» “La mejora de la situacion laboral” en Castilla-La Mancha es menos priori-
taria (-10),

« “Lamejora de la fiscalidad” en Castilla-La Mancha es menos prioritaria que
en el promedio Espana (-9)

« “La profesionalizacién” es una mejora mas prioritaria para Castilla-La
Mancha (+9)

+ “La mejora de la distribucién” es mucho més prioritaria para Andalucia
(+13) y menos para Catalufia (-12)

« “Lamejora en exhibiciéon” es mucho méas importante para Catalufia (+13)

» “Comunicaciéon y marketing” destacan como mejoras menos importantes
para Cataluiia (-9)
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2.2.2 Distribucion de espectaculos

Situacion actual

Tabla 22 — Considera usted que la situacion de la distribucién de creaciones
escénicas en Espaiia es...

Muy Buena Buena I\Qi?\;[f]r; a Mala Muy Mala
Andalucia 1% 9% 23% 56% 11%
Castilla La Mancha 0% 21% 43% 32% 4%
Catalufia 0% 6% 37% 46% 11%
Madrid 0% 11% 26% 54% 9%
Valencia 1% 14% 26% 49% 11%
Total Espafia 0% 12% 29% 49% 9%

La mejor percepcion de la distribucién de espectaculos se detecta en Casti-
lla-La Mancha, mientras que la peor se da en Andalucia, y hasta cierto punto
en Madrid, opinion que también se ha manifestado en los Grupos de Opinion,
en el sentido de que un mayor apoyo autonémico a la produccion local no se
cumple en esa Comunidad.

Evolucion de la situacion con respecto a 2018

Tabla 23 — La situacion actual de la distribucién de creaciones escénicas en
Espafia, en términos generales comparada con la de hace dos aiios es...

Mucho Mejor Mejor | Igual | Peor Mucho Peor
Andalucia 0% 14% 46% 36% 4%
Castilla La Mancha 0% 12% 64% 20% 4%
Catalufia 0% 8% 59% 29% 4%
Madrid 0% 11% 65% 21% 3%
Valencia 1% 14% 64% 17% 4%
Total Espafia 0% 12% 60% 24% 4%

En relacién con la primera Encuesta elaborada por el Observatorio en 2018
hay que destacar que la situacion se percibe como igual, ni ha mejorado ni
ha empeorado para la mayoria de los encuestados en practicamente todas las
comunidades. Dentro de este contexto parece que la situaciéon en Cataluna y
Andalucia ha evolucionado mas negativamente que en el resto, mientras que
en Valencia sucede lo contrario.
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Perspectiva de futuro

Tabla 24 — De cara al futuro, écree usted que la situacién general de la
distribucion de creaciones escénicas en Espaiia sera...?

Mucho Mejor Mejor | Igual | Peor Mucho Peor
Andalucia 2% 19% 49% 25% 4%
Castilla La Mancha 1% 27% 50% 21% 2%
Catalufia 0% 19% 65% 1% 4%
Madrid 1% 18% 58% 20% 3%
Valencia 1% 19% 61% 19% 1%
Total Espafia 1% 20% 57% 20% 3%

Respecto a la situaciéon futura de la distribucién, en general en todas las
comunidades mayoritariamente se piensa que continuara igual, destacando
ligeramente Castilla La Mancha como la comunidad mas optimista y Andalu-
cia la mas pesimista.

2.2.4 Comercializacion de espectaculos: medios mas eficaces

Tabla 25 — é¢Cuales de los siguientes medios considera mas efectivos para mejorar la comercializacién
de las creaciones escénicas? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Catalufa | Madrid | Valencia Tota~1

Mancha Espana
Participar en ferias y/o festivales 47% 52% 51% 39% 53% 47%
Desarrollar la tarea comercial internamente, 34% 44% 53% 47% 43% 44%

especializandola y profesionalizandola

Participar en formatos alternativos de
encuentros con programadores (showcases/ 37% 41% 47% 40% 39% 40%
ruedas de negocios)

Reforzar la transparencia y confianza entre

compahnias y distribuidoras 38% 37% 37% 37% 41% 38%
Vender directamente a teatros privados,

circuitos y redes ptblicas P 42% 46% 38% 33% 32% 37%
Participar en el proceso desde la preproduccion 31% 14% 29% 40% 32% 32%
Mejorar la presencia on line 25% 33% 25% 27% 24% 27%
Subcontratar la tarea comercial con empresas o o o o o o
distribuidoras especializadas 30% 15% 18% 27% 28% 25%
Mejorar sus materiales de comunicacion: o o o o o o
dosieres, material publicitario, audiovisuales 23% 32% 26% 26% 19% 25%
Obtener premios 15% 7% 14% 14% 20% 14%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 10 puntos porcentuales entre
comunidades o con respecto al promedio total Espafa (diferencia en puntos
frente al promedio total Espafia).
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» Madrid percibe menos efectiva “la participacion en festivales” (-8).

» . Catalufia percibe mas efectivo “el desarrollo interno en las organizaciones

de la tarea comercial” (+9) y Andalucia menos (-10).

« Catalufia percibe mas importantes “los formatos alternativos” (encuentros,

showcases...) (+7).

» “Vender directamente a teatros” es mas efectivo para Castilla-La Mancha

(+9).
« “Participar en el proceso desde la preproduccién” es mas relevante
Madrid (+8) y mucho menos para Castilla-La Mancha (-18).

en

« “Utilizar empresas distribuidoras” es menos efectivo en Castilla-La Man-

cha (-10).

2.2.5 Obstaculos para una distribucién eficaz

Tabla 26 — De los sefialados a continuacién, écuales son los mayores obstaculos para una distribuciéon

eficaz de las creaciones escénicas? (Mencione un maximo de 3)

Andalucia Castilla La Catalufa | Madrid | Valencia Tota~1
Mancha Espana

Escasez de presupuestos para programacion 77% 88% 94% 72% 72% 78%
Desconocimiento del mercado por parte de los o o o o o o
responsables de programacion 46% 41% 37% 49% 45% 45%
Incremento de la burocracia para la inscripcion/ o o o o o o
contrataciéon de produccién 51% 39% 49% 40% 44% 44%
E:ggizfn (;i il;,)e;l:ursos humanos en las areas de 31% 40% 36% 20% 28% 39%
Desconocimiento por parte de las productoras y o o o o o o
companias de la labor de la distribuciéon 27% 13% 18% 33% 26% 26%
Exceso de produccion 19% 20% 18% 23% 34% 23%
Desconocimiento de las necesidades del mercado por 13% 17% 10% 20% 19% 16%
parte las empresas de produccion

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con
respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio

total Espania).

» En Catalufia se percibe la “escasez de presupuestos para programaciéon”

mucha mayor medida (+16) seguido de Castilla-La Mancha (+10)

en

« “El desconocimiento del mercado por parte de los programadores” es un

obstaculo menos importante en Catalufia (-8)

« “El desconocimiento por las productoras y companias de la labor de distri-
bucién” es menor obstaculo para Castilla-La Mancha (-13) y Cataluna (-8)

y mayor para Madrid (+7)
« “El exceso de producciéon” es un obstaculo mayor para Andalucia (+11)
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Perfil de empresas de distribucion de espectaculos
Se mide el grado de acuerdo con una serie de caracteristicas del sector de la
distribucion de las artes escénicas.

Tabla 277 — Acuerdo sobre empresas de distribucion por comunidades: son suficientes para la
demanda existente

Completo Bastante en Ni Acuerdo Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 21% 27% 38% 12% 3%
Castilla La Mancha 1% 22% 41% 24% 2%
Cataluna 22% 25% 40% 10% 4%
Madrid 16% 33% 38% 10% 4%
Valencia 16% 32% 33% 18% 1%
Total Espafia 17% 29% 38% 14% 3%

En Castilla-La Mancha se estd mas de acuerdo que en el resto, pero atn asi
son mas los encuestados que estan en desacuerdo

Tabla 28 — Acuerdo sobre empresas de distribucién por comunidades: son muy eficaces

Completo Bastante en Ni Acuerdo Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 9% 20% 49% 17% 5%
Castilla La Mancha 7% 13% 63% 14% 2%
Catalufia 11% 23% 53% 1% 2%
Madrid 7% 26% 48% 17% 2%
Valencia 12% 22% 40% 25% 1%
Total Espafia 9% 22% 49% 17% 3%

En Catalufa hay un significativo menor grado de acuerdo con esta premisa,
coincidente con que también en esa comunidad se percibe mas efectivo el
desarrollo interno de la tarea comercial que en el resto.
Tabla 29 — Acuerdo sobre empresas de distribucion por comunidades: son necesarias
Completo Bastante en Ni Acuerdo Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 5% 10% 17% 37% 31%
Castilla La Mancha 5% 15% 28% 39% 13%
Catalufia 6% 17% 17% 37% 23%
Madrid 4% 9% 27% 40% 20%
Valencia 3% 9% 22% 41% 26%
Total Espana 4% 11% 23% 39% 22%

En un contexto tendente a estar de acuerdo con esta premisa, las comu-
nidades en donde este acuerdo es mas alto son Valencia y Andalucia, siendo
mayor el desacuerdo en Castilla-La Mancha y Cataluna.
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Ferias

Tabla 30 — éQué mejoras introduciria en el modelo espaiiol de ferias y en su funcionamiento actual?

(Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Cataluha | Madrid | Valencia Tota~l
Mancha Espaiia

Garantizar la autonomia en la seleccion evitando o o o o o o
criterios politicos y afinidades personales 56% 54% 61% 60% 59% 58%
I1\)/£E~JJ[(1)Criz1prallzlltse§ond1c1ones econdmicas a las compafiias 7% 48% 70% 54% 5% 56%
Asegurar la transparencia y publicidad en los criterios o o o o o o
de seleccion y contratacion 50% 44% 32% 48% 44% 45%
Promover mas encuentros entre productores y
programadores mas alla de la representacion 39% 49% 54% 41% 40% 43%
(showcases preproduccion, puntos de encuentro, etc.)
Promover la participacion de programadores con mayor o o o o o o
capacidad de compra 42% 30% 45% 33% 50% 39%
Incrementar la presencia de publico en los espectaculos 24% 31% 22% 31% 26% 27%
Mejorar condiciones técnicas de exhibicién en las ferias 26% 10% 39% 25% 16% 23%
Incrementar )el papel de lgs compaiias y productoras en 25% 20% 20% 23% 29% 29%
la organizacion de las ferias
Extender la informacion de asistencia a las
representaciones de los responsables de programacion 19% 23% 18% 19% 18% 20%
a las distribuidoras y compafias
Dqsarrollar acthldadgs complementarias todo el ano 13% 30% 219% 21% 13% 10%
bajo la marca de la feria
Aumentar el nimero de ferias 13% 14% 8% 14% 9% 12%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con

respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio
total Espana).

“Mejorar las condiciones econémicas de las companias participantes”. Esta
mejora se menciona mucho mas en caso de Catalufia (+14) y menos en el
caso de Castilla-La Mancha (-8)

“Asegurar la transparencia en las condiciones de seleccién y contratacién”.
Esta mejora se menciona mucho menos en Catalufia (-13)

“Promover encuentros entre productores y programadores méas alla de la
representacion (showcases, puntos de encuentro...)” se menciona més en
Cataluna (+11) Este tema se menciona espontaneamente con recurrencia
en los grupos de debate

“Promover participacion de programadores con méas capacidad de compra”
se menciona més en Andalucia (+11) y menos en Castilla-La Mancha (-8).
Esta preocupacién es un lugar comin que surge espontdneamente en la
mayoria de los Grupos de Opinién como uno de los grandes problemas de
las ferias.

“Mejorar las condiciones técnicas en las ferias”. Se menciona mucho més
en Catalufa (+16) y mucho menos en Castilla-La Mancha (-13)
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» “Desarrollar acciones todo el afio bajo la marca de la feria”. Se menciona
mucho maés en Castilla-La Mancha (+17)

Tabla 31 — ¢Cuales considera que deben ser los criterios principales de seleccion para la
participacion en ferias? (Mencione un maximo de 4)

Calidad Apoyo a nuevas compaiiias Innovacién enla | Interés social/

artistica emergentes propuestas propuesta pedagogico
Andalucia 94% 50% 44% 44%
Castilla La Mancha 81% 40% 38% 36%
Cataluha 97% 42% 49% 34%
Madrid 93% 48% 48% 49%
Valencia 96% 52% 48% 43%
Total Espafia 92% 47% 46% 43%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales
entre comunidades o con respecto a el promedio total Espafia (diferencia en
puntos frente al promedio total Espafia)

» “Calidad artistica”, en Castilla-La Mancha se menciona menos este aspecto,
de lejos el mas mencionado para cualquier comunidad.

« “Interés social/pedagogico”, en Cataluna se menciona menos (-9).

« “Ajuste a la tematica de la feria”, en Andalucia se menciona mas (+8) y en
Castilla-La Mancha menos (-8).

« “Apoyo a producciones de la comunidad auténoma”, se menciona mucho
maés en Castilla-La Mancha (+31). El caso opuesto, Madrid (-12) y Cataluha
(-12)

» “Precio de las producciones”, se menciona mucho mas en Castilla-La Man-
cha (+20)
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2.2.3 Programacion

Teatro publicos

Tabla 32 — De los siguientes aspectos sobre programacion publica (redes y circuitos pablicos), écuales
son los prioritarios a mejorar? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Cataluha | Madrid | Valencia Tota~1
Mancha Espafa

Cualificacion profesional de los programadores 70% 60% 69% 58% 52% 61%
gﬁggff;ﬁgﬁ de los criterios y procesos de 52% 43% 51% 60% 50% 55%
Independencia frente a injerencias politicas en la o o o o o o
programaciéon 55% 44% 52% 64% 49% 55%
Rentabilidad social y cultural 42% 47% 47% 57% 48% 50%
Capacidad real de compra y decision de los
pré)gramadores prey 47% 44% 40% 39% 39% 42%
Extension de la oferta escénica al méximo posible de o o o o o o
ciudadania 35% 43% 43% 35% 50% 40%
Atenci6n a la opinién de los ptblicos 21% 40% 21% 21% 27% 25%
Verificacion del cumplimiento de obligaciones fiscales y o o o o o o
laborales por la compaifiia contratada 13% 14% 15% 13% 19% 15%
Cumphp}lento por lps espacios d.e la legislacion en 10% 1% 1% 8% 1% 10%
accesibilidad, seguridad, solvencia, contratos...
Rentabilidad econémica 13% 9% 9% 10% 7% 10%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales o
con respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al prome-

dio total Espafia)

« “Cualificaci6n profesional de los programadores, en Valencia se menciona

menos (-9). Por el contrario, se cita mas en Cataluna (+8) y Andalucia (+9).
Este es un comentario espontaneo y recurrente en lo Grupos de Opinidn,
afiadiendo a la mejorable cualificacion técnica, la creciente falta de tiempo
por incremento de trabajo burocratico, y la carencia de habilidades para
gestionar publicos y llevar espectadores al teatro.

“Transparencia en los criterios de programaciéon”, menos mencionado en
Castilla-La Mancha (-12).

“Independencia frente a injerencias politicas”, Madrid lo menciona méas
(+9)

y Castilla-La Mancha menos (-9).

“Rentabilidad social y cultural”, en Madrid se menciona mas (+7) y Anda-
lucia lo menciona menos (-8).

“Extension de la oferta escénica al maximo posible de la ciudadania”, en
Valencia se menciona mas (+10).

“Atencion a la opinion de los puablicos”, en Castilla-La Mancha se men-
ciona més (+15).
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Tabla 33 — Con respecto a la exhibicién en redes y circuitos de titularidad puablica, écuiles serian las
mejoras que deberian priorizarse? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Cataluna | Madrid | Valencia Tota~1

Mancha Espana

Aumentar los recursos econémicos publicos 72% 76% 85% 73% 69% 74%
Mejorar las politicas de desarrollo de ptblicos 50% 45% 51% 53% 59% 52%
Explotar y activar mejor la red de espacios existentes 53% 48% 45% 52% 38% 48%
Ampliar el nimero de funciones de cada representaciéon o o o o o o
(Mas bolos de cada espectaculo) 47% 36% 39% 45% 51% 45%
Ampliar la red de espacios para llegar a més poblacién 43% 50% 45% 35% 41% 41%
Mejorar la comunicacion/publicidad sobre la o o o o o o
programacion de la red/circuito 37% 41% 40% 38% 45% 40%
Mejorar las condiciones técnicas de los espacios 32% 35% 27% 37% 27% 33%
ggggc::t éa promocién de valores y compaiiias 27% 10% 23% 31% 8% 29%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con
respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio

total Espafia)

“Aumentar los recursos economicos publicos”, en Catalufia se menciona
mas (+11)

“Mejorar las politicas de desarrollo de publicos”, en Valencia se menciona
algo mas (+7) (fue un tema muy notorio y que centrd6 buena parte del
Grupo de Opinién en Valencia). En el otro extremo Castilla-La Mancha,
donde se menciona bastante menos (-7).

“Explotar y activar la red de espacios ptblicos existente”, en Valencia se
menciona menos (-10).

“Ampliar el nimero de funciones de cada representaciéon”, en Castilla-La
Mancha se menciona menos (-9)

“Ampliar la red de espacios para llegar a mas poblacion”, en Castilla-La
Mancha se menciona mas (+9)

“Propiciar la promocién de valores y companias emergentes”, en Valencia
se menciona més (+9) y en Castilla-La Mancha menos (-10)
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Tabla 34 — Con respecto a la programacion en espacios publicos grado de acuerdo por
comunidades: el mejor sistema de remuneracién es a taquilla

Completamente | Bastanteen | Nide Acuerdoni |Bastante de | Completamente

en Desacuerdo Desacuerdo en Desacuerdo Acuerdo de Acuerdo
Andalucia 1% 5% 6% 40% 48%
Castilla La Mancha 2% 4% 23% 30% 40%
Catalufia 1% 1% 13% 15% 69%
Madrid 2% 8% 16% 34% 39%
Valencia 2% 2% 10% 34% 52%
Total Espafia 2% 5% 13% 32% 47%

Dentro del mayoritario acuerdo con esta propuesta, Andalucia, Cataluna y
Valencia son las que estan por encima de la media.

Tabla 35 — Con respecto a la programacion en espacios publicos, grado de acuerdo por
comunidades: el mejor sistema de remuneracion es a caché

Completamente | Bastanteen | Nide Acuerdoni |Bastante de | Completamente

en Desacuerdo Desacuerdo en Desacuerdo Acuerdo de Acuerdo
Andalucia 46% 28% 21% 4% 1%
Castilla La Mancha 32% 29% 26% 13% 1%
Catalufia 61% 17% 19% 3% 0%
Madrid 43% 31% 22% 4% 0%
Valencia 55% 24% 16% 4% 2%
Total Espaiia 46% 27% 21% 5% 1%

Esta propuesta genera un rechazo generalizado, siendo algo menor en Cas-

tilla-La Mancha

Tabla 36 — Con respecto a la programacioén en espacios publicos, grado de acuerdo por
comunidades: el mejor sistema de remuneracion mixto (caché+taquilla)

Completamente | Bastanteen | Nide Acuerdoni |Bastante de | Completamente

en Desacuerdo Desacuerdo en Desacuerdo Acuerdo de Acuerdo
Andalucia 17% 17% 34% 26% 6%
Castilla La Mancha 18% 18% 30% 26% 9%
Catalufia 35% 24% 16% 21% 4%
Madrid 12% 20% 31% 31% 6%
Valencia 19% 22% 37% 19% 3%
Total Espafa 18% 20% 31% 26% 6%

Genera rechazo, pero en bastante menos medida que el sistema a taquilla.
De hecho, en Madrid hay algo méas de acuerdo que desacuerdo, mientras que
en Catalufa es donde mas rechazo encuentra.
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Tabla 37 — Con respecto a la programacion en espacios publicos, grado de acuerdo por
comunidades: el mejor sistema es el alquiler del espacio

Completamente | Bastanteen | Nide Acuerdoni |Bastante de | Completamente

en Desacuerdo Desacuerdo en Desacuerdo Acuerdo de Acuerdo
Andalucia 56% 23% 16% 4% 1%
Castilla La Mancha 47% 18% 28% 7% 0%
Catalufia 67% 17% 15% 0% 1%
Madrid 49% 24% 22% 3% 2%
Valencia 58% 22% 17% 2% 1%
Total Espafia 54% 22% 20% 3% 1%

Genera practicamente el mismo nivel de rechazo que el sistema a taquilla.
Dentro de esta situacion el rechazo mayor se produce en Catalufia y el menor
en Castilla-La Mancha.

Programa Platea

sConoce el programa Platea?

Andalucia

Castilla La Mancha

Cataluna

Madrid

Valencia

Total Espana

I No

Si

75%

63%

69%

75%

66%

7%

El conocimiento menor del Programa se da en Valencia y Castilla-La Man-
cha, y el mayor en Madrid y Andalucia.
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Tabla 38 — Cual es su opinion sobre los resultados de Platea por comunidades: ha beneficiado a
la programacion de los teatros ptablicos

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 6% 9% 36% 40% 10%
Castilla La Mancha 7% 3% 32% 42% 15%
Cataluna 2% 12% 45% 31% 10%
Madrid 2% 11% 42% 36% 9%
Valencia 4% 13% 35% 43% 5%
Total Espafia 4% 10% 38% 38% 9%

“Ha beneficiado a la programacion de los teatros piiblicos”. En general
hay bastante acuerdo sobre esta premisa, siendo Cataluna en donde menos y
Castilla-La Mancha en donde mas.

Tabla 39 — Cual es su opinion sobre los resultados de Platea por comunidades: han beneficiado
al sector, teatros y compaiiias

Completo Bastante en Ni Acuerdo ni Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerda Acuerdo
Andalucia 7% 18% 48% 23% 5%
Castilla La Mancha 8% 12% 39% 34% 7%
Cataluna 12% 20% 39% 25% 4%
Madrid 1% 17% 39% 30% 3%
Valencia 5% 18% 42% 33% 3%
Total Espana 9% 17% 42% 29% 4%

“Ha beneficiado a productores y compaiiias”. Sobre esta premisa hay divi-
sién de opiniones: En el caso de Cataluha es mayor el desacuerdo que el
acuerdo con esta premisa, mientras que en Castilla-La Mancha sucede clara-
mente lo contrario.

Tabla 40 — Cual es su opinion sobre los resultados de Platea por comunidades: han beneficiado
a los espacios de localidades de menos de 100.000 habitantes

Completo Bastante en Ni Acuerdo Ni Bastante de Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerda Acuerdo
Andalucia 5% 6% 47% 37% 6%
Castilla La Mancha 7% 10% 39% 32% 12%
Catalufia 2% 6% 57% 27% 8%
Madrid 1% 8% 54% 33% 4%
Valencia 5% 6% 56% 30% 3%
Total Espaiia 3% 7% 51% 33% 6%

“Ha beneficiado principalmente a los espacios de ciudades de menos de
100.000 habitantes”. En general hay un mayor grado de acuerdo que
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desacuerdo, aunque la opinién neutra (ni acuerdo ni desacuerdo) es la mas
frecuente. Destaca la polarizacion en el caso de Castilla-La Mancha, que pre-
senta el mayor grado de acuerdo, pero también el mayor grado de desacuerdo
de todas las comunidades.

Tabla 41 — Cual es su opinion sobre los resultados de Platea por comunidades: han beneficiado
la diversidad de las programaciones publicas

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 8% 18% 43% 28% 4%
Castilla La Mancha 8% 15% 36% 32% 8%
Cataluna 6% 24% 43% 22% 6%
Madrid 11% 28% 40% 20% 1%
Valencia 6% 24% 48% 19% 3%
Total Espana 8% 23% 42% 23% 3%

“Ha beneficiado la diversidad de las programaciones publicas”. De nuevo
en esta premisa hay diversidad de opiniones, siendo claramente los extremos
Madrid, en donde predomina el desacuerdo con la misma, y Castilla-La Man-
cha en donde sucede lo contrario lo contrario.

Tabla 42 — Cual es su opinion sobre los resultados de Platea por comunidades: han beneficiado
en particular la presencia de expresiones como la danza

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 7% 1% 51% 28% 3%
Castilla La Mancha 7% 7% 44% 32% 10%
Catalufia 6% 8% 49% 33% 4%
Madrid 5% 14% 54% 25% 2%
Valencia 5% 15% 49% 28% 3%
Total Espaifia 6% 12% 51% 28% 4%

“Ha beneficiado la presencia de la danza”. En general hay un mayor grado
de acuerdo que lo contrario, aunque la opinién neutra (ni acuerdo ni
desacuerdo) es la més frecuente. Dentro de esta situacién hay un mayor grado
de acuerdo en Catalufia y Castilla-La Mancha.
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Tabla 43 — ¢Qué mejoras introduciria en el programa Platea? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Catalufia | Madrid | Valencia TOta}
Mancha Espana

Ampliacién de los recursos dedicados a este proyecto por o o o o o o
parte de las administraciones ptblicas 59% 59% 61% 51% 59% 56%
Eleccion mas selectiva por parte del Ministerio del o o o o o o
catalogo de espectaculos con criterios culturales 44% 29% 29% 48% 42% 42%
Agilizar los pagos por parte de los Municipios 46% 32% 33% 42% 37% 40%
Incrementar el esfuerzo en la comunicacion de la o o o o o o
programacion por las instituciones convocantes 38% 24% 45% 40% 39% 38%
Agilizacion de los pagos por parte del Ministerio 35% 34% 25% 36% 32% 33%
Aumentar la dotacion técnica y humana en los teatros 30% 27% 33% 36% 30% 32%
zg;rrgsﬁ;c:; teelscontrol sobre los Ayuntamientos 7% 39% 20% 30% 20% 28%
Adecuacion del calendario del programa con la o o o o o o
temporada teatral por parte del Ministerio 25% 31% 33% 27% 30% 28%
Aumentar la atencion en la comunicacién por parte de las 28% 7% 199% 25% 14% 20%

compainias participantes

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con
respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio

total Espana).

- “Eleccidn mas selectiva por parte del Ministerio del catalogo de espectacu-
los con criterios culturales”. Tanto Castilla-La Mancha como Catalufia men-

cionan mucho menos esta mejora (-13).

- “Agilizar pagos por parte de los municipios”. De nuevo tanto Cataluna (-7)
como Castilla-La Mancha (-8) mencionan menos esta posible mejora.
- “Incrementar el esfuerzo de comunicacién de la programacion por parte
de las instituciones convocantes”. Cataluha menciona bastante mas esta
mejora (+7) y Castilla-La Mancha bastante menos (-14).
- “Agilizacion de los pagos por parte del Ministerio”. Catalufia menciona

esta mejora menos (-8).

- “Aumentar el control sobre los ayuntamientos convocantes”. Valencia

menciona esta mejora menos (-8).

- “Aumentar la comunicacion por parte de las compaiiias participantes”.
Dentro de que es la mejora menos mencionada, en Cataluia (-10) y Valencia

(-8) aun se cita menos.
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Teatros privados

Tabla 44 — Respecto a la programacioén en espacios privados, écuales serian las mejoras mas

acuciantes? (Mencione un maximo de 4)

Castilla Total
Andalucia| La |Catalufia|Madrid | Valencia -
Espana
Mancha
Garantizar condiciones justas en los contratos de las
companias (porcentajes de taquilla, gastos de o o o o o o
comunicacion...), teniendo en cuenta las posibles 81% 70% 84% 78% 84% 79%
subvenciones con que pueden contar ambas partes
g}se;“:éligsar las condiciones técnicas y de personal de los 46% 41% 68% 55% 44% 50%
Promover el acceso a sus espacios de creadores, compafiias o o o o o o
emergentes y autores contemporaneos 49% 37% 47% 48% 53% 47%
Mejorar la comunicacion, RR.SS. y publicidad 33% 34% 31% 39% 39% 36%
Reducir la multiprogramacion 28% 29% 22% 49% 24% 34%
Asegurar el cumplimiento de obligaciones legales y o o o o o o
laborales por parte de la compaiiia contratada 28% 35% 23% 29% 36% 30%
Atender a la opini6on de los espectadores en la programacion 29% 37% 19% 20% 22% 25%
Mejorar la comercializacion, sistemas de venta y venta on line 20% 18% 16% 23% 12% 19%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con

respecto al promedio total de Espana (diferencia en puntos frente al prome-
dio total Espana).

“Garantizar las condiciones justas en los contratos a las compaiiias”, es,
con gran diferencia, la mejora mencionada como més prioritaria, refle-
jando la percepcién generalizada de que estas condiciones son malas, en
un sector con gran precariedad laboral. Dentro de esa situacién Castilla-La
Mancha cita algo menos esta mejora (-9).

“Garantizar condiciones técnicas y de personal de los espacios”, en el caso
de Catalufia esta mejora se menciona mucho mas (+18), y menos en el caso
de Castilla la Mancha (-9).

“Promover el acceso a sus espacios de creadores, compaiiias emergentes y
autores contemporaneos”, en el caso de Castilla-La Mancha se menciona
menos (-10).

“Reducir la multiprogramacion”. Esta mejora se menciona mucho mas en
Madrid (+15) reflejando la concentracién geografica de esta practica, mien-
tras que en Valencia (-10) o sobre todo Cataluna (-12) esta mejora es menos
importante, tal vez por no ser habitual esa practica en sus territorios.
“Asegurar el cumplimiento de las condiciones legales y laborales por parte de
la compaiiia contratada”. En Catalufia esta mejora se menciona menos (-7).
“Atender a la opinién de los espectadores en la programacién”, se men-
ciona més en Castilla-La Mancha (+12).

“Mejorar la comercializacién, sistemas de venta y sistemas de venta on
line”, se menciona algo mas en Madrid (+6) y menos en Valencia (-7).
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Programacion en salas privadas de menos de 200 butacas
Grado de acuerdo con las siguientes propuestas sobre la programacion en

salas privadas de menos de 200 butacas:

Tabla 45 — Deberian existir condiciones especficas de contratacion teniendo en cuenta las

subvenciones
Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo
Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 0% 7% 19% 48% 27%
Castilla La Mancha 0% 4% 15% 61% 20%
Cataluna 3% 4% 27% 35% 31%
Madrid 2% 3% 21% 50% 24%
Valencia 1% 0% 18% 57% 24%
Total Espaiia 1% 3% 20% 51% 25%

Acuerdo generalizado, algo menor en el caso de Cataluia y algo mayor en

el caso de Valencia y Castilla-La Mancha.

Tabla 46 — Deberian beneficiarse de algan tipo de ayuda puablica para pagar a las compaiias

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 1% 8% 10% 36% 45%
Castilla La Mancha 1% 2% 17% 49% 30%
Catalufia 1% 0% 13% 38% 48%
Madrid 3% 4% 13% 40% 40%
Valencia 1% 4% 10% 42% 43%
Total Espaifia 2% 4% 12% 40% 41%

Alto grado de acuerdo, algo mayor en el caso de Cataluna.

Tabla 47 — Deberia crearse un fondo a partir de la recaudacion de los grandes teatros para
ayudar a las pequeiias salas

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 10% 12% 33% 27% 19%
Castilla La Mancha 1% 7% 40% 29% 23%
Cataluna 6% 11% 38% 30% 15%
Madrid 9% 13% 40% 21% 18%
Valencia 8% 16% 40% 24% 11%
Total Espafia 8% 12% 38% 25% 17%

Esta propuesta cuenta con un apoyo moderado y dispar, siendo Valencia la
comunidad donde se registra un apoyo menor y Castilla-La Mancha donde es

mas mayoritario.
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Tabla 48 — Deberian disfrutar de un IVA superreducido para entradas y gestiéon

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 1% 4% 13% 30% 51%
Castilla La Mancha 0% 2% 12% 43% 42%
Catalufia 3% 0% 8% 24% 65%
Madrid 2% 4% 10% 35% 49%
Valencia 1% 1% 13% 37% 49%
Total Espana 1% 3% 11% 34% 50%

Acuerdo mayoritario, siendo claramente mayor en el caso de Catalufia.

Compaiiias aficionadas frente a compaiias profesionales
Grado de acuerdo con determinadas propuestas sobre las companias aficio-
nadas:

Tabla 49 — Su presencia actual en teatros piuiblicos es adecuada

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 14% 20% 57% 8% 1%
Castilla La Mancha 14% 15% 52% 14% 4%
Cataluna 13% 23% 49% 8% 7%
Madrid 20% 20% 51% 9% 0%
Valencia 16% 26% 45% 9% 4%
Total Espana 16% 20% 51% 10% 3%

La mayoria de las respuestas es neutra, con cierta tendencia al desacuerdo,
mayor en el caso de Valencia y menor en el de Castilla-La Mancha.

Tabla 50 — Su presencia actual deberia incrementarse

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 13% 17% 51% 16% 4%
Castilla La Mancha 22% 17% 43% 16% 1%
Catalufia 14% 15% 49% 10% 11%
Madrid 16% 20% 37% 21% 6%
Valencia 19% 25% 35% 13% 7%
Total Espafia 17% 19% 42% 17% 6%

Menos acuerdo en Valencia y en Castilla-La Mancha, y mas en Madrid y
Catalufia.
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2.2.4 Desarrollo de audiencias

Grado de conocimiento de conceptos y técnicas de desarrollo de

audiencias

Tabla 51 — Viaje o experiencia de usuario

No Conozco en Conozco Muy | Conozco en Conozco Conozco
Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 19% 22% 26% 25% 7%
Castilla La Mancha 26% 26% 25% 15% 7%
Cataluna 21% 21% 21% 23% 13%
Madrid 15% 27% 30% 21% 8%
Valencia 13% 32% 20% 24% 3%
Total Espaiia 18% 26% 27% 22% 7%
En general predomina el desconocimiento en todas las comunidades, espe-
cialmente en Castilla-La Mancha.
Tabla 52 — Sistemas de ticketing
No Conozco en Conozco Muy Conozco en Conozco Conozco
Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 14% 20% 27% 25% 14%
Castilla La Mancha 26% 25% 18% 23% 8%
Cataluna 17% 20% 27% 24% 11%
Madrid 15% 19% 28% 24% 14%
Valencia 22% 16% 21% 32% 8%
Total Espana 18% 20% 25% 26% 12%
Polarizacion en casi todas las comunidades auténomas sobre conocer los
sistemas de ticketing, salvo en Castilla-La Mancha en donde claramente es
mayor el desconocimiento.
Tabla 53 — Bases de datos
No Conozco en Conozco Muy Conozco en Conozco Conozco
Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 9% 16% 30% 30% 16%
Castilla La Mancha 14% 20% 34% 19% 13%
Cataluna 7% 16% 30% 34% 13%
Madrid 10% 15% 29% 30% 16%
Valencia 14% 19% 21% 38% 8%
Total Espana 11% 17% 28% 30% 14%

Hay maés encuestados que dicen conocer las bases de datos que lo contrario
salvo, de nuevo, Castilla-La Mancha.
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Tabla 54 — Politica de proteccion de datos

No Conozco en Conozco Muy Conozco en Conozco Conozco
Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 4% 17% 25% 40% 13%
Castilla La Mancha 1% 18% 25% 29% 18%
Catalufia 4% 16% 29% 39% 13%
Madrid 7% 13% 32% 32% 16%
Valencia 6% 14% 34% 34% 13%
Total Espana 6% 15% 30% 34% 15%
Predomina el conocimiento. Aun asi, hay un 20% de los encuestados de

cualquier comunidad que conocen poco o muy poco lo relativo a politica de
proteccion de datos.
Tabla 55 — Segmentacién de audiencias

No Conozco en Conozco Muy | Conozco en Conozco Conozco

Absoluto Poco Parte Bastante Mucho

Andalucia 13% 22% 29% 27% 9%
Castilla La Mancha 26% 26% 23% 13% 11%
Catalufia 10% 26% 31% 21% 1%
Madrid 14% 22% 30% 21% 13%
Valencia 17% 25% 31% 21% 6%
Total Espafia 16% 24% 29% 21% 10%

En este caso hay mas acuerdo con desconocer este concepto que con lo con-
trario, particularmente en Castilla-La Mancha. En el extremo opuesto Madrid

y Catalufia, en donde hay opiniones mas polarizadas.

Tabla 56 — CRM (Customer Relationship Management o Gestion de las Relaciones con los

Clientes en espaiiol).

No Conozco en Conozco Muy Conozco en Conozco Conozco

Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 37% 25% 23% 1% 4%
Castilla La Mancha 38% 32% 14% 7% 9%
Cataluna 34% 29% 17% 11% 9%
Madrid 32% 22% 24% 15% 8%
Valencia 41% 27% 18% 13% 2%
Total Espaifia 36% 26% 20% 12% 6%

Técnica comercial bastante desconocida para los encuestados de cualquier
comunidad, especialmente en Valencia y Castilla-La Mancha. Dentro de esta

situacion general, Madrid muestra un conocimiento algo mayor.
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Tabla 57 — Recogida de la opinion de los usuarios

No Conozco en Conozco Muy Conozco en Conozco Conozco
Absoluto Poco Parte Bastante Mucho
Andalucia 9% 16% 26% 34% 14%
Castilla La Mancha 9% 16% 27% 30% 18%
Catalufia 3% 13% 39% 34% 1%
Madrid 7% 19% 20% 31% 14%
Valencia 10% 17% 30% 35% 8%
Total Espana 8% 17% 29% 33% 13%
Obtiene mayor nivel de conocimiento que lo contrario en todas las comu-

nidades. Dentro de este hecho, un 25% mas de los encuestados declara que lo
conoce poco o nada en todas las comunidades, con excepcion de Cataluna.
Tabla 58 — Relevancia de las politicas de desarrollo de audiencias

Nada Poco Moderadamente Bastante Muy

Relevantes | Relevantes Relevantes Relevantes Relevantes

Andalucia 10% 28% 22% 19% 22%
Castilla La Mancha 10% 27% 35% 21% 7%
Catalufia 4% 27% 29% 20% 20%
Madrid 8% 22% 25% 21% 25%
Valencia 5% 23% 25% 21% 25%
Total Espafia 8% 25% 26% 20% 21%

No hay un acuerdo claro sobre la relevancia de las politicas de desarrollo
de audiencias, pese a ser la falta de pablico uno de los grandes problemas del
sector, segin la propia Encuesta y los datos estadisticos de espectadores. En
donde se considera que son menos relevantes es en Castilla-La Mancha, y en
donde mas en Madrid y Valencia.

Relacién de los espacios escénicos con su publico. Nivel de

acuerdo con:

Tabla 59 — Son conscientes de la importancia de la relacion con sus ptblicos y la atienden

adecuadamente
Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante | Completamente
Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo

Andalucia 4% 28% 42% 20% 6%
Castilla La Mancha 2% 19% 49% 26% 3%
Catalufia 4% 19% 39% 31% 7%
Madrid 7% 31% 41% 17% 3%
Valencia 2% 21% 44% 27% 6%
Total Espafia 4% 26% 43% 23% 5%
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Se observa una polarizacién en términos del acuerdo y desacuerdo con
notables diferencias por comunidades. En Madrid predomina el desacuerdo,
mientras que en Cataluha sucede lo contrario, lo mismo que, en menor
medida, en Valencia.

Tabla 60 — Conocen la legislacién sobre protecciéon de datos

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 2% 19% 41% 28% 10%
Castilla La Mancha 2% 13% 51% 27% 7%
Catalufia 0% 7% 50% 36% 7%
Madrid 2% 14% 46% 30% 8%
Valencia 2% 7% 40% 40% 12%
Total Espafia 2% 13% 45% 32% 9%

Sobre este tema bésico para el desarrollo de programas en relaciéon con
las audiencias se declara un conocimiento moderado que solo en el caso
de Valencia supera (Bastante y Completamente de acuerdo) el 50% de los
encuestados.

Tabla 61 — Deberian dedicar mas recursos a mejorar esa relacion

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 0% 0% 13% 52% 35%
Castilla La Mancha 1% 4% 29% 44% 22%
Cataluna 0% 3% 17% 41% 39%
Madrid 1% 2% 15% 46% 36%
Valencia 1% 3% 14% 56% 27%
Total Espaiia 1% 2% 16% 48% 32%

Existe un gran acuerdo en todas las comunidades sobre esta propuesta de
caracter més genérico, y sin duda uno de los grandes retos de las artes escé-
nicas. En todo caso es algo menor en el caso de Castilla-La Mancha, que ha
irrumpido en la muestra de la encuesta de esta edicién como un auténtico
“outlayer”, separandose con frecuencia de los resultados mas homogéneos del
resto de comunidades.
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Tabla 62 — Deberian utilizar sistemas de encuestas para conocer las preferencias y habitos de
consumo teatral de sus publicos

Completo Bastante Ni Acuerdo ni Bastante Completo

Desacuerdo Desacuerdo Desacuerdo Acuerdo Acuerdo
Andalucia 0% 0% 10% 58% 31%
Castilla La Mancha 1% 4% 22% 52% 21%
Catalufia 0% 1% 20% 46% 33%
Madrid 1% 1% 16% 46% 35%
Valencia 1% 3% 14% 58% 25%
Total Espafia 1% 2% 16% 52% 30%

Esta propuesta cuenta con un grado de acuerdo importante. Dentro de esa
situaciéon general hay diferencias por resefiables: Madrid y Andalucia son mas
favorables a la misma, mientras que Castilla-La Mancha, Valencia y Cataluiia,
lo son menos.

Quién deberia tener la responsabilidad de generar nuevos publicos

Tabla 63 — ¢Sobre quién deberia recaer principalmente la actividad de generar nuevos ptblicos para las
AA.EE.? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Catalufa | Madrid | Valencia TOta}
Mancha Espana

Los gobiernos autonémicos incluyendo sus medios
de C(%municaci()n Y 71% 74% 70% 73% 78% 73%
(l;é)rsn i?]?é:\f:?c?s locales incluyendo sus medios de 66% 7% 66% 63% 63% 66%
Las instituciones educativas a todos los niveles 68% 52% 60% 68% 62% 64%
(]E‘i I%?llgfé?c(i)éclfntral incluyendo sus medios de 67% 49% 53% 65% 63% 61%
Los teatros publicos 56% 43% 61% 56% 59% 56%
Las asociaciones profesionales del sector 24% 19% 20% 21% 28% 23%
Las compaiiias y productoras 19% 32% 13% 23% 14% 20%
Los teatros privados 11% 13% 29% 17% 17% 16%

Porcentaje de menciones obtenido por distintas propuestas presentadas.
Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con
respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio
total Espafa)

» “Los gobiernos locales incluyendo sus medios de comunicacion.” Castilla-
La Mancha menciona esta propuesta més (+11).

» “Lasinstituciones educativas a todos los niveles”. En Castilla-La Mancha se
menciona esta posibilidad menos (-12).

« “El gobierno central incluyendo sus medios de comunicacioén”. Esta posibi-
lidad se menciona menos en Castilla-La Mancha (-12) y Catalufa (-8.)



“Los teatros publicos”. Se menciona mucho menos en Castilla-La Mancha
(-13).

“Las asociaciones profesionales del sector”. En el caso de Cataluna se men-
ciona mas (+6).

“Las compaifiias y productoras”. Hay una gran disparidad de reacciones por
comunidades en esta propuesta tan poco citada en general. Destaca en cada
extremo Castilla-La Mancha (+12) y Catalufia (-7).

“Los teatros privados”. Destaca la altima mencionada en el total de la

muestra, Catalufia, comunidad en que se menciona mucho mas (+13).

Actividades mas importantes en el desarrollo de audiencias
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Tabla 64 — ¢Cuales serian las actividades que en su opinién tienen mas importancia para los
teatros en el desarrollo de audiencias? (Mencione un maximo de 3)

Castilla Total
Andalucia| La |Catalufia|Madrid | Valencia Espafia
Mancha
Disponer de un departamento o responsable de o o o o o o
relacion con los puablicos 58% 42% 56% 623% 57% 57%
Disponer de redes sociales activas en las que se o o o o o o
promueva la interaccion con los espectadores 51% 67% 57% 49% 58% 55%
Fomentar la colaboraci6n entre espacios teatrales
para el desarrollo de audiencias, por tipo de 56% 45% 54% 55% 56% 54%
programacion, de sala, de usuarios...
Organizar encuentros con los artistas antes o o o N o o o
después de la representacion 50% 44% 43% 44% 44% 45%
Promover asociaciones de espectadores con o o o o o o
capacidad de intervenir en la programaciéon 38% 29% 36% 31% 39% 34%
Disponer y gestionar bases de datos de usuarios o N o o o o
puestas al dia 27% 29% 33% 34% 35% 32%

Se comentan aquellas diferencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con
respecto al promedio total Espafia (diferencia en puntos frente al promedio

total Espafia)

« “Disponer de un departamento o responsable de relacién con los ptiblicos”.

Se menciona mucho menos en Castilla-La Mancha posiblemente condicio-
nado por el tamafio de los teatros y titularidad de los mismos (-15).
“Disponer de redes sociales activas en las que se promueva la interaccion
con los espectadores”. Castilla-La Mancha se menciona mucho mas (+12) y
Madrid menos (-6).

“Fomentar la colaboraciéon entre espacios teatrales para el desarrollo de
audiencias”. Se menciona mucho menos en Castilla-La Mancha, posible-
mente condicionado por la dispersiéon geogréafica.
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Importancia que se otorga a la captacion de datos para el

desarrollo de audiencias en distintas instituciones

Tabla 65 — En centros de exhibicién piblicos

Nada Poco Moderado Bastante Muy
Importante importante Importante Importante Importante
Andalucia 2% 5% 18% 33% 43%
Castilla La Mancha 1% 9% 23% 38% 29%
Catalufia 0% 1% 10% 29% 60%
Madrid 1% 3% 17% 37% 42%
Valencia 1% 6% 14% 40% 40%
Total Espana 1% 5% 17% 36% 42%
Se otorga una importancia elevada, mucho mayor en Catalufia, y bastante
menor en Castilla-La Mancha.
Tabla 66 — En teatros privados
Nada Poco Moderado Bastante Muy
Importante importante Importante Importante Importante
Andalucia 0% 5% 18% 38% 39%
Castilla La Mancha 2% 11% 32% 30% 25%
Catalufia 1% 0% 17% 36% 46%
Madrid 2% 6% 19% 40% 33%
Valencia 2% 7% 15% 45% 31%
Total Espaiia 1% 6% 20% 38% 34%
Se otorga bastante importancia, aunque ligeramente menor que a la de
los espacios publicos; lo mismo que en el caso anterior: en Cataluiia se le da
mucha més importancia, y en Castilla-La Mancha bastante menos.
Tabla 67 — En salas de menos de 200 butacas
Nada Poco Moderado Bastante Muy
Importante importante Importante Importante Importante
Andalucia 1% 5% 18% 32% 45%
Castilla La Mancha 1% 10% 35% 27% 26%
Cataluna 1% 3% 11% 30% 54%
Madrid 1% 5% 22% 36% 36%
Valencia 0% 9% 21% 36% 33%
Total Espania 1% 6% 22% 33% 38%

Se le otorga bastante importancia, casi exactamente igual que en las salas
privadas. Dentro de esta situacién, para Catalufia es mucho més importante y
para Castilla-La Mancha, menos.
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Tabla 68 — En las administraciones ptublicas de todos los niveles

Nada Poco Moderado Bastante Muy
Importante importante Importante Importante Importante
Andalucia 4% 5% 12% 35% 44%
Castilla La Mancha 0% 5% 25% 32% 37%
Catalufia 1% 4% 9% 29% 57%
Madrid 2% 3% 17% 33% 45%
Valencia 3% 5% 11% 37% 44%
Total Espana 2% 4% 15% 33% 45%
Se le da una gran importancia, y como en practicamente todos los casos en
esta seccion, mas atin en Cataluia y menos en Castilla-La Mancha.
Tabla 69 — Para las compaiiias
Nada Poco Moderado Bastante Muy
Importante importante Importante Importante Importante
Andalucia 5% 6% 26% 32% 32%
Castilla La Mancha 0% 10% 33% 34% 23%
Cataluna 6% 11% 21% 33% 29%
Madrid 2% 8% 23% 38% 29%
Valencia 3% 12% 25% 41% 19%
Total Espafia 3% 9% 25% 36% 27%

Siendo mayoritario la percepcion de que la captacion de datos de especta-
dores es importante, referido a la captacion por las compaiiias esa importan-
cia es menor, con apenas diferencias en la percepcion por comunidades; solo
cabe destacar una ligera mayor importancia otorgada en Madrid y Andalucia.

Férmulas mas eficaces de captacién de datos de espectadores

Tabla 70 — En su opinién, écuales serian las formulas mas eficaces de captacion de datos de
espectadores? (Mencione un maximo de 3)

Andalucia Castilla La Catalufia | Madrid | Valencia Totaﬂl
Mancha Espana

g etlizri(\)/és de encuestas personales en el propio 54% 57% 51% 50% 64% 55%
A través de sistemas de venta de entradas 50% 30% 59% 52% 47% 48%
?otr;?:ffig: la pagina web del teatro y de las 43% 45% 57% 52% 46% 48%
Encuestas a ptblico general en la zona de o o o o o o
influencia del teatro 47% 47% 42% 44% 48% 46%
Captar datos a través de las RR.SS. 38% 43% 30% 44% 36% 39%
Buzoén de sugerencias fisico en el propio teatro 32% 29% 23% 24% 29% 27%
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Porcentaje de menciones a diferentes formulas de captacion de datos de

espectadores en términos de més eficacia por comunidad auténoma.

“A través de encuestas personales en el propio teatro”. Destaca el elevado
grado de menciones en Valencia (+11).

“A través del sistema de entradas”. En Catalufa este es una opcién que se
menciona mucho mas (+11), posiblemente por una mayor implantaciéon de
venta on line, y hasta cierto punto sucede lo mismo en Madrid, mientras
que en Castilla-La Mancha sucede lo contrario (-18).

“A través de paginas web de teatros y compaiias”. Esta alternativa se men-
ciona més en Catalufia (+9).

“Captar datos a través de redes sociales”. Se menciona menos en Cataluiia (-9).

Beneficios mas importantes de la captacion y explotacion de datos
de espectadores para las artes escénicas

Tabla 71 — A su juicio, écuales son los beneficios mas importantes de la captacion y explotacion de
datos de espectadores de AA.EE.? (Mencione un maximo de 4)

Andalucia Castilla La Cataluna | Madrid | Valencia Tota~1
Mancha Espana

S;r{)sel(;iggrgse\)zos espectadores (programas de 63% 50% 50% 60% 1% 63%
ﬁcliﬁl;g’;ar la frecuencia de los espectadores 42% 49% 52% 62% 61% 55%
5;511311;?5;: fidelidad ofreciendo ventajas 37% 36% 38% 40% 30% 8%
Informar anticipadamente de la programacion 38% 40% 35% 34% 36% 36%
Ofrecer abonos / venta anticipada 30% 32% 32% 30% 27% 30%
Convocar eventos, encuentros y debates a medida 24% 15% 23% 25% 27% 23%
Hacer ofertas de precio a medida 22% 20% 19% 22% 12% 19%

Porcentaje de menciones sobre diferentes propuestas de beneficios de la

captacion y explotacion de datos de espectadores. Se comentan aquellas dife-
rencias mayores de 6/7 puntos porcentuales con respecto al promedio total
Espafia (diferencia en puntos frente al promedio total Espafia)

“Conseguir nuevos espectadores (programa de embajadores...)”. Se men-
ciona como el beneficio mas importante, y para el caso de Valencia, atin
méas (+8).

“Aumentar la frecuencia de los espectadores actuales”. Se menciona menos
en Valencia (-13) y mas en Madrid (+7) y Valencia (+6).

“Convocar eventos encuentros y debates a medida”. Esta opciéon se men-
ciona poco en general, y en el caso de Castilla-La Mancha, menos adn (-8).
“Hacer ofertas de precio”. Esta opcion se menciona poco, pero en el caso de
Valencia, ain menos (-7).






LI 4

2.3 Los Grupos de Opinién

Para la elaboracién del Informe sobre las artes escénicas en Espana: distri-
bucién, programacion y publicos se realizaron reuniones de cinco grupos de
trabajo con la finalidad de conocer la opinién de profesionales en cinco comu-
nidades: Andalucia, Catalufia, Madrid, Pais Vasco y Valencia. Las reuniones
tuvieron lugar entre el 13 de febrero y el 12 de marzo. Esta tltima fecha, en
la que tuvo lugar el Grupo de Opinion del Pais Vasco, reflejé durante su cele-
bracién (dos dias antes del Estado de Alarma, durante la Feria de Teatro de
Donostia) la situacion tensa y de plena crisis en la que ya estaba inmersa la
actividad artistica en Espana, al igual que el resto de las actividades sociales y
econoémicas.

Los temas abordados en las sesiones de estos Grupos de Opinién eran los
mismos de la Encuesta, pero sin estar sometidos al formato de pregunta-res-
puesta, y orientados a conocer las diversas opiniones de los profesionales. El
resultado de estas reuniones aporta matices cualitativos que son dificiles de
recoger en una encuesta, pero que complementan y enriquecen los resultados
generales de la misma.

En la configuracion de los Grupos, ademas de la experiencia, se ha buscado
una amplia diversidad de profesiones, de sexos, edades y situaciones profe-
sionales al servicio de la propia diversidad de las cuestiones abordadas en esta
IT Encuesta del Observatorio de la Academia. Se ha procurado en esta ocasion
que el sector publico y de las ferias tuviera representaciéon. En total participa-
ron treinta profesionales.

La dinamica de las sesiones es abierta sin méas pauta que la bisqueda de
cierta proporcionalidad en la presencia de los tres grandes temas y un tiempo
de debate de dos horas.

En las sesiones estuvo siempre presente alguno de los responsables de la
Encuesta y del Informe, bien su director técnico, Pedro Antonio Garcia, bien
el responsable del Informe, Robert Muro, con la exclusiva funcién de dinami-
zar y ordenar las intervenciones, que fueron integramente grabadas.

El resultado que ofrecemos a continuacién es el resumen de las sesiones,
siguiendo grupos tematicos, y un resumen de conclusiones finales en cada
Grupo.
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2.3.1 Grupo 1. Barcelona
(13 de febrero de 2020. Sede de SGAE)

Asistentes:

» Xavier Campon, responsable de programacién de Teatre Atrium de Vilade-
cans

» Abigail Ballester, de Associaci6 Professional de Teatre per a Tots els Ptblics

» Pau Llacuna, exdirector de la Fira de Tarrega

» Beth Orfila, presidenta de Associaci6 d'Empreses de Teatre de Catalunya,
(Adetca)

« Merce Puy, socia de Vania Produccions

» Pepe Zapata, director de TRESC, Comunitat de Cultura

» Pedro Antonio Garcia

« Robert Muro

Distribucién

En Cataluna la situacion de los teatros esta condicionada por la lengua y por
una gran heterogeneidad de espacios municipales. El mecanismo que siguen
las compaiiias y productoras privadas es testar sus obras en Barcelona, asu-
miendo un sacrificio econémico, para obtener la rentabilidad en giras o venta
de bolos. Por ello, la distribucion es esencial para ellas.

Pero el exceso de oferta dificulta la exhibicion, hay poca demanda excepto
para las obras més comerciales o ltdicas; el teatro social y/o politico encuen-
tra dificil encaje.

Otro rasgo caracteristico es que las productoras mas estables crean sus pro-
pias distribuidoras.

La necesidad del distribuidor externo se vincula a:

« Incursiones fuera de su mercado geografico natural a través de distribuido-
res o subdistribuidores especializados de zona.

» Relacion estrecha de algunos distribuidores con los programadores de la
zona (se mencionan casos de Fuengirola, Dos Hermanas, etc.) y por eso es
interesante estar ahi.

La lengua hace que muchas productoras intenten encontrar distribucion
internacional (particularmente para danza y obras en las que el texto no sea
obstaculo).

Una férmula novedosa para la comercializacién es la asociacion de varios
teatros para crear una red en la que se muevan bolos con mejores condiciones
econoémicas. Por ejemplo, Amics del Teatre, que ahora ha crecido, CatTeatres,
con espacios multifuncionales comarcales... pero en Cataluia son iniciativas
casi “personales”. Otro ejemplo es Plataforma Arts de Carrer, con 27 miem-
bros. Fuera de Cataluiia el ejemplo es Sarea, red de teatros en Pais Vasco.
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Se sefiala la imperfecciéon del actual mecanismo de ferias, ya que no estin
pensadas para producciones grandes (+ 9.000,00€ de caché); en cambio si
valen para producciones pequenas (2.000,00 €/ 3.000,00 € caché)

Habria que profesionalizar la venta del producto, conocer las practicas tipo
show business como en otros paises: videos de promocién, presentaciones,
elevator pitch.... Estas técnicas son poco frecuentes en las artes escénicas, con
la excepcion de la feria MAPAS, de Tenerife, que utiliza filosofia de marketing.
Otro elemento que se pone de manifiesto es la conveniencia de integrar desde
el primer momento al creador, programador y distribuidor.

Programacion
El programador medio solo se suele implicar con la programacion tipo star
system.

Programa Platea: se asocia a dificultades de explotacion: “Platea ...Uff”.

Segtin los participantes el caché de las producciones a través de este Pro-
grama sale mas caro que la contratacion directa, y las compaiiias y teatros lo
califican de “complicado”. Sin embargo, es interesante en algunos mercados
porque facilita producciones en castellano (por ejemplo, en Viladecans). Se
sugiere ofrecer talleres de difusion y formacion a los profesionales sobre como
utilizar el Programa. En cualquier caso, la percepcién viene mediatizada por
la existencia de un programa paralelo en Catalufia: Programa.cat.

Se incide en la formacién del programador, que debe actuar como un dina-
mizador; destacan especialmente los ejemplos en localidades donde se ha
creado una gran aficiéon, como en Alpicat y Juneda.

Hay acuerdo en que las companias amateurs deben tener acceso a los espa-
cios puablicos en determinadas fechas, comunicando que son amateur y con
un precio acorde, siendo una préctica habitual a nivel municipal.

En Catalufia apenas hay multiprogramacion, pero se reconoce que bajo
ciertas circunstancias es una formula asumible por su rentabilidad.

Desarrollo de audiencias

La descripcién del funcionamiento de la administracion ptiblica de cultura es
negativa: no le interesa la cultura, y el concejal respectivo no suele saber nada
y es de la opinion de que “para el 80% de la gente, el teatro es aburrido”.

Se manifiesta la paradoja de la relacion asimétrica entre lo pablico y lo pri-
vado: el 80% de los recursos va a las entidades piblicas y s6lo el 20% a las
privadas, que dotan del 80% de los contenidos que programan los espacios
publicos.

Desarrollar audiencias debe ser una responsabilidad de todos: del sector,
de los poderes puablicos (particularmente municipios y programadores), del
sistema educativo...

Desde lo ptblico:
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» Se subraya la conveniencia de un plan, que entre otras cosas integre al tea-
tro en el sistema educativo (referencia: funcionamiento de las bibliotecas)

« Francia surge como un referente recurrente en promociéon de publicos:
educacion, ayuntamientos, recursos, regulacion.

» Quienes tienen éxito a nivel municipal en el desarrollo de audiencias son
los buenos gestores/dinamizadores que persiguen programaciones conti-
nuadas. Se muestran contrarios a cambiar los equipos cada cuatro afos
(particularmente en el teatro juvenil). Se necesitan programadores que
sean dinamizadores teatrales, creadores de publico, no gestores para hacer
papeleo. Es necesario equilibrar la parte artistica con la parte de gestion.

« En todo caso: los proyectos culturales son estratégicos, no pueden durar
solo lo que dura la legislatura... Sorprende que la ley obligue a tener una
biblioteca municipal, pero no un teatro. “Hace falta una ley”.

Desde el sector de las artes escénicas:

» Captar espectadores jovenes, adaptando rituales a sus habitos y valores y
conservando el teatro mas convencional para los usuarios més tradicionales.

» Hacer que los espectadores participen en la gestion: ejemplos Festival Kilo-
watt en Italia y también locales como Mercat de las Flors, donde el piblico
gestiona toda o parte de la programacion (la otra parte la hace el pedagogo
0 comisario).

» Desarrollar nuevos modelos de relacion con los puablicos utilizando redes
sociales: youtubers, influencers... “Una produccion justita pero con un
actor con dos millones de seguidores en twitter, llena”.

«» Integrar el teatro en el dia a dia de los espectadores/ciudadanos.

» Hay salas de referencia/ ejemplos en cuanto a la gestion de sus publicos:
Kursaal-Galliner...

» Hay formas de cambiar la dinamica del apoyo al teatro: por ejemplo, estu-
dios sobre impacto econémico en la ciudad (Fira de Tarrega).

» Impulsar el teatro juvenil. Hay ejemplos con gran tradiciéon, como el Fes-
tival de Manacor de teatro escolar, que ademés arrastra a padres, amigos,
etc. como posibles nuevos espectadores.

« Los chavales de 10 afnos acuden al teatro bastante, son un pablico cautivo,
pero hay que desarrollar un teatro a su medida.

« Explorar la oportunidad de acceder y compartir datos de espectadores en
red cultural: cines, museos, bibliotecas...

» Asegurar la obtencion de datos, por ejemplo, sobre la pérdida de especta-
dores entre los 10 y los 18 afios. Y cuando se tienen esos datos, desarrollar
y difundir técnicas para utilizarlos.

» Enganchar y arrastrar a los padres como publico a partir del teatro escolar
e infantil.

Existe la duda estratégica de si quienes hacen teatro escolar se convierten
en futuros espectadores. No esta claro.
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2.3.2 Grupo 2. Valencia
(14 febrero de 2020, Espacio Inestable)

Asistentes:
« Francis Lopez, gestora del Ayuntamiento de Aldaya
» Rosangeles Valls, coredgrafa
» Jacobo Pallarés, director de la sala Espacio Inestable
« Toni Benavent, socio de Albena Teatre
» Santiago Sanchez, director y productor de L’Om Imprebis
« Mari Angeles Fayos, responsable Comunicacién de Teatre Olympia
» Maria Carmen Giménez, reponsable de ptblicos de la sala Russafa
» Juan Carlos Gares, gerente de la sala Russafa y productor de Arden Pro-
ducciones
« Pedro Antonio Garcia
« Robert Muro

Distribucioén

La distribuci6n est4 condicionada por el caché, que determina qué plazas pue-
den contratar. Se subraya la importancia de la impresién que se deja en los
espacios en los que se actda para facilitar la distribucion futura.

Suele hacerse desde la propia produccion porque se tiene que sentir lo que
se estd vendiendo. Se considera que funciona mejor si se impulsa desde la
propia compaiiia que a través de una distribuidora que la exhibe como un
espectaculo méas dentro de su catalogo.

Para tener éxito en la distribucidn, se insiste en la importancia de conocer
y sentir lo que se distribuye, “como un galerista”, lo que explica la gran pre-
sencia de la autodistribuciéon. La distribucion profesionalizada a través de
empresas especializadas se utiliza con distribuidores muy buenos, con buena
entrada en determinadas plazas, o para el extranjero, sobre todo en cuanto a
especticulos de danza se refiere.

La distribucién sigue patrones tradicionales, ha cambiado poco y se men-
ciona la necesidad de abrirse en su funcionamiento a las nuevas tecnologias.
Como las giras se han reducido, la distribucién es clave para asegurar la exhi-
bicion.

Se complica porque:

« Hay demasiados especticulos: “Hay un mal que viene de origen y es que
hay una inflacién de producto en el mercado”
« Laley de contrataciéon “es un desastre”

Hay micro ayudas a la produccion, pero no a la distribucion. Hay un exceso
de produccién que no se va a programar: mas de 2.000 espectaculos al afo,
pero solo con producirse reciben subvencion... “El Ministerio, casi te obliga a
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hacer una produccion anual”; esta situacion es fruto de un sistema de reparto
que busca satisfacer a todos los “jugadores” del sector. En su lugar, se men-
ciona la preferencia por subvencionar las giras.

En esta inflacién de la oferta, la existencia de un distribuidor de confianza
puede ser una ayuda para el programador, siempre que mantenga una cartera
seleccionada y no un enorme catalogo. No se puede acceder a una gira nacio-
nal sin pasar por los circuitos autonémicos, por tanto, es imprescindible pasar
por las ferias autonémicas, pero en ellas “hay un proteccionismo bestial que
favorece la endogamia”.

¢Hay tapon intergeneracional? Mas bien se percibe que hay otras formas
de ocio que compiten con la cultura y el teatro (mencionado también en el
Grupo de Opinion de Barcelona).

Las producciones de hasta 4.500,00 € de caché por funcién se mueven bien
para circuitos autonoémicos, las de 12.500,00€/ 15.000,00 € son mas idoneas
en capitales o dentro del Programa Platea. Las que lo tienen peor salida son
las producciones de oscilan entre e 4.500,00 € y 12.000,00 € : “Incluso para
el Teatro Principal de Palencia te dicen: bien si viene Coronado, si no, ya no
es perfecto”.

Se prefiere el teatro comercial, hay poco teatro de repertorio y hay pocas
oportunidades para nuevas propuestas: “Antes se hacian campanas de nue-
vos autores, de nuevos creadores, habia revistas que funcionaban”.

Programacion

Es dificil en el Grupo centrar el tema y deriva espontidneamente al exceso de
produccién, que genera que los programadores no puedan atender a mails,
llamadas y propuestas, porque ademas su tarea se ha vuelto mucho méas com-
pleja administrativamente.

Se detecta falta de formacion: ¢pueden ser especialistas los gestores cultu-
rales en teatro, danza...? Desde Platea se ofrecen cursos a programadores. El
exceso de oferta hace que se tienda a ir a los extremos, o lo comercial de éxito
asegurado o lo novedoso, excluyendo las producciones intermedias.

Sobre Platea, se valoran aspectos positivos y negativos. Entre estos tltimos:

« El ministerio paga el “bolo” aunque el espectaculo no funcione o no vaya
publico. Y, por el contrario, si se llena de publico y es un éxito, también lo
paga.

» Hay poca transparencia de los datos del programa, p. ej: un 10% de las
companias se lleva la mayor parte de los bolos.

» Se deberian recopilar, analizar y comunicar datos de espectadores, audien-
cias...

» Se deberia evaluar a través de un auditor los resultados del Programa.

» Los programadores se van a los espectaculos de cachés mas caros, indepen-
dientemente de su idoneidad para el espacio/municipio.
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Entre los juicios positivos:

« Permite llevar ciertas producciones a sitios que no llegarian nunca.
» Hay una cierta discriminaciéon positiva (Danza) que deberia ampliarse a
otros géneros (teatro de calle, etc.)

Como comentario general, Platea es un programa mas al servicio de los
ayuntamientos que de las compaiiias.

Desarrollo de audiencias

Se subraya la falta de ptiblico como problema dramaético de partida: “Tenemos
800 espectadores en Valencia, no tenemos mads, los conocemos: José Julian,
Rafa y Laura...”; “Como padre, si no me dedicara a esto, os digo que no lle-
varia a mis hijos al teatro”. En parte se achaca a la extensisima oferta compe-
titiva de ocio, particularmente entre los jovenes: “Mi hijo de 13 afios no quiere
venir al teatro de su padre”, “Unos mds que otros, pero somos dinosaurios”.

Se menciona (iy rechaza!) el concepto de desarrollo de ptblicos cualita-
tivo, que atraiga a un puablico de “maés calidad”.

Se oye hablar del desarrollo de audiencias desde hace mucho tiempo, pero
en pocas salas se practica, hasta en las propias ayudas se menciona como uno
de los requerimientos (aunque luego no se utilice). No parece que se conozcan
en el sector técnicas de desarrollo de audiencias. Practicamente no existen la
persona que en las salas se ocupe de esta tarea.

Se propone hacer producciones especificas para adolescentes, como forma
de ir creando aficion. Existe la percepcion subjetiva de que el espectador esta
envejeciendo, pero nadie lo sabe a ciencia cierta pues no hay datos sobre el
tema: “¢No se podrian recoger como hacen los periédicos on line u otros ser-
vicios gratuitos?” Se especula con que la tecnocultura, podria facilitar la reco-
gida de datos...

El punto recurrente es la educacién, los ninos, intuitivamente como el tar-
get clave para la renovacion de los publicos. Se argumenta que a los profesores
yano les dan puntos por llevar a los ninos al teatro, como antes. ¢Y los padres?
Son quienes no quieren ir, pero llevan a sus hijos de 10 afios. ¢Es un medio
para enganchar también a los padres? El circo se menciona también como una
posible formula de entrada por ser comodo de ver y no exigir el mismo nivel
de concentracion: “puedes estar disperso”, y por supuesto los musicales como
férmula teatral de “reclutamiento”.

Hay una ruptura de los puablicos infantiles captados cuando llegan a la ado-
lescencia, pero se puede conseguir mantenerlos con la producciéon adecuada, por
ejemplo, el musical La llamada que tuvo un gran éxito en este nicho de edad.

Factores/medidas para incrementar o fidelizar espectadores:

« La eleccion y propuestas de programacion por parte del pablico
» Las asociaciones/clubes de espectadores
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» Los embajadores de marca/apostoles prescriptores

» Las técnicas de marketing (denominadas asi genéricamente puesto que en
general se desconoce las herramientas de desarrollo de audiencias por el
sector)

» Posicionar y diferenciar cada sala con su estilo de programaciéon comunica-
cion etc. y recoger en un buzon de sugerencias las opiniones del pablico

« Los abonos, el convertir la asistencia al teatro en una actividad social. “La
gente no suelta su abono”, “Es un acto social, la gente se ve, se toma café
en los bares del entorno media hora antes”.

» Premios del publico.

« Aprovechar el directo para presentar la obra en cada representacion,
incluso mencionando la programacién de otras salas.

» Explorar la relaciéon que hay entre felicidad y asistencia al teatro (Europa
creativa esta potenciando este tipo de trabajos).

2.3.3 Grupo 3. Sevilla

(20 de febrero 2020, Pabellon de México, Escuela Internacional de Posgrado,
Universidad de Sevilla)

Asistentes:
« Enrique Lanz, director de Titeres ETC
+ Yanisbel Victoria Martinez, adjunta a la direccion de Titeres ETC
» Bernabé Rico, director de Tal y Cual Producciones
» Anabel Veloso, bailaora y directora de Anabel Veloso Compafiia Flamenca
« Alfonso Zurro, autor y director de Escena
« Juan Ruesga, escendgrafo
» Isabel Pérez, Junta de Andalucia
» Robert Muro

Distribucion, programacioén y publicos estan muy interrelacionados. Casi
todos los circuitos son puiblicos y a partir de la crisis 2008, por falta de recur-
sos, dejan de comprar especticulos a caché y van a taquilla, lo que supone
la precarizacion del sector, que tiene que competir con unos precios que no
reflejan los costes.

Distribucién

Se percibe un exceso de produccion, no hay suficientes espacios que progra-
men para absorber todo lo que se produce: si quieres exhibir tienes que redu-
cir el caché. Hay espacios, pero no hay capacidad de programar; los progra-
madores sin recursos tratan de negociar a la baja: “Rebdajame el caché, hazme
una gracia®.
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Se percibe también un gran nimero de compafiias precarias, mencionin-
dose la cifra de 1.200: “Ti ves que dos chicos que acaban de salir de la
Escuela dicen que han montado una compaiiia, la produccién la hacen con
lo que cuesta una silla y ya tienen una compariia”.

El flamenco es un caso especial en Andalucia. Las compaiiias que no estin
entre las cinco mas populares y reputadas es muy dificil que crucen Des-
penaperros hacia arriba. Las companias flamencas hacen giras autonémicas
(municipal) o viajan en un 80% al extranjero, sobre todo las de danza. La
formula es auto-distribuirse asistiendo a todas las ferias o festivales naciona-
les e internacionales. Hay tres buenos distribuidores, pero trabajan para las
cinco compaiiias de flamenco mas importantes. Con frecuencia, la saturacion
de propuestas a los programadores hace que depositen la confianza en deter-
minados distribuidores, dificultando que si no estas con ellos “no entras”. De
alguna forma, esta situacion hace que el distribuidor se convierte en el pro-
gramador. También se dice que la distribucion esti controlada por una aso-
ciacién de distribuidores.

Se subraya que las ferias las organizan los compradores de especticulos
—o sea, los teatros— con alguna excepcion, y esto es anémalo, una forma de
conseguir comprar programaciéon mas barata. En cualquier caso, en las ferias
apenas se compra o vende a diferencia de las ferias extranjeras.

Programacion

Se sehala la existencia de excelentes espacios muy bien equipados, pero sin
dinero para explotarlos y programarlos. Se menciona como posible alterna-
tiva cederlos a iniciativas privadas para su explotacion.

No solo no hay presupuesto para programacion, también falta voluntad
politica. En la red andaluza el mismo teatro esta lleno o vacio dependiendo de
quién gobierne.

Se necesita un Pacto por la Cultura, una normativa que obligue a tener
abiertos los espacios y programarlos, una ley de artes escénicas que proteja
al programador frente al politico, y defina pautas de programacion, asi como
la obligatoriedad de disponer y cumplir un plan con unos criterios ptblicos y
transparentes de programacion.

La sala de teatro se ha convertido en un centro multiuso, para eventos,
mitines, bodas, funerales, etc. Las programaciones se repiten, ves lo mismo
en la ciudad que en los pueblos (“sota, caballo y rey”). Los programadores de
los teatros piblicos no asumen riesgos, son poco profesionales, no estan for-
mados y tienen miedo de los politicos. Se va a lo seguro, a lo comercial: “Si
después de cuarenta arios con dinero ptiblico hemos reinventado el teatro de
boulevard del Madrid de 1960 la hemos fastidiado”.

El ejemplo es el Programa Platea: cabezas de cartel, comedia, éxito seguro;
el sindrome del “menil infantil: pasta con tomate y hamburguesa que les
encanta a los nifios”.
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Pero el problema de fondo es que apenas hay publico, incluso para lo
comercial.

Una necesidad latente es implantar la evaluaciéon de los programadores
como la hay de los maestros. Aparentemente, en el pasado existia esta evalua-
cién anénima: alguien de las instituciones publicas pasaba para evaluar lo que
se estaba subvencionando, tanto el trabajo de la compafnia como del munici-
pio que programaba.

Un problema es la fragmentaciéon de los mercados por las 17 comunidades
auténomas: “no somos tan diferentes, la casuistica no es tan compleja como
para que haya diecisiete normas/baremos de selecciéon de espectaculos y de
programacion”.

Se percibe que los programadores no dedican tiempo a la creacion de publi-
cos, a la innovacioén, o el desarrollo de una estrategia. Programan lo que les
gusta, lo que han visto, o lo que les proponen distribuidores de confianza:
falta profesionalidad.

Desarrollo de audiencias
Se echa de menos al piiblico “complice” de antes de la Transiciéon o incluso de
mas atras: el pablico que iba “con” el teatro.

Se menciona el precio de las entradas. El teatro publico ha acostumbrado a
los espectadores a que el teatro no vale dinero: “Hay gente que cuando cobras
15€ te montan un pollo porque dicen que en este pueblo nunca se ha pagado
mas de 5€ por el teatro”. “La administracién pone espectaculos a 2€ y 3€
y luego nos pide que pongamos los espectdculos a taquilla...” Sin embargo:
se menciona el fendmeno de los musicales como contraste “¢Y el rey Leén, la
gente paga 80€? Se supone que es por “la publicidad”.

Se percibe cierto desconocimiento de las técnicas de desarrollo de audien-
cias: “¢Mapa de experiencia del usuario? En ese sentido estamos en paiiales
en Espana’.

Para animar la aficién en los municipios y concienciar sobre el precio de las
entradas, se sugiere:

» Que el espectador sea quien participe en el proceso creativo, seria un
modelo alternativo a la feria, la compania se retine, con las asociaciones o
vecinos del municipio... se entenderia mejor lo que vale una entrada.

» Desarrollar semanas culturales: concentrar en una semana multiples
espectaculos, casi un festival y, posteriormente, semanas tematicas (mujer,
nino, clasico, danza...).

« Promover talleres, debates, informacion, textos mas alla de la representa-
cién como actividades que se le pide al programador. “Nunca pasa nada
después de la compra de la entrada”.

« Recuperar las encuestas al publico que se hacian en el pasado (el Centro
Andaluz de Teatro las hacia en la década de los noventa).
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» Tener un profesional siempre en las salas, que se ocupe de cuidar los llenos
del aforo. A veces la propia compaiia se ocupa de esto.
« Explotar el gabinete de comunicacién municipal, (se citan otros ejemplos,
como el uso de megafonia por las calles, “la técnica del circo”).
o Convertir el hecho de acudir al teatro en un acto social: “como ir a misa”,
»

“antes se hacian tratos y negocios en los entreactos”, “todo el mundo
quiere ir a la funcién del sabado por la noche, que va el alcalde”.

Se valora también la creacion de ptiblicos a nivel macro: Mas presencia en
los medios y programas de television (“ofrecer el programa La hora cultural
a la hora de Corazén™)

Se destaca que el desarrollo de audiencias funciona més para las salas que
para las companias, porque estas no venden las entradas. Para compaiiias
medianas o grandes deberia existir la figura del manager, que una semana
antes presenta y vende el espectaculo en el municipio. “A la profesion le

» s

haria falta un chute de rebelién, desde hace anos”. “¢Acaso hay que volver al
pasado?”

2.3.4 Grupo 4. Madrid
(27 de febrero de 2020, sede de la Academia de las Artes Escénicas de Espana)

Asistentes:

» Ana Cabo, coordinadora de Elephant in the Black Box

» Giulia Bonnat, responsable de gestién de audiencias en Centro Dramaético
Nacional

e Lola Lara, directora de Teatralia

» Rosa Mer4s, de Territorio Violeta

» Manuel Gonzalez, presidente de la Coordinadora de Ferias de Artes Escé-
nicas (COFAE)

« Pedro Antonio Garcia

« Robert Muro

En el grupo de Madrid no se habla de Madrid, el mercado es diferente,
mucho mas abierto que en cualquier otra autonomia. También las politicas
rompen la endogamia autonémica: “La politica de la Red de Madrid va en
contra de los que trabajan aqui”.

Distribucién

Madrid es la tnica comunidad de Espafa en la que no prima la produccion
local. Pero esa politica no se ve correspondida para las companias madrilenas
en otras comunidades.



192 Segunda parte: Encuesta sobre distribucion, programacién y publicos de las artes escénicas

Por otro lado, existen falsas expectativas por parte de las compaiias de
cada comunidad auténoma de tener derecho a ser programados en la misma,
contando con que los programadores se quejan de que no hay producciones
atractivas dentro de su comunidad.

A efectos de la distribucion, en Espafia no hay un mercado tnico. “Si tu
tienes un CIF extremeiio tienes un circuito propio que te permite sobrevi-
vir a lo largo del aiio. Pero es casi imposible desde fuera de la comunidad
de Extremadura entrar ahi”. “En Galicia sélo programaban, ahora se estan
abriendo, a compaiiias locales”.

Se identifica ademas una division geografica relevante: centralidad
(Madrid, Barcelona, Valencia, Bilbao...), frente a periferia (Mérida, Cadiz,
Zamora...).

Ferias: Se senala que suele haber mas vendedores que compradores (por
ejemplo, en el formato Mercartes, de los 600 asistentes, inicamente 97 eran
posibles compradores) y con frecuencia, estos tienen poca capacidad de compra.

Propuestas de mejora de las ferias:

» Asegurar la capacidad de compra de al menos una parte de los asistentes a
las ferias.

« Garantizar que lo mostrado en las ferias tiene posibilidad de girar en otras
comunidades distintas a la que acoge la feria.

« Promover acceso de ptblico para valorar sus reacciones.

» Mejorar las condiciones de exhibicion.

« Reforzar la especializacion mas alla de lo autonémico (criba previa).

« Impulsar puntos de encuentro de creadores y programadores para detectar
nuevas tendencias y oportunidades para futuras creaciones.

» La especializacion del distribuidor es un factor positivo, evita la frecuente
distribucién de envio de mails masivos sin criterio, vinculada a un posible
exceso de oferta. “Si tengo cien programadores, como si tengo 200, hago
un envio igual a todos”. Esta especializaciéon deberia ser tanto de tipo de
produccién como de perfil de programadores a los que se les ofrece.

Es frecuente la auto distribucion, partiendo del reconocimiento de que no
hay especializacién ni conocimientos de marketing (debido al tamafio de las
empresas).

La danza tiene una casuistica diferente. Una compania de danza necesita
cuarenta bolos al afio para sobrevivir. La ausencia de mercado nacional unido
a la universalidad de su lenguaje le ha obligado a buscar distribucién interna-
cional. En todo caso a nivel nacional le ha favorecido las cuotas exigidas en el
Programa Platea.

Por dltimo, se senala que el formato catalogos (Platea, REDESCENA, DAN-
ZAESCENA...) aporta utilidad especialmente para la danza, pero posiblemente
debido a la gran oferta se esta inflando y seria deseable mayor especializacion.

Se subraya la conexion y transversalidad de la distribucion, la programaciéon
y el desarrollo de ptblicos, evitando empezar por una programacién dada y a
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partir de ahi intentar desarrollar puablicos. Se sugiere la formula contraria: a
partir de la estrategia de desarrollo de publicos desarrollar una programacion.

Programacion
En general la tarea del programador, salvo Madrid y Barcelona, se desarrolla
con niveles de profesionalizacién mejorables.

» Debe desarrollar ptblicos, llenar el teatro, y no limitarse a traer el espec-
taculo.

« Debe tener criterios de programacion coherentes, una estrategia.

« Transparencia en los teatros puablicos de los criterios de programaciéon
(deberian ser publicos y figurar en la web del teatro) y ser fieles a los mis-
mos.

« Evitar condicionamiento por el politico de turno.

» Esimprescindible el perfil técnico del programador, que conozca muy bien
el mercado.

« En algunos casos deberian ser animadores socioculturales, no tinicamente
programador de artes escénicas.

El teatro aficionado debe ser programado, pero tarifado y comunicado
como tal, porque si no se hace asi puede generar rechazo en el espectador e
impactar negativamente en los cachés profesionales.

La danza con su contexto internacional sufre este problema con companias
alemanas que contratan a precio minijob (400,00 €), o en Francia, donde
parte de los bailarines estin en practicas.

Se identifica como problema que grupos semiprofesionales aparezcan en
catalogos con profesionales (Red de Teatros Castilla y Leon); también la
practica de aparecer como grupo profesional didndose temporalmente de alta
como auténomos. En cualquier caso, la produccion amateur, frecuentemente
supervivientes de la crisis anterior, cample la funcion de acercar el teatro a
lugares donde solo se puede pagar el bolo a 800,00 €.

La programacion con frecuencia se “clona” de un circuito o espacio a otro,
no hay riesgo, por la relacion entre programadores y por evitar el riesgo. Hay
una renuncia a educar al ptblico.

Se especula que, si hubiera una mayor integraciéon de programadores, dis-
tribuidores y productores, los productos escénicos estarian mas alineados con
las tendencias y necesidades de los mercados y los ptblicos.

La opinion generalizada es que hay demasiada produccion y esto incentiva
el amiguismo y las recomendaciones. Hay que tener en cuenta que un pro-
gramador puede recibir 800 o mas propuestas, por lo que seria deseable que
recibiera menos y més ajustadas a la estrategia de ese circuito o espacio.

Respecto al Programa Platea, participan en él demasiadas producciones,
aunque se percibe que casi todas son de los mismos. Pero estar en el catalogo
no es garantia de contratacion.
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Es una buena idea para democratizar y reequilibrar el territorio, pues de
otro modo hay ciudades que no dispondrian de esa oferta. También ha bene-
ficiado a la danza por las cuotas, aunque a veces no acuda el ptablico.

Se identifican las siguientes mejoras:

« Incrementar el foco en la creacién de publico.

« Vincular pagos al ayuntamiento segin la asistencia de ptublico.

« Evitar traer Gnicamente cabeceras de cartel.

« Evitar incorporaciéon de companias que no lo necesitan: podrian vender
directamente.

« Evitar participacién de compaiiias que reciben ayudas del INAEM y otros.

No se detecta dificultad en utilizar el Programa Platea ni falta de cono-
cimiento de como funciona. No afecta negativamente a las programaciones
habituales, y se plantea la expulsiéon de Platea de los municipios que no cum-
plan unos minimos.

Desarrollo de audiencias
¢Es la creacion de puablicos una cuestion artistica o una responsabilidad poli-
tica? Ejemplo de responsabilidad politica es Teatralia, el festival madrilefio
para nihos y jovenes, creado para sembrar la aficién entre los mas pequenos
con la idea de que seran los espectadores del futuro.

Para el desarrollo de publicos se echa en falta:

« Recursos humanos especializados (reto en un sector atomizado).

» Conocimientos de marketing en comunicacion y redes sociales.

« Herramientas para conocer y explotar la experiencia del espectador.

» Productos mas all4 del espectaculo que involucren al publico y prolonguen
la experiencia en el tiempo, porque “sin implicacién no hay participaciéon”:
lecturas, talleres participativos, encuentros, participacion en la programa-
cién, premios...

« Disenar estrategias de largo plazo més que lograr que el ptblico vaya a una
determinada representacion.

Se propone que esta tarea sea desarrollada por el programador. En todo
caso su trabajo no debe ser tnicamente llevar la obra: es llevar puablico a ver
la obra. Una solucion seria regular que a partir de un cierto presupuesto el
municipio tuviera una persona especializada en desarrollo de pablicos.

En general, el conocimiento de las técnicas de desarrollo de audiencias (CRM,
experiencia del usuario, bases de datos...) es limitado, tanto en el sector privado
(salvo los grandes espacios) como en el puablico (existen responsable INAEM y
sistema propio de ticketing... pero la maquinaria administrativa es lenta).

Hay un cierto rechazo intuitivo en parte del sector hacia estas técnicas
que se perciben para eventos mas grandes, como festivales de musica para
amplias audiencias...
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Un interrogante estratégico no resuelto es si merece la pena intentar captar
a gentes que no han sido espectadores de artes escénicas o es mejor enfocarse
en incrementar la frecuencia de los espectadores habituales.

Otras alternativas para impulsar el desarrollo de publicos:

» Compartir informacion incluso estableciendo puentes con otras manifesta-
ciones culturales: literatura, cine, musica...

« Promover que los padres vayan al teatro con sus hijos.

« Promover ciclos de teatro, lo que permite ir introduciendo y testando nue-
vos formatos para ampliar la base de espectadores.

« Expandir la accesibilidad, llevar el teatro fuera de los espacios teatrales
(calle u otras ubicaciones).

» Crear abonos y premiar la fidelidad.

2.3.5 Grupo 5. San Sebastian
(12 de marzo de 2020. Teatro Victoria Eugenia)

Asistentes:

« Ana Pimenta, fundadora de Vaivén Producciones

« Fernando Bernués, director, productor y fundador de Tanttaka Teatroa

« Jon Maya, corebgrafo y director de Kukai Dantza

« José Luis Ibarzabal, responsable de la Red Vasca de Teatros (Sarea)

« Carlos Moran, director de Serantes (Santurtzi) y presidente de la Red Espa-
fiola de Teatros

« José Antonio Vitoria, productor de ADOS Teatroa

» Peio Gutiérrez, responsable de Eskena

« Rocio Pindado, fundadora de la distribuidora Portal 71

« Robert Muro

Distribucién

Las ferias las organiza el sector ptblico, pero las financian al 50% las compa-
fifas participantes con su caché. Participar en una feria es una inversion, pero
frecuentemente no se dan las circunstancias para poder hacer un buen trabajo
(condiciones técnicas, escaso tiempo de ensayo...) y muchas veces los progra-
madores asistentes no son adecuados o no tienen recursos para contratar.

Se constata cierta queja por la ausencia de companias estables de Euskadi
(también detectada en el caso de Madrid), en algunos casos consecuencia de
que se desarrollan proyectos “emergentes” a medida para las ferias, y no para
las companias estables.

Parece que la asistencia a ferias es un peaje imprescindible actualmente
para programar, mientras que hace afios era mas facil prescindir de ellas. Hoy
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acudir directamente a los teatros y circuitos es impensable, hay muchisima
oferta y un teaser no te da idea de la calidad de la produccién: hay que verla,
hay que estar en la feria.

Sin embargo, esto contrasta con que el 85% de las producciones que se ven
en capitales con cabezas de cartel no han pasado por ferias, sugiriendo la idea de
que la feria es para espectaculos menores o que van a ser programados en circui-
tos locales. De manera que las ferias canalizan solo una parte de la produccion.

Cada vez es mas arduo intentar vender un especticulo, es un proceso que
desde el punto de vista administrativo se ha vuelto complejo. Hay dudas sobre
si es viable vender el espectaculo antes del estreno, se percibe que los progra-
madores no estan preparados para eso. Se especula sobre si la distribucion
deberia estar mas involucrada ya en los primeros pasos de la creacion para
tratar de mejorar sus posibilidades comerciales futuras.

Hay posiciones algo encontradas sobre la utilidad de las ferias, cierto
escepticismo dado que cada vez se parecen més a festivales. Las ferias son una
herramienta més entre otras para facilitar la distribuci6n, y puede ser valida
0 no, en funcién del espectaculo.

Se plantea que el problema puede explicarse porque la produccion de
espectaculos tiende a ser un negocio privado, mientras que la exhibicién se
realiza mayormente en espacios publicos. Por ello surgen los circuitos concer-
tados, como el Circuito Concertado Vasco, que a través de un modelo mixto
(privado-ptiblico) facilita la programacion de un tercio de las funciones que
se venden en el Pais Vasco. Obviamente, aquellos que se quedan fuera del cir-
cuito concertado quedan muy frustrados. La paradoja es que este modelo “no
ha reducido la produccion, sino que la ha aumentado”.

Es un mercado imperfecto, porque no depende del publico, sino que des-
cansa en gran medida en el criterio del programador y en una variedad de
condicionantes politicos, presupuestarios...).

En cualquier caso, para hacer bolos, hay que recurrir a una cierta auto-
explotacién (concepto ampliamente mencionado en el Informe sobre artes
escénicas en Espaiia, su financiacion y situacion laboral del Observatorio).
Antes se hacian 180 bolos. Hoy es dificil llegar a 40. Si el Circuito Concertado
Vasco se involucrara desde el momento que se pone en marcha la produccion
se podrian hacer propuestas mas ambiciosas. ¢Co6mo podrian colaborar los
programadores con los productores? Pasa por la complicidad y la fidelidad a
un director o cabezas de cartel, pero parece que estamos caminando hacia “el
modelo argentino o bonaerense”

Se plantea el debate de si se debe apoyar la distribucién a producciones
subvencionadas o no. Y sobre si el Circuito Concertado Vasco debe ajustarse
a cuotas de diferentes tipos de produccion. La polémica es entre un circuito
concertado que concentre menos producciones y ofrezca més bolos, o a la
inversa, lo que resulta menos rentable. Se sefiala el aspecto de que el progra-
mador suele resolver en una sola sesién todo su trabajo (con el Circuito Con-
certado Vasco), limitando asi el trabajo de la distribucion.
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Se plantea si el Circuito Concertado Vasco debe centrarse en proyectos
cuyo éxito comercial no esté garantizado y que merecen la pena por su conte-
nido social o artistico; o en compaifiias emergentes; e incluso en el incremento
de la calidad de las producciones (mediante contrataciéon de mejores técni-
cos, escenografos, etc.). El Circuito es una central de compras, pero no hay
un espiritu de circuito al servicio de una causa mayor, al servicio de un bien
publico.

Respecto a la feria, se estima que da la oportunidad a los programadores de
juntarse y crear o improvisar su propio circuito en funcién de coincidencias
en objetivos o presupuestos econémicos... Pero estos programadores ptublicos
no siguen una estrategia comin y con eso quiere decir que no hay un papel
del gobierno que fije las expectativas para el teatro dentro de quince afios.

Se sugiere promover un circuito B para las producciones que no han sido
seleccionadas en las ferias: “Una lonja como la de Ermua’.

En cualquier caso, circuitos concertados y ferias son herramientas en un
abanico de formulas para facilitar la venta y distribucion de espectaculos que
no se agota en ellos. Se habla de formulas que permitan entrar en el mercado
internacional, como traer programadores extranjeros, pero no hay dinero
apenas.

No parece haber una clara valoracion sobre el papel que cumple el Circuito
Concertado Vasco, pero lo que si esta claro es que en el Pais Vasco se percibe
de forma mas positiva que las ferias. Se trasluce cierto pesimismo por la mala
distribucion de los escasos recursos y por la ausencia de politica cultural.

El teatro es industria cultural pero también hay una creciente intervencion
publica. El debate se centra en cual debe ser el papel de las instituciones
publicas en relacién con las artes escénicas: si hay contenidos de caracter
publico; si hay un plan o lo debe haber que establezca objetivos y expectativas
a largo plazo, més alla de que cada programador haga lo que crea conveniente.
Esta ausencia de politicas ptiblicas es a nivel autonémico y nacional.

Y el mal subyacente y transversal: Hay mucha maés oferta que demanda.

Posibles soluciones: Concertar circuitos entre comunidades y a nivel inter-
nacional con teatros de tipo medio, de ciudades de hasta 50.000 habitantes.
Pero se subraya que no es posible organizar giras en el territorio espafiol.

A partir de aqui hay una derivacion en el Grupo hacia el brutal impacto
de la pandemia COVID 19. Se expresa con desolacion que no estan las artes
escénicas entre las prioridades a auxiliar (por ejemplo, el turismo) segin lo
expresa el Gobierno. Que falta una voz tinica y reivindicativa que defienda los
intereses del sector.

Desarrollo de audiencias

¢Es la creacion de puablicos una cuestion artistica o una responsabilidad poli-
tica? Se propone que los teatros promuevan esa conexion con el piiblico, méas
alla de lo que es puramente un espectaculo: “Que los teatros no sean simple-
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mente contenedores de espectaculos, que lleven a cabo una labor en la socie-
dad, arraigada en su entorno y en su comunidad”.

Hay frustracion por la dificultad de fidelizar al ptblico a nivel de compaiia,
mientras que es mas facil si lo hace la sala o el teatro: “Tienes éxito y retines
300 espectadores... y con la misma compaiiia al afio siguiente convocas solo
a quince”. Sin embargo, este papel de fidelizacion si parece funcionar mejor
a nivel del espacio. Las compaiiias ya se encuentran abrumadas por la auto-
explotacion y la dificil bisqueda de bolos, como para pedirles mas responsa-
bilidad en la creacion de publicos. “Hago 1.000 km de furgoneta para actuar
en Bollullos y solo hay 30 espectadores.”

Hay que hacer un esfuerzo por recuperar la ilusién de los afios ochenta y
noventa.

Parte de esta dificultad se debe a que antes habia mas aficion al teatro, mas
seguimiento a companias (“vamos a ver lo tultimo de Els Joglars”). Ahora el
éxito depende mas de la cabeza de cartel, o la aparicién de un actor o actriz
televisiva. Se buscan productos mas de ocio y entretenimiento que culturales.

Se especula con que la pérdida de espectadores tiene que ver con una pér-
dida de calidad de los espectaculos: “Lo que mas fideliza a los espectadores
son los buenos trabajos, las buenas creaciones”. Antes habia obras con gran-
des repartos, de diez o doce personas por funcién, en euskera y castellano.
“Algo estamos haciendo mal, somos menos sugerentes, atractivos”. Esto se
explica por la gran variedad de estimulos y alternativas que hoy tiene el espec-
tador.

El debate se aparta hasta cierto punto del objetivo de creacion puntual de
publicos para derivar hacia la reivindicacion del teatro en general, hacia leyes
especificas, hacia el afiorado apoyo desde lo putiblico que permita su desarrollo
para sus objetivos desde una perspectiva de servicio publico, de servicio a la
comunidad.

Se dice que se conocen técnicas de desarrollo de publicos pero que no se
pueden poner en practica porque no hay acompafiamiento politico, ni estruc-
turas para hacer lo que sabemos que se deberia hacer.

Haria falta que “la administracién, el conjunto del Estado asuma que la
cultura es un servicio ptiblico que debe llegar a toda la ciudadania y que
tiene que poner todos los recursos politicos, econémicos y estructurales y
legales adecuado para ello”. Surge la idea reivindicativa del teatro, que nece-
sita una voz, aunar el tejido asociativo.

Como es habitual, se menciona la hipdtesis del vinculo del teatro con la
educacion como panacea salvadora, y se lamenta que apenas se mencione al
teatro en la creacion de la nueva ley de educacion. Sin embargo, se plantea
aqui un inconveniente que pocas veces ha aparecido hasta ahora: la creaciéon
de futuros espectadores en la educacion genera un retraso en el aumento de
publicos de “quince afios”. Para salvar este largo periodo de déficit de espec-
tadores hacen falta recursos.

Para desarrollo de publicos se propone:
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Que la rentabilidad no sea un criterio nico para juzgar al teatro (como no
lo es en la sanidad o la educaci6n).

Crear puntos de encuentro entre espectadores y teatro.

Creacion de comunidad alrededor del teatro (el teatro como activo de la
comunidad).

Asociaciones de espectadores que propongan a los técnicos sus inquietudes.
Adaptar los espacios a los nuevos publicos, particularmente a familias y
jovenes.

Fomentar la interrelacién de la produccion y la exhibicion (Sarea, la red
vasca de teatros, promueve basicamente la programacion de un determi-
nado nimero de espectaculos), mientras que se deberia premiar la creacion
de publicos, ratios espectadoras por habitante, etc.

Utilizar el espacio como punto de encuentro para generar fidelizacion.
Vinculacién creacion-produccion-ambito educativo.

Presencia del teatro en escuelas para adultos.

Potenciar la figura de personas dedicadas con perfil gestor-mediador con
los publicos para fidelizar y generar comunidades (en principio solo al
alcance de los grandes teatros,).

2.3.6 Resumen general de los Grupos de Opinién

Bien de forma explicita o latente, se poner de manifiesto el manifiesto des-
equilibrio entre la oferta de espectaculos y la demanda o compra de estos por
los teatros, en su mayoria de titularidad puablica. Es un tema omnipresente
en los Grupos de este Informe, al igual en el anterior. Ya apenas hay publico
incluso para el teatro comercial, sostienen en Valencia y Sevilla.

1.-Distribucion

Retos

Circuitos mayoritariamente ptiblicos que van a taquilla, no a caché.
Infinidad de espacios (Andalucia), pero sin recursos para programar.
“Hay un mal que viene de origen y es que hay una inflaciéon de producto
en el mercado”.

Falta de ayudas a la distribucion (pero no a la produccion): se produce
mucho que se sabe que no se va a distribuir.

Hay diversas formulas para distribuir y tratar de dar salida al gran nimero

de producciones:

Estreno no rentable en gran capital (Barcelona) y amortizaciéon en bolos.
Presencia en catalogo, lo que es 1til especialmente para la danza, aunque
sufriendo hipertrofia creciente (“catalogos IKEA”)
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» A través de circuitos concertados (formula de crear agrupaciones de tea-
tros, Pais Vasco y Cataluiia).

« A través de distribuidores.

« A través de ferias.

Distribuidores

Son ttiles y cuanto mas especializados, mejor (geografica o tematicamente).
Muchas producciones recurren a la auto-distribucion (sea por falta de con-
fianza en la distribucién, o por conocimiento profundo y vinculacién emocio-
nal con su producto, o por evitar el coste), aunque carezcan de tiempo y cono-
cimientos especializados en la materia.

Ferias

Estan vinculadas a la periferia (Mérida, Cadiz, Zamora) frente a la centralidad
(Madrid, Barcelona, Valencia). Tienen un papel menos importante en Cata-
lufia frente a modelos de compra concertada casi “personales” (Amics del Tea-
tre, Cat.teatres, Arts de Carrer) y Euskadi. No parece que el que sean orga-
nizadas por los compradores sea una desventaja. (Si se hiciera al contrario
habria conflicto de intereses).

Retos

» Endogamia (excepto Madrid), particularmente en comunidades con lengua
propia. (generando expectativas no satisfechas a producciones locales).

« Hay (muchos) méas vendedores que compradores: apenas se compra y se vende.

» Los programadores ademas de pocos recursos para comprar no tienen
tiempo para verlo todo.

« Las condiciones técnicas y el tiempo de los ensayos no son idéneas.

o Acudir es una inversion cara (caché al 50%).

Mejoras

« Promover acceso de publico para valorar sus reacciones.

» Mejorar las condiciones de exhibicion.

+ Seleccionar por especializaciéon temaética frente al origen autonémico.

« Impulsar puntos de encuentro de creadores y programadores para detectar
nuevas tendencias y oportunidades para futuras creaciones.

» Garantizar que lo mostrado tiene posibilidad de girar.

« Promover encuentros mas alla de la representacion.

» Desarrollar habilidades (elevator pitch, videos promocionales, presenta-
ciones...)

» Lo que se vende por si mismo o esta subvencionado no deberia ir a las ferias.

Se especula que, si hubiera una mayor integracion entre creadores, progra-
madores, distribuidores y productores, los productos escénicos estarian mas
alineados con las tendencias y necesidades de los mercados y los publicos.
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2.-Programacion
Existen multiples espacios bien equipados, infrautilizados, reconvertidos en
espacios multiuso para eventos (Andalucia).

Los programadores (salvo Madrid y Barcelona) tienen un nivel mejorable
de profesionalizacion; tienden a programar éxitos comerciales, o lo que les
proponen distribuidores de confianza. Asumen pocos riesgos. El ejemplo que
ponen es el Programa Platea: cabezas de cartel, comedias, éxito seguro.

Con frecuencia el programador estd desbordado: pocos recursos, dema-
siadas propuestas y procedimientos administrativos cada vez mas complejos.
Por ello es casi imposible promover la creacién de puablicos (con notables
excepciones en Catalufia: Alpicat y Juneda)

Mejoras

» Promover desarrollo de ptublicos, ademés de programar espectaculos. En
algunos casos los programadores deberian ser catalogados como animado-
res socioculturales.

» Desarrollar una estrategia con criterios de programacion coherentes y
transparentes.

« Evitar condicionamiento por el politico de turno.

« Conocer muy bien el mercado y reforzar conocimientos técnicos.

Companias amateurs

Acuerdo general en que deben tener acceso a los espacios piblicos en deter-
minadas fechas, siempre que se informe al pablico de que se trata de teatro
aficionado y que tenga un precio acorde a su naturaleza.

Un problema que se ha detectado es de grupos semi-profesionales que apa-
recen en catalogos de profesionales (Red de Teatros Castilla y Leén); en el
lado positivo, la produccién amateur cumple la funcién de acercar el teatro a
lugares donde solo se puede pagar bolos a precios muy reducidos.

Multiprogramacion

Se perciben aspectos positivos y negativos: se pierde algo de calidad, pero se
reconoce que bajo ciertas circunstancias es una formula asumible por su ren-
tabilidad. Esta muy localizada en Madrid.

Programa Platea
Se percibe como programa al servicio de los ayuntamientos, no de las com-
panias (“...un 10% de ellas se lleva la mayoria de los bolos™). Su catalogo se
ha inflado. Genera reacciones diversas, dependiendo de la comunidad aut6-
noma: en Euskadi, ni se menciona.
Aspectos positivos:
» Permite llevar ciertas producciones a sitios a los que no se llegarian nunca.
« Discriminacion positiva (Danza) que deberia ampliarse a otros géneros
como el teatro de calle.
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« Util por la necesidad de programar en espaiiol (Catalufia).
Aspectos negativos:

+ El Ministerio de Cultura paga independientemente de que el publico vaya
o no. Se deberian recopilar, analizar y comunicar datos de espectadores y
audiencias. Escasa auditoria de los resultados del programa.

« Los programadores eligen los especticulos mas caros, independientemente
de su idoneidad para el espacio/municipio.

» El Ministerio financia funciones que por si solas llenan el teatro.

Mejoras

» Centrarse en la creacion de publicos y vincular el pago de las funciones a
la asistencia de puablico; se plantee eliminar del Programa al ayuntamiento
que no cumpla unos minimos.

« Evitar traer Ginicamente cabezas de cartel o famosos.

» Reducir la contratacion de compaiiias que reciben ayudas del INAEM o de
otro tipo.

« Evitar que vaya en detrimento de la programacién habitual.

El gran reto es superar la imposibilidad de organizar giras por toda Espaiia,
debido a los circuitos autonémicos que fragmentas estas giras.

3.-Publicos

La pregunta transversal es: {La creacion de ptiblicos es una cuestion politica,
artistica o de marketing? En general se percibe en el sector una cierta trans-
ferencia de la responsabilidad de crear publicos a terceros (a lo publico o,
secundariamente, al tejido asociativo). Cuando se vincula al propio sector se
especula con que la creacion de ptblicos es una cuestién més artistica y crea-
tiva que de marketing.

Causas de la pérdida de publico

» Las artes escénicas han migrado de arte a ocio, y ahi tienen una competen-
cia enorme.

« La (ausencia de) creatividad. Falta de ilusion.

« Peores producciones por falta de apoyos (circulo vicioso: menos recursos =
peores producciones = menos publico = bajada de precios = menos recur-
S0sS).

« Ausencia de apoyo politico.

» Conocimiento limitado de las técnicas de creacion y gestion de publicos y
creencia de que son para otros &mbitos econdémicos y comerciales.

» Habito del publico de (casi) no pagar por el teatro.
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Soluciones propuestas

La panacea del vinculo con la educacion. También se menciona promover
la presencia del teatro en escuelas para adultos.

Producciones especificas para captar pablico. Captar a los padres a través
del teatro infantil.

Fomentar la interrelacion de la produccion y la exhibicion.

Vincular creaciéon-produccion-ambito educativo.

Evitar que la rentabilidad sea un criterio para juzgar al teatro.

Promover y difundir estudios del impacto econdémico positivo de las artes
escénicas en la comunidad.

Fomentar la implicaciéon y vinculacién del piblico, mediante puntos de
encuentro entre espectadores y teatros, asociaciones de espectadores invo-
lucrados en la programacion...

Potenciar la figura del gestor mediador con los ptiblicos para fidelizar y
generar comunidades. Formar a los profesionales.

Técnicas de marketing: abonos, prescriptores o embajadores, captacion
y explotaciéon de datos, aprovechar el directo para anunciar otras obras
incluso de otros teatros.

Obtencion de datos: compartir datos de espectadores con otros ecosiste-
mas culturales como otros teatros, museos, bibliotecas...).

Desarrollo de semanas culturales, ciclos y formatos festival.

Mayor presencia en medios masivos (TV).

(Re) Convertir la asistencia al teatro en un acto social.

Responsabilidad de generar publicos
Hay cierto rechazo a hacer recaer la responsabilidad de esta labor en las com-
panias. Se senala que es una tarea més propia de: tarea de:

El ambito publico.
Del sector, particularmente del tejido asociativo.

“Que los teatros no sean simplemente contenedores de espectaculos, que

lleven a cabo una labor en la sociedad y arraigada en su entorno y en su
comunidad.”






2.4 Conclusiones generales de la
Encuesta 2020

La realizacion de la Encuesta sobre distribucion, programacion y ptblicos
del Observatorio de la Academia de las Artes Escénicas de Espana que con-
tiene este Informe tuvo lugar entre el 20 de febrero y el 20 de marzo, un
periodo que incluy6 la primera semana de la declaracion del estado de alarma
por el Gobierno. Ello ha afectado a los resultados.

¢De qué manera? Por un lado, en el alcance del nimero de encuestados,
pues si bien se supera ampliamente la participacion del ano pasado (un 10%,
hasta alcanzar las 1.164 respuestas), era ésta una edicion en la que se esperaba
un notable incremento de las respuestas recibidas. Y esto, tanto por la tema-
tica, que actuaba como un vertebrador transversal de los intereses de casi
todos los sectores profesionales de las artes escénicas, como por el propio
éxito de la encuesta anterior y del Informe elaborado a partir de ella, que
habian generado un notable interés en la profesion.

Por otro, también ha afectado en la proporcion de las respuestas de los pro-
fesionales de algunas comunidades auténomas, en cuyos territorios se habia
retrasado ligeramente el lanzamiento de la Encuesta para sortear algunas
actividades profesionales especificas que coincidian temporalmente. Esto ha
afectado esencialmente a Catalufa y al Pais Vasco, que han reducido propor-
cionalmente su presencia en el total. Este hecho, sin reducir la relevancia de
la muestra total, limita el analisis de los datos especificos en esas dos comuni-
dades. Por el contrario, los profesionales de Castilla La Mancha irrumpen en
la muestra con un porcentaje del 12%, y los andaluces duplican su participa-
cion hasta alcanzar el 15%.

Finalmente, lo méas relevante: el estado de alarma y sus repercusiones,
que pueden calificarse de desastre para el arte en vivo, han tenido notables
consecuencias también en los contenidos mismos de las respuestas recibidas
durante los dias previos y posteriores de su declaracién. No solamente sobre
las preguntas “fijas”, aquellas que pretenden testar anualmente la opinion
sobre la situacién de las artes escénicas y su futuro. El estado de 4nimo y la
percepcidén de la realidad por parte de los participantes, ha incidido también
negativamente en las respuestas a los tres grandes temas de la Encuesta.

El escenario abierto en el futuro a medio plazo es doble como lo es el valor
de los resultados de esta Encuesta y del Informe.
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En el caso de que en los préximos meses la situacion -a nivel mundial,
europeo, y en nuestro pais- se estabilice y se controlen los efectos negativos
de la pandemia sobre la vida econémica y social, es previsible que progresiva,
aunque lentamente, el pulso de la actividad cultural en vivo se recupere. Con
ello, los retos de la comercializacion de espectiaculos y productos escénicos, de
su programacién y del desarrollo de los piblicos, seguiran siendo importantes
y urgentes y los resultados de la Encuesta y sus conclusiones seran extraordi-
nariamente ttiles para afrontarlos.

Por el contrario, si la situaciéon generada por la pandemia se mantiene en
el tiempo, con un elevado nivel de indefinicién sobre su final, y con ello las
medidas cautelares sobre los espectaculos en vivo, la relevancia temporal de
los datos obtenidos en la encuesta se reducird considerablemente. En este
nuevo escenario, es previsible que estos tres temas precisen de nuevas pre-
guntas y nuevas respuestas para hacer frente a la nueva situacion.

En cualquier caso, como se refleja en la Encuesta y el Informe, la fotografia
de la opinion de los profesionales espainoles sobre las cuestiones clave que
aborda son en si mismas, muy importantes, al dibujar con bastante precision
los problemas actuales relacionados con la distribucién, la exhibicion y la ges-
tion de los puablicos de las artes escénicas. Nos dan claves sobre los problemas,
los retos, y lo més importante, sobre las propuestas de mejora, el mapa para
viajar hacia el futuro en estos tres territorios.

En la Encuesta 2020, la participaciéon de las mujeres se ha incrementado
en cuatro puntos, alcanzando el 43% del total. Por edades, el tramo de 41 a
60 afios es el mas representado, con un 63%, el de 26 a 40, supone un 25%,
y de 61 en adelante un 11%, siendo llamativa por su baja participacién (1%) la
franja de menores de 25 afios. Aunque refleja en rasgos generales la confor-
macién profesional del sector por edades, hay que subrayar el reforzamiento
del tramo central en nueve puntos respecto a la encuesta anterior. Aparece,
pues, como un reto del sector una mayor inclusion en el &mbito profesional y
en su sentimiento como parte del sector, de los tramos més jévenes.

2.4.1 Sobre la situacion general de las artes escénicas

Con la precaucion y cautela senaladas més arriba, y recordando una vez mas
las fechas de la Encuesta, las respuestas muestran una tendencia de mejora en
la percepcion de la situacion: en ésta, un 60% estima que la situacién es mala
o muy mala, frente a un 75% que asi lo creian en la anterior. En proporcion,
quienes estiman que es muy buena o buena alcanzan el 12%, nueve puntos
mas que el afo anterior.

La situacion en las artes escénicas es percibida igual que el ano anterior por
casi la mitad de los encuestados (48%), con un cierto equilibrio entre quienes
la perciben Mejor o Mucho Mejor y quienes la perciben Peor o Mucho Peor
(22%). Unos resultados similares a los de la anterior encuesta.
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Respecto a la percepcion del futuro, son practicamente los mismos quienes
piensan que la situacién serd Mejor o Mucho Mejor que los que piensan
que sera Peor o Mucho Peor. Esta atenuacién del optimismo detectado en la
Encuesta anterior se debe sin duda a los efectos de la pandemia en una parte
de los encuestados.

Respecto a cudles son para los encuestados las areas prioritarias de mejora
para las artes escénicas, se seflalan dos destacadas en mas de la mitad de las
respuestas: la Financiacién (60% de menciones) y el Desarrollo de ptiblicos
(56%). Cerca de la mitad responden también que la Situacion Laboral (46%)
y la Fiscalidad (40%), en linea con los resultados de la primera Encuesta. Hay
que sefnalar que areas como la Igualdad de género, la Creacién o la Produc-
cién, estan por debajo del 15% de las menciones.

En su conjunto estas preguntas iniciales han de ser tomadas en esta oca-
sién, como deciamos, con gran cautela.

Sobre la distribucion

La opinion mayoritaria de los profesionales es que la situaciéon de la Distribu-
cion en Espafia es Mala o Muy Mala (58%) y en el extremo opuesto, tan solo
el 13% la valora como Buena o Muy Buena. La percepcién sobre la situacion
de la distribucién cambia poco con respecto al pasado, o ha empeorado lige-
ramente: un 60% la perciben como Igual, seguida de 27% que piensa que es
Peor o Mucho Peor.

Respecto al futuro, més de la mitad de los encuestados piensa que no va
cambiar la situacion (55%) estando practicamente igualados quienes piensan
que mejorara (22%) y quienes piensa lo contrario (23%).

Las ferias y festivales siguen siendo valorados como los medios mas
efectivos para mejorar la comercializacién de las artes escénicas, aun-
que no supera el 50% de menciones. Cabe subrayar que se abre paso entre los
medios mas estimados la participaciéon en nuevos Formatos alternativos de
encuentros con programadores (40%), seguido por el Desarrollo de la tarea
comercial interna desde compaiiias, productoras, etc (43%). Estas dos medi-
das, junto a Reforzar la transparencia y la confianza entre productoras y
distribuidoras (38%), sugieren un amplio territorio de mejoras concretas en
este terreno, en particular en el funcionamiento de las ferias.

A pesar de lo anterior, la Escasez de presupuestos para programacion
sigue siendo para la gran mayoria (78%) el obstaculo principal para una
distribucion eficaz. Los obsticulos de los que el propio sector es protago-
nista y por lo tanto en los que podria aportar soluciones o regularlo, tienen
mucho menos acuerdo: el Exceso de produccion (24%), y el Desconocimiento
de las necesidades del mercado por las empresas de produccion (17%).

Las empresas de distribuciéon de espectaculos son mayoritariamente per-
cibidas como necesarias (60%), pero al mismo tiempo todavia mas encuesta-
dos consideran que Solo seleccionan producciones de previsible éxito (72%).
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Otros rasgos sometidos a evaluaciéon obtienen un bajo nivel de acuerdo: Son
Asequibles (16%), Son muy eficaces (21%), Tienen adecuado grado de especia-
lizacion (22%) y Son suficientes para la demanda que existe (14%). Estas res-
puestas abonan la idea de que en el sector se considera necesario un incremento
del niimero de distribuidoras y un mayor grado de especializaciéon de su oferta.

Las mejoras a introducir en el sistema de ferias se centran en dos
grandes cuestiones senaladas en mas de la mitad de las respuestas. Por un
lado, Garantizar la autonomia en la seleccion de los participantes, evitando
criterios politicos o afinidades, y 1la Mejora de las condiciones econémicas de
las compaiiias contratadas. Otras mejoras, propuestas por cerca de la mitad
de los encuestados reclaman asegurar la Transparencia y publicidad en los
criterios de seleccién y contratacién, y la organizacion de Encuentros entre
compaiiias y programadores mas alla de la representacion (showcases, tra-
bajo conjunto en pre-produccion...).

Tan solo uno de cada diez encuestados piensa que sea prioritario crear nue-
vas ferias.

Respecto a los criterios de selecciéon para la participacion en ferias, hay
practica unanimidad en que el primero debe ser la Calidad artistica (92% de
menciones). Lo que casi duplica otros criterios de seleccién como el Apoyo a
compailias emergentes, que sean Propuestas innovadoras, o atender a Crite-
rios de interés social o pedagégico (44%). Uno de los problemas recurrentes,
el de la apertura a producciones de otras comunidades o la promocion privi-
legiada de las producciones de la propia comunidad, obtienen similar apoyo
entre los encuestados como criterios de seleccién, muy lejos, en todo caso, del
que reciben los primeros.

Esta cuestion, apertura o cierre a las producciones de otras comunidades,
refleja un debate de fondo, presente también en los Grupos de Opinién: por
un lado se reconoce la dificultad para que las producciones giren en el mer-
cado espaiiol, caracterizado por el proteccionismo de la mayoria de las ferias
frente a producciones de otras comunidades autbnomas; y por otro se genera
una expectativa de apoyo a lo local que no siempre es correspondida, sobre
todo en el caso de Madrid.

Sobre la programacién
Son varios los aspectos prioritarios a mejorar en la programaciéon publica
sefialados por los profesionales del sector. En primer lugar, la Cualificacion
profesional de los programadores (61% de menciones). Los Grupos de Opi-
nion aportan matices a esta cuestion: el problema de cualificacién se ve acom-
panado a menudo por falta de tiempo y crecientes tareas burocraticas y admi-
nistrativas, por recibir mas propuestas de las que se pueden manejar, y por
estar sometidos con frecuencia a condicionantes politicos.

Otras areas de mejora son la Transparencia de los criterios y los procesos
de programaciéon (55%), y la Independencia frente a injerencias politicas
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(53%). Por el contrario, no aparecen como prioritarios la Rentabilidad eco-
némica (9%) y el Cumplimiento por los espacios de la legislaciéon en acce-
sibilidad, seguridad, contratos, etc (10%). La Atencién a la opinion de los
publicos, aparentemente relevante para la labor de programacion, solo se
menciona por un 25%.

Respecto a las mejoras prioritarios en redes y circuitos publicos, la
que més acuerdo concita es Aumentar los recursos econémicos ptiblicos (74%
de menciones), por delante de la Mejora de las politicas de desarrollo de
publicos (54%), y de Explotar y activar la red de espacios existentes (48%).
También por debajo de la mitad de las menciones estd Ampliar la red de
espacios para llegar a mas poblacion (41%), 1o que parece entrar en contra-
diccion con la escasez de recursos para programaciéon. Muy por debajo, como
mejoras prioritarias, estan Propiciar la promocién de valores y compaiiias
emergentes (28%), y Mejorar las condiciones técnicas de los espacios (32%).

Sobre los sistemas de contratacién que deben emplear los espacios
publicos el preferido es A caché (79%). El sistema Mixto, es decir una com-
binacién de caché y Taquilla, no concita acuerdo, puesto que hay tantos pro-
fesionales a favor como en contra. Los sistemas tanto de Alquilar el espacio
como el de A taquilla, obtienen poco mas del 5 % de acuerdo.

El grado de conocimiento del programa Platea es elevado (75%), pero no
hay acuerdo mayoritario sobre los aspectos positivos que haya podido apor-
tar, salvo Beneficiar la programacién de teatros publicos, en que el acuerdo
llega al 48%.

Los beneficios en los que existe un mayor acuerdo son: Beneficiar a espa-
cios en ciudades de menos de 100.000 habitantes, Beneficiar a expresiones
como la Danza (aspecto muy ratificado en los Grupos de Opini6n) y Benefi-
ciar a Productoras y Compaiiias. Sin embargo, figura como aspecto menos
positivo el que Platea no ha promovido la diversidad de las programaciones
publicas (en los Grupos de Opinién se sehalaba que se seleccionan casi siem-
pre apuestas seguras y comerciales).

Las propuestas de mejora en el programa Platea mas mencionadas son
la habitual Ampliacién de los recursos piblicos dedicados a este programa
(55% de menciones), seguida de una Eleccién mas selectiva con criterios cul-
turales del catalogo de espectaculos (42%). Este resultado puede estar vincu-
lado a la percepcion expresada en los Grupos de Opinién de que un reducido
namero de productoras acapara gran parte del catdlogo con propuestas comer-
ciales y cabezas de cartel. Por detras de estas propuestas se menciona Incre-
mentar el esfuerzo en comunicacién de la programacion (38%). Un matiz a
esta mejora lo proporcionan los Grupos de Opinién, que sefialan con frecuen-
cia que la labor del programador no suele llevar aparejada la responsabilidad
de llenar de espectadores los teatros, ni realizar las correspondientes funcio-
nes de comunicacion, perdiendo asi a su papel de animador cultural. Cercano
a este porcentaje de respuestas, estan las Mejoras en la agilizacién de pagos,
tanto por parte de los municipios (36%) como del Ministerio (31%).
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Los profesionales también sefialan mejoras acuciantes que deben acome-
terse en la programacién en espacios privados. Mayoritaria y muy por
delante de otras propuestas estd Garantizar las condiciones justas de con-
tratacion a las compariias (79%), como por ejemplo porcentajes de taquilla,
gastos de comunicacion... Esta prioridad tan acentuada se puede vincular a
la situacion laboral de precariedad y las malas condiciones laborales de una
parte del sector. Por detras de esta mejora se sitian Garantizar las condi-
ciones técnicas y de personal de los espacios (49%) y Promover el acceso de
creadores, compaiiias emergentes y autores contemporaneos (48%). Redu-
cir la multiprogramacién es una mejora que tiene una prioridad intermedia
(33%), probablemente por ser una situaciéon poco extendida fuera de Madrid.
Menos menciones tienen otras posibles mejoras propuestas: Mejorar la
comercializacion, Sistemas de venta, y venta on line (19%) y Atender a la
opinion de los espectadores en la programacion (25%).

Los profesionales encuestados opinan también sobre la programacion
en las salas de menos de 200 espectadores. Hay un amplio acuerdo en
que Deberian beneficiarse de ayudas del sector piiblico para el pago a las
compaiiias (82%) y Disfrutar de un IVA super reducido para entradas y ges-
tion (84%), y que Deberian existir condiciones especificas de contratacién
para esas salas teniendo en cuenta posibles subvenciones (76%). En su con-
junto parece con figurar una sensibilidad especial del sector hacia estos espa-
cios al tiempo que se delega su cuidado a la responsabilidad politica: menores
impuestos, regulacion laboral, ayudas publicas. Alternativas solidarias inter-
nas del sector tienen mucho menos apoyo: la alternativa Creacién de un fondo
a partir de la recaudacién de grandes teatros para apoyar a estas salas,
recoge el 42% de acuerdo.

Otro de los temas sobre los que se demanda opinion a los profesionales
del sector es el de las compaiiias aficionadas, tema muy presente también
en los Grupos de Opinion. En general se asume que el teatro aficionado debe
tener acceso a los espacios publicos de diversas formas (ciclos, semanas, fes-
tivales...), pero ese caracter aficionado debe aparecer claramente en la comu-
nicacion (84%) y tener reflejo en el precio de las entradas (75%). De no
hacerlo asi, se opina que puede tener consecuencias negativas tanto para el
publico como para las condiciones econémicas de las compaiiias profesiona-
les. Los encuestados responden también mayoritaria y afirmativamente, pero
con menor acuerdo, a la pregunta de si Las compaiiias profesionales ofrecen
espectaculos de mayor calidad (64%).

Algo menos de la mitad de respuestas opinan que Se deberia dedicar a
los espectaculos amateur los periodos en que disminuye la actividad escé-
nica (40%), y que Se debe asegurar un porcentaje de exhibiciéon para las
compaiiias amateur en los teatros ptiblicos dentro de programas especiales:
Fechas, horarios, ciclos... (49%). Este acuerdo para que los espacios publicos
acojan el teatro aficionado, se reduce notablemente cuando se pregunta sobre
si los espacios privados deben también acoger su exhibicion (24%).
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La idea que genera mas rechazo (58%) de las propuestas es la de Crear un
fondo con un porcentaje de la venta de entradas de comparias profesionales
para ayudar a las amateurs (frente solo al 13 % de acuerdo). Lo mismo que
ocurre con la propuesta de que Su presencia deberia incrementarse (23% de
acuerdo y 36% en desacuerdo)

Sobre la gestién de publicos

Unicamente la mitad de los encuestados declara conocer los conceptos rela-
cionados con el desarrollo de audiencias. Tres de ellos concitan el maximo
conocimiento, siempre por debajo de la mitad: Bases de Datos (45%), Reco-
gida de opinién de usuarios (46%), y Politica de proteccion de datos, (49%).
Por el contrario, otros conceptos resultan muy poco conocidos: CRM, del que
solamente afirma conocerlo el 16%, el Viaje o experiencia del usuario (29%),
frente al desconocimiento escaso o nulo, que alcanza el 60% y el 44% respec-
tivamente. En los Grupos de Opinién se sefiala que solamente en la gestion
de los grandes teatros comerciales ocupa la cuestion de los ptblicos un papel
importante.

A pesar de que el incremento de los ptblicos siempre es sefialado en las
encuestas del Observatorio como un objetivo central y prioritario del sector, el
desarrollo de audiencias, como problema, no parece ser percibido como
extraordinariamente relevante (40%), mientras que para un 32% es poco o
nada relevante.

Respecto a la relacién de las artes escénicas con sus publicos, sin embargo,
si hay una conciencia de que se deberian realizar actividades tangibles vincula-
das a ese objetivo. Asi, Deberian establecerse procedimientos para conocer la
satisfaccioén de los espectadores con la obra vista y la experiencia vivida (88%),
Deberian entrenar y formar a sus empleados en este aspecto, y Deberian dedi-
car mds recursos a mejorar esta relacién, ambas con un 81%. Por el contrario,
solamente un 42% declara estar bastante o completamente de acuerdo en que
Conoce la Ley de proteccion de datos, y todavia menos Son conscientes de la
importancia de sus publicos y la atienden adecuadamente (28%).

La responsabilidad de generar nuevos publicos es trasladada por el
sector a terceras partes. En primer lugar, a los gobiernos autonémicos (71%
de menciones), seguido de los gobiernos locales (66%), ambos en colabora-
cion con sus medios de comunicacion. En tercer lugar, se cita a las institucio-
nes educativas (64%), protagonismo del sistema educativo siempre presente
en todas las estrategias de creacion de puablicos. En esta responsabilidad les
sigue el gobierno central, incluyendo sus medios de comunicacién, (58%); y
cerrando los cinco primeros, Los teatros publicos (57% de menciones). Por
detréas, y con menos de la mitad de menciones aparecen en esta tarea las Com-
panias, Productoras, Teatros privados, y Asociaciones del sector.

Entre las actividades mas importantes para el desarrollo de
audiencias, se sehala en primer lugar, Disponer de un departamento o
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responsable de relacién con los ptblicos, (57% de menciones), seguida de
Disponer de Redes Sociales activas en las que se promueva la interaccion
con el espectador y a continuacion el Fomento de la colaboracién entre espa-
cios teatrales, ambas con un 54% de menciones. Una propuesta, esta tltima,
respaldada con gran intensidad en los Grupo de Opinion. Una idea colabora-
tiva, no circunscrita inicamente al propio sector, sino extensible a otros ambi-
tos culturales, como museos, cines, conciertos... La propuesta de Promover
asociaciones de espectadores para intervenir en la programacion, aunque
unicamente obtiene un 36% de menciones, ocupa un lugar destacado en el
discurso de los Grupos de Opinién. En dltimo lugar se sitda Disponer y ges-
tionar Bases de Datos de espectadores puestas al dia (38%), tal vez por la
percepcion de mayor dificultad técnica ajena a una parte significativa de los
profesionales del sector.

Dos terceras partes de los encuestados consideran importante la captacion
de datos, sea para Companias, Administraciones Piblicas de todos los niveles,
o los Centros de exhibicion publicos (79% y 80%).

Respecto a las formulas méas eficaces para obtener datos de los
espectadores, la mas mencionada es A través de encuestas personales del
propio teatro (55%), mientras obtienen menos menciones Captar datos a
través de sistemas de ventas de entradas (49%), quizas por los requisitos tec-
nolégicos o Captar datos a través de Redes Sociales (40%).

En cuanto a los beneficios mas mencionados de la explotaciéon de
datos para las artes escénicas figuran: Conseguir nuevos espectadores a
través de programas de embajadores (63% de menciones), seguido de Aumen-
tar la frecuencia de los espectadores actuales (56%). Ambas opciones plantean
una reflexion, presente en los Grupos de Opinion, sobre la dificultad y rentabili-
dad de ambas. Tras ellas, aparecen Optimizar la programaciéon (50%), e Iden-
tificar la calidad de elementos de la experiencia teatral mas alla de la propia
representacion (Sala, proceso de venta, informacién...) con 42%. Hacer ofer-
tas de precio a medida es la alternativa menos mencionada (18%).

Respecto a cuiles de los aspectos concretos mas importantes de la
experiencia de los espectadores para los encuestados, el mas destacado
es el Precio de la entrada, (65% de menciones), seguido por cuatro elementos
que obtienen porcentajes similares, entre el 45% y el 49%: Encuentros con el
equipo artistico y debates, Facilidad en el proceso de compra de entradas,
Comodidad en la sala, e Informacién previa sobre la obra (criticas, rese-
fias, valoraciones de espectadores...). Con un nivel de menciéon intermedio/
bajo aparecen factores como Accesibilidad (22%), Atencién de los empleados
del teatro (31%), y Facilidad en el transporte y los desplazamientos (38%).
Finalmente, factores practicamente irrelevantes son Venta de merchandising
(2%), Cafeteria y catering (8%), Lavabos, servicios, limpieza (10%) y Ser-
vicios de ocio complementarios en las cercanias del teatro (12%). Sin duda,
esta percepcion de los propios profesionales del teatro seria muy 1til contras-
tarla con la de los espectadores que viven la experiencia.
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2.4.2 Retos y oportunidades a la luz de la Encuesta

La distribucioén y comercializacion de proyectos y productos escénicos
tiene todavia un amplio recorrido de mejora. Por una parte, fortaleciendo el
papel de espacios de encuentro y comercializacion de ferias y festivales pro-
moviendo formatos alternativos de encuentro entre creacién y programacion.
Por otra, asumiendo y desarrollando con mayor nivel de especializacion y pro-
fesionalidad desde las propias compaiias y creadores las tareas de venta y
comercializacion. Las empresas de distribucion, por su parte, que se perciben
cada vez mas ttiles y necesarias en un mercado complejo, deben incrementar
su ntmero al servicio de la intermediaciéon y fomentar su especializacion.

Las ferias de artes escénicas, ademas, a la bisqueda de una mayor trans-
parencia y un mejor servicio a las partes que constituyen el mercado, deben
garantizar su autonomia en la seleccién de ofertas, evitando criterios politicos
y afinidades personales, mejorar las condiciones de contratacion y exhibicion
y dar a conocer los criterios con los que configuran sus programas.

Los criterios de seleccion, que han de priorizar la calidad artistica de
cuanto se comercializa desde ferias profesionales,

La programacion publica tiene el reto de garantizar la especializacion
y cualificacion profesional de quienes asumen la responsabilidad de progra-
mar; su formacion en ese sentido es una tarea permanente.

Los procesos de programacién de los espacios escénicos publicos deben
buscar la transparencia y la implicaciéon de los ciudadanos en esa labor, garan-
tizando que se realiza al margen de cualquier tipo de injerencia y con los pre-
supuestos adecuados para asegurar la calidad en este servicio publico. Deben
garantizar, asi mismo, las condiciones justas de contrataciéon y una remune-
racion justa para las compaiiias y creadores que proveen estos servicios a los
circuitos publicos.

El programa Platea, ademas de incrementar sus presupuestos a servicio
de una mayor extension de la oferta escénica, han de mejorar los criterios de
seleccion de su catalogo, incentivando la diversidad, la innovacion, y la comu-
nicacién de la oferta a los ciudadanos.

Por su parte, los espacios privados de exhibicién deben mejorar nota-
blemente las condiciones de contratacién de companias y creadores, asi como
las condiciones técnicas de las representaciones, asi como buscar formatos
que den cabida a creaciones emergentes.

Administraciones publicas e instituciones privadas, y el propio sector,
deben avanzar e implementar coordinadamente con medios concretos que
defiendan y atiendan a los pequenos espacios y salas: la fiscalidad, las ayudas
y las condiciones puestas al servicio de las nuevas creaciones y la innovacion
escénica.

El teatro aficionado forma parte también del ecosistema escénico espa-
fiol, y su integracion debe producirse sin fricciéon con el resto del sector, con
el que a menudo comparten espacios y ptblicos, ateniéndose a unas reglas de
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juego nuevas que diferencien en el tiempo, en el precio de las entradas y en la
comunicacién publica de la oferta profesional.

Los conceptos y la practica profesional de la gestién de publicos tienen
que recorrer un largo camino en nuestro pais. Dejar atras el desconocimiento
de esta parte inseparable de la actividad escénica parece ser el primer paso;
generalizar el empleo de sus técnicas a través de las diversas herramientas
disponibles, el segundo paso. Una tarea en la que deben avanzar conjunta-
mente los teatros publicos y los privados.

La generalizaciéon del CRM, y sistemas de venta online, el empleo de las
bases de datos, la preocupaciéon concreta por conocer la opinion de los espec-
tadores, el manejo del concepto de experiencia del usuario, y la promocién de
un papel protagonistas de los espectadores fomentando sus asociaciones, son
algunos de los pasos a dar en el futuro inmediato.

La relacidon de las artes escénicas con sus publicos, partiendo de las ofertas
de calidad, habran de avanzar en primer lugar en el conocimiento de sus opi-
niones, gustos y necesidades y niveles de satisfaccion, lo que exige implemen-
tar procedimientos concretos y medibles, dedicar esfuerzos concretos a estas
tareas, y formar en ellas a los empleados en contacto con el piblico.

La responsabilidad de generar nuevos publicos, aunque es habitualmente
transferida a las instituciones puablicas y al sistema educativo, y sin duda
ambos tienen una gran responsabilidad, constituyen un gran reto de todo el
sector y de todos y cada uno de sus actores, desde companias y empresas a
creadores, distribuidores, responsables de comunicacién y marketing.... Escu-
char a los publicos y atenderles no es una tarea delegable sino compartible.

Asumir esa responsabilidad asignando las responsabilidades concretas
en cada organizacién, avanzar en el manejo adecuado de las bases de datos
y las redes sociales y fomentar la colaboracion en este terreno, son medidas
urgentes.
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