ACCION

FORMATIVA
PLATE<

Organizan:

Sl%15 GOBIERNO | MINISTERIO
DEESPANA | DE EDUCACION, CULTURA
I Y DEPORTE Jl
k "
»

INSTITUTO NACIONAL DE
LAS ARTES ESCENICAS Y DE LA MUSIC)

*
***

*
PLATEST s ot

FEDERACION IOLADE
MUNICIPIOS Y PROVINCIAS

Colaboran:

fo s -
» uditorios,
i | SOGUE

CELELCIEN e tttaridad itiica




ACCION
7L FORMATIVA
PLATE<

LA GESTION DE LOS ESPACIOS ESCENICOS

INDICE

1. INAUGURACION P4g. 1
2. PROGRAMA Pag. 8
3. PONENCIAS Pag. 1
4. CONCLUSIONES Pag. 208
0 izan:
rganizan I:E,;;’;
%%—21 el IR PLATE<T s % s
TSR eiscn * K

FEDERACION ESPANOLA DE
Colaboran: MUNICIPIOS Y PROVINCIAS



e

Organizan:

il *  GOBIERNO MINISTERIO

73 DEESPANA  DEEDUCACION,CULTU
d| )
aliva

Colaboran:

te Tealros,

. Auditorios,
h | Circuitesy
nnnnnnnn Festivales

ACCION

FORMATIVA
PLATE<

LA GESTION DE LOS ESPACIOS ESCENICOS

INAUGURACION

*
** **
PROGRAMA ESTATAL * FEMPx
DE ARTES ESCENICAS * *
K sk

FEDERACION ESPANOLA DE
MUNICIPIOS Y PROVINCIAS

il CONDE

IMADRID! DUQUE




ACCION FORMATIVA PLATEA

GESTION DE LOS ESPACIOS ESCENICOS
16y 17 de noviembre de 2016
Centro Cultural Conde Duque, Madrid

En su tercer ano de vida, el programa PLATEA pone en marcha una
linea formativa que excede a la propia naturaleza y caracteristicas del
programa para abordar, de manera mds general, la gestion de
espacios escénicos y el acercamiento a la comunidad en que éstos se
inscriben. Fidelizacion de publicos, redes nacionales e internacionales,
implicacion comunitaria, evaluaciéon, planificacion estratégica o
comunicacion de proyectos son algunas de las dreas que se tratan,
durante dos jornadas, por parte de profesionales de trayectoria y
prestigio y para un auditorio de 300 personas del mundo de la gestion,
las companias, la comunicacion y la producciéon. Su inauguraciéon corre
a cargo de Carlos Ferndndez-Peinado, secretario general del Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), Juana
Escudero, subdirectora de Educacion y Cultura de la Federacion
Espanola de Municipios y Provincias (FEMP) y Concha Herndndez,
coordinadora de actividades culturales de Conde Duque.




INAUGURACION

CONCHA HERNANDEZ
Directora del Centro Cultural Conde Duque

Para Concha Herndndez, directora de Conde Duque, es un placer
acoger estas Jornadas porque Conde Duqgue es un centro cultural. Son
66.000 metros cuadrados dedicados a la cultura. Es el segundo edificio,
después del Palacio Real, mds grande de Madrid dedicado a la cultura,
que alberga la memoria de Madrid. Contiene a todas las instituciones: el
Archivo de la Villa, la Biblioteca Musical Victor Espinds, la Biblioteca
Historica, la Hemeroteca vy, también, un equipamiento bastante
inferesante en cuanto a artes escénicas. Tiene un teatro, salas de
ensayo de teatro y de danza, un auditorio, saldn de actos y algunas
salas polivalentes que también se utilizan para danza, para teatro o
para performance. Se frata, por tanto, de un lugar muy vinculado a las
artes escénicas.

Herndndez senala que estas jornadas son una oportunidad de
encuentro para profesionales y también para creadores. Oportunidades
que, desde las instituciones publicas, hay que intentar que sean cada
vez mds para -senala- reivindicar la profesionalidad, reivindicar a los
arfistas, a los gestores, a todo ese enframado que ni mdas ni menos
supone 500.000 puestos de trabajo. Es un factor econdmico muy
importante. Y es un factor también de crecimiento cultural y social.

Los aqui convocados —continba- tienen en sus manos el tesoro mds
importante para poder fransmitir a los demds... los gestores son
mediadores entre el publico y los artistas. Su papel es propiciar que
pasen cosas, propiciar que sus espacios sean espacios de creacion, de
crecimiento... no solamente de los artistas, sino también del publico.
Tienen la obligacion de crear publico cada vez mds exigente, cada vez
mas culto...

La directora de Conde Duque senald también los ejes de trabajo de su
direccion: en Conde Duque se apuesta por los jovenes, por los ensayos
abiertos al publico, por abrir los procesos de creacion tanto en teatro
como en danza, por abrir el didlogo con los artistas... los resultados
muestran un enriquecimiento; se ha podido constatar que se produce
un didlogo muy bueno para el publico y para los artistas, pues estos
espacios permiten ver el trabajo que hay detrds, las horas de ensayo,
todo el enframado que hace posible que cada dia, cuando se levanta
el telon, pase algo Unico, exclusivo, distinto.

En Conde Duqgue se tiene un importante empeno con los jovenes, pero
también con las mujeres. No solamente porque alberga el festival Ellas



Crean todos los meses de marzo coincidiendo con el Dia Internacional
de la Mujer —un dia que celebra Naciones Unidas, que en muchos paises
es fiesta nacional- sino que han hecho suyo ese compromiso del que
hablard Margarita Borja, de Cldsicas y Modernas, de buscar la
presencia paritaria de creadores y creadoras. Se frata de una iniciativa
un poco al rebufo de la que se ha hecho en Francia sobre la presencia
de las mujeres en las artes escénicas, no solo en la creacién sino en
todos los oficios que llevan consigo. Para Conde Duque, ésta es la
primera femporada de igualdad. Se estd infentando que no haya una
representacion de ninguno de los dos sexos por debajo del 40%; parece
que se estd logrando. No se estdn mirando cifras, sin embargo, se estd
mirando mujeres que estdn en pie de igualdad de calidad con los
hombres. Y ésta es una variable que se incluye de manera permanente
en la programacion para cumplir el compromiso ético de la institucion
puUblica con la sociedad. Es un compromiso ético con los creadores y un
compromiso ético con que se cumpla la Ley de Igualdad.

Este es el resumen de las ideas generales que rigen Conde Duque.
Acoger las Jornadas es un motivo de felicidad para el centro, que en los
anos 80 fue muy especial para la ciudad de Madrid, en aquella Movida
Madrilena donde la ciudad y el pais empezaban a despertar a la
democracia y a la cultura. Concha Herndndez da la bienvenida a ese
espacio que quiere ser dgora, que quiere ser lugar de encuentro, de
didlogo, con la esperanza de que del encuentro los asistentes salgan
mucho mas sabios y con muchas mds ganas de seguir potenciando
nuestro pais en lo que somos ricos, que es en la cultura.

CARLOS FERNANDEZ-PEINADO

Secretario General

INAEM (Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Mdsica)

Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Carlos Fernandez-Peinado agradece a Conde Duque por acoger en
estas Jornadas que organizan el INAEM vy la FEMP. También da las
gracias a otros colaboradores como la Red de Teatros, Circuitos y
Festivales de fitularidad publica, y da la bienvenida a todos los
asistentes a las primeras jornadas formativas del programa PLATEA.
También da la bienvenida especialmente a todos los gestores vy
programadores locales, que son actores principales de este programa y
gue han hecho el esfuerzo de estar aqui desde toda Espana. Y también
a todos los invitados que han podido participar exponiendo sus
experiencias.



El secretario general del INAEM relata que el programa PLATEA nacié en
2014 como iniciativa conjunta de la Federacion de Municipios y
Provincias y el INAEM para afrontar una problemdtica que se estaba
suscitfando a raiz de la crisis econdmica y que llevd a que los
ayuntamientos hubieran visto como su presupuesto cultural se habia
visto reducido drasticamente, lo que dio lugar a que las companias no
pudieran ir a caché y tuvieran que ir a taquilla; situaciéon que estaba
desvertebrando el tejido. El programa PLATEA busca no sélo compensar
esa situacion actuando como canal infermedio en esa relacion entre
companias y ayuntamientos, sino también dar uso a esas
infraestructuras que se han ido construyendo a lo largo de las Ultimas
décadas y que, con la crisis, podian quedar vacias de contenido.

Continud exponiendo que, a lo largo de estos anos, ha habido un
proceso de aprendizaje colectivo enfre todos los participantes de este
programa y quiso hacer un reconocimiento especial a los equipos del
INAEM que han frabajado muy duro. EI programa PLATEA tuvo una
generosa dotacion presupuestaria por parte del Gobierno; fueron 6
millones el primer ano, y 5 millones el segundo y tercer ano. Pero este
presupuesto no ha ido acompanado de ninguna dotacion de personal.
Asi que desde el personal ya existente en el INAEM -que gestiona las
subvenciones y todos los centros nacionales de danza, musica y teatro-
se ha hecho un sobreesfuerzo enorme para sacar adelante este
programa que es bastante minucioso en cuanto a su gestion. Desde la
presentacion de las Jornadas, mosird su reconocimiento a estos
equipos. Un reconocimiento que se extendid a los equipos de las
propias corporaciones locales y de las companias que, entre todos, han
conseguido sacar adelante estas tres ediciones.

En estos tres anos de vida de PLATEA, se han programado casi 3.000
espectdaculos en todas las comunidades autbnomas y ciudades con
estatuto de autonomia, con una asistencia de casi 600.000
espectadores. Cree que estas cifras han ayudado a recuperar un poco
la actividad del sector que estaba, como se puede observar en los
distintfos anuarios de la SGAE o en el Mapa de Programacion de la Red,
reduciéndose. Estas cifras han permitido algin pequeno repunte. Aun
asi, hacia falta que PLATEA no sélo fuera un sistema de circulaciéon de
espectdaculos, sino que se pudieran organizar actividades formativas
como ésta. Y no sélo para hablar del programa PLATEA, que ya se ha
hecho en otros foros, sino para abordar la gestion de los espacios
escénicos en un sentido mas amplio. No es la primera vez que la FEMP y
el Ministerio colaboran en este tema: en 2009, en Toledo, hubo una
jornada también sobre la gestion de los espacios escénicos de
titularidad publica.

En esta ocasion —continlo Ferndndez Peinado- se busca abrir un
espacio de reflexion, de encuentro e introducir la idea de programacién



expandida y de temdticas que deben empapar la programacion mds
alld de la pura exhibicion. Asi, las jornadas van a tratar de la relacion
enfre el sector publico y el privado, la responsabilidad social, la
igualdad, la fidelizacion de publicos; tfemas que son fundamentales a la
hora de gestionar teatfros publicos mas alld de decidir programaciones y
gestionar un presupuesto. Porque, al final, el teafro -y mas los teatros
municipales de toda Espana- se tiene que convertir en ese templo laico
donde la sociedad se encuentre, donde la sociedad participe y que
sea una referencia para la comunidad, mds alld de meros lugares de
exhibicion de espectdculos artisticos de calidad y con profesionalidad,
que es uno de los aspectos que destaca el programa PLATEA.

Entre los ponentes, hay personalidades y gestores muy reconocidos,
como Natalia Menéndez, Xosé Paulo Rodriguez, Jesus Cimarro, Gonzalo
Ubani, Rosana Torres... destacd. A ellos y ellas tambieén hay que dar un
caluroso agradecimiento, por parte de las instituciones organizadoras,
por colaborar en esta tarea. Y también a Almudena como encargada
de la organizacion y logistica del encuentro.

Estas Jornadas serdn también el marco para hablar de qué va pasar en
2017 con PLATEA, pregunta que muchos se programadores vy
productores se estdn haciendo. La voluntad de la Secretaria General
que dirige es de continuidad del programa, pero, las particularidades
de 2016, con un gobierno en funciones durante casi todo el ano, sin
presupuestos ni perspectiva de elaboraciéon de 1os mismos, no permite
certezas al respecto. Parece que ahora se van a empezar a elaborar los
presupuestos y, cuando se tenga un escenario claro, se empezard d
trabajar en la edicion de 2017.

JUANA ESCUDERO

Subdirectora de Educacion y Cultura

Arera de Derechos Sociales y Ciudadania

Direccion General de Politica Institucional

FEMP - Federacion Espanola de Municipios y Provincias

Por su parte, Juana Escudero reconocidé el papel de Carlos Ferndndez-
Peinado en la implantacion del programa PLATEA. Agradecio, tambiéen,
al INAEM por contfar con la FEMP, por contar con los teatros de
titularidad local. Y agradecié al Conde Duque por la acogida y cesiéon
de los espacios y su personal. Saludd la directora general de Politica
Institucional de la FEMP, que tuvo la amabilidad de cederle la palabra y
el privilegio de saludar y dar la bienvenida a los asistentes.

El dia 10 de febrero de 2016, cuando FEMP e INAEM firmaron el
protocolo para el desarrollo de PLATEA de ese ano, tuvieron claro que



habia que destinar parte de la partida presupuestaria a propiciar este
encuentro. Y este encuentro tenia que estar dirigido especialmente a
todos los gestores de los espacios escénicos que forman parte del
programa en esta edicion; pero tfenia que estar también
necesariamente abierto a todos los demds gestores de espacios
publicos y, cdmo no, al sector completo, a todos los demdas agentes del
sector que desearan participar. Se trata de propiciar un didlogo fértil, de
intercambiar conocimientos experiencias, de mejorar el panorama de
las artes escénicas en Espana. Y, para eso, el capital humano estd
presente y manifiesta su voluntad constante de mejora, de crecimiento
y de compartir todo ese conocimiento y experiencias, que es muy
valioso. Con este encuentro, se contribuye a los objetivos del programa,
explicd Escudero. Los fres anos de trayectoria del programa PLATEA
hasta aqui no bastan para conseguir los objetivos ambiciosos que el
programa se ha dado. Asi que, en nombre de la FEMP, no se puede
dejar de instar y pedir al Ministerio la continuacion del programa en los
proximos anos. Se frata de un camino que vamos haciendo juntos y que
aun queda mucho por conseguir. Una vez mds, en cuanto se les
convoca, todos los agentes estan presentes y con la mejor disposicion,
dijo. La dotacion econdmica ha de sumarse a los recursos humanos
que, es evidente, estdn dispuestos a continuarlo.

Concluyd senalando la esperanza de que el didlogo y el encuentro
fueran muy fructiferos y abundaran en que se consiga crear un corpus
de conocimiento -que tienen comprometido recoger en un manual,
una guia de referencia para la gestion artistica, técnica, econdmica de
los espacios escénicos-. Se animd, pues, a la intervencidon de los
asistentes, para contribuir a la riqueza de ese manual que, por supuesto,
se pondrd a disposicion de todos.



https://youtu.be/0W-1mrHFnAQ
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Accion Formativa PLATEA 2016é:
LA GESTION DE LOS ESPACIOS ESCENICOS

16 de noviembre de 2016
10:00 - 10:30 h Acto de bienvenida

10:30 - 11:30 h El teatro en su entorno
Natalia Menéndez, Directora del Festival Internacional de Teatro
Clasico de Almagro
Maria Sdnchez de la Cruz, Direccidn de Artes Escénicas,
Concejalia de Cultura y Bienestar Social, Ayuntamiento de
Mostoles

11.30 - 12:00 h Pausa café

12:00 — 13:30 h El proyecto: criterios de planificacion estratégica y de gestion
Marta Monfort Ayestardn, Jefa de Unidad de la Red de Teatros del
Ayuntamiento de Vitoria Gasteiz

13:30 — 14:30 h Cémo disehar y llevar a cabo una programacion diversa y de
calidad
Gonzalo Ubani Bazdn, Director Artistico del Teatro Cuyds de Las
Palmas de Gran Canaria

14:30 — 16:00 Comida ofrecida por la organizacion

16:00 — 17:00 h La comunicacion del teatro y de su proyecto
Rosana Torres, Periodista cultural
Nico Garcia, Jefe de Prensa de Pentacion Espectdaculos

17:00 — 18:00 h Como atraer y fidelizar nuevos publicos. Una mirada especial a
la danza y al circo de creacién
MODERADOR: Andrés Peldez, exdirector del Museo Nacional del
Teatro
PONENTES:
Marisa Pons, Responsable de Relaciones Institucionales del Teatro
Circo Price.
Xosé Paulo Rodriguez, director del Teatro Rosalia de Castro de A
Coruna y Presidente de la Red Espanola de Teatros, Auditorios,
Circuitos y Festivales de Titularidad PUblica,
Andrea Quintana, Coordinadora del Proyecto “Programacion
expandida del TRC-Danza”



17 de noviembre de 2016

10:00 — 11:00 h La participacion social en el proyecto del teatro: como implicar
al puUblico en la propuesta y en la gestion del teatro y en la
realizacion de proyectos
Francesc Casadesus, Director del Mercat de les Flors (Barcelonaq)

11:00 - 12:15 h Teatros pUblicos y privados: de la coexistencia a la colaboracion
MODERADOR: Andrés Peldez, exdirector del Museo Nacional del
Teatro
PONENTES:
Carlos Mordn Arostegi, Director del Serantes Kultur Aretoa
Jesus Cimarro, Presidente de FAETEDA (Federacion Estatal de
Asociaciones de Empresas de Teatfro y Danza) Espana
Jacobo Pallarés Burriel, Presidente de la Red de Teatros
Alternativos y Codirector de Espacio Inestable

12:15 - 12:45 h Pausa café

12:45 — 13:30 h La dimension creativa y democratica de la igualdad en las artes
escénicas
Margarita Borja, Vicepresidenta Primera de Cldsicas y Modernas,
asociacion para la igualdad de género en la cultura.

13:30 - 14:30 h La evaluacion continua de la actividad del teatro
Mireia Sabaté Grau, Directora de la Oficina de Difusidn Artistica
de la Diputacion de Barcelona
Pep Tugues, Director del Teatre-Auditori de Sant Cugat

14:30 — 16:00 h Comida ofrecida por la organizacion

16:00 — 17:00 h El trabajo en red
Nieves Beloqui, Técnico de Cultura del Ayuntamiento de Nodin
(Valle de Elorz)
NuUria Bulta, Delegada de la oficina de ICEC (Instituto Catalan de
las Empresas Culturales), sede de Bruselas.

17:00 — 17:30 h El programa PLATEA: apoyo a la programacion de los espacios
escénicos locales. Ruegos y preguntas
Juan Melgar, Vocal Asesor del INAEM

17:30-18:00 h Conclusiones y cierre de la Accion Formativa
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PONENCIAS

El teatro en su entorno

Natalia Menéndez
Directora del Festival Internacional de Teatro Clasico
de Almagro

Maria Sanchez de la Cruz
Direccion de Artes Escénicas, Concejalia de Cultura y
Bienestar Social del Ayuntamiento de Mdstoles
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EL TEATRO EN SU ENTORNO
Natalia Menéndez y Maria Sanchez

Cdomo conocer el entorno social del teatro: demografia, asociacionismo
(infereses expresados de la poblacion); centros educativos, culturales,
formativos (con especial atencion a los cenfros de ensenanzas
arfisticas); deteccion de las demandas no expresadas de la poblacion,
etc. Como ganar centralidad y hacer del teatro una institucion cultural
clave en nuestra poblacién y en su entorno.

NATALIA MENENDEZ
Directora del Festival de Teatro Clasico de Aimagro

Licenciada en interpretacion
y en direccidon escénica por
la RESAD. Actualmente
estudia el Doctorado en

Humanidades en la
Universidad Carlos Il de
Madrid.

Ha trabajado como actriz en
Teatro, tanto en companias
privadas como publicas y en
obras cldsicas y creaciones contempordneas, con directores como José
Diez, Jesus Cracio, Juanjo Menéndez, Gerardo Malla, Guillermo Heras,
Miguel Narros, Miguel Bosé. José Luis Raymond, Jorge Lavelli, Denis
Rafter y Jean-Pierre Miquel.

En Televisidon ha frabajado con Diana Alvarez, Domingo Serrano, Carlos
Serrano, Adolfo Marsillach, Miguel Angel Diez, Pablo Ibdiez, Eva Lesmes,
Pepe Ganga, Jaime Botella, Raul de la Morena, Toni Sevilla, Rafael de la
Cueva y Paino.

En cine con Carlos Saura, Emilio Martinez Ldzaro y Juan Luis Bollain.

En la direccion, ha dirigido textos de: Alfred de Musset, Zorrilla,
Pirandello, Stoppard, Marguerite Duras, Fassbinder, Roland Topor,
Yasmina Reza, Michel Tremblay, Sanchis Sinisterra, etc.

En la escritura, tfraduce y adapta obras de teatro como “La amante
inglesa” de Marguerite Duras, “Tres versiones de la vida” de Yasmina
Reza o "“The Doubt” de Patrick Shanley; escribe “Querido Mozart”
homenaje a Mozart para RNE y Casa Encendida. Publica la tfraduccion
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“Las falsas Confidencias” de Marivaux para la editorial Catedra, y
escribe un libro de quince relatos “A voces” y una novela “Clic” ambas
con la editorial Ellago, entre otfras publicaciones.

Ofras actividades:

Ayudante de prensa en la productora de cine MK2 en Paris.

Ayudante de direccién y de produccion en Antena 3 T.V.

Dialogue Coach en peliculas dirigidas por Maria Ripoll y por Miguel
Bardem.

Imparte cursos de interpretacion en Marruecos, Chile, México, la India,
Uruguay y Espana.

Dramaturga de la compania de danza: 10&10 Danza, durante doce
anos.

Coproductora de la productora teatral DD&Duskon, durante nueve
QNoS.

Directora arfistica en varias exposiciones con SEACEX y la AC/E para
loeroamérica.

Directora del espectdculo “Tejiendo la PAZ", producido por el Teatro
Colon y el Ministerio de Cultura de

Colombia para celebrar el Dia mundial de la Paz en la Plaza Simén
Bolivar de Bogota.

Actualmente es la Directora de la Fundacion Festival Infernacional de
Teatro Clésico de Almagro desde 2010.

MARIA SANCHEZ
Direccion de Artes Escénicas, Concejalia de Cultura y
Bienestar Social del Ayuntamiento de Mdstoles

Formacion Superior

Master en Gestion de Artes Escénicas,
Teatro MuUsica y Danza (ICCMU Y UCM)
(8° Promocion)

Master en Investigacion-Accion
Participativa y Desarrollo Local (UCM)
(1997)

Licenciada en Geografia e Historig,
especialidad en H® del Arte por la
Universidad Complutense de Madrid

Trayectoria Profesional

Direccidon de Artes Escénicas y Teatro del
Bosque: (desde 2006)

Programacién Municipal de los Espacios
Escénicos (A Escenaq)

Programa de Residencias Artisticas

14



Festival Internacional MostolesAtodoJAZZ

Coordinacién de Equipos

Plan de Comunicacion.

Desarrollo de Publicos (Convenios y acciones para el Territorio)

Gestion del Programa Pedagdgico del Area (Escuela de Espectadores).
Coordinaciéon del Centro Cultural Villa de Méstoles, proyecto integral de,
Actividades Formativas, Escuela de Danza, Area de Exposiciones y
Programacion del A Escena (Oferta de Artes Escénicas de la Ciudad).
Técnica de Cultura desde el ano 1993 en el Ayuntamiento de Mostoles
desarrollando proyectos de dinamizacion de Artes Escénicas de Base en
Cenftro Sociocultural El Soto y Muestras Locales de Teatro y Formacion.
Investigacion y restauracion de Tejido Anfiguo (Museo del Pueblo
Espanol) Anos 91-93)

Desarrollo de Educacion no formal en el dmbito de Educacion
Ambiental en Granada (anos 85 -90)

Participaciéon en diversos colectivos y proyectos de Educaciéon de Calle
(anos 80)

Monitora de Animacion Sociocultural y Tiempo Libre (Escuela de
Animacion de la Comunidad de Madrid)
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EL TEATRO EN SU ENTORNO

NATALIA MENENDEZ

Desde que Natalia Menéndez comenzara con la gestion del Festival de
Almagro, crecié su admiracion profunda por la gestion y el mundo de
los gestores. Desde su punto de vista, los profesionales del mundo del
teatro: actores, directores, dramaturgos, etcétera, no saben el frabajo
que significa la gestion y lo poco valorado que estd. Y aprovechod la
circunstancia para mostrar su admiracion y aplauso a todos los gestores
que hacen posible que los suenos de los creadores sean visibles para el
publico.

El Festival de Teatro Cldsico de Almagro desde 2010, desde que Natalia
Menéndez asumio la direccion, ha hecho una apuesta por una estética
no violenta. Esto significa que han hecho un frabajo para ser un festival
accesible fisicamente. Trabajan para eliminar barreras y conseguir el
acceso de todos en igualdad de condiciones a la cultura. Todos los
espacios del festival estdn adaptados para personas con movilidad
reducida, tienen un sistema de audiodescripcidon teatral para personas
con discapacidad visual, un sistema de sobretitulado para personas con
discapacidad auditiva, amplificaciéon con bucle magnético, programas
de mano en braille... La primera funcidon accesible de la Compania
Nacional de Teatro Cldsico fue en el 2012 y fue en el Hospital de San
Juan, en el Festival de Almagro. Hacen talleres para ninos en
colaboracién con la ONCE para favorecer la inclusion social de
personas invidentes: combinan a ninos invidentes con ninos videntes

16



para que sepan coémo cada uno aprecia la realidad. Se tfrata de una
iniciativa que estd funcionando muy bien.

Asi mismo, han iniciado un programa de visitas tdactiles gracias a la
Compania Nacional de Teatro Cldsico para invidentes; se trata de estar
una hora antes de la representacion y poder tocar, que les expliquen
codmo es el espacio, como es el vestuario... todas las caracteristicas
posibles para que puedan apreciar mejor la representacion. El Festival
realiza un curso formativo de accesibilidad para los lugares donde se
levan a cabo exposiciones con el objetivo de que las personas
encargadas puedan explicar a los invidentes en qué consiste la
exposicion. Han realizado varias exposiciones accesibles para
invidentes; el ano pasado se hizo la rueda de prensa con intérprete de
lengua de signos. En esta lineq, el festival reune, por primera vez, a todas
las asociaciones de discapacidad en todos sus dmbitos para conseguir
mejoras en el sector. Tienen presencia en la web de videos
sobretitulados en espanol para sordos y programas de inclusion laboral
de personas con discapacidad desde hace dos anos. Como
reconocimiento a esta tareaq, el Festival recibié el Premio Solidarios de la
ONCE por su labor por la accesibilidad.

Y esta capacitacion del acceso, senala la directora, es econdmica
también. Asi, se realizan espectdculos gratuitos de teatro, musica,
cine... clases magistrales, talleres y exposiciones. Los descuentos no son
solo del 50% para el dia del espectador, para grupos, para mayores de
65 anos y menores de 21, sino también para desempleados los lunes, los
martes, los miércoles y los domingos. Un total de 5.933 personas se han
beneficiado de descuentos en 2016. Esto significa un 19% respecto al
total de enfradas vendidas. 1.358 mds que en la pasada edicion. 4.927
entradas de grupo, 611 entradas de mayores de 65 anos, 206 de
menores de 21 anos, 189 entradas de desempleados.

El Festival de Almagro lleva a cabo un programa dirigido a familias
desfavorecidas de la localidad de Almagro y ofros municipios
colindantes, donde se facilita el acceso al teatro a familias en riesgo de
exclusion social. Siempre se intenta hacer con comedias para lograr que
estas personas sonrian durante un rato y que puedan sonar otras cosas
durante varias funciones a lo largo de cada edicion.

Asi mismo, se presta una especial atencion al publico infantil. Se
involucra a los tres colegios publicos de Almagro a través de un
concurso de pintura, maquetas, poesia... en definitiva, de alguna
practica relacionada con el teatro cldsico. Este sirve para seleccionar el
jurado infantil del Certamen Internacional Barroco Infantil. Bajo la
direccion de Natalia Menéndez, se puso en marcha el primer jurado
mixto en el festival. Es mixto en cuanto a que son seis componentes: tres
ninos y tres adultos; y los ninos se seleccionan a fravés de este concurso.
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Estos ninos seleccionados, que son tres por edicidn, reciben una
formacion teatral a través del jurado adulto, que les explica en qué
consiste una funcién de teatro, cdmo se puede valorar, cdmo mirar el
teatro, cobmo mirar el espacio, qué tipo de respeto se debe tener ante
una funciéon de teatro... Desde 2011, cuando se cred el Barroco Infantil,
ya han formado a unos cuantos ninos de esta manera. Los demds ninos
que se quedan a las puertas de ser jurado participan en un sorteo con
los profesores de enfradas para espectdculos familiares. A través de
patrocinio privado, el Fesfival ha conseguido la adaptacion de las
butacas a publico infantil, porque tener a los ninos de rodillas de
manera incobmoda no es la mejor manera de acercarlos a disfrutar del
teatro.

Ademds, hay un programa de inclusion de alumnos de distintas
disciplinas artisticas para ensayos generales, con la asistencia de
alumnos, por ejemplo, del curso de pintura del Museo Lopez Villasenor
de Ciudad Real, que asisten a diferentes ensayos. Menéndez tiene muy
presente que el teatro puede ser mirado por futuros pintores y no sdlo
por alumnos de arte dramdtico o que se vayan a dedicar al teatro. Y
entiende que la formacion del artista debe pasar también por una
experiencia teatral.

El Festival de Almagro presta también especial atencion a colectivos
culturales. Por ejemplo, cada ano se realiza un encuentro con el Club
de Lectura de Mujeres de la Biblioteca Publica Municipal de Aimagro,
donde cada ano la directora del certamen va a hablar con ellas con el
objetivo de conocer lo que sienten: conocer las criticas que tienen,
escuchar, saber lo que piensan con respecto a cada edicién, valorar
conjuntamente los textos, las puestas en escena, saber un poco el
pdlpito que tienen estas mujeres que leen durante todo el ano y que
hacen un trabajo con respecto a lo que serd la programacion de cada
ano. También aprovecha para contarles cudles pueden ser las lineas de
la edicion siguiente y para tomar pulso del pdipito de lo que ellas
piensan. Asi mismo, el Festival facilita la participacion de otros colectivos
como el Ateneo, hermandades de las ermitas, la Banda Municipal, la
Coral Polifénica... para abrir el acceso a él y, a tfravés de los
intercambios, recibir sus percepciones.

El Festival de Almagro ha creado una linea de voluntariado nacional e
infernacional que en ningun momento suple funciones profesionales,
sino que son voluntarios que acompanan a profesionales. Ha habido un
total de 32 voluntarios en la trigésimo novena edicion: 15 mujeres y 17
hombres, de edades comprendidas entre los 18 y 61 anos. 30 espanoles
de 8 comunidades autébnomas, dos internacionales de ltalia y de
Venezuela. Eran de profesiones diversas: dieciocho en total. El trabajo
de voluntarios se centra, entre otras actividades, en la atencién al
publico y siempre estdn unidos a uno de los 120 profesionales que
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formaron parte de la plantilla en la Ultima edicién. Les van siguiendo y
luego tienen una serie de atenciones con ellos, como poder entrar a ver
funciones, elegir dias y horarios que les interesen y participar en el
Festival como consideren.

El Festival de Almagro como generador de riqueza también tiene que
ver con el entorno. Mdas de una freintena de espacios hoteleros se han
creado desde su primera edicion. Como dijo su alcalde en la reunion de
Patronato, “Almagro no seria Almagro sin el Festfival”. El impacto
econdomico que generaron 59.582 espectadores en la 39 edicion -sdlo
en Almagro- asciende a 3.300.000 euros, que equivalen a 133.000 euros
diarios. 120 personas contratadas, 72,36% de las cudles son procedentes
de Castilla La Mancha, por lo tanto, se estd favoreciendo el entorno.
Mdas de 5.000 empleos indirectos generados.

La direccion de Menéndez organizé la primera reunidon con los gremios
de hosteleriac con el objetivo de que hosteleros, espectadores y
companias pudieran verse beneficiados del impacto del Festival. La
implicacion de las empresas, a su vez, con respecto al Festival ha sido la
de la aplicacion de unas tarifas especiales en los hoteles para las
companias o la colaboracidén en especie, como comidas, cenas, Vino,
aceite, agua. Y también la elaboraciéon de un desplegable financiero
para empresarios de hosteleria y servicios generales de Almagro. No es
tanto una implicacién econdmica grande, como una implicacion de
manifestar que estdn con el Festival. Querian —primero-, tener didlogo, -
segundo-, hallar puntos de encuentro y —tercero-, que hubiera, por
parte de ellos también una implicacidén. Tras varios encuentros,
consiguieron hacer unos adhesivos que muestran que estos
establecimientos apoyan el Festival.

En cuanto al trabajo con respecto a las mujeres, en estos momentos la
oficina estd compuesta aproximadamente en un 80% por mujeres.
Desde el Festival de  Almagro se  reciben propuestas,
fundamentalmente, aunque se redliza alguna coproducciéon. Por lo
tanto, se recibe mds de lo que se propone con respecto a los creadores
y ahi es mds costoso decidir, pero se intenta que haya igualdad en las
firmas de los espectdculos. En cuanto a calidad creativa, se intenta
favorecer la presencia de la mujer en la programacion. Es evidente que,
en lo referido a la autoria cldsica, es un tanto complicado, porque las
mujeres no podian escribir, y las que han podido escribir han estado
evidentemente reflejadas en el festival, pero no sélo desde la actual
direccion, sino que esto ha pasado con los directores precedentes del
festival. Ofra accidn en este sentido: el cartel, por ejemplo, de cada
edicion lo realiza una mujer espanola fotdégrafa.

Este es un resumen, a grandes rasgos, de las lineas de trabajo del
Festival con el entorno.
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MARIA SANCHEZ

La ponencia que se comunica desde el equipo de frabajo del
Ayuntamiento de Mostoles se denomina “Un teatro para un pueblo”,
que es una frase que recientemente José Pedro Carrion colgd en su
Facebook al haber realizado la funcion de “Pancreas” en el Teatro del
Bosque. Un comentario que sinfieron como un halago y un piropo vy, en
cualqguier caso, entienden como un reconocimiento a lo que el equipo
se plantea cuando se pone a frabajar desde el Area de Artes Escénicas.

Mostoles es el municipio mds grande de la Comunidad de Madrid
situado en el suroeste, declarado gran ciudad hace nueve anos
aproximadamente y que cuenta con una poblacién de unos 207.000
habitantes. Es una gran ciudad con una poblacién que, en los anos 70,
recoge la iradiacion de Extremadura, Andalucia, Castilla Ledn y Castilla
La Mancha; y, mds tarde, el trasvase de la ciudad de Madrid. Nace
como una ciudad dormitorio y, poco a poco, va generando poblaciéon
arraigada y dotdndose de diversos recursos.

Los recursos culturales a nivel de equipamientos en artes escénicas
tienen las competencias divididas. La parte que frabaja con Escuela y
Cultura lleva el peso, sobre todo, en la oferta de campana escolar.
Lievan 25 ediciones en la muestra de teatro e institutos y 21 ediciones en
la muestra de teatro y colegios. Esto tiene un significado importante:
Mostoles es una ciudad gustosa por las artes escénicas. Ha ido
cultivando amantes del teatro no sélo como espectadores, sino como
ejecutores de las artes escénicas, y se ha trabajado desde la escuela
con una preocupacion por acercarlo desde los equipos docentes y de
la constitucion de un imaginario que genere acercamiento hacia estas
dreas.

En el Departamento de Artes Escénicas que dirige Maria Sdnchez, hay
unas competencias mds definidas hacia la programacién y la oferta de
artes escénicas profesionales. Gestionan los espacios escénicos de la
ciudad, que tienen distintas capacidades y que responden a los centros
culturales de barrio que estdn descenftralizados. Estd el Centro Cultural
Joan Mir6, que tiene unas 300 butacas; el Centro Norte Universidad, que
tiene 153 y es de reciente construccion; el Caleidoscopio, que es uno de
los primeros que se construyen y que ahora mismo estd esperando la
financiacion del PRISMA para poder ser remodelado porque estd en
unas condiciones impracticables y cerrado; el Centro del Soto, que es el
primero que se construyd en la ciudad y que ahora mismo ya se ha
reabierto tras un plan PRISMA para rehabilitarlo y con el que, ademds, se
ha conseguido montar una sala que necesitaba la ciudad, de tipo
multiple, versdtil, que permite ofrecer ofros proyectos con otros
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lenguajes y otros formatos; y el Centfro Cultural Villa de Mdstoles, que era
el que albergaba el antiguo featro. Este Ultimo es el espacio que esta
mds en el cenftro de la ciudad, muy cerca del edificio del
Ayuntamiento. En el ano 2003, se construye el edificio teatro, que es
desde el que se pilota el Area. El Teatro del Bosque es el que gestiona la
oferta cultural a nivel profesional.

La perspectiva desde |la que trabaja este equipo es una perspectiva
ecologica. El teafro es un ecosistema en si mismo y, a la vez, forma
parte del ecosistema de la ciudad. Desde este punto de vista, se
considera que todas las irradiaciones que se hagan tienen que tener
relacidon hacia el interior y hacia el exterior en una medida de
incidencia mayor o menor. Saben que cualguier movimiento va a
generar —por grande o0 pequeno que sea- un cambio en la comunidad.
Desde esa perspectiva, el froncal como herramienta para trabajar son
las programaciones artisticas. Estas programaciones se dividen en
cuatro o cinco grandes programas que se denominan bajo el paraguas
de A Escena Moéstoles. A escena Mostoles es la oferta total de distintas
programaciones compuestas por los programas:

- Vivo en domingo. Se desarrolla los domingos por la manana
desde hace veinte anos y estd destinado a la programacion
infantil y familiar. Acoge todo tipo de géneros y de formatos y
estilos y, en principio, se ubica en el Teatro del Bosque, aunque se
estd trabajando actualmente en su descenftralizacion.

- El programa generalista es el que se desarrolla los sabados por la
tarde: A escena Bosque. Es el programa troncal, de pequeno y
gran formato, y que soporta fundamentalmente -con el revertir de
la taquilla- experimentos que los programadores “se permiten” en
ofros programas.

- El que fiene un cardcter de “herramienta para intervenir en los
entornos” es el programa Crisol a Escena. Se desarrolla los viernes
por la noche. El nombre no es gratuito. El nombre de crisol
responde a intentar plantear una programacién que sea un
laboratorio de experiencias escénicas, donde se puedan acoger
todo tipo de ciclos y lenguajes, dando prioridad a la creacion
emergente, a las nuevas propuestas. Un espacio para dar cabida
a experiencias de sinergias y convenios que luego se han ido
infentando potenciar para generar determinados ciclos que las
agrupen. Sirve, en muchos casos, para hacer prueba-error.

- A Escena Extra es un programa trasversal que recoge todas
aquellas acciones y actividades paralelas. En palabras de Maria
Sdanchez, "es como si el caramelo fueran las programaciones vy
todo el envoltorio fuera el programa pedagdgico que se articula
desde A Escena Extra”. También es un programa que recibe
programaciones y que son, sobre todo, aquéllas que entran fuera
de plazo, cuando ya se ha sacado la oferta de temporada.
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- Asi mismo, existe el programa de escuelas e instifutos ya
mencionado. Esta Area también articula la muestra de teatro
universitario, porque favorece el vinculo con el publico mdas joven,
que es una inquietud constante para este equipo.

- El programa A Escena Aficionado, hasta ahora ha sido una
especie de programacion paralela contratada de distintas
comunidades a través de una oferta abierta. No era ni un
certamen ni un programa competitivo, y se habia convertido en
una programacion contratada, aungue se hiciera principalmente
cubriendo gastos de fraslado y demdas. Esto ha hecho que, de
alguna manera, se abandonara la emergencia local del amateur
y, por ello, estd ahora mismo en revisidon profunda. Este ano, la
edicion es una mixtura de una convocatoria de unas cuatro
propuestas y el resto va a ser una convocatoria a grupos locales
que ya estan trabajando para que les propongan espectdaculos
que vayan paulatinamente formando parte de la muestra de
teatro aficionado. Esto no significa que no se vaya a invitar a
grupos de ofras comunidades o lugares, pero su andlisis es que se
ha abandonado el frabajo de base y que es necesario
recuperarlo porque es una herramienta fundamental para
generar publicos.

Partiendo de las troncales, que son las programaciones que se hacen
de manera minuciosa, muy carinosa y con mucho interés, todo el resto
de cuestiones que giran en torno a las programaciones para No
convertirse en un espacio expendedor de teatro tienen un sentido y
tienen una partitura de programaciones. Se procura que las
programaciones tengan equilibrio y coherencia y, a veces, cada vez
mas, la interaccidon con su entorno estd haciendo que se puedan
obtener mds pistas para hacer esas partituras programadas, esa
creacion que hacen los gestores y gestoras cuando generan
programaciones; quiénes, segun Sdnchez, “son creadores, por
supuesto”.

A través de dos lineas de trabajo, se interviene con distintos colectivos. A
través lo que denominan Acciones. Todo el proceso de trabajo ha sido
prueba-error y fuente de conocimiento. Ahora se estdn desarrollando
unas presentaciones express que estan funcionando muy bien, porque
se adaptan y enfresacan de las programaciones ofertas concretas y son
levadas a los lugares donde los publicos diana pueden ser mds
receptivos a segun qué propuestas de la programacion. Esto genera un
intfercambio vy, sobre todo, un acercamiento con un contenido, con un
mensaje no de “animaos, venid al teatro” de manera genérica, sino con
propuestas concretas. La idea es no frabajar desde los genéricos, sino ir
adaptando a cada una de las acciones las cuestiones que las fienen
que acompanar para que sea un proceso global y coherente. Las
programaciones express se hacen en institutos, en las aulas de muijer, en
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el centro de frabajo de migracion, en las casas de acogida de mujeres,
en las casas de acogida de jévenes, en los centfros escolares... donde
se puede enfender que puede haber gente interesada en los temas
concretos que se abordan desde la programacion.

Ademads de ofrecer teatro como producto final y parrilla cultural a la
ciudad, para este equipo era fundamental abrir una linea de
conocimiento del espacio. El espacio como acercamiento, como lugar
propio en el que ocurren cosas, que no estd alli lejos, que no lo
compone sélo una sala a la que se tiene derecho a acceder por
comprar una entrada. El teatro son muchas cosas. El teatro tiene
almacenes donde se mueven |os equipos que trabajan para la ciudad,
tiene vestuarios, tiene camerinos, tiene una plataforma hidrdulica, el
piano estd guardado en un lugar... para dar a conocer este mundo
interior del teatro, se realizan diferentes itinerarios con distintos lenguajes.
Se han disenado diferentes programas diddcticos preparados con
colegios, institutos y otros agentes... se estdn fraduciendo los materiales,
gue son como unos comics, a ofros idiomas de colectivos que forman
parte de la ciudadania de la ciudad como guineanos, chinos... Se ha
dado un paso mds en las visitas al teatro, dentro del programa Conoce
tu teatro y se empiezan a incluir las visitas teatfralizadas como un
itinerario en el que cohabitar el espacio y el contacto con el texto y con
los actores o actrices a fravés de extraer un tema o una obra, adaptarla
a los espacios y que en el itinerario ocurran cosas, textos y se proponga
un acercamiento. No toda la gente que va a conocerlo ha ido
previomente al teatro, asi que se ha pensado que este complemento
suma valor y un poquito mds de cebo para acercar al visitante a lo
inferesante que éste puede ser. Asi, se llevan a cabo dramatizaciones
de textos, de musica, coreografias, etc. segun la ocasion.

Los encuentros con el pUblico se hacen con cardcter general. El espiritu
de la programacion de los diversos espacios refleja realidades sociales
que es interesante poder contrastar luego con las opiniones de los
asistentes y romper asi la barrera entre lo artistico -encima del escenario-
y el publico -en la butaca-.

Ademds de estas acciones concretas, existen una serie de Actividades
que pretenden poner en contacto las artes escénicas con el
conocimiento, con el sentido critico, con las emociones, con el
aprender a leer un espectdculo... una de las principales es la Escuela
de Espectadores, desarrollada durante los Ultimos cuatro anos. Por la
escuela de espectadores han pasado ya profesionales muy
interesantes. Mdstoles cuenta con el Unico instituto de bachillerato de
artes que hay en la zona sur de la Comunidad de Madrid, que ha sido
maliratado, pero que queda todavia, el Instiftuto Rayuela. Ademds,
cuenta con el Instituto Luis Bunuel, que fiene la especialidad de
Audiovisuales. Son dos centfros de interés con los que se interactla
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contfinuamente. La escuela de espectadores la empezaron a nutrir ellos
y muchos de los participantes de los talleres no formales que se
desarrollan en los centros culturales vienen también de estos centros.

La Escuela de Espectadores es un foro de conocimiento; un lugar de
encuentro con aspectos relacionados con las artes escénicas, con un
abanico inmenso de posibilidades para abordar temas: desde historia y
momentos del teatro, equipamiento escénico, el sentido del vestuario,
qué es la iluminacidén en un espectdculo... Las artes escénicas son tan
amplias que permiten una escuela de espectadores infinita, que tiene
como objetivo fundamental generar espectadores activos, que tomen
conciencia de que son co-creadores del hecho artistico. El hecho de
ser receptores imprime concepto y sentido a la creacion; la llegada de
ese hecho a ellos es Unica e intransferible vy, por lo tanto, es un acto de
creacion conjunta y de sentido critico por conocimiento y por emocion.

A raiz de este trabajo con distintos institutos, se propuso a los equipos
docentes trabajar con algunos de los chavales y chavalas que tuvieran
mas interés en visionar espectdculos. Dado el volumen de visionado
que hay que abordar en cuanto a propuestas a las que son invitadas las
responsables de programacién del Area (producciones pequefias,
medianas, grandes, salas alternativas...) se quiso hacer coparticipe de
los visionados a estos jévenes. Asi pues, el Area de Artes Escénicas
gestiona las entradas para que vayan a ver teatro a Madrid.
Previamente, se ha formado a estos colaboradores en las lineas de
saber cOmo leer un espectdculo, qué aspectos son en los que mads se
tienen que fijar, etc. Asi, van aprendiendo a mirar. Luego llevan una
opinion mdads elaborada del "me gusta™ o “no me gusta”. Este tfrabagjo,
segun se va profundizando, computa en su reconocimiento de
evaluacion, asi que para ellos también es un estimulo. Y un estimulo
importante es cuando sus opiniones —que fienen voz, pero no voto- son
recogidas y en la programacion se devuelven cuestiones que han
planteado porque parecen realmente interesantes. Ademds, ejercen un
papel muy importante en la difusibn y comunicacion. Son mucho mas
directos y eficaces trasladando el “vente, que estd muy bien”. De esta
manera, van cambiando poquito a poco la geografia del teatro, sobre
todo los viernes, que es el platd de pruebas con los experimentos.

Otra linea importante de frabajo es la bisqueda de sinergias, convenios
y acuerdos con distintas enfidades con las que se pueden relacionar de
una manera bidireccional y enriquecedora. Por ejemplo, el Instituto Luis
Bunuel, que es un instituto especializado en el Audiovisual, vuelca sus
prdcticas técnicas en los escenarios de Modstoles. Se ha firmado el sexto
ano de convenio con la RESAD. Con ellos tienen una linea de trabajo en
la que interacttan: por un lado, ellos reciben los montajes de fin de
carrera de las distintas dreas. Hacen una seleccidén, y proporcionan a los
alumnos y alumnas en su fase final de formacién un punto de vista
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diferente, porque estdn acostumbrados a que sus docentes les
califiquen dentro de unos pardmetros determinados, y se muestra una
perspectiva de programacion diferente generando un clima distinto en
esas funciones. Esta acftividad anade valor al teatro, porque recibe
propuestas emergentes y, ademds, testadas de gente que sale de la
formacion publica y que hay que potenciar porque son los futuros
profesionales. Desde que acaban la RESAD hasta que se incorporan al
mundo laboral, hay un agujero negro que es la batalla de iniciar su
proyecto profesional. Ahi se frata de trazar un puente en el que, al
menos nada mds salir, se enfrenten a un escenario real, con un publico
real, con una taquilla y una presion real; y estd siendo muy fructifero.
También aprovechan su estancia en el teatro para hacer un encuentro
con los chicos que estdn saliendo del Rayuela, porque muchos de ellos
van enfocados hacia la formacion teatral. Y se produce un didlogo de
preparacion interesante.

Realizan, asi mismo, convenios con distintos conservatorios de danza: el
Instituto Superior de Danza Alicia Alonso, que estuvo como residente en
la ciudad durante bastante tiempo hasta que cogid el drea universitaria
y la formaciéon superior. Después, tuvieron convenio con la Escuela de
Victor Ullate y estan firmando, desde el ano pasado, con el Real
Conservatorio Profesional de Danza Mariemma. Con este Ultimo, el ano
pasado se hicieron unas jornadas de captacidon de nuevos publicos
para la danza. Durante una semana, el teatro se pone al servicio de la
danza con ocho funciones para publico escolar de Madrid y de
Mostoles. Son funciones abiertas para todas las escuelas de danza vy
alumnos de todos los conservatorios, funciones para publico abierto,
encuentros con el publico, puertas abiertas para precalentamientos...
hay una semana abierta completamente al trabajo, que facilita
muchas veces el didlogo. Poco a poco se va notando que la danza va
repuntando en la respuesta, no solo la danza espanola -que ya tenia un
calado importante por tener una compania residente en la ciudad-,
sino que se va ganando terreno en otros géneros.

En esta linea, se estd a punto de cerrar un convenio, al menos por un
ano, con el Centro de Tecnologias del Espectdculo, que ofrece una
puerta abierta a dar en los teafros del Area algunas de sus clases,
recibiendo, a cambio, formacion para los equipos técnicos de los
espacios, sesiones abiertas o cursos para publico en general o para
alumnado de talleres o institutos. Ademds, acoge un proyecto de
alzado en el teatro para que todas las dreas que forman parte de la
puesta en escena de un espectdculo -y que el CTE trabaja en su centro
de formacién: produccion, vestuario, escenografia, atfrezzo, luz,
sonido...- hagan dos proyectos en el mes de marzo y en el mes de junio
y se abran a publico para que éste pueda interactuar mientras se estd
montando.
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Por ofra parte, cabe senalar un programa que estd creciendo: las
residencias. Es un programa que, en principio, nace de la precariedad,
segun afirmdé Maria Sanchez: “Cuando el presupuesto empezd a verse
seriamente mermado, empezamos a practicar la economia de trueque,
gue nos parecia interesante”. Se recibian propuestas de companias que
necesitaban espacio y, a cambio de ese espacio, negociaban una
funcion en la temporada. Las residencias se han ido haciendo mas
complejas y mds completas. En algun momento se han ido recogiendo
residencias que parecia que no encajaban y se han ido convirtiendo en
trueques que parecian mds oportunos o mads interesantes. Este juego
con las companias ha generado una relacion con ellas muy amable,
porque han ido pasando por el teatro teniendo una perspectiva no
solamente de un teatro contratador, sino un teatro donde han dejado
algunas otras cosas, no sélo con el publico ante el que han actuado,
sino con otras capas de la poblacidon diversa. Se han hecho alzados
importantes, ha habido figuras importantes en el teatro. Y, después, se
ha abierto ofro programa de residencias, porque hay una
preocupacion importante en el teatro y en el equipo en este sentido. En
el espacio de El Pagjar se realiza un ciclo de nuevos creadores en el que
entra la propuesta de la RESAD y otras propuestas de cardcter
individual. No se hace a teatro abierto porque son proyectos pequenos
y medianos y porque el aforo (demasiadas butacas vacias) se volveria
seguramente en contra. Otro formato, llamado “De cerca” consiste en
construir la sala b del teatro en el escenario, que es muy grande,
generando una experiencia escénica diferente y que se adecua mejor
a estas propuestas. De alguna manera, senala Sanchez, estas han sido
las dos motivaciones para que el programa De cerca de los viernes
haya ido abriendo y dando soporte a estos lenguaijes.

Estas segundas residencias cumplen también ese objetivo de abordar
nuevos publicos y lo hacen a fravés de distintos ciclos. Uno es el de site
specific, que es una convocatoria abierta para microteatro: texto,
puesta en escena y exhibicion un par de viernes al mes. El a priori que
tienen que trabajar siempre este tipo de propuestas es que su proyecto
artistico ha que imbricarse de alguna manera el territorio. En este
momento, se estd generando un proyecto que nace de una inquietud
conjunta que es a propdsito de las cadenas globales de cuidado vy las
migraciones, sobre todo en las mujeres que allende los mares dejan a
sus seres queridos en manos de ofras cuidadoras y ellas cruzan el
océano y se ponen a frabajar aqui cuidando a los pequenos, medianos
y mayores espanoles para enviar dinero alld. Estas son realidades que
existen en la ciudad y que son acogidas en forma de una residencia
nacida de un taller laboratorio con mujeres en esta situacion. En él, se
ha creado una dramaturgia de sus historias de vida y, en este momento,
se estd abordando la fase de ensayos. Todas estas residencias tienen un
apoyo econdmico pequeno y un apoyo en especie que es el espacio
del teatro, la dotacién técnica para cuando la necesitan y, a lo largo
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del proceso de creaciéon —algo a lo que se le da mucha importancia-
hay una apertura a publico en una especie de grupo de confraste. En
este caso concreto, se invita a las mujeres que han participado en el
laboratorio, las mujeres que pueden estar en las aulas mds cerca o mas
concienciadas con estas realidades, las mujeres que no fienen ningun
tipo de conciencia con esto, grupos de institutos... gentes diversas que
ven un momento del proceso en el que estd la creacion y que luego
asistiradn al estreno, que serd en enero de 2017, denfro del marco de los
viernes, con la programacion de devolucion.

Ahora se estd abriendo la convocatoria para otras propuestas:
residencias profesionales que se devuelven con intervenciones en el
teatro, con talleres u ofras actividades. Todas ellas son las que les hacen
ver que el publico no es una masa uniforme e inalcanzable. En esta
linea, Maria Sdnchez comenta que ha sido muy importante trabajar con
el colectivo del Pablo Picasso, que es el colectivo de espanol para
migrantes. La actitud de estas personas, desde la primera vez que
vinieron al teatro hasta ahora, ha evolucionado notablemente.

Estas son las dreas de trabajo del equipo de Artes Escénicas del
Ayuntamiento de Mostoles. En palabras de su responsable, “es un
trabajo arduo, porque a veces se plantean unos objetivos en el
despacho y se trabajan con una ilusion inmensa, y la realidad te da un
bofetdn. Pero hay algunas cosas que te hacen pensar que todavia es
muy importante que sigamos luchando para acercar el arte a nuestra
comunidad”.

Una de las luchas de la directora en la renovacion del equipo es que,
entre gente joven, hablan unos cddigos, manejan unas herramientas y
traen unas ideas que pueden dar mucho impulso. “*Hay que luchar por
dejarles hueco a los creadores y a las gestoras y gestores jovenes”,
concluyd.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Me gustaria saber, Maria, scudnto personal de gestidon estd en
ese programa y qué presupuesto tenéise

MARIA SANCHEZ (MS): Personal de gestiéon puramente, estamos dos
personas. Una persona en administracion, una en comunicacion (que
maqueta casi fodo lo del Area de Cultura y que no toca nada de
gestién). Tenemos a una joven que nos ha acompanado durante
cuatro anos pero que sélo podrd estar hasta enero, por el momento. No
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sabemos si va a poder seguir. Esto se vuelve en contra. Vamos salvando
los muebles con mucha dificultad, pero no estoy sola.

El presupuesto ahora es de 325.000 euros, con lo que hacemos todo.
Incluido el festival de calle.

PUBLICO: La observacién que quiero fransmitir es que me ha gustado
mucho una expresion tuya que es “ecosistema’”, “ecologia”. El otro dia
lei que, si no firman determinados paises los acuerdos de Paris, por
mucho que nosotros hagamos, si siguen contaminando, el CO2
afectard al mundo. Digo esto porque tenemos aqui a responsables
politicos y hay que decir que dependemos mucho del Ministerio, para
bien y para mal. Yo siempre digo que si ahora hay mucho teatro en
Albacete es gracias a PLATEA. A PLATEA y al publico. Dicho esto,
dependemos tanto de ello que, por favor, sean sensibles a los
problemas que tenemos. No sabemos si sale PLATEA el ano que viene, la
Red de Teatros de Castilla la Mancha estd sin convocar... y es muy dificil
fidelizar pUblicos sin programacion...

PUBLICO: Te felicito, Maria, por lo que nos has contado vy la gestién que
llevas a cabo. Queria preguntarte: has hablado de acciones y de
presentaciones express y no me ha quedado demasiado claro en qué
consisten estas dos actividades.

MS: Denominamos Acciones a una especie de paraguas que recoge
varias actividades concretas: encuentros con el publico, conoce tu
teatro... unas actividades que empiezan y terminan en un periodo muy
corto. Digamos que es una division que he hecho para la ponencia. Las
presentaciones express son acercar la temporada, la parrila de
programacion, a publicos diana. Es decir, enfresacamos de la
programaciéon de los viernes cuatro o cinco propuestas que nos
parecen de mucho interés y les damos un fratamiento especial. Hicimos
unas presentaciones, inicialmente, en el teatro y estan bien, pero nos
parecia que era mucha informacion que, ademds, estd contenida en la
pdgina web o en la guia de espectdculos. Y queriamos ir un poco mdas
alld. Asi que elegimos publicos diana y vamos con algunas propuestas
que tenemos programadas y les contamos de qué van esas propuestas
a las que entendemos que son Mmds sensibles. La presentacion express
significa que es una presentacion personalizada al publico al que
vamos a hablar (institutos, aulas de mujer...) y que consiste en que
vamos una persona del teatro, contamos las obras, mostramos
imdgenes o videos sugerentes y fratamos de seducirles para que
vengan.

PUBLICO: Me gustaria felicitaros porque creo que el frabajo que hacéis

con el entorno es maravilloso. Pero, como presidente de |la Asociacion
de Salas Alternativas, hay algo que se me ha quedado ahi y que me ha
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dolido un poco. 3Qué es, Maria, eso de que las residencias nacen de la
precariedad? Me gustaria que me lo explicaras.

MS: He querido decir gue me quitaron cerca de un 30% de presupuesto
y no me llegaba para programar. Y, en vez de taquilla, apliqué una
economia de frueque. Las residencias nacieron cuando mi presupuesto
se vio seriamente danado. Yo no quise hacer taquillas al principio, he
sido produccidon de compania y en vez de ofertar riesgo, decidi ofertar
ofro infercambio. Y nacid de la precariedad, pero no de la de la gente
gue me lo pide, sino de la mia. Esto que quede claro. Precarios, ahora
mismo, me parece que estd la gente que lo pide y nosotros; yo, por lo
menos. Esta, a pesar de todo, ha sido una experiencia muy positiva.
También es cierto que yo he tenido que aprender a gestionar un teatro
desde lo comunitario. Yo venia de una experiencia en el teatro de base,
gestionaba un centfro pequeno, formacion de base de artes escénicas,
y cuando accedi a la direccién del Teatro Municipal y del Area
completa, tenia que dar respuesta a la demanda de las
programaciones de teatro y, poco a poco, he ido aprendiendo. Insisto,
coincide con esa situacion. Quizas sea un error grave que no se me
hubiera ocurrido antes que las residencias son un recurso magnifico
para mantener un teatro vivo y del que se enriquece muchisimo el
programa, la poblacién y el infercambio. Para mi, las residencias estan
en un lugar muy positivo. Pero no como un proyecto precario, la
precaria era yo. Esto que quede clarisimo. Pero fue entonces cuando
empecé a frabajar con residencias, a partir de mi precariedad; no
antes.

PUBLICO: Queria haceros una pregunta a cada una de vosotras.
Felicitaros a ambas por vuestro trabajo. En el caso de Natalia, me
gustaria saber: 3como responde el publico a vuestras fantdsticas
iniciafivas de inclusion? Porque nosotros en Vila de Camps hemos
impulsado alguna accidon y hemos tenido una respuesta muy pequena.
En el caso de Maria, queria preguntarte algo que no me ha quedado
muy claro: en un momento de tu intervencién has dicho que somos
mediadores, y lo comparto totalmente. Pero en otro momento has
dicho que somos creadores y, para mi, eso entra en una pequena
contradiccién que me gustaria que me aclararas.

NATALIA MENENDEZ: Es cierto que el frabajo para conseguir que
personas con capacidades diferentes puedan asistir al festival es muy
grande. Y la respuesta que yo imaginaba no ha sido la que tuvimos, por
lo menos en la primera edicidon, en la que pusimos en marcha todo el
programa. Yo pensé que se iban a tirar a las puertas del festival vy,
realmente, la respuesta fue corta. Entonces pensé que el tfrabagjo no
estaba hecho del todo. Pensé que lo que pasaba era que estaban
poco informados y que es cierto que la mayoria de los festivales hasta
entonces no habian mirado a capacidades diferentes y, en concreto,
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Almagro. Pensé que no sélo hay que poner al servicio lo que haga falta,
sino que hay que informarles a ellos. Entonces, hemos hecho todo un
trabajo con distintos colectivos, asociaciones, ademas de la ONCE, y
por eso hemos hecho esa reunidon de todas las asociaciones, para que
todo ese esfuerzo econdmico y de energia pudiera tener un resultado
mayor. Y es que ése era el problema: comunicar. Hemos visto que ha
ido creciendo paulatinamente. Aunque es cierto que aun pienso que el
trabajo es muy grande para el resultado que tenemos, siento que
tenemos que seguir trabajando en esta linea. Hablando con distintos
colectivos con capacidades diferentes, la sensacion es que muchos no
van al teatro porque no sienten que sea un lugar comodo en el que
puedan recibir estimulos emocionales, mentales, etcétera. Creo que
tenemos que hacer un frabagjo para que ellos acudan. Facilitar e
informar de las posibilidades que tienen de participacion y disfrute.

MS: Cuando hablo de que los gestores y las gestoras somos creadores,
quiero decir que pienso que tenemos una personalidad muy diversa, al
menos trabajando. En el periodo en el que estamos eligiendo los
proyectos que van a formar parte de la temporada, vamos
construyendo, equilibrando, adjudicando qué va con qué, qué va
seguido a qué, como monto este ciclo, con qué propuestas, esto como
va a llegar... estoy creando. Yo reivindico que estoy creando, porque es
una creacion. No es una creacion artistica. O si, depende. No es un
hecho artistico como una coreografia, pero, de alguna maneraq,
cuando, con una serie de elementos generas otro elemento, estds
construyendo y creando algo. En esa parte creo que somos creadores y
creadoras. Cuando fienes el juguete armado, cuando tienes las
programaciones hechas, empieza tu tfrabajo de mediacion. Y es con
esto que hemos hecho, pensando en cémo lo derivo al territorio, de qué
manera lo vuelco, coémo lo interrelaciono, cdmo lo comunico... y una
vez que ya ese feedback se produce, el paso siguiente que nosotras nos
planteamos es cOmo aportamos conocimiento a los que vienen al
teatro y a los que no vienen, para que les resulte atractivo. Todo ese
feedback continuo de inquietud, digamos, ese 3y ahora qué? Llegados
al punto de que el teatro estd bien visto, fiene buena respuesta, nos
planteamos que quizds ahora es momento de pensar no tanto en la
cantidad de espectadores, sino en la calidad del espectador. Ir un
poquito mds alld, porque no saben lo que es un teldn... todo eso es
nuestra fase creativa de construir un proyecto. Es un proyecto que
ofrecemos a la comunidad. 3Cémo lo llevamos? sQué metodologia
usamose 3sA través de qué herramientase Creo que es nuestra
herramienta mediadora enfre el hecho artistico y el territorio, la
comunidad en que trabajamos. Al menos, ése es el sentido que he
querido dar a las palabras cuando os las he frasladado.
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EL PROYECTO: CRITERIOS ,DE PLANIFICACION
ESTRATEGICA Y DE GESTION
Marta Monfort

Como generar y coordinar procesos que definan los objetivos del
espacio escénico y su actividad.

El responsable del teatro como impulsor de estos procesos y encargado
de traducir los objetivos en actividad concreta, atendiendo al proyecto
cultural, econdmico, artistico y técnico del espacio.

MARTA MONFORT
Jefa de la Unidad de la Red de Teatros del Ayuntamiento de
Vitoria-Gasteiz

Licenciada en Ciencias de la
Comunicaciéon por la
Universidad Complutense de
Madrid, Master Postgrado en
Realizacién de Cine y Edicion
Digital por la Universidad de
California, Los Angeles,
comienza su profesion en el
campo del Cine y las Artes
Visuales.

Desde 2002 es la responsable de la Red de Teatros del Ayuntamiento de
Vitoria Gasteiz, encargada de la programacion y gestion de cinco
teatros, que arrojan una media de 150 espectdculos de todos los
formatos escénicos en la ciudad de Vitoria cada ano y una media de
400 usos por medio de artistas locales en residencia, companias y ofros
colectivos.

Desde esta institucion, se encarga de la Direccidon del Festival
Internacional de Teatro de Vitoria-Gasteiz que en 2016 cumple su 41
edicion.

Es ademds miembro de la Comision de Teatro y Circo de la Red
Espanola de Teatros, Auditorios y Circuitos de titularidad publica.
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EL PROYECTO: CRITERIOS DE PLAN,IFICACIC’)N
ESTRATEGICA Y DE GESTION

Marta Monfort lleva quince anos al mando de la Red de Teatros de
Vitoria-Gasteiz. Vitoria es la capital de una provincia en la que apenas
hay poblacién. En esta ciudad, los Unicos teatros que hay son
exclusivamente de titularidad municipal. La red se compone de cinco
teatros: el Teatro Principal, que es el mds grande, y otros cuatro teatros
ubicados en casas de cultura. Durante anos la ciudad tuvo un gran
alcalde, José Angel Cuerda, que consiguié que, en Vitoria, que tiene
220.000 habitantes, haya quince casas de cultura, cada una dotada
con una piscina, con centros deportivos, con oportunidades culturales...
y se tenia la idea, inicialmente, de dotar a cada una con un teatro.
Cuando iban por el quinto, Marta Monfort dijo: “Por favor, paren”. En
primer lugar, porque no hay publico; su publico potencial es la
poblacidn, los ciudadanos de la ciudad, y en ocasiones —con el Festival
Internacional de Teafro- gente que viene de San Sebastidn o de
Bilbao... pero no mds. Segun la jefa de la Red de Teatros, “hacer teatros
es muy fdcil, pero para abrir un teatro, primero hay que tener dinero,
segundo, personal para gestionarlo y manejarlo, dinero para
programar... son muchas cosas”. Inicialmente, cuando Monfort llegd a
la red, se tenian ocho espacios, pero se decidi® hacer una
racionalizacion de equipamiento escénico enfre las salas y se
concentraron en cinco finalmente.
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¢Quiénes son? ;Cudles son los objetivos de la programacion?

La mayoria de teatros se hacen estas preguntas, pero muchas veces no
hay tiempo para implementar, actualizar y evaluar un plan de accion,
un plan estratégico en relacion a los objetivos, a los publicos... Es una
familia que tiene que ir unida: por un lado, estd la gestion, por ofro la
programacion y a ellas va unida la gestion de audiencias y la
comunicacion.

La Red de Teatros de Vitoria-Gasteiz es una red de teatros municipales.
Cuenta con cinco espacios. La fitularidad es meramente municipal,
aungue el Gobierno Vasco y la Diputacién Foral de Alava son patronos.
La gestion estd cedida totalmente al teatro. Estd, por un lado, el Teatro
Principal Antzokia, un espacio muy grande, que el ano que viene
cumple cien anos. Solo se hizo una rehabilitacion de decoracion, en el
ano 92, pero no fue una rehabilitaciéon estructural y, por tanto, se tienen
graves carencias escénicas. No obstante, es el gran centro escénico de
la ciudad. Tiene 1.000 localidades y acoge una media de 150
espectdculos diferentes al ano.

Desde el departamento, se tiene muy claro que son un servicio publico
de la cultura. Para lo bueno y para lo malo, monopolizan la oferta en
artes escénicas de la ciudad y no se prestan a la cesidon o alquileres a
terceros. Todo lo que pasa por el Teatro Principal pasa por el filtro
artistico; esta actitud tiene que ver con la mision y los objetivos de la
Red de Teatros.

Ademds, hay otras cuatro salas valiosas porque, al ser mds pequenas,
permiten experimentar y “hacer caprichos” sin el abismo o el miedo a
los grandes espacios. Cada espacio estd claramente especializado.
Son:

Teatro Félix Petite Antzokia

Teatro Jesus Ibdnez de Matauco Antzokia

Teatro Benat Etxepare

Teatro Federico Garcia Lorca

En el Teatro Principal es donde se desarrolla la mayor parte de la
programacion. Este teatro fue construido en el siglo XIX, aunque
inaugurado en 1918. Dado su estado, lo que se deberia hacer es firar el
teatro y construir uno nuevo, pero probablemente va a ser imposible
porque el problema de los teatros es, primero, que haya presupuesto y
un plan de rehabilitacion razonable y, segundo, la gran pregunta: 3qué
haces con el publico durante dos anos con el teatro cerrado?

El Teatro Principal acoge programacion de artes escénicas en general,

estructurada en cuatro temporadas que el publico ya reconoce.
Trabaja un equipo mds o0 menos estable que luego se detallard, desde
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hace quince anos, y es un equipo realmente implicado. Cada
temporada tiene su identidad, dispone de sus ciclos y el publico los
conoce perfectamente. Ademds, el hecho de que se busque la
identidad propia de cada una de las temporadas permite que el
publico lo vaya reconociendo vy facilita mucho la labor de
programacion.

Es un espacio a la italiana cuidadisimo, con un anfiteatro de 260
localidades, que es bastante incomodo. A pesar de que |0s precios son
altos, el teatro tiene una media de ocupacion muy buena, del 85-90%,
pero el Ultimo piso nunca se llena. Les gusta que sea un espacio
accesible: “Tu teatro”. Es importante hacer ver al ciudadano el valor de
gue este espacio es para él. Ellos siempre lo dicen.

El problema de los teatfros publicos es que se fiene que trabajar con
distintas corporaciones. En el caso de Vitoria, Marta Monfort lleva
quince anos trabajando y en el Ultimo ano ha tenido tres concejales
diferentes. Esta coyuntura obliga —segun su punto de vista- a que una
de las misiones del gestor es ser psicologo y seductor: con el equipo,
con los creadores, con el publico, y también con los responsables
politicos. En Vitoria, se consideran bastante privilegiados porque el
teatro, dentro del Departamento de Cultura del que forma parte, es un
poco “la nina bonita”. Es un sitio que funciona, que se sabe que el
publico va, que es parte de la vida cultural y de la agenda de la
ciudadaniay, por ello, los responsables politicos les fratan bastante bien.
Desde el punto de vista de la concesidon de presupuesto, tienen el
presupuesto mds grande de Cultura y, desde el punto de vista de la
libertad a la hora de programar, ésta es total. En general, es muy
importante hacer ver al responsable politico que trabajan para los
ciudadanos, para el publico. Ademds, se tiene que vender que el teatro
y la cultura mejoran la vida del ciudadano. Es muy importante hacer
estas sinergias y maridajes y estar todos del mismo lado porque asi se
puede conocer la actividad, ver como responde, ver a los ciudadanos
cémo forman parte de ello, y eso ayuda a que el proyecto pueda ser
mas estable.

Marta Monfort considera que todos los gestores y gestoras tienen los
mismos problemas, Ias mismas debilidades en los teatfros. Todos hacen lo
mismo. Pero uno de los grandes problemas compartido es el
envejecimiento del publico. Hay una tradicion muy fuerte teatral en
Vitoria gracias al Festival de Teatro y gracias también al abono de la
Orqguesta Sinfonica de Euskadi, que se desarrolla en su teafro desde
hace mds de 25 anos y es un publico que no ha dejado de venir. Pero
cuesta mucho renovar los publicos. En Vitoria, se hace a fravés de los
cuatro pequenos espacios; y los resultados indican que se va
consiguiendo.
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Los espacios en la red de centros civicos cumplen un papel muy
importante en el desarrollo de futuras audiencias y, a ellos, se dedica
otra parte muy importante en la gestion. Los gestores de teatros no solo
tienen que gestionar publicos, fienen que gestionar a la comunidad de
artistas, tienen que generar tejido creativo. Al formar parte de un
ayuntamiento, su actividad se debe circunscribir a los artfistas de la
ciudad. En este sentido, ademds de la programacion y de su publico,
ofro de los grandes valores de la Red de Teatros es, por un lado, las
residencias de companias y, por otro lado, los 500 usos anuales que hay
de los teatros pequenos que son de unos colectivos muy diversos: desde
las propias residencias, hasta arfistas que quieren hacer ensayos,
academias, centros de baile, centros de teatro, etcétera. Eso genera un
tejido muy interesante. Ademdas de estas cesiones, cada uno de estos
teatros desarrolla una programacion propia, una identidad especifica.

Teatro JesUs Ibanez de Matauco Hegoalde

Es un teatro con 300 localidades, con un escenario muy pequeno. En él
se desarrollan dos ciclos: Uno es Flamenco del s.XXI, que se hace con
varios teatros. Consta de cinco conciertos enfre enero y mayo, estd
totalmente asentado, con un publico muy fiel y es una herramienta
para el acercamiento a otros publicos a los que no hay un acceso tan
facil, como colectivos de raza gitana. No se debe olvidar que se frabaja
para todos los ciudadanos. Este ciclo lleva 21 ediciones.

El ofro ciclo es un programa que nacidé hace diez anos: el ciclo de
nuevos lenguaijes escénicos. Se llama JIM Aktual porque responde a las
iniciales del teatro. Es un ciclo que ha costado mucho consolidar. Los
primeros anos tenia una media de unas cincuenta personas y ahora ya
se va llenando, lo cual es muy enriquecedor porque da cancha para
ser cada vez mds valientes programando.

Teatro Félix Petite Antzokia

Es el espacio mds moderno. Se le puso este nombre en honor al
antecesor de Marta Monfort y que fue, ademds, el creador del Festival
Internacional de Teatro. Tiene tres anos y estd muy bien. Tiene la
peculiaridad de que estd en la periferia de la ciudad. Como se
comentd, estas casas de cultura fueron creadas por José Angel Cuerda
a lo largo de muchos anos, como equipamientos de proximidad para
los barrios. En los anos de direccion de Monfort, ha comprobado que
con el teatro esto no se cumple. El publico del barrio no va a ver el
ciclo. Va el publico al que le gusta el flamenco, el humor o las nuevas
dramaturgias... La proximidad en teatro no funciona, afirma.

En él se lleva a cabo un ciclo de humor y variedades (El espectdculo en
Ibaiondo), que tiene una asistencia muy buena, del 0%, y ademads es
sede del Departamento de Educacién del Ayuntamiento, que ahora se
comparte con Cultura. Ellos desarrollan programas de expresion musical,
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de expresion dramdtica y normalmente se les cede el espacio. Tienen
un jefe técnico destinado a comprobar todas las fichas técnicas, pero
toda la gestion la hacen los propios usuarios y las derivan con
subconftratas.

Teatro Benat Etxepare

Estd ligado a una compania residente que lleva ahi mas de 23 anos,
Teatro Paraiso Antzerkia, y es donde se realiza el programa Sala para
ninos, ninas y jovenes Benat Etxepare, uno de los programas de los que
mds orgullosa estd el Area. Desde las salas pequenas, se gestionan las
futuras audiencias para las artes escénicas y este proyecto, que cuenta
ademas con la ayuda del INAEM, del Gobierno Vasco y del Proyecto
Small Size de la Unidn Europeaq, es pionero. En los 25 anos que lleva en
marcha, han pasado mds de 500.000 ninos y ninas por el teatro.
Ademds, se lleva a cabo un programa de maridaje con el Teafro
Principal: a estos pequenos espectadores se les lleva con la escuelq, se
les invita al Festival Internacional de Teatro, a talleres, etc. Este frabajo
busca dejar una huella en los ninos que consiga salvar la brecha de que
entre los 22 y los 30 anos los jovenes dejen de ir al featro.

Es dificil de gestionar, pero es fundamental que los espacios sean
accesibles, familiares, simpdaticos. Con este programa destinado al
publico infantil, se estd haciendo una grandisima labor. Es un programa
que ofrece una media de diez propuestas teatrales a lo largo del ano,
por el que pasan al menos unos 20.000-25.000 ninos y que, ademds, esta
perfectamente estructurado desde educacion infantil, primaria,
secundaria, bachillerato, y trabaja mds alld de que los ninos y las ninas
vengan al teatro, trabaja el proyecto con las familias en casa, con los
profesores en el centro escolar, etcétera. Es un proyecto muy completo.

Teatro Federico Garcia Lorca

Es un teatro pequeno que estd, también, en una casa de cultura en las
afueras de la ciudad vy, sobre todo, se destina a las residencias de los
equipos artisticos. En Vitoria, hay seis companias profesionales de teatro
y hay otras tantas companias amateur; estd, ademdas, el Conservatorio
Superior de Danza del Gobierno Vasco. Cuando Marta Monfort llegé al
Departamento, ya habia un movimiento y una especie de tejido de
arfistas que querian venir a estos espacios para desarrollar sus proyectos.
Normalmente hacen un convenio con ellos, se les cede el espacio y se
les pone un jefe técnico que supervisa, pero, evidentemente, desde
que haya que hacer frabajos de maquinaria, luces, efc., las companias
residentes tienen que contratar a los técnicos. Si hacen pases, fienen
que avisar al Area. Asi mismo, se les ofrece normalmente un espacio en
la programacioén del teatro -generalmente en el Teatro Principal- pero si,
por la razdn que seaq, la propuesta es mdas adecuada para otro espacio,
las companias pueden elegir.
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La Programacion

Se lleva a cabo una programacion estable. Mucha gente conoce el
programa teatral de Vitoria sélo por el Festival Internacional de Teatro,
pero se programa durante todo el afo. Este es el frabajo de un equipo
de gestion en el que estdn seis personas que lo han ido creando,
innovando y actualizando a partir de un Plan de Accidn que hicieron en
2005 y que, aungue piensan que no tienen tiempo para evaluarlo, en
realidad si que van aplicando estrategias y lecturas renovadoras a partir
de las pistas que da la lectura de los indicadores o los procesos de
evaluacion informales. Con todo esto, se han conseguido esfipular
temporadas y ciclos que, desde el punto de vista del equipo, son la
clave del éxito de su programacion: tener una identidad, tener un sello.
La misidon clarisima del teatro es ser la referencia de las artes escénicas
de la ciudad tanto en la programacion como en la creacion de 1os
colectivos de la ciudad, con una cultura variada y de calidad -con sus
aciertos y sus errores, la calidad que considera el equipo de gestion de
que es calidad-.

Con todo esto, hay cuatro temporadas:

Invierno-primavera. Es una temporada que va de febrero a junio. En
enero se hacia parada técnica, pero hace tres anos se probd a hacer
visitas guiadas familiares, para publico en general, para centros
especializados y demdas, y se les ocurrid hacerlas a los centros escolares.
Murieron de éxito porque el primer ano tuvieron 700 ninos en un mes que
suelen aprovechar para hacer parada técnica, mantenimiento o
descansar. La iniciativa tuvo tan buena acogida que, ahora, en enero
ya es estable una oferta de visitas guiadas a centros escolares por la
que pasan unos 2.000 ninos.

Con todo ello, la temporada empieza en febrero. Unos 65 espectdculos
de teatro de todo tipo: teatro, danza contempordnea, cldsica,
neocldsica, musica cldsica, pop, jazz..., ademds del abono de la
Orqguesta Sinfonica de Euskadi, que es la orquesta vasca que hace una
media de doce conciertos enfre el Arriaga, Kursaal y Principal, y el
Baluarte de Navarra. Es una temporada muy heterogénea.

Verano. Va de junio a agosto. Siempre incluye humor, el festival de jazz -
que es muy importante en Vitoria- y desarrolla un ciclo de Jazz de
figuras del s.XXI, y el teatro en fiestas, propio de todo teatro municipal.

Otono. La temporada la constituye el Festival Internacional de Teatro.
sPor qué se sigue llamando festival? En realidad, es una temporada
(abarca ocho semanas y una media de 35-40 espectdculos). Puede
seguir siendo un festival, aparte de que porque la palabra festival
proporciona muchas cosas buenas, porque tiene una identidad propia
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y unas actividades particulares que la distinguen claramente de ofras
temporadas.

Diciembre-enero. Se desarrolla la programacion de Navidad, que suele
ser donde "descomprimen’-tanto ellos como el publico- porque
durante el festival siempre se programa vanguardia e internacional,
dramaturgos importantes y creacion local. En Navidad, siempre se
tratan propuestas de humor o musicales, etc.

Los ciclos son:
- El abono de la Orguesta Sinfénica de Euskadi.

- Teatro en familia. La gestion de futuras audiencias o la alfabetizaciéon
de las audiencias para las artes escénicas es una linea estratégica
fundamental para este Departamento. Casi el 20% del presupuesto del
teatro se dedica a programar espectdculos o actividades relacionadas
con estos publicos.

- MuUsica Gela. Bdasicamente, ademds del programa en el Benate
Etxepare con Teatro Paraiso, hay un abono habitual de teatro en familia
que se ofrece en el Principal siempre los domingos a las seis de la tarde.
Existe, ademds, una colaboraciéon con la orquesta de Euskadi para
ofrecer el programa “Musica Gela” (gela quiere decir clase en euskera),
gue pretende alfabetizar a los pUblicos con la musica. Teatro y orquesta
han venido haciendo una labor muy diddctica entre si, borrando sus
barreras y limites para llegar a ofrecer un programa de musica que
realmente supusiera un acto atractivo: “Voy al teatro por primera vez.
Me gusta: repito. No me gusta: no vuelvo”. Esto es fundamental. Y es el
ABC que hay que aplicar en toda la programacion, afirma Monfort.

- Teatro para bebés. Es un proyecto dentro del Festival Internacional y
que se desarrolla con Teatro Paraiso. Ahora es una prdctica
extendidisima. En su caso, es un programa muy exitoso que produce
experiencias muy satisfactorias a la gente, lo que forma parte de su
mision. Aungue es un programa destinado a ninos de la edad 1-3,
finaimente van mds padres que bebés. Y es bueno que se alfabeticen
todos, los padres también. Después, ese publico pasa al Teatro Principal,
a la programacion familiar, que es desde los cuatro anos.

- Ciclo de grandes conciertos. Surgié de la premisa politica de que, en
Vitoria, la oferta de conciertos que hacia la Orquesta Sinféonica de
Euskadi era insuficiente y se queria hacer un ciclo mejor. Este ano se
celebra la duodécima edicion y supone casi el 30-40% del presupuesto
de programacion. El equipo de Monfort ha llegado a hacer los cdlculos
a sus responsables politicos para explicarles cudl era el coste por
espectador de este programa, y salia una cifra muy elevada,
aproximadamente 2.500 euros.

39



- Ciclo Flamenco s. XXI. De enero a aboril.

- Ciclo El espectdaculo en Ibaiondo. Anual.

- Ciclo JIM Aktual. Anual

- Ciclo Por humor al arte. Anual

Su programacion es variada, hacen todo tipo de formatos y su fortaleza
es identificar, ponérselo facil al publico, que les reconozcan y que, a
través de los ciclos y las temporadas, tfenga muy clara la identidad y se
pueda imaginar qué es lo que va a ver. Todo esto parte de un frabajo
en el que se plantean: 3Para qué estamos aquie No gPor qué? sino
sPara qué?

Su mision es

- Ofrecer una cultura variada y de calidad, donde todos los ciudadanos
encuentren una oportunidad de acudir al teatro. Fomentar las buenas
experiencias en las artes escénicas para la ciudadania

- Ser un cenfro de atraccién para el tejido creativo, con la generacion
de espacios de creacion, debate y formacion para los profesionales
locales de las artes escénicas.

- La cultura y el teatro como necesarias, como valor, denfro de un sentir
de que somos un servicio publico.

Su vision, su sueno es

- Ser un cenfro de referencia en la programacion ofertada a la
ciudadania y en el servicio desde el teatro.

- Tener una proyeccion mds alld de Vitoria y hacia el resto del Pais
Vasco, que se consigue con el Festival Internacional de Teatro.

- Generar una red de featros en la red de centros civicos modélica
como espacios de residencias para la creacion local, que permita la
investigacion y el nacimiento de nuevos creadores escénicos.

Cifras y espectadores:

La Red Municipal de Teatros acoge una media de 125.000 espectadores
anuales y una media de ocupacion del 90%, repartidos del siguiente
mModo:

- 18.000 asistentes a las propuestas de musica cldsica (musicales, abono
OE, grandes conciertos) con una media del 90% de asistencia.

- 30.000 asistentes en el Festival Internacional de Teatro, con una media
del 90-85% de ocupacion.

- 45.000 espectadores en la programacion de invierno-primavera.

- 20.000 espectadores para la programacion de verano.

- 12.000 espectadores en la programacion de Navidad.
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Vitoria es una ciudad muy de teatro. En el Festival Internacional de
Teatro, la media de ocupacion es del 90% vy, en el resto, la media es del
85%.

Un teatro no se puede limitar a exhibir; exige un espectador activo. Bajo
esta premisa, la Red de Teatros de Vitoria ofrece otra serie de
actividades que pretenden informar al publico, pero también
“engancharlo”, tales como:

- Encuentros con el publico.

- Visitas guiadas al Teatro Principal Antzokia —adultos, familias, y centros
escolares-.

- Talleres en torno al medio escénico para profesionales, amateur vy
publico en general

- Jornadas de artes escénicas, dentro del Festival, para el sector, en
dreas técnicas, pero sobre todo para que sea un escenario en el que
compartir buenas practicas.

- Gestion de grupos amateur y profesionales mediante la cesion de
espacios y apoyo a la produccion.

Presupuesto municipal dentro del Departamento Municipal de Culturaq,
Educacion y Deporte (2016):

- 800.000 euros en la partida de programacion (sélo para comprar
espectaculos mas alquileres anadidos a su exhibicion).

- Reversion de taquilla para programar (1.000.000 anuales adicionales).

- 200.000 euros para subcontrataciones (taquilla, acomodacion apoyo
técnico).

- 12.000 euros para publicidad. Se suele indicar que esta partida debe
ser el 10% del presupuesto total, pero se estd lejos de cumplir esta
premisa. La Red estd circunscrita al cinturdn municipal y al Gabinete de
Alcaldia en cuanto a comunicacion. Se va logrando cierta autonomia,
pero va lentamente.

- 15.000 euros para inversiones. En este capitulo la labor de seduccion
que senala Marta Monfort no ha funcionado y pone de relevancia que,
como se sigue funcionando y no baja la calidad, el publico viene, por lo
que no es necesario aumentar esta partida. Esta es la autocritica que se
hace en el Departamento. Pero, por encima de esto, estd el espiritu de
servicio publico de que, si se puede seguir ofreciendo cultura, aunque
cueste mucho mads, se fiene que hacer, explica la jefa de la Red de
Teatros de Vitoria.

- 75.000 euros en convenios con creadores locales. Estd Teatro Paraiso y
otras tres estructuras artisticas. Y es algo que, dentro del Plan Estratégico
que se estd realizando, se quiere ordenar, porgue los convenios no se
han hecho de manera regulada y de concurrencia publica. No
obstante, tienen las companias con las que tienen convenio son de
elevada calidad artistica.
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- Subvenciones: INAEM, para el Festival Internacional de Teatro;
Gobierno Vasco/Cultura, para el Festival Internacional de Teatro;
Circuitos y programas de apoyo o subvenciéon: Sarea, Udal Anfzoki
Sareq; Circuito de danza; Red Espanola de Teatros, Auditorios, Festivales
y Circuitos de titularidad publica; PLATEA.

En los Ultimos anos, han conseguido “seducir” al interventor del
Ayuntamiento, modificando las ordenanzas fiscales y haciendo una
labor pedagdgica con Hacienda, con el interventor, con los concejales.
Se han conseguido paliar los grandes recortes de los Ultimos anos. Los
actuales 800.000 euros que hay para programar, hace unos anos, eran 2
millones de euros. A partir de 2007-2008, bajan los presupuestos
drasticamente y el equipo se niega a bajar de 150 espectdculos a 60 o
empezar a bajar la calidad. Asi que se convencié al Ayuntamiento de
poder empezar a utilizar la taquilla. La suerte de esta Red es que, como
ofros espacios, se revierte mucho dinero porque las cifras de asistencia
son buenas. De esta manera, no se hace venir a taquilla a las
companias, se les paga el caché, pero se hace un contrato en el que
se afirma que, si el caché es de 12.000 euros mads IVA, el teafro paga
con la taquilla: si recaudan una cifra menor, se hace una factura al
teatro por el resto y se abona desde el capitulo de programacion.

Marta Monfort reconoce que en Vitoria no se ha notado la crisis: “La
programacion no ha bajado, el nivel de publico tampoco. Esto es muy
importante, porque estamos en un ecosistema lleno de amenazas y muy
débil, y cualquier factor que falle puede hacer que todo se derrumbe”.

Organigrama:

17 trabajadores y tfrabajadoras

Jefatura de Unidad y programadora (1), Marta Monfort.

Especialistas técnicos en artes escénicas (6). En su drea técnica, no hay
un jefe técnico. Antes de la gestion de Monfort si lo habia, y el equipo
estaba absolutamente roto; decidieron que los seis tienen el mismo nivel
de decision y funciona todo perfecto.

Gestores culturales de espectdculos (3). Se encargan de la gestion de
los espectdculos tanto en el Principal como en los centros civicos, como
de la gestion de las cesiones y usos a terceros.

Comunicacion (1)

Gestidn de Audiencias (1). Lo han conseguido desde hace un ano.
Administrativos (2)

Conserjeria (2)

Limpieza (5)

Subconftratas:

Taquilla, que hace una gestion integral y marketing muy interesantes.
Control de acceso y acomodacion.
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Apoyo a las labores técnicas (carga y descarga).

Cada vez que montan un espectdaculo en el teatro, hay dos jefes
técnicos y un gestor cultural. El gestor cultural hace la gestion del
espectaculo y la jefatura de sala. Cuando se hace cargo de un
espectdaculo, lo hace todo: la gestion, sala, prensa, confratos...

Dependen de la Concejalia de Cultura y, desde hace un ano, hay una
Direccion de Cultura y una Jefatura de Servicio entre la Concejalia y la
Red.

Todo esto contado con tanta “sencillez” viene amparado por quince
anos de trabajo en los que "hemos estado pensando qué hacemos,
para qué estamos, qué tenemos que hacer”, senala Monfort. Mds que
compartir su prdctica del teatro, que es buena, quiere subrayar lo
importante que es tener tiempo para sentarse y hacer en comuin un
plan de accioén: planificar, pensar, programar acciones. En primer lugar,
porgue se implica al equipo y es fundamental hacer al equipo participe.
Ademds de seductores, los gestores son psicodlogos: “Son diecisiete
personas que, al final, todos estdn metidos en el teatro fines de semana,
noches... con sus pequenos mundos cada uno detfrds y el hecho de
hacerles participes es una manera muy buena de tenerlos siempre un
poco de tu lado, de que no baje la ilusion. Porque, aqui, si baja la ilusidon
se rompe la baraja”, afirma.

Todo el equipo de La Red de Teatfros de Vitoria participd en la
elaboracion del Plan de Accidén (el personal de limpieza no, pero si los
conserjes, los técnicos...). Es importante para que todo el equipo tenga
la vision del proceso global de la gestion de un espectdculo; es
importante para que cada uno sepa la parte de trabajo que tiene que
hacer, para que sepa que, si uno falla, estd perjudicando al resto. Si un
jefe de produccién no manda las necesidades de personal de la
compania, cuando llega el camién a las 9 de la manana y se bajan los
técnicos y preguntan déonde estd la sastra y no hay sastra pedida, se
hace una faena importante. Y eso es fundamental. Hacer al equipo
participe desde el principio permite que todos se crean que el proyecto
es de todos.

Los indicadores de evaluaciéon es una cuestion dificil y normalmente no
hay tiempo para atender a ellos, pero, sin querer, en el dia a dia, se van
aplicando. Del mismo modo que se hace un diagndstico de las
debilidades, amenazas, fortalezas y oportunidades sin apenas darse
cuenta. El teatral es un ecosistema cambiante. Sus trabajadores han de
ser muy ductiles, capaces de adaptarse a las realidades politicas,
presupuestarias, las del tejido creativo, sus publicos, sus espacios y a las
de su equipo humano.
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En cuanto a criterios, estrategias que aplica la Red para llegar a tener
toda esta programacion, Monfort lo divide en cuatro pasos que son el
ABCD que hacen todos los programadores de espacios escénicos:

- La gestion de los espectaculos, las personas y los espacios escéenicos.
- La programacion.

- La gestion de audiencias.

- La comunicacion.

En realidad, las cuatro dreas van unidas. Si falla una parte, falla todo.
Para ella, lo mas dificil es la gestion de las personas. Las decisiones de
presupuesto, personal, etc. las toma Monfort, pues la Red no tiene ni
gerente, ni director artistico, que si tienen muchos espacios y que
permite compartir la programacion y el nivel de decision a la hora de
invertir. De ahi esa complicada mezcla de liderazgo, empatia con los
trabajadores, claridad y transparencia, asumir errores, ser flexible,
coparticipar, implicar... Pero hay muchos departamentos en los que no
se aplica esto y se rompen. Si el equipo de la Red se rompe, no se
podria hacer lo que hacen actualmente.

Segun Marta Monfort, “gestionar el presupuesto es mucho mas fdacil,
entre comillas”. En el Ayuntamiento, el teatro es un servicio que recauda
dinero. Algo que es muy importante hacer ver tanto a los responsables
politicos como al interventor.

Otro elemento muy importante en la gestidon es tener todo muy bien
procedimentado: la gestidon del espectdculo, los equipos de seguridad,
las suspensiones de los espectdculos. Hace doce anos, en una reunion
de plan de gestion de la red, se acordd llevar a cabo una adecuada
prevencion: todos los técnicos tenian que llevar arneses, botas, cascos
y, si no lo llevaban, no montaban. Como servicio publico, este tipo de
teatros tienen que tener en cuenta estas cuestiones. Asi lo hicieron en
Vitoria, y ha sido un fren duro porque les ha pasado de todo, desde
estar a punto de suspender un espectdculo hasta mandar a los técnicos
a comprarse botas o pedirles que se quedaran en el patio de butacas
mientras los del propio teatro montaban en el escenario. Pero se frata
de una labor de educaciéon. Hoy en dia, rara es la compania que no
cumple y ahora se como algo normal.

En la Red de Teatros de Vitoria se tiene todo procedimentado. La gente
lo conoce, ademds, y estd muy bien. Son varias carpetitas y, cuando
viene alguien nuevo, le pasan la documentacion del proceso de
gestion del espectdculo: se lo lee, sabe cudl es su papel, sabe lo que
hacen los demds y sabe que estd en un eslabdn de la cadena que,
como falle, se rompe. Para Marta Monfort, ésta es una de sus fortalezas.
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Equipo de trabajo:

Programadora de espectdculos: Marta Monfort

Responsable del Servicio: Marta Monfort

Técnicos/as de gestion cultural: Alberto Belirdn de Guevara, Aitziber
Iiondo y Marian Egido

Coordinaciéon de gestion de audiencias y ticketing: Anabel Duque
Coordinador de comunicacioén: Julio Alvarez

Técnicos/as especialistas en artes escénicas: Mari Angeles Rodriguez,
Oskar Ruiz de Luzuriaga, Alberto Etxeberria, Pablo Sanz, Moisés San
Mateos y José Antonio lbdnez

Administrativa del Servicio: Lourdes Lopez, Marta Parrado

Conserjes del Teatro Principal: Teresa Martin y Fernando Lapuente
Personal de limpieza: Belén, Juanjo, Amparo, Sonia y Ana Rosa.

Como se programa también en otros espacios, tienen también relacion
con ofros muchos colectivos. Hay que tener en cuenta, cuando se
trabaja en un teatro, que los eslabones de la cadena no son sélo tu
equipo. Y hay que tener siempre en cuenta a estos otros agentes y
tenerles bien informados. Lo que mds puede debilitar al equipo o a la
gestion es la falta de informacion o la mala informacion. En la Red de
Teatros de Vitoria se tfrabaja también con:

- Oficiales de Informacién y Control de los centros civicos donde se
encuentran ubicados los teatros de la Red.

- Empresas de servicios: montaje, desmontaje, carga y descarga;
gestion de taquilla y venta de entradas; confrol de acceso vy
acomodacion.

Ademds de la programacion, una de sus fortalezas es la gestion de la
comunidad de arfistas, el apoyo a la creacion. La Red lleva a cabo
residencias en los teatros y coproducciones con artistas locales. Hasta
ahora, se trabajaba a través de la propuesta de la propia compania
que les planteaba un proyecto que les parecia interesante, les parecia
acorde con su mision, se les proporcionaba un teatro el tiempo que
necesitasen con apoyatura técnica y, ademds, se les contratalban uno
o dos cachés.

Pero, ademds, se readlizan ofra serie de colaboraciones o programas
para la generaciéon de proyectos escénicos. Dentro del Festival, tienen
dos actividades. Programa off local: es muy inferesante y ha ido
surgiendo y modificdndose con los anos. Empezd porque un colectivo
de artistas queria hacer teatro en los espacios no convencionales. Para
la gestion de audiencias, es una importante herramienta; ademdas,
permite sacar de contexto al espectador, deslumbrarle, motivarle, hasta
-3por qué no2- enfadarle. Este programa empezd a peticidon de los
artistas, pero Ultimamente desde el Festival se ha ido normativizando vy
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regulando hasta que este ano han realizado una convocatoria publica
en la que ofrecen 3.000 euros por cada pieza para que cada colectivo
presente una propuesta que dé lugar a una historia corta de 20 minutos
para ser vista de cerca. Se ofrece durante dos fines de semana durante
el Festival y es muy infenso.

El programa enred@dos surge también con el objetivo de conseguir
nuevas audiencias y trata de que la red de featros se “enrede” con
otros espacios de la ciudad. En Vitoria sélo hay dos salas alternativas de
teatro que  tienen una gestion privada. En este programa, la Red se
alia con estas salas, crean una pieza Unica y hacen flujo de publicos
porque representan la obra en su sala.

Desde hace dos anos, llevan a cabo ofro proyecto mds vinculado al
sueno de la creacion de un Centro Dramdatico Vasco. Aunque es
complicado, la buena comunicacidn con otfros espacios como el
Arriaga, el Victoria Eugenia y el Principal permite un trabajo lento pero
constante para buscar una linea de produccidn casi estable que
permita generar un espectdculo al ano, que compartir enfre los tres
teatros, para girar por éstos y por otros espacios. La primera experiencia
fue “El hijo del acordeonista”, de Bernardo Atxaga. Tras tres anos en
barbecho el ano pasado, a raiz de la Capitalidad Cultural Europea de
Donostia-San Sebastidn 2016, recibieron una propuesta de la Fundacion
para montar Antzerkigintzak Berriak (nuevas dramaturgias). El objetivo
de este programa es impulsar a dramaturgos locales para recuperar las
dramaturgias vascas. Dentro de este programa, estdn involucrados el
Teatro Arriaga, el Victoria Eugenia, el Principal y Donostia 2016, y ya se
ha hecho la primera experiencia. De 100 textos que se presentaron, se
eligieron 8. Se hizo un taller y, de esos ocho, cada teatro ha elegido uno
para producir.

En esta linea, a partir de 2017 -a peticion de los artistas- va a haber una
partida presupuestaria para coproduccidon. Es decir, que la Red de
teatros se implique —-a fravés de concurrencia competitiva- en un
proyecto que venga de la mano de una compania, o bien que varios
artistas o creadores se unan para hacer una produccidon anual que se
exhibird en el Festival.

Criterios de programacién

5Qué secretos hay a la hora de programar?2 Ya se ha visto que la
gestion tiene que ser un equilibrio perfecto. A la hora de programar, hay
que tener la mente muy abierta y mucho conocimiento.
Afortunadamente, hoy en dia se tfienen infraestructuras que permiten
acceder a esta informacion de manera muy fdcil. Y, en esta labor de
compartir conocimiento, el papel de las redes es fundamental. Marta
Monfort alaba la labor que se hace en la Red Espanola de Teafros y
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Auditorios de titularidad publica, donde hay una serie de comisiones
artfisticas que estdn formadas por comités de expertos. En teatro y circo,
en musica, y en danza y artes del movimiento; con gente que viagja, que
tiene oportunidad de ver espectdculos y de hacer un Cuaderno de
Espectdaculos Recomendados. Unos documentos que, a los 150 teatros
que estdn asociados a la Red, les permite compartir buenas prdacticas
de trabajo y compartir conocimiento de estos espectdculos. Lo mismo
ocurre a nivel vasco con Sareq, la Red Vasca de Teatros, que agrupa a
62 equipamientos publicos. La realidad, en este caso, es mucho mas
diversa porque hay 8 ¢ 9 teatros grandes y el resto son teatros que son
casi pequenas casas de cultura en los pueblos. Para esa gente, que
ademas de ser el programador del teatro es el técnico de la biblioteca,
el que hace los carnavales, el que hace las fiestas... es mucho mas
dificil tener acceso a esa informacidon mds especializada. Tener estas
fuentes de informacidon es una ventgja. Si se tiene acceso a esta
informacidén y se tiene clara la misidn, que es lo primero que hay que
tener claro, es facil programar, sentencia Monfort.

¢ Qué hay que programar en un teatro pUblico?

Hay que programar de todo. No hay que descuidar esta mision:

- Identidad de las temporadas, ciclos y espacios.

- Programaciéon variada, tanto de teatro, danza como musica. Varios
géneros y para publicos diversos, sin descuidar la calidad.

- Musicales, pop y humor, 3por qué no? (cada ciudadano encuentra su
hueco, hace suyo el teatro).

- La oferta familiar (fortalezas de la RMT, Benat Etxepare, Proyecto
Bebés...). La importancia de conceder un presupuesto importante a la
programacion para los mds pequenos/as, aunque no sead rentable es
una inversion de futuro como servicios publicos que somos.

Fuentes, redes y grupos estratégicos para conocer y disenar la
programacion:

- Redes y comisiones de teatro

- Visionado de espectdculos

- Oftros festivales y centros publicos de produccion (colaboracion)

- La coordinacion de giras entre teatros

Cifras de asistencia de La Red en 2015:

- Programacioén del Teatro Principal Antzokia: 101.648 personas
- Programacién propia en centros civicos: 4.825 personas

- Cesiones y alquileres en centros civicos: 58.422 personas

- Guztira/total: 164.895 personas

La gestidon de audiencias
Cada ano cambia. Hace aproximadamente diez anos, se dieron
cuenta de que era fundamental esta cuestion, porque todos los teatros
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tienen el mismo problema de que su publico envejece y de que no lo
conocen, no saben casi nada de él. A raiz de la digitalizacion de las
herramientas de ticketing, se ha conseguido conocer un poco mds a los
publicos. Sobre la "mdgica herramienta” del CRM, senala que
efectivamente proporciona datos de relevancia, pero en la experiencia
de la Red de Teatros de Vitoria, con esos datos en la mano han
acabado preguntdndose sY qué hacemos ahora con esto? Segun
Marta Monfort, de las 165.000 personas que vienen al teatro
anualmente, en realidad se sabe que son 4.000. Es decir, 4.000 que
vienen asiduamente al teatro. En el caso de esta Red, como solo tiene
solo cinco salas, el equipo puede ir y saber que mds o menos el publico
comparte la musica clasica con el teatro, saber que la gente que va al
humor también va al ciclo del espectdculo en lbaiondo porque es de
gente mads joven... mdas o menos se ve en la prdctica diaria. Es
fundamental mantener publicos y crear nuevos. Una de las estrategias
importantes para generar audiencias es implicar a la audiencia y los
creadores de la comunidad. Ambas cuestiones son fundamentales.

Muchos colectivos de la ciudad no van al teatro. Y, 3por qué no van?
Seguramente, porque ni conocen los distintos espacios. Probablemente
—considera Monfort- el dinero en la mayoria de los casos no es un
elemento disuasorio, porque todos los teatfros tienen politicas de precios
que, por dos euros, se puede ver un espectdculo. Pero la clave es la
cuestion pedagodgica, decir *ven, que te lo vas a pasar bien y es preciso
que vengas”.

Ultimamente este equipo ido frabajando en una serie de acciones para
activar al espectador, para hacerle participe (charlas con el publico,
por ejemplo), pero no han resultado del todo eficaces. Se desarrollan,
fundamentalmente, durante el Festival. Inicialmente los moderaba la
directora, después, los artistas; actualmente, el propio publico, vy
funciona mucho mejor. También se llevan a cabo focus groups, hay un
grupo de embajadores, proponedores... lo fundamental es hacer
participe al publico y construir un espectador activo.

Ademds de los encuentros con el publico, organizan visitas guiadas,
algo que encanta. Duran hora y media, tanto para publico adulto
como familiar, y se muestra lo que el equipo del teatro hace dia a dia:
desde que llega el camidon —como se dice vulgarmente- hasta que se
hace el espectdculo. Acciones como ésta generan audiencias, sin
duda. Por ejemplo, se desarrollaron estas iniciativas con los centros
escolares y los ninos, porque hubo una época en la que bagjd la
asistencia de publico familiar, y gracias a estas acciones se consiguid
repuntar. Otra iniciativa que resulta es la organizacion de talleres, no
solo para profesionales, sino también para el publico. Asi mismo, hay
unos especificos para los ninos y ninas, que se realizan antes o después
de la funcién.
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Para la directora de la Red de Teatros de Vitoria, es preciso convertir el
teatro en una herramienta de inclusion social. Y es preciso llegar a otros
colectivos a los que actualmente no se llega. En todas las ciudades es
una realidad que cada vez hay mds colectivos de inmigrantes, muchos
de ellos en riesgo de exclusion, sin alfabetizar, y que vengan al teatro es
positivo para todos. Desde Vitoria se organiza esta tarea con Bienestar
Social del Ayuntamiento. Es vital que la cultura sea también un
mecanismo de inclusion.

La comunicacion

Cuando Marta Monfort se hizo cargo del Area, los teatros tenian una
pequena revista y unas bases de datos donde les enviaban una carta;
poco Mas. Todo esto ha cambiado poderosamente. Ahora, con la
digitalizacion, se puede contar con las redes sociales, la web y todas
estas herramientas. La red tiene web propia del teatro desde hace
cuafro anos. Antes estaba dentro del dominio del Ayuntamiento. Y han
comprobado que es una herramienta muy valiosa; la web si, no tanto
Facebook y Twitter. Hay que hacerse visible, hay que posicionarse, pero
segun su experiencia, no se venden mads enfradas por twittear o colgar
en Facebook. Estas herramientas sirven mds bien para crear estados de
opinién. En Facebook, cuelgan criticas, premios, comentarios... pero lo
mas interesante es la web, a pesar de que mucho de su publico es muy
mayor y muchos probablemente no manejen este tipo de herramientas.
Es una entrada muy interesante, incluso para atraer a otros publicos. Su
web es www.principalantzokia.org.

Se destina mucho tfiempo a los contenidos, no solo visuales y
corporativos, sino también a los contenidos de informacion que se dan.
Lleva mucho trabagjo tenerlo permanentemente actualizado, pero
merece la pena.

El secreto para programar:

- Conocer el mdximo de propuestas escénicas, el trabajo en red con
otros teatros y festivales, preguntar al publico, posicionarse, comunicar,
invitar a participar (a publico y equipo) y, sobre todo, no descuidar la
mision.

- Gozar de buena salud, mantener la cohesién del equipo de trabagjo.

Fortalezas de la Red de Teatros

- La consolidacion del publico, a pesar de la coyuntura, no ha bajado.
Se ha readlizado un gran esfuerzo en los precios, la creacidon de sinergias,
los descuentos y la comunicacion.
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- El funcionamiento de las redes: tanto a nivel nacional como
internacional, permite tener conocimiento, criterio y organizar giras para
abaratar costos: Esquina Norte, Sarea, Red Nacional de Teatros y
Auditorios de fitularidad publica, etc.

- Las subvenciones de PLATEA, Circuito Concertado SAREA, Circuito de
Danza SAREA, y subvenciones nominatfivas que fiene el Festival
Internacional de Teatro procedentes del INAEM y del Gobierno Vasco.

- Y los ingresos de taquilla les permiten, a pesar de los recortes, que el
ciudadano no perciba una disminucidon de la cantidad ni calidad en la
oferta de artes escénicas.

- El equipo de frabajo (que con un superdvit de horas sigue siendo de
alfo rendimiento), con procederes ejemplares para la gestion de
espectdculos, incidencias, simulacros y planes de autoproteccion....
Evidentemente, con sus mejoras a realizar, pero siendo un equipo de
alto rendimiento.

- Las diversas formulas de contratacion, que permiten contar con la
recaudacion de taquilla, o poner en prdactica formulas mixtas de cesion,
porcentajes etc. Esto ha permitido que se haya mantenido la calidad y
cantfidad de la programacion y, por ende, el publico asistente.

- El reconocimiento de este teatro y de su festival en los circuitos y otfros
festivales. Es importante la colaboracidon con ofros festivales, instituciones
y centros publicos de creacion escénica. Sobre todo, el del publico y la
ciudadania y el respeto y apoyo politico y de los superiores jerarquicos.

Debilidades y amenazas

- La reforma del Teatro Principal: se ha realizado mucha inversidén en
infervenciones estructurales, calculistas, y todavia falta informacién del
espacio. En 2018 cumplird 100 anos y apenas tuvo en 1992 una reforma
decorativa. Se precisaria hacer otro espacio totalmente nuevo en otro
sifio. El TPA, la parcela y el propio teatro dan pocas posibilidades de
crecer sin renunciar a un equipamiento cultural que es puntero y estd en
el centro de la ciudad. Hay espectdculos que no se pueden acoger.

- El aumento en inversiones, capitulo VI, que actualmente cuenta con
15.000 euros de saldo. Apenas llega para mejorar algo los
equipamientos o para arreglar las averias de un equipo que se usa
muchos dias al ano.

- Consolidacion de los presupuestos. Las programaciones se organizan a
6/9 meses vista y es incierto programar sin saber el presupuesto del que
se va a disponer. En los Ultimos anos se han sufrido continuos recortes y
esto obliga a jugar con la taquilla, lo que genera una gran
incertidumbre y un considerable aumento de cargas de trabagjo, al ser
la gestion mds complicada.

- El estudio de crecimiento y profesionalizacion de la planfilla y las
cargas de frabagjo, sobre todo en el drea de los TMASC. En este sentido,
se han dado muchos pasos. Se estd todavia en proceso de andlisis y
mejora. No obstante, falta la profesionalizacién en algunos de los perfiles
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(gestion de audiencias y marketing y comunicacion). Se han adquirido
conocimientos de forma autodidacta.

- La dificultad, por parte de funcién publica, para asistir a cursos fuera, y
para disponer de una formacién especifica —apenas pueden hacer 1 6
2 cursos anuales y de formacion grupal- les impiden alcanzar el nivel
profesional idoneo.

- Captar publicos no habituales: jovenes, publico euskaldun y otros, con
el objetivo de transmitir el valor de pertenecer a un espacio cultural que
es de toda la ciudadania. Es su debilidad maxima.

- Potenciar la programacion en cenfros civicos, sobre todo en Félix
Petite, aumentando la periodicidad de espectdculos.

- Regular los convenios y subvenciones a companias de teatfro y danza,
tanto profesionales como amateurs.

- Consolidar las propuestas escénicas en euskera.

- Crear esfrategias para la generacion de futuros publicos en las artes
escénicas (proyecto Benat Etxepare, programacion de teatro y danza
ofertado a la familia —-OSE Y BANDA-, visitas guiadas y otras actividades).
- Comunicacion: mejorar la web, recuperar el presupuesto de
comunicacion y gozar de mayor independencia para tener una
comunicacion mas directa con los publicos. Se depende del Gabinete
de Alcaldia y, hasta ahora, se tenia que esperar a la agenda de la
concejala para lanzar informaciones.

- Aumentar la inversion en comunicacion, tanto para publicidad como
para materiales. Crear una identidad grdfica para el teatro y su red.
Mejorar la formacion del personal en nuevas formas de comunicacion:
redes sociales, webs, procesos participativos en las mismas, etc.

- Desarrollo de estrategias para la cultura inclusiva como factor de
infegracion social para colectivos en riesgo. Este es uno de los retos que
aun estd muy en ciernes.

El Festival Internacional de Teatro de Vitoria-Gasteiz

Es el espacio en el que —segun la perspectiva de la directora de esta
red- se vuelcan las buenas prdcticas y donde se recoge todo este
cuaderno de bitdcora o de procederes que se ha ido comentando.

- Es una propuesta que auna todas las estrategias aplicadas con
resulfados exitosos a lo largo de 41 ediciones: una programacion
valiente, de calidad, contrastada, que identifica la temporada y el
certamen. Se ha conseguido que haya programacién internacional;
este ano, concretamente, once propuestas. Se fraen companias que
hablan en ruso, en francés, en inglés y se sobretitula el espectdculo. A
muchos programadores, esto puede darles pdnico, pero, segin
Monfort: “Haced, arriesgad. El publico es mucho mds inteligente vy
afrevido de lo que pensamos”. Es importante que haciendo se genere.

- Atrae a publicos habituales, diversos, de otras ciudades, a la
comunidad de artistas.

51



- Propone actividades que fomentan el debate y la creacion, tanto
para artistas como para espectadores (Teatro Abierto) y genera un
espectador activo.

- Produce pequenas piezas con creadores locales y otros espacios de |la
ciudad y estrena muchas de las propuestas en Euskadi.

- Es referente para los profesionales del sector, gracias a la celebracion
de talleres y jornadas en las que se forman técnicos, gestores, artistas...
donde se generan interesantes sinergias.

- Goza de una buena repercusion en los medios de comunicacion vy las
redes sociales.

- Alcanza cifras muy asentadas de entre el 85 y el 90% de ocupacion.

- Es sentido como “muy de la ciudad”. Se hace ver y agradece dl
publico que, sin ellos, no hubiera sido posible. El ano pasado cumplieron
la cuarenta edicion y decidieron crear este lema: “lkuslea lkusgai — El
escenario es vuestro”.

“Siempre tenemos que estar pensando en como seguir, cOmMo innovar,
como arriesgar. Por eso, es fundamental hacer comunidad, cohesionar
los equipos, implicar a todos vy, sobre todo, agradecer al publico”,
concluye Marta Monfort.

Para finalizar, se proyecta el video de la cuarenta edicion del festival:
https:.//www.youtube.com/watchev=P_cvGE__gFw

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: No es una pregunta. Te doy las gracias por lo que has
expuesto. Desde mi experiencia, pienso que no deberiamos decir que
tenemos poco publico. Tenemos mds publico que otra gente, o que
pasa es que ellos reciben ofras ayudas y ofros tratamientos. En
Albacete, son muchas mds las personas que van al teatro que al
Albacete Balompié (que van los mismos 6.000 todos los domingos, pero
como salen en la prensa todos los dias, parece que son mds). Creo que
tenemos que parar la lectura de las estadisticas de esta manera.

Y ofra cuestion: nuestra vocacidn como servicio publico no es tener
ciudadanos que vayan a todas las obras de teatro; nuestra vocaciéon es
que cada obra pueda ser disfrutada por ciudadanos que pagan con
sus impuestos el espacio y, por tanto, somos para todos y todas. Y en
eso estoy de acuerdo contigo, humor y no humor, porque cada uno
tenemos distintas sensibilidades y gustos.
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PUBLICO: Vengo del mundo de la muUsica, y queria hacer una pregunta
acerca de la musica pop. Estos conciertos de los que hablabas se
suelen hacer a través de un intermediario y, en vuestro caso, no alquildis
el espacio. 3Qué criterios utilizdis para programar y como gestiondis esta
cuestion? 3En vuestra red de teatros intentdis incorporar la musica de
grupos noéveles denfro de producciones de los espectdculos que
coproducis con las companias de Vitoria?

MARTA MONFORT (MM): Nosotros hacemos cinco o seis conciertos de
musica pop. Los hacemos en el espacio grande, en el Teatro Principal. Y
trabajamos con un grupo de comunicacion que se llama Nervion Flyn,
que asume el riesgo; nosotros les cedemos el espacio y ellos hacen de
intermediarios. Sobre la segunda pregunta, actualmente no lo hacemos.
Es uno de nuestros retos. No tenemos presupuesto y entendemos que en
los centros civicos hay una determinada costumbre y los aforos son mds
bajos, por lo que tendriaomos que abordarlo con nuestro presupuesto vy,
a dia de hoy, no lo podemos hacer.

PUBLICO: Hablabas de los sistemas de ticketing y CRM que, no son la
panacea y requieren una atencidon especial... Yo, por levantar una
lanza a favor de esta actividad, a la que también me dedico, quisiera
decir que si que son muy Utlles porque, cuando hablamos de
comunicacion, cuando hablamos de participacion, el andlisis de los
datos es lo Unico que, hoy en dia, nos permite tomar decisiones
totalmente conscientes y adecuadas. Hablas de que -y esto es comun
en muchos teatros- se van envejeciendo los publicos y, sin embargo,
seguimos con sistemas de abono que entendemos que estdn dejando
fuera el acceso a pUblicos mds jévenes. Esta es una conclusién a la que
podemos llegar a través de los datos de un ficketing asociado a un
CRM. Mi consejo es que lo hagdis y que le pongdis una especial
atencion, porque los resulfados pueden ser asombrosos. Requieren
tiempo, dedicacion y tener gente muy especializada, eso si.

MM: No queria decir que no fueran Utiles. Queria decir que te da
muchas cosas buenas, pero te genera: “squé hago ahora con todos
estos datose” Son datos muy interesantes, pero necesitas mucho tiempo
para su evaluacién y para el establecimiento de estrategias a partir del
andlisis. Nosotros peleamos mucho por nuestro CRM y nuestra
herramienta de ticketing, y nos costé. Hay que conocer a los publicos, y
los conocemos, pero, gy ahora qué hacemos con esto? Yo sé que hay
un determinado tipo de publico que no viene al teatro y no lo sé por el
CRM, lo sé porgue estoy todo el dia en los teatros y veo el publico que
viene. El CRM también me da ese dato. Quiero decir que el CRM te da
un nuevo trabajo por hacer y que, sin embargo, nuestras experiencias
como las acciones participativas o las invitaciones al publico y a
creadores a participar si que nos han revertido algo mds rico y mucho
publico.
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PUBLICO: Segun he entendido, la creacién de nuevos publicos la hacéis
a través de salas alternativas —.como ofros hacemos-. 3No os da un poco
de yuyu que se creen efectivamente esos publicos y le den un vuelco al
Teatro Principal? Porque si estds creando publicos con actividades no
convencionales, cuando esa gente se forme y sea adulta, dird: “yo
quiero esto, no lo del Principal”, no?

MM: Las hacemos también en el Principal, con propuestas no habituales
y programacion familiar. En cualquier caso, yo creo que podemos
convivir todos. A nosotros, nos ha bajado mucho el nimero de
abonados fieles. Antes teniomos en el teatro una modalidad que se
llamaba la Tarjeta del Espectador, que tenian prioridad el primer dia de
venta, elegian localidades... y un dia nos dimos cuenta de que eran 600
personas y que se estaban cargando el acceso de otros colectivos. Nos
costd tres anos convencer a la Concejalia, pero conseguimos quitar la
Tarjeta del Espectador. Yo creo que hay que hacer un equilibrio. El
publico sabe perfectamente lo que va a venir a ver. Creo que si en €l
Principal pongo una nueva dramaturgia, seguro que la gente habitual
no viene a verlo. Y no me da nada de miedo. Todo lo contrario. De
hecho, el Festival que os hemos puesto como ejemplo de buenas
practicas, es esto: hay mucha vanguardia, propuestas diferentes, otros
idiomas... Y el publico va viniendo. El no habitual va viniendo y se
mantiene el habitual. Y en Vitoria hay bastante oferta cultural, no es que
solo tengan este plan. Yo creo que hay que hacerlo.

La pregunta que os queria dejar al final de mi charla es -sobre todo
para gestores o programadores-: 3Cudnto no podéis programar de lo
que os gustaria programar? Y, scudles son las barreras: econdmicas,
politicas, espaciales, técnicas, el valor de uno mismo...2 Pues yo creo
que todas esas barreras hay que irlas tirando.
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cOMO DISENAB Y LLEVAR A CABO UNA
PROGRAMACION DIVERSA Y DE CALIDAD
Gonzalo Ubani

Criterios y recursos para la programacion. La necesaria coordinacion y
colaboracién con los espacios escénicos y demds instituciones
culturales del enforno, cédmo atender todas las demandas, programar
todos los géneros, etfc.

GONZALO UBANI BAZAN
Director Artistico del Teatro Cuyds de Las Palmas de Gran
Canaria

a TRAYECTORIA PROFESIONAL

~ 2011- Actudlidad Director artistico
de la Fundaciéon Canaria de las
Artes Escénicas y de la MUsica de
Gran Canaria.

2004-2011 Director artistico del
Teatro Cuyds.

2001-2004 Adjunto a la direccion
del Teatro Cuyds.

1985-2001 Coordinador de la
Asociacion Cultural Capilla
Penaflorida.

1990-2012 Director artistico del
Festival de MUsica Antigua de Sajazarra -La Rioja-.

"

FORMACION ACADEMICA

- Magister Universitario en Gestion Cultural: MUsica, Teatro y Danza por la
Universidad Complutense de Madrid y el Instituto Complutense de
Ciencias Musicales (ICCMU). 1999.

Proyecto: El repertorio liico en el Pais Vasco. Un estudio del publico de
la ABAO -Asociacién Bilbaina de Amigos de la Opera-.

- Mdaster en Gerencia y Direccion Hotelera por la Universidad de Deusto-
Escuela de Turismo de San Sebastidn. 1987.

- Técnico en Empresas y Actividades Turisticas por la Universidad de
Deusto (E.U.T.G. de San Sebastidn, 1985) y la Escuela Oficial de Turismo de
Madrid. 1989.

- Grado Medio de MuUsica —Canto- por el Conservatorio Superior de
MuUsica de San Sebastian. 1997.

56



COMO DISENAR Y LLEVAR A CABO UNA
PROGRAMACION DIVERSA Y DE CALIDAD

Gonzalo Ubani se centra en la vision que le ofrece el cargo de director
arfistico de la Fundacion Canaria de las Artes Escénicas y de la MUsica
de Gran Canaria, perteneciente a la Consejeria de Cultura de su
cabildo insular.

Estructura su ponencia en el repaso de los puntos fundamentales de su
dia a dia, que son los objetivos y fines estatutarios de la Fundacion
Canaria de las Artes Escénicas y de la musica de Gran Canariq,
enumerados en su articulo nUmero 5.

Creada en mayo de 2011, culminando asi una ansiada independencia
de la Fundacion Orquesta Filarmonica de Gran Canaria —enfiéndase
ansiada por necesaria, ya que el Cuyds, desde su apertura en 1999,
demandaba un mecanismo legal autdbnomo que agilizase su dia a dia-,
es una entidad que tiene entre sus objetos y fines los siguientes:

- Promocionar y desarrollar las artes escénicas.

- Facilitar el acceso de la ciudadania, cultivando su aficion e interés por
ellas.

- Gestionar el Teatro Cuyds, la Sala Insular de Teatro, la Sala Josefina de
la Torre y el Circuito Insular de las artes escénicas.

- Impulsar la creacioén y representacion de dichas artes.

- Apoyar y promocionar la creacion canaria.

- Favorecer el desarrollo de acciones formativas y complementarias.

- Publicar y divulgar textos relativos a su actividad, y
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- Establecer relaciones de colaboracion con otfras entidades con tareas
similares.

A esto se dedican los veintidés trabajadores de la Fundacion.
Detallando las actividades bajo los epigrafes enunciados:

1.- Promocionar y desarrollar las artes escénicas. La cultura y la
educacion nos convierten en ciudadanos. Personas con criterio,
capaces de preguntar gpor qué? El teatro -y cuando se dice teatro, se
dice también danza, musica, circo, magia... artes escénicas- es un
espejo en el que nos reflejamos, vivimos ofras vidas y constatamos que
somos capaces de lo mejor y lo peor. De la Send Benina de Misericordia
de Benito Pérez Galdds al serial kiler de Ricardo Il de William
Shakespeare. Pero, ademds, en la Fundacion se piensa -y se
comprueba a diario- que las preguntas y dudas que propone una
buena obra teatral mejoran a una sociedad, la hacen mdas orgullosa y
menos manejable. En suma, convierte a La Gente en ciudadanos.

2.- Facilitar el acceso de la ciudadania, cultivando su dficion e interés
por ellas. Solo la calidad y la continuidad en la oferta crean publicos.
Somos animales de costumbres. En estos 16 anos de vida, se ha pasado
de escuchar “Voy a ver X al Cuyds” a “Voy al Cuyds a ver X". Este matiz
es muy importante. El Cuyds, en poco tiempo, ha creado marca a base
de facilitar en lo econdmico el acceso de todos los publicos. Ubani
insiste en el plural: son un teatro de titularidad publica, de exhibicion y
no especializado, luego tienen diversos publicos, algunos multitudinarios,
otros minoritarios; pero se deben a todos ellos.

Para esto, tratan continuamente de conocerlos cada vez mejor a base
de estudios —tanto objetivos como subjetivos (encuestas y reuniones
periddicas con lideres de opinidn), tratan de conocer sus gustos, sus
posibles econdmicos, las fechas en las que les conviene mds un
espectaculo u ofro... No hay otra forma. Hay competidores
poderosisimos —la TV, el cine, los DVDs, Internet, las redes sociales...- que
obligan a buscar el trato mds cercano posible con los publicos.

Para ello, desde el Teatro Cuyds se ofrece —y es casi su eslogan- lo mejor
de lo posible. Sea de donde sea. No se miran matriculas a las
companias, productoras o distribuidoras que ofrecen espectdculos. La
frase mds deseada por un teatro es algo parecido a: “No conozco el
espectdculo, ni al director, ni a los actores, pero si lo presentan, en este
caso en el Cuyds, pues me fio” ...

Los peores momentos de esta larga crisis econdmica provocaron que la
Fundacioén pusiera en marcha un novedoso proyecto, llamado Cuyds
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Solidario, que respondia a las necesidades de financiacion que
numerosas ONGs hacian llegar al teafro. El programa consiste en la
enfrega de un nUmero de entradas de espectdculos de la
programacion del teatro para que estas asociaciones consigan ingresos
sin verse obligadas a arriesgarse en galas benéficas que podian
convertirse en verdaderas trampas econdmicas. Y ha resultado todo un
éxito que han compartido ya una veintena de organizaciones sin dnimo
de lucro. El mecanismo es simple: tras la firma de un convenio que da
visibilidad a la actividad, el Cuyds enfrega en papel 200 entradas de
platea (100 x cada una de las dos funciones del espectaculo
seleccionado). La ONG ftrata de vender enfre su circulo de
colaboradores las entradas, devolviendo las que no, con un plazo
suficiente para ponerlas a la venta. El niUmero redondo -y una vez
restado lo referente a derechos de autor y comisiones de ventas- puede
suponer para la entidad benéfica unos 3.500€.

3.- Gestionar el Teatro Cuyds, la Sala Insular de Teatro, la Sala Josefina
de la Torre y el Circuito Insular de las Artes Escénicas.

El Teatro Cuyds es el bugque insignia de esta Fundacion, pero hay mucho
mas. Esta también la Sala Josefina de la Torre, la guinda del complejo,
inaugurada en 2011 y que, con sus 86 localidades, alberga encuentros,
talleres, conferencias, ciclos, lecturas, proyecciones... todo lo que alina
la programacioén y que, en algunos casos, pasa de ser complementario
a tener una vida propia que ni siquiera se imaginaba en origen.

También se gestiona la Sala Insular de Teatro, una antigua iglesia
reconvertida en sala polivalente — y ese es precisamente el perfil sobre
el que se frabaja en ella-, que tfiene, paraddjicamente, las principales
fortalezas en sus debilidades. Casi exclusivamente dedicada a la
exhibicion de espectdculos canarios, busca su personalidad en las
Residencias —con las que han llevado a cabo un importante frabajo de
apoyo a la nueva producciéon en las islas-, en el teatro alternativo y en la
oferta familiar. Mantiene también una relacion estable con la Escuela
de Actores de Canarias que, entre otfras actividades, ensaya y exhibe
sus montajes de fin de curso. En la actualidad estd cerrada por obras de
mejora de acuUstica y aire acondicionado. Se espera reanudar su
actividad en febrero de 2017.

Finalmente, desde la Fundacidon se coordina el Circuito Insular de las
Artes Escénicas de Gran Canaria, instrumento, tanto econdmico como
de gestion, para facilitar la programacion de espectdculos en los 21
municipios de la isla. Funciona con una dotacidén de 150.000€, de los
que el 10% se utiliza para organizar cursos sobre asuntos de interés
propuestos por los recintos municipales: iluminaciéon y tramoya, gestion
cultural, derechos de autor, gestion de publicos, etc.

El resto se reparte, segin varios pardmetros:

59



1.- Lineal. Segun poblacion.

2.- Programacion. Segun funciones seleccionadas -si estdn o no
incluidas en el catdlogo ofrecido- y si el municipio presta una especial
atenciéon a la danza.

3.- Pardmefro de gestion e Infraestructura, que valora una
adecuada ejecucion presupuestaria, las funciones programadas a
taquilla, la adecuacién al Procedimiento Administrativo y la calidad y
dotacidon de los espacios escénicos.

4.- Estadisticas previas relativas al publico. NUmero de
espectadores asistentes y media de ocupacion.

Desde las oficinas de la Fundacion, se centraliza la gestion, cubriendo el
80% de los cachés de las companias grancanarias y el 50% del resto. Se
unifica también la publicidad mediante una web que ayuda a que
tanto companias como municipios vuelquen y compartan informacion.

En su exposicion, Ubani unifica los dos siguientes apartados: 4.- Impulsar
la creacion y representacion de dichas artes y 5.- Apoyar y
promocionar la creacion canaria.

En una reciente comparecencia en el Parlamento de Canarias,
concretamente en una comision fitulada “Comision de estudio para
analizar la situaciéon de la cultura en Canarias y su contribucion al
desarrollo de las islas desde un punto de vista socioecondmico”, apuntd
-y repite ahora- que asisten a una época sobresaliente de creacion
artistica en Canarias, que alcanza lo extraordinario en el caso del teatro
y la danza.

Recientemente, en una resena de la revista El Cultural del diario El
Mundo, el autor se preguntaba qué ocurre con la dramaturgia en
Canarias, sorprendido por su calidad vy cantidad. Hablaba
concretamente del estreno de “Nada que perder”, la pendltiima
entrega de los hermanos Quique y Yeray Bazo, en la sala Cuarta Pared
de Madrid. Una obra que los coloca directamente en la élite de la
nueva escritura teatral espanola. El director del Teatro Cuyds abre un
paréntesis dirigiéndose a la audiencia: “Si alguno de ustedes aln no ha
asistido a una obra suya, el CDN estrenard en mayo del 17, en su
excelente ciclo Escritos en la escena, su obra “La rebelidn de los hijos
gue nunca tuvimos”. Permitanme que se la recomiende vivamente”.

A los Bazo, hay que sumar a Antonio Tabares —su obra “La punta del
iceberg”, estrenada por la compania finerfena Delirium Teatro, fue
producida en ofra version por el Teatro de la Abadia de José Luis
Gobémez y recientemente traducida al cine, protagonizada por Maribel
Verdy y Carmelo Gomez-; a Irma Correa —con un reciente encargo de
obra también por parte del CDN para el 2017-y a José Padilla —uno de
los pocos autores que ha repetido obra en el Maria Guerrero —su titulo es
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“Haz click aqui”- y que recientemente ha dirigido a un elenco local en
el Teatro del Arte de Moscu, el fundado por Stanislavsky y donde Chéjov
estrend, entre otras obras, “La gaviota™.

Este Ultimo frio (Tabares, Correa, Padilla) inaugurd la temporada 15_16
del Cuyds, con “El mar y las esfrellas”, un hito del teafro canario
contempordneo.

Tras este cuarteto a diez manos, viene empujando una auténtica horda
de nuevos autores: Ana Vanderwilde, Maikol Herndndez, Victoria
Oramas, Auxi Campos, Miguel Angel Martinez, Zebensui Felipe, Bibiana
Monje, Paco Sanchez, Arantza Coello... Y, squién tiene la culpa de todo
estoe Pues, entre ofros, el proyecto Canarias Escribe Teatro, organizado
por la compania 2RC y apoyado por el Gobierno de Canarias, la SGAE,
El Teatro Cuyds y La Sala Insular de Teatro —con residencias para estrenar
las obras seleccionadas-.

Y, 3cO6mo se hace todo esto? Apoyando la organizaciéon de talleres de
escritura teatral, foros, encuentros, muestras, lecturas dramatizadas... El
coste de este proyecto es, teniendo en cuenta los resultados obtenidos
y por obtener, mucho mds que asumible.

La programacion tanto del Cuyds como de la Sala Insular de Teatro
siempre ha buscado la excelencia, contfribuyendo a que el tejido teatral
canario crezca. Tras unos inicios en los que abundaron las necesarias
coproducciones que facilitaron el crecimiento -y, en algiun caso, el
nacimiento- de companias o productoras como Profetas de Mueble
Bar, 2RC Teatro, Clapso, La Luciérnaga Producciones, Delirium, Morfema
Teatro, unahoramenos, La Republica... y también con entidades
peninsulares como el Centro Dramdtico Nacional, el Teatro de la
Abadia o la compania de Miguel Narros, se ha pasado a facilitar
estrenos como el del ya citado “El mar y las estrellas” o el proximo
“Corredera”, de Miguel Angel Martinez, mediante sistemas de
colaboraciéon econdmica, muy favorablemente valorados por las
companias o productoras implicadas.

La danza canaria estd también viviendo un momento de gran
visibilidad. Como muestra, sirva que entre 2013 y 2014, de los cuatro
Premios Nacionales entregados por el Ministerio de Cultura, tres fueron
canarios: Zenaida Yanowsky, Ménica Valenciano y Daniel Abreu.

En todas sus formas —contempordnea, cldsica, neocldsica, flamenco...-
las ahora llamadas artes del movimiento ocupan aproximadamente
una quinta parte de la programacion total del Cuyds, ademds de la
colaboracién anual que se tiene con las Residencias de la Sala Insular
de Teatro y Masdanza, Festival Internacional de Danza Contempordnea
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de Canarias, sin duda uno de los acontecimientos artisticos mds
importantes del Archipiélago.

Como novedad en esta linea, la SIT iniciard en 2017 relaciones con El
Graner, el centro de residencias del Mercat de les Flors de Barcelona,
uno de los recintos seneros de la danza contempordnea a nivel
infernacional. El proyecto se titula “Indicaciones artificiales”, estd
protagonizado por Carmelo Ferndndez y Sonia Gémez y colaboran,
ademds de la SIT, el Leal LAV, Laboratorio de Artes en Vivo de Tenerife y
Graner, Centre de Creacio del Cos y del Moviment.

6.- Favorecer el desarrollo de acciones formativas y complementarias.
Este punto es, quizd, al que mds cuidado y carino dedican. Su proyecto
pedagodgico TEATRAE, creado en la temporada 11-12, es su personal
contribucion a la formaciéon cultural y humanista de los futuros publicos.
Y ciudadanos.

Se presenta, con la antelacidon necesaria en estos casos, a los profesores
la temporada completa de TEATRAE —formada por dos espectdculos de
teatro, uno de danza y uno de musica-, alinada con charlas, cursos y
todo el material pedagdgico necesario para que la experiencia sea
completa y satisfactoria. Se cuenta en este apartado con la muy
importante colaboracidon de la Fundacion Mapfre Guanarteme vy la
Fundacion Obra Social La Caixa, ademds de con Quino Falero
impartiendo cursos a profesores —que posteriormente ponen en pie
obras de teatro con sus alumnos -TEATRAULA- y Gemma Quintana en la
asesoria pedagodgica.

A dia de hoy, y para la temporada 16_17, ya hay reserva -y con lista de
espera- para 23 funciones de los cuatro espectdculos programados:
“Pinocchio”, de La Baldufa, *Me llamo Suleimdn”, de unahoramenos
producciones, “Vuelos”, de Aracaladanza y “Un té a la menta”, de los
Conciertos Escolares de La Caixa. Siempre teniendo en cuenta los
aforos recomendados para cada franja de edad.

A las actividades complementarias ya mencionadas—charlas, ciclos,
etc.- Ubani quiere senalar ofras no menos importantes: las jornadas
gastrondmicas en el restaurante El Patio del Cuyds, regentado por José
Rojano, uno de los mejores cocineros de Canarias, y organizadas segin
el origen o la temdtica del espectdculo en cuestion —Argentina, Cuba,
Puerto Rico, Rusia...-; o la Degustacion de Vinos Canarios que se lleva a
cabo desde 2010 durante el mes de noviembre en el patio del teatro y
que se ha convertido en un verdadero acontecimiento popular. En Ia
Ultima edicién, que tuvo lugar el pasado viernes dia 11, participaron 38
bodegas.
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Tal y como dice John Tusa, ex director general del Barbican londinense,
en su famoso texto “La gestidon de un centro cultural. De la A ala Z": la
comida -y la bebida, anade Gonzalo Ubani- que una institucion cultural
ofrece al pUblico dice algo sobre sus propios valores.

7.- Publicar y divulgar textos relativos a su actividad.

El Cuyds editd en su momento un liboro conmemorativo de su décimo
aniversario, “El Cuyds, memoria de un espacio escénico” v,
recientemente, junto con la Fundacion SGAE, nacio “El teafro por
dentro”, dedicado a explicar a ninos y jovenes qué es el teatro, como
se hace y de cudnta gente depende que se levante el teldn. Un buen
lioro para crear adictos a las artes escénicas y que cubre un
sorprendente vacio de propuestas de este tipo en las librerias espanolas.
Su autora es Gemma Quintana vy la ilustradora, Cristina Ramos.

Varios recintos escénicos del Archipiélago ya se han interesado en las
visitas guiadas que complementan la presentacion de este libro. Hasta
hoy, ya han visitado el Teafro Guimerd de Santa Cruz de Tenerife y el
Teatro Circo de Marte de Santa Cruz de La Paima.

...y para acabar:

8.- Establecer relaciones de colaboracién con otras entidades con
tareas similares.

El proyecto mds visible de este apartado es el ciclo Jazz Otono, que
surgid en 2010 para evitar eventuales solapamientos de conciertos de
este tipo en LPGC. El Teatro Guiniguada -propiedad del Gobierno de
Canarias- el Aula de Jazz y Nuevas MUsicas de la ULPGC, La Fundacion
Teatro Auditorio —con sus dos recintos, el Teafro Pérez Galdds y el
Auditorio Alfredo Kraus- y el Teatro Cuyds, proponen cinco conciertos
dentro de sus respectivas programaciones, con una publicidad comun
que da unidad a la oferta.

Aungue oftros proyectos compartidos, como las dos ediciones de
“Descubriendo a...” dedicadas a W. Shakespeare y A. Chéjov -en
colaboraciéon con la ULPGC- no tuvieran la continvidad deseada,
acciones en este sentfido reafirman la idea de que cuantos mds remen
en la misma direccion, tanto mejor serd para nuestros conciudadanos.

Hay, por supuesto, muchos mads frabajos en comun con ofras entidades
cercanas a la actividad de la Fundacion, entre las que es de ley citar el
Conservatorio de LPGC, La Escuela de Actores de Canarias, Amigos
Canarios de la Zarzuela o el Aula de Cine, también de la ULPGC.
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Volviendo al titulo de la ponencia: sComo disenar y llevar a cabo una
programacion diversa y de calidad?, Ubani considera que las claves
son:

- Convirtiendo el recinto teatral en un centro de encuentro y actividad
confinuada, variada y de calidad. La rutina es la Unica manera de
fidelizar, y se fideliza conociendo al puUblico. No a los espectadores, al
publico. A los publicos.

- Contando con unos departamentos de Prensa y de Marketing y Redes
Sociales con personal cudlificado y especializado, que se dedique a
informar continuamente de todo lo que se lleva a cabo. Lo que no se
publicita y llega al potencial espectador, no existe.

- Con un departamento técnico estable y en plantilla, en lugar de
subcontratas. La experiencia les dice que la salud y el mantenimiento
de los edificios y recursos técnicos mejoran claramente.

- Con una politica social de precios. Descuentos, grupos... que haga
que el dinero no sea un impedimento. Ni una excusa.

- Y, hablando de dinero: se necesita dinero. Todo esto se consigue con
presupuestos para llevar a cabo una actividad diversa y de calidad. Se
puede programar con mucho, muchisimo, poco y poquisimo dinero.
Pero sin dinero es imposible. Al menos, Gonzalo Ubani no sabe codmo se
hace. Ademds, a medio y largo plazo el mecanismo se anquilosa, el
personal pierde la ilusion en el proyecto y el sector se resquebraja.

Todavia no sabemos hasta qué punto serd recuperable todo esto.
Desgraciadamente, y aun mds en la actualidad, todos conocemos
casos de recintos escénicos publicos que, tras el recorte final que
supone no tener ni un euro para programar, pasan a ser teatros
fantasma, donde quien quiere presentar su trabajo tiene que pagar
desde que entra hasta que sale. Todo. Publicidad, gastos técnicos, un
alquiler diario por la sala... Vamos, un modo privado, pero porque no
queda mads remedio...

Se trata, en definitiva, de dar a entender a la ciudadania que, desde las
instituciones publicas, con dinero y con gestos (recientemente en
Canarias ha tenido lugar un gesto, que ha sido la bajada del IGIC
cultural del 7 al 3%, pero eso no es suficiente), se da importancia real a
la cultura y la educacion y que se tiene en cuenta al publico a la hora
de programar. Por supuesto, sin olvidar la imprescindible labor de
prescriptor que debe asumir una entidad cultural puUblica. Como ya
decia Horacio y mucho mas tarde los ilustrados: “instruir deleitando™.

De todo esto resultan ciudadanos mds cultos, mds criticos y mas libres.
Para acabar, un acontecimiento: el pasado viernes 17 de junio, la

funcion del Hamlet de W. Shakespeare, dirigida por Miguel del Arco y
protagonizada por Israel Elejalde, fue la nUmero 2.000 del Teatro Cuyds,
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desde que alld por mayo de 1999, el gran Paco Rabal les honrara con
su presencia inaugurando el teatro remodelado. Desde entonces, mas
de 1.300.000 espectadores han hecho suyo un recinto que fue abierto
para ellos.

“De eso se frata. Ni mds ni menos”, finaliza Gonzalo Ubani.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Me interesa mucho que definas un poco mejor cémo es eso
del Cuyds Solidario.

GONZALO UBANI (GU): En 2008-2009, realmente hubo una avalancha de
ONGs que se quedaban sin ayudas oficiales y echaban mano de los
mismos artistas —en Gran Canaria, por ejemplo, recurriendo al humorista
oficial que es Manolo Vieira, un grupo de folclore como son Los
Gofiones, y tres o cuatro personas mds que se apuntan a un
bombardeo para hacer este tipo de galas benéficas-. Estos conciertos o
shows benéficos se convertian en la misma gente cambiando el nombre
de la enfidad que frataba de recaudar. Claro, como las ONGs no
saben de esto, piensan que mil personas a 10 euros son 10.000 euros. Y
no es asi. Enfonces, se metian en unos lios econdmicos en los que no
recaudaban dinero, porque se traian gratis a David Bisbal pero, claro, él
no cobraba pero todo el trallazo que suponia traerlo era una pasta.
Porque ya que no le pagas, le tendrds que pagar un hotelazo, traer a
todo su equipo. En fin, acababan siendo verdaderos desastres. Entfonces
se nos ocurrid, con espectdculos que no tuvieramos previsto llenar -y
ahora lo hacemos incluso con los espectdculos con los que tenemos
previsto llenar porque hay ONGs que estdn con una mano delante y
otra deftrds-, esto que contaba. Yo te imprimo 200 entradas de butaca,
100 de cada una de las funciones del espectdculo que viene. Te
propongo media docena de espectdculos de la primera parte de la
programacion y tU eliges uno segun tu gusto o pensando en que tu
universo de personal va a preferirir a ver a “Ricardo " antes que ir a ver
a Yllana, por poner un ejemplo absurdo. Entonces, ellos, con las
entradas en papel, las venden entre su gente. Que, en vez de 200, has
vendido 120, pues me devuelves 80. Yo, a precio de 20 euros, por seguir
con el ejemplo, te daria 20 por 200, que serian 4.000, si hubieras vendido
todas. A eso le quitamos el porcentaje de autores y el 2 6 3% de
comisiones de ventas, y ese dinero es para la ONG. Limpio. Sin ningun
tipo de actividad, sin embolar al pobre Manolo Vieira que es un santo
varén que hace 200 actividades benéficas a lo largo del ano. Y es
verdad que acaban quemados, no lo reconocen ni lo dirdn jamds, pero
luego no vas a pagar 20 euros por ir a ver a ese humorista o grupo
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folclérico al que has visto por 10 un mes antes. Y funciona muy bien
nuestro programa. Hay asociaciones que no lo hacen porque necesitan
de la misma forma el dinero, pero no estdn articuladas de manera que
puedan venderlas. Lo intentan y no repiten. Pero el caso es intentarlo.

PUBLICO: Administrativamente, scémo lo hacéis?

GU: Firmamos un convenio y es una donacioén. Se hace una especie de
recibo de las 200 entradas por tanto dinero y se liquidan las vendidas.

PUBLICO: Sois una fundacioén, 3no?

GU: Alguna ventaja tiene que tener. Ser fundacién nos permite, entre
otras cosas, poder manejarnos con la taquilla. O seaq, la taquilla la
ufilizamos. La taquilla es un tercio del presupuesto total del Cuyds.
Podriamos programar solamente con el dinero que nos da el Cabildo,
pero Nos arriesgamos a programar con un tercio mas del presupuesto
total jugando con la taquilla. Y con un teatro con asistencia constante,
algunos anos de 81-82%.

66


https://youtu.be/oIglSqwvmO4
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LA COMUNICACION DEL TEATRO Y DE SU
PROYECTO
Rosana Torres y Nico Garcia

Como llevar a cabo una comunicacion eficaz y vincular al teatro al
mayor numero de personas y a los publicos mds especificos. COmo
desarrollar una estrategia de comunicacion coherente e integrada.

ROSANA TORRES
Periodista cultural

Licenciada en Ciencias de la Informacion
por la Universidad Complutense de
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LA COMUNICACION DEL TEATRO Y DE SU PROYECTO

ROSANA TORRES (RT): Estamos aqui porque somos dos caras de la misma
moneda. El tema de comunicacion siempre va a depender de dos;
como también en el teatro. Es decir, no existe el teatro si no hay al
menos un espectador, y no hay comunicacion de la misma manera.
Pues aqui es lo mismo: él pertenece al territorio de la comunicaciéon y de
dar a conocer los eventos que se fraiga entre manos. El pertenece a la
parte “vendedora” y yo pertenezco a la parte “compradora”. Lo que
pasa es que eso ya estd hoy muy confundido, porque todos estamos
globalizados en el fondo. Por ejemplo, en el caso de un periodista como
yo: eres cliente, en el sentido de que yo compro los periddicos, incluido
el mio; eres accionista, en mi caso, yo compré las acciones del Pais
cuando salieron a 20 euros la accidon y ahora valen 1; eres también
consumidor, es decir, es un medio que leo, aunque leo también ofros. Y
se puede entender que soy también empresa. Lo que quiero decir es
qgue hoy en dia estd también globalizado esto, lo cual puede crear
confusion. Confusidon de imdgenes y confusion de criterios, porque de
alguna forma te conviertes en juez y parte. Y eso puede ser peligroso.
sNo, Nico?

NICO GARCIA (NG): Si que lo puede ser. Cuando Rosana me dijo que
plantedsemos la conferencia, la charla, como vendedor y comprador,
me parecidé muy buena férmula de cémo definir el papel en el que
estamos cada uno. La gente que estamos en los deparfamentos de
comunicacion y prensa finalmente nos hemos convertido -casi sin
quererlo, pero porque no nos ha quedado otro remedio- en los que
marcamos la agenda de lo que fienen que hablar los medios. Esto, en
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cultura, pasa asi casi siempre. Hemos pasado de ser un puente entre un
proyecto y un medio de comunicacion a directamente elaborar los
contenidos. Nosotros, en los departamentos de prensa, elaboramos las
notas de prensa, suministramos material grafico y audiovisual a los
medios, hasta el punto en el que hay informativos de television
nacionales -de los que tienen mucha audiencia y milones de
espectadores- que se nufren de las imdgenes que sirven directamente
los deparfamentos de prensa. Para bien y para mal. Para bien para el
departamento de prensa porque, de alguna forma, conduce a los
medios y también ensena al espectador lo que quiere que se veq; y
también malo porque a veces nos gustaria ver —el caso de la television
es un ejemplo que he puesto- el enfoque que un periodista televisivo
podria dar a una pieza de teatro o de cualquier otro género.

RT: Y no solo television, cualguier medio. Y eso se debe
fundamentalmente, en las dos o tres Ultimas décadas, a que se estd
perdiendo la especializacion por parte de la prensa y eso es algo
realmente grave. Porque, al perder la especializacion, también se
pierde el criterio, los conocimientos: no sabes distinguir si te estdn
vendiendo algo bueno o algo menos bueno, etcétera, etcétera. Con lo
cual, al perder la especializacion, los departfamentos de Cultura cada
vez son mas escuetos en cuanto a personal humano. sQué pasa? Que
menos mal que mandan las informaciones hechas porque, si no,
muchas no saldrian. No ya por falta de interés, sino por falta de medios.
Es imposible que un solo periodista que esta al frente de la seccion de
Teatro en muchos medios -y que, a lo mejor, ademads de Teatro también
tiene que hacer Patrimonio, Libros y demds-, es imposible que cubra con
un minimo de dignidad vy criterio las informaciones. En algun caso estan
los freelance. Pero eso en Teatro es mas dificil porque, a lo mejor, un
reportero de guerra si puede vivir de freelance, ya que le van a pagar
un reportaje muy bien y van fotos y texto, pero uno de Teatro no; con lo
cual, no puedes estar suelto porque no te van a dejar escribir o trabajar
en dos o tres medios diferentes, que es lo que te podria cubrir las
espaldas para poder vivir como especializado. Pero esto es imposible en
el territorio en el que estamos hablando. Antes nos preguntaba un
companero...

NG: ... estd relacionado justamente con lo que dice Rosana de la falta
de especializacion. No sélo ocurre en los medios de comunicacion -que
hay una falta muy grande de especializacion, cada vez mds-, sino
también en las propias personas que, en las companias, los teatros o
ayuntamientos se encargan de hacer la comunicaciéon. En la mayor
parte de los casos tampoco son profesionales. Por lo ftanto, nos
encontramos con que ni a un lado ni al ofro hay gente suficientemente
formada como para hacer una comunicacion de calidad. Enfonces,
pasa lo que nos decia este companero que estd sentado entre
VOSOtros...
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RT: La pregunta que ha hecho él es que no entendia como, a veces, en
la ciudad en la que él vive, que no es una de las cuafro grandes
ciudades del Estado, de repente iba alguien, un espectdculo un actor,
un cantante... y salia en todos los sitios que iba a ir a Madrid o a
Barcelona vy, sin embargo, no salia siquiera el nombre de esa ciudad a
la que también iba. Y me ha preguntado que eso de quién era culpa.
Yo creo que, de alguna manera, nos estaba echando la culpa a los
medios de que no nos enterdlbamos. Y, claro, le he dicho que no, que la
culpa la tenia él. Yo, por ejemplo, a su ciudad, sélo he ido una vez a
cubrir una informacion porque me llamo el director del Museo Nacional
del Teatro, Andrés Peldez, y me informd de un acontecimiento que iba a
haber en Albacete. Me parecié interesante, me lo vendidé bien, me cogi
el coche y me planté ahi. Y cubri la informacién. Estuve ahi un dig,
redacté la informacién y me volvi. Nadie antes, ni mientras, ni después
me ha informado de nada de Albacete. Con lo cual, si nos dice: “Sélo
lo mandamos a los medios locales”, bueno, pues ahi saldrd. Pero si llevas
a Nuria Espert con un mondlogo o con algo especial, cuéntalo, que le
interesa a todo el mundo; o, por lo menos, procura que se diga que no
sélo va a estar en Madrid y en Barcelona, sino que va a estar en otros
sitios. Eso también puede ser responsabilidad del espectdculo, es cierto,
pero lo que quiero decir es que mienfras no haya una persona
profesional al frente de un Departamento de Comunicacion, las cosas
Nno se van a dar a conocer. Vivimos en una sociedad en la que la
realidad es, en parte, lo que se dice en television, en radio, en prensa...
Porque, al final, nos enteramos a través de los diferentes medios. Ya no
hablo de las diferentes redes sociales, que a mi no me gustan nada y a
él (refiréndose a Nico Garcia) no mucho, fampoco.

NG: Bueno, me gustan, pero... me explico. Ademds, estd muy
relacionado con la pregunta de esta persona que nos decia que por
qgué se hacian sdlo eco de las actividades que programaba en su
ciudad los medios locales. Las redes sociales acaban siendo una
burbuja dentro de una burbuja. Es decir, tus perfiles en una red social, la
gente que te sigue o los amigos que compartes en un perfil se mueven
en un circulo cerrado; como mucho, en el circulo de la ciudad en la
que vives y, como mucho, en tu circulo profesional. Pero no en el resto.
Los medios de comunicacion, sin embargo, si llegan a esa ofra gente
gue no estd en tus circulos de redes. Las redes son un gran apoyo, pero
no pueden ser el eje de tu comunicacion.

Una campana de comunicacion queda incompleta, para empezar, si
no se hace una buena planificacidén de uno o dos meses minimo; es
fundamental tener una buena relacion con los medios y, para eso, hace
falta una persona que esté en contacto continuo y que conozca los
tiempos y la forma de trabajar en los medios, quién es quién en cada
sitio, una inversidn en publicidad -que no tiene por qué ser una gran
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campana, pero es necesaria una inversion minima y optimizada-, la
presencia en los distinfos canales de venta -que cada vez llegan a mas
gente- y, por supuesto, un apoyo en las redes sociales. Pero solo
centrarnos en las redes sociales es como sélo quedarnos en el periddico
local cuando lo que queremos es dar el salto a publicos de oftras
ciudades. No puedes limitarte a las redes sociales y la comunicacion
tiene que estar en manos de una persona que controle los fiempos y
conftrole el frabajo en medios de comunicacion.

RT. Sobre todo es que las redes sociales -todos somos conscientes- no
estan filtradas. Hay muchas barbaridades. Yo, en parte, estoy en contra
por eso. No tengo Facebook, no voy a tenerlo nunca; no tengo Twitter,
no voy a tenerlo nunca. Creo que desinforman mds que informan. Y la
prueba son los disparates que circulan por ahi por culpa de esto.

A nadie se le ocurririac montar un espectdculo y no llamar a un actor
para protagonizarlo, y no llamar a un director para dirigirlo... bueno,
pues a todo el mundo se le ocurre que la prensa la lleve alguien que
tenga mas tiempo, alguien que pueda en algun momento... es decir,
encontrar proyectos escénicos que tengan a un profesional llevando la
comunicacion con la prensa es rarisimo. Hoy, donde se encuentran
departamentos de comunicacion es en los teatros publicos, que solo
faltaria que no lo tuvieran, y aun asi no siempre son profesionales -en el
caso de Madrid si, pero no siempre-. También estdn las productoras y
empresas de espectdculos, de produccion y exhibicion teatral, que si se
han preocupado por tener un gabinete de prensa. Pero esto suele ser
porque hay alguien que pertenece al mundo de la produccion al
frente, y los productores no se andan con tonterias. Es decir, si montan
un espectdaculo, llaman a un primer actor, y cuanto mds primero mejor,
y cuanto la cabecera de cartel tenga mds tirdn, mejor, porque saben
gue eso va a redundar en su beneficio. En el tema de la comunicacion,
un productor sabe perfectamente que si media pdgina en un periddico
te cuesta dos milones de pesetas (perddn, es que estoy un poco
atrasada), por muchisimo menos vas a tener a un profesional
contratado mensualmente que no solo fe va a cubrir esa media paging,
sino que te va a generar presencia de calidad. Yo, por ejemplo, me
salto mucho las publicidades, sin embargo, si veo un tema que me
inferesa o que deberia interesarme, en seguida lo leo. Con lo cuadl,
terminas conociendo qué se hace, por qué se hace, por quién y de
todo. Con lo cual, aunque el sitio sea pequeno y no tenga posibilidad
de confratar a un periodista, pues que haya alguien que aprenda, que
haya alguien que se ocupe. Pero o que no se puede hacer es montar
un proyecto, un teatro o un espectdculo con pretensiones de que
aqguello tenga una repercusion sin poner profesionales al frente.

Y los profesionales son todos, no sélo los que se suben al escenario. Es
decir, fuera del escenario también tiene que haber gente que sepa
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cudles... Siempre hay posibilidad de profesionalizarlo todo. 3Que hay
ciertas poblaciones que la persona que programa el teatro es el
concejal que antes llevaba Agricultura? Pues si, es cierto. Pero se trata
de ir corrigiendo y que eso se vaya cuidando. En las redes de teatros
publicos, tanto en las nacionales como autondmicas, ya es raro que no
haya un profesional al frente; pues ese profesional tiene que entender
que su equipo tiene que ser también profesional. Y, desde luego,
comunicar es fundamental porque, si no, es que no se existe.

NG: Esta manana, hablando con una companera que es responsable
de prensa de un teatro publico de Madrid y que estd sentada entre el
publico, me decia que hay que programar los teafros pensando en la
comunicacion. No habia caido en tratar este punto hasta que ella me
lo ha lanzado, pero es verdad. Hay que programar pensando que en la
misma ciudad a la vez no coincida con ofros eventos culturales que
puedan hacerle sombra a lo que estamos programando. Hay que
programar teniendo en cuenta que si tenemos estrellas en el elenco o si
es un esfreno absoluto o tiene X interés medidatico, siempre haya gente
disponible para hacer promocion. Si ese evento no tiene una difusidon en
los medios, perdemos posicionamiento por parte del propio teatro o por
parte de la administracion que lo esté programando. Es muy importante
programar pensando en la comunicacion, marcar una estrategiq,
marcando unos tfiempos: en qué momento anunciar que un
espectdculo va a visitar una ciudad o va a iniciar una gira por una
comunidad auténoma... es fundamental y es algo en lo que no
demasiadas veces se piensa y es, también, ofro problema con el que
nos encontramos los profesionales de la comunicaciéon a la hora de
poner en pie un plan con un espectaculo.

RT: Y si aun asi no se ha podido prever, siempre es resoluble. Ahora, por
ejemplo, en Barcelona, han coincidido cuatro montajes con texto de
Josep Maria Benet i Jornet, al que tampoco se le monta muy a menudo
en los grandes teatros, aunque en ofros mds pequenos si. Pues lo que
hay que hacer es convertir agquello en una aureola de Unicos. Poner, en
esas semanas o esos dias, de moda a Benet y Jornet. Sacarle incluso del
contexto de los montajes, contar quién es, lo que ha supuesto para el
teatro contempordneo, lo que ha significado para el teatro
contempordneo cataldn que tiene difusion infernacional en este
momento. Y Benet i Jornet es un poco la base de la que ha partido todo
este fendbmeno. Lo que hay que tener, que esto légicamente un
profesional lo daria, son ideas para mediatizar la informacion. Por
ejemplo: se puede convertir la informacidon en un espectdculo. Quizds
Benet i Jornet no, pero mirad La Cubana los pollos que montan, ya sea
en la Gran Via o en el Retiro, y al dia siguiente han salido en todos los
lados. Y es que ellos lo que hacen es un acto callejero a colaciéon del
espectdculo, provocan gque se hable de que el teatro ha salido a la
calle y que si este grupo estd haciendo tal o cual. 3Benet i Jornet? Pues,
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si es preciso, se hace, con motivo de las obras de Benet i Jornet, un gran
reportaje. Incluso, a lo mejor se puede hablar con él sobre el problema
del Alzheimer para una persona que tiene como base de toda su vida
la memoria, que es un escritor, un dramaturgo. Y, a lo mejor, no hay que
hablar en ese macro reportaje de las fres obras mdas que en el Ultimo
parrafo: decir que hay fres obras de este senor en tal sitio.

Es decir, hay que conseguir darle aureola de Unicos a los proyectos que
uno tiene enfre manos. Y la aureola de Unicos, desde luego, nunca
puede ser “se estrena una obra de Benet i Jornet”. Eso no tiene nada de
Unico, eso no significa nada. Hay que hacerlo, bien por la tematica de
la obra, o bien por el problema que estd teniendo Benet i Jornet (que lo
he comentado porque es publico y él lo ha comentado sin problema
ninguno). Y eso es importante, lo de crear un acontecimiento. Recuerdo
una vez que me llamaron Juan Margallo y Petra, que estrenaron una
obra de Jorge Mdrquez en la Olimpia. Era una obra que a mi me
gustaba. Estaba José Pedro Carrion, estaba La Mana... Margallo me
llomoé diciendo: “Rosana, fijate, la obra es bonita, hemos tenido muy
buenas criticas... pero no viene nadie. Por favor, sGcanos algo”. Y le
digo: “sYo? Yo ya he sacado que vosotros estrenasteis. Dame tU una
noficia a mi y yo la saco, pero yo no puedo dar una noticia que ni es
noticia ni es nada. La he dado con el mismo titular hace dos semanas”.
Bueno, pues montaron un pollo. Se subid Mario Vedoya al campanario
gue no tiene la Sala Olimpia, ahora Valle Incldn, y se puso con los brazos
en cruz a gritar: “Me retfiro y me voy a firar y me retiro del teatro porque
no vienen a verme”. Monté un pollo: llegaron los bomberos,
ambulancias... llegd de todo y al dia siguiente tuvieron una pdgina
entera, ademads, en el suplemento de Madrid. Encima, como Juan
Margallo le dijo al jefe de prensa “No toques el tema”, pues callado, no
avisdb de que aquello era una broma, con lo cual, los vecinos
empezaron a llamar a ambulancias, bomberos, policias y de todo, y se
armo una muy grande. Se les fue un poquito la mano. Tampoco es
cuestion de hacer eso. Si lo hubieran controlado un poco vy el jefe de
prensa hubiera retenido esas llamadas, pues podia haber funcionado
bien, porque realmente daba para un reportaje mds serio y riguroso.
Claro, con lo que salid, nos cachondeamos todos los periodistas. Pero,
bueno, se habld del tema.

Por otra parte, no podemos decir que la critica hace que la gente vaya
a ver los espectdculos. Eso no es cierto. Eso, Moisés Pérez Coterillo, en la
revista “El pUblico” ya lo demostré hace muchos anos, y sigue siendo asi
el problema. La critica puede poner muy bien un espectdculo y no ir
nadie. O ponerlo muy mal y aquello abarrotarse hasta el punto de que
hay algunos productores —raros, pero los hay- que prefieren una critica
mala y grande que buena y pequena.
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NG: Lo que estd claro es que hoy en dia la critica es necesaria, puesto
que da prestigio a un espectaculo. El hecho de que un profesional del
bagaje de Julio Bravo o Marcos Ordénez hable de fu espectdculo, da
prestigio. Quizds lo que antes hacia la critica que era crear una
corriente, eso si que es verdad que se estd generando mas en las redes
sociales. Las redes sociales si que estan ayudando a generar critica.

RT: Si, pero desinformada.

NG: No sé si a llevar gente al teatro, pero si a generar critica.
RT: Las redes sociales son desinformadas siempre.

NG: Hay de todo.

RT: Yo sé que hay gente que pone a parir en las redes a Nuria Espert
porque hace el personaje de una mujer de 17 anos. Bueno, pues a otfros
nos puso la carne de gallina y nos dejé anonadados. Con lo cudal... no
quiero decir que tfenga mas razén yo que esa persona, pero, en fin, los
que hemos visto mucho teatro, pues algo habremos aprendido, digo yo.
Y una persona con el criterio de Nacho Garcia Garzon, es para tenerle
un gran respeto... Pero es cierto que esas crificas, lo que decia Nacho,
sirven para la familia teatral y para los dosieres de prensa que se
mandan a los ministerios y a las concejalias para pedir giras, ayudas o
demdas.

Y luego hay otra cosaq, claro, y es que estamos viendo todo esto desde
la 6ptica de las ciudades grandes. En las ciudades pequenas y otros
sifios menos centralistas, la situacion hay que hacerla de otra maneraq,
pero el criterio es el mismo a la hora de captar a los medios locales. Es
decir, en Almagro o en Mérida, en los festivales, los medios locales, que
esos si los conozco mucho y los leo cuando estoy, hacen una labor
buenisima. Pero spor qué? Porque Almagro y Mérida tienen a
profesionales delante de los festivales. Y, entonces, ya saben a quién
hay que llamar, por qué, para qué y con qué. Porque el jefe de prensa
también tiene una cierta obligacion de proponer el tema. Tienen que
proponerte cosas, tienen que vendértelo, porque los periodistas
normalmente estadn a mil cosas y alguien decia: “Es que mandamos la
informacién, mandamos el comunicado de prensa”. Llegan cien
comunicados de prensa diarios. Con lo cual, o es que viene Woody
Allen con una obra de teatro a Madrid y el comunicado te lo lees y vas.
O lo ofro lo vas amontonando, porque hay un problema fisico que es
que el dia tiene 24 horas y que mds de 12 6 15 no se pueden trabajar; y
si fueran ocho ya seria maravilloso. No se le puede echar en cara al
periodista. Y lo mismo al jefe de prensa. Pero, si hay un buen
entendimiento, se pueden hacer mil cosas. Y un mismo espectdculo no
lo vendas nunca con un comunicado de prensa porgue yo no voy d
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comprar lo mismo si lo voy a escribir para “La Guia del Ocio” o para “El
Pais” o para “ABC". Es decir, hay mil maneras de venderlo. Y dentro de
mi medio que, lbgicamente, es el que mds conozco, no tiene nada que
ver si lo voy a sacar en la seccion de Madrid, o en la de Cultura, o en
Babelia o SModa o en el Pais Semanal, o en Motor... y puedo seguirr...

NG: La seccidén de Motor tenia antes un apartado fantdstico en el que
un personaje famoso ensenaba su coche.

RT: Exactamente. Y acababa diciendo: "y esta persona estd con este
montaje X en tal teatro”, por ejemplo. Es decir, hay mil formas. Es verdad
que aqui hay muchas mds posibilidades, pero también es mas dificil.
Dentro de los medios locales, a veces es mucho mas fdcil poder vender
una pdgina si te has inventado un enfoque que no es del de “Conchita
Velasco hace de Juana la Loca”. Si das otro enfoque...

NG: Es lo que hablamos al principio de que, de alguna forma, los jefes
de prensa nos hemos convertido en generadores de contenidos para
los medios de comunicacion. Yo, casualmente, he sido jefe de prensa,
simultdneamente, ademdads, de los festivales de Almagro y Mérida,
durante cinco anos. Y coinciden parcialmente en el tiempo, pero son
en dos comunidades distintas y ambos tienen su inferés para la prensa
nacional. El Festival de Almagro es una muestra teatral donde uno
puede ver lo mejor que se ha hecho de teatro cldsico del Siglo de Oro a
nivel nacional y, ademas, se frae una muestra de teatro infernacional.
Quizds ése sea el mejor gancho, la muestra internacional. La prensa
local siempre va a tratar bien el festival. Es un acontecimiento cultural,
probablemente el mds importante que sucede en Castilla La Mancha
en todo el ano. Y a la prensa nacional la puedes tener de tu lado
llevindola a espectdculos que no han pasado por Espana o, por
ejemplo, haciendo experimentos como los que estaba contando
Rosana, de juntar a tres de las grandes protagonistas de tres montajes
que ya hayan sido estrenados a nivel nacional, pero las juntas en
Madrid con motivo de que van a estar...

RT: tres... o siete me juntaste una vez a mi...

NG: Si... es que me liabas mucho, Rosana. Imagindosla, cualquiera le
decia que no. Son formas... sin embargo, en el Festival de Mérida,
normalmente todos los espectdculos son estrenos absolutos; eso ya por
si solo es gancho suficiente para la prensa local, regional, nacional... es
decir, son distintas formas de manejar la comunicacion de dos eventos
que coinciden en el tiempo, que son muy parecidos, que durante un
tiempo han tenido el mismo jefe de prensa y que, sin embargo, los dos
salian muy bien en medios de comunicacion.
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RT: Claro, y es que luego que la informacioén salga depende de muchos
factores. Creo que hemos dejado clara la interrelacion que tiene que
haber entre el vendedor y el comprador. Pero hay muchos otros
factores. Los informadores tenemos que rendir cuentas ante un jefe, por
ejemplo. Bueno, yo he tenido jefes que se jactaban de no ir al teatro.
No es que no fueran y se avergonzaran, que €so empieza a Oocurrir
ahora. No van igualmente, pero se averguenzan. Pero yo he tenido jefes
hace anos que se jactaban de “Ay, el teatro, qué rollo, cdmo se me va
a ocurririr”. Y, claro, llega un momento en el que tienes que liarle como
sea y no fallar para llevarle al teatro; y resulta que se lo pasa bien. Y
dices: “Bueno, pero tU gaddnde ibas antes? 3Qué ibas a ver2”. Hay jefes
que tienen mas sensibilidad para una cosa o que la tienen para otra. O
que te dan el titular antes de que el proyecto se presente y ocurra. U
otros que les gustan los jovenes de moda. Y, claro, me acuerdo de Juan
Cruz, que es un jefe que he tenido bastante tiempo y que fiene el don
de poder estar en tres o cuatro sitios al mismo tiempo. Pues, por
ejemplo, le vendias a alguien que le decias: “Esta persona va a ser
importante. Esta persona huele a teatro” ... y te lo compraba. Yo me
acuerdo de la primera entrevista con Antonio Banderas, una entrevista
por una cosita pequenita que hizo de teatro con Lluis Pascual; me dio
una pdagina al dia siguiente. El no habia visto a Antonio Banderas en su
vida, y que iba a ser alguien se lo dijimos dos personas. Eso ahora es
impensable: que tU vayas a un jefe de seccidn y que le digas algo asi y
te escuche.

NG: Es que yo creo, Rosana, que ahora, en los medios de comunicacion
en general, no hay nadie que tenga tiempo ni olfato como para decirle
aun jefe...

RT: Claro, es que la especializacion... es que es grave la pérdida de
especializacion. Es verdad. Ademdas, hay mds factores. TU puedes
vender una cosa y que la ofra persona te la compre, pero dependerd
de para qué dia: si para finales o para principios de mes, o que no se te
muera alguien ese dia, porque te levantan la pdgina y meten esa
noticia, como es logico. Si tU haces un reportaje sobre las nuevas
tendencias escénicas y se muere Dario Fo o Paco Nieva, 3qué vas a
priorizare Yo, como periodista, voy a levantar esa pdgina. Y a lo mejor
manana ya es tarde. La prevision de la que hablaba Nico es
fundamental. No quieras que salga lo tuyo el dia del estreno o el dia
anterior, porque a lo mejor no sale. Y ahora sélo se interponen noticias
gordas. Pero yo me acuerdo de la etapa de los atentados de ETA o
momentos de accidentes aéreos... sucede algo asi a las siete de la
tarde y todos los jefes miraban para Cultura. Porque ya sabiamos que
nuestras pdginas iban abagjo. Y es que, 3qué noticias se dan en Cultura?
No hay nofticias en Cultura prdcticamente. Si el periddico lleva una
noticia nacional en Economia o en Deportes, son noticias del dia y el
periddico las quiere pillar y dar. En Cultura es rarisimo que tengas una
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noticia porque todos tenemos, mds o menos, la misma informacién al
mismo tiempo. Y nombramientos de un nuevo ministro... fijaros la de
tiempo que llevamos y ha habido elecciones y seguimos con el mismo
ministro. Es que no hay derecho, no podemos sacar una noticia nunca.
Entonces, hay que tener cuidado, no tanto como anfes que nos
afectaban muchas cosas, pero si que hay que tener mucho cuidado
con las previsiones, con el dia, con el mes.

NG: Yo tengo una féormula para, digamos, ponerte a salvo de la
actualidad cuando estds frente o tienes entfre las manos un proyecto
muy grande que te interesa mucho comunicar -y vuelvo a poner €l
ejemplo del Festival de Mérida-. Independientemente del frabagjo
semanal qgue hacemos con cada estreno, en el que si que dependemos
de la actuadlidad y de que pueda ocurrir algo que nos levante las
pdginas o nos quite los minutos de television, si tU realizas un trabajo
previo con los suplementos culturales o los suplementos dominicales,
con las revistas mensuales, con los programas de television que ya
tienen entrevistas pactadas... ahi, de alguna forma, te aseguras una
repercusion y una cierta presencia medidtica que estd a salvo de lo que
pueda ocurrir en la actualidad. Es muy dificil que un accidente aéreo
levante una portada de un suplemento cultural, por no decirte que
imposible. Esa es la féormula por la que puedes ponerte a salvo de que la
actualidad te quite el protagonismo.

RT: Luego hay que utfilizar también lo de los temas culturales de salir en la
foto. Esto es algo que pertenece al territorio del prestigio y que les gusta
mucho a los politicos utilizar. Pero a mi hay algo que se me escapa.
Porque llega el Festival de Mérida, el de Aimagro y van ahi corriendo a
ponerse en la foto. Saben que los hechos culturales y el teatro venden, y
venden prestigio, ademds. Pero luego, hemos estado casi un ano con
un gobierno en funciones y todos los dias en todos los medios, sin
excepcion, han salido hablando todos los aspirantes a gobernar, ha
habido mesas redondas, tertulias, debates... ha habido de todo vy la
palabra cultura no ha sido pronunciada ni por Mariano Rajoy, ni por
Pedro S&nchez, ni por ninguno de los ofros... la palabra cultura no se ha
pronunciado. Es que ni han mencionado el asesinato del 21%. Nadie se
ha apuntado, que se podian haber apuntado, porque consumidores de
cultura hay muchos en la poblacion. Y consumidores de ofras cosas. La
sociedad estd muy desconfiada ante los gestores politicos, pero en las
politicas culturales adn -quieras que no- algo se confia. Todos somos
consumidores de cine, de teatfro, de libros... y, si no lo somos,
deberiamos serlo. Con lo cual, todos creemos que lo somos -es la teoria
esta de que se compran muchos libros, pero se leen la mitad-. Pero es
verdad que todos queremos ser y nos consideramos consumidores de
cultura. Pues utilizalo, que tienes al 90 y tantos por ciento de la
poblacion dispuesta a decir, “pues mira, si bajan el 21%, si dan los libros
gratis en la educacion...”. sQué pasa? Es que se me escapaq, porque
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luego van corriendo a los estrenos, a las exposiciones... y dices, spor
qué no lo han utilizado todos estos meses?

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Dos cosas rdpidas. Uno, la experiencia que yo tengo es que
muchas veces los medios exigen publicidad para publicar las noticias
de cultura, y muchas veces eso no depende directamente del teatro,
sino de gabinetes como el de alcaldia u otras dreas. Y, después, a
veces también hay problemas con el veto de determinados medios a
politicos o al revés. sCOmo se afronta esto?

RT: La segunda parte que has planteado no se afronta. Es imposible,
porque depende de senores que no fienen nada que ver con la
Cultura. Como muy bien has dicho, pertenecen a la politica. Por parte
de los medios, que veten a alguien de la cultura, puede que se dé, pero
Nno conozco el caso.

NG: Yo no conozco ningun caso. Si me he enconfrado con el caso de
algun intérprete que no ha querido conceder entrevistas a algun medio
de comunicacion por algun problema que hayan fenido con
anterioridad. Pero el caso a la inversa no lo conozco.

PUBLICO: No me refiero a entrevistar al artista, sino a hacer referencias...
sabéis que a veces la imagen institucional se come un poco la imagen
de la programacion. Los logotipos institucionales son tan grandes que
no caben los otros, por decirlo de alguna manera. Y acaba pareciendo
que es el politico el que hace la programacion, aungue muchas veces
afortunadamente no es asi. Pero es la imagen. Y, después, el tema de la
publicidad...

RT: Eso puede que ocurra, pero eso no son medios de comunicacion,
son extorsionadores.

NG: Sobre el tema de cémo puede llegar a acaparar un politico un
acto cultural en si mismo, ahi estd la doble habilidad del responsable de
prensa de saber diferenciar el tfrabgjo de la rueda de prensa
institucional, que hay que hacerla, y luego hacer un trabajo personal
con el proyecto cultural con cada medio. Esa es la forma de darle la
vuelta. Eso es lo que tiene que ver con la profesionalizacion de la
comunicacion. Por otro lado, lo que preguntas de la publicidad, a mi a
nivel nacional con medios de comunicacién generalistas jamds me ha
pasado. Si que me ha pasado con algunas revistas especializadas que
viven solo y exclusivamente de la publicidad. Y también ocurre a nivel
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local que muchas veces hay cierto condicionamiento. TU llegas como
compania invitada a un teafro gestionado por un ayuntamiento vy
llamas a una emisora de radio a ofrecer una enfrevista y te encuentras
con que el periodista dice: “Ya, pero es que tiene que haber
campana”. Investigas un poco mds en ese tema y averiguas que
realmente hay un litigio enfre esa emisora de radio y ese ayuntamiento.
Esto va mas alld, son problemas politicos donde un productor teatral no
debe entrar.

RT: Y el politico siempre va a querer sacar rédito. Y para eso hay unas
ruedas de prensa institucionales y ya estd.

NG: ... y luego te paseas con tu artista por las emisoras de radio y tiene
cabida una y otra cosa.

RT: Bueno, a mi, Pinito del Oro no me concedid® una entrevista porque
decia que era roja. Y me dio una rabia... porque me hacia una ilusiéon
enorme enfrevistarla.

PUBLICO: Rosana, me encantaria convencerte y leerte por Twitter,
porgue es una forma fantdstica y directa de saber de la persona que
escribe. Yo seria un seguidor tuyo. Y, por tanto, veria los espectdculos
que U ves de una forma inmediata, es decir, cuando tU sales del teatro,
tendria tu primera impresion. Y, a Nico, siguiendo con las redes sociales,
me gustaria saber qué presupuesto dedica Pentacion a redes sociales, si
es que la hace.

RT: 3TU me ves a mi mujer de 140 caracteres? Es que no creo en...
PUBLICO: ... pero te veo mujer de fitulares.

RT: No... hay que explicar las cosas. Ademdads, no he visto ni un solo
espectdculo en mi vida en el que no haya habido algo que me haya
interesado y algo que me haya horrorizado. 3Y qué vas a hacer?g 3Por
donde ftitulase Es que no creo en los 140 caracteres. Es que ha hecho
mucho dano el Twitter.

NG: En Pentacion, tenemos desde hace casi tres anos a una persona
trabajando cuarenta horas semanales exclusivamente en la gestion y
creacion de contenido de las redes sociales y la atencién a las personas
que nos siguen y nos trasladan dudas. Una parte importante de la
comunicacion es la elaboracion de contenidos de cierta calidad y de
cierto nivel, no sélo en lo que se ha ido haciendo fradicionalmente de
un buen dossier y unas buenas fotos, sino tfambién en la elaboracion de
videos, y no solo videos para televisiones, sino también videos con
duracién especifica para las distintas redes sociales. Eso también se
hace. Y, ademds, hay un presupuesto por cada produccion destinado
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a la inversidon en redes sociales. No te sabria decir cudl porque te daria
un dafto que no seria exacto. Pero, si quieres saberlo, puedo consultarlo
con mi jefe (que estd en la tercera fila) y llamo a la responsable de
redes.

PUBLICO: Muchas gracias por lo que habéis aportado, pero queria
incidir en un punto que es el envejecimiento del publico. Y queria
preguntaros si en los medios convencionales -quizds mds en los medios
escritos- el lenguaje estd fambién un tanto envejecido y la gente joven
tiende directamente a no leer este tipo de publicaciones. Es verdad
que en los blogs puede haber mucha informacién que quizds no es de
gran calidad, pero creo que con el lenguagje que se estd practicando
en medios generalistas es muy dificil llegar a estos nuevos publicos.

RT: Es que el publico no ha envejecido, han envejecidos ciertos medios.
Yo creo que no. Es que estoy harta de ver a gente jovencisima en el
teatro. Sin embargo, sé€ que yo empecé a frabajar en un peridédico de
gente joven para gente joven y ahora tenemos todos sesenta y pico.

PUBLICO: La pregunta es scudndo se va a producir -0 si se va a
producir- este relevo generacional que quizds se estd pidiendo en la
prensa generalista?

RT: Se estd produciendo ya. Pero los que vienen tienen otros criterios. No
estan especializados, pero se estd produciendo. Lo que pasa es que es
otra manera de ejercer el oficio.

PUBLICO: Usted ha dicho que Twitter y Facebook son dos herramientas
de comunicacion desinformadas, pero usted no tiene ni Facebook ni
Twitter, entonces no sé cdémo sabe que lo que ahi se publica es
informacioén desinformada.

RT: Porque me llega. No tengo ni Facebook ni Twitter, pero si tU me
mandas tu Twitter, me llega. Y me mandan muchos. Y Facebook,
directamente si me mandan, nilo abro. No es que sea desinformada, es
que es falsa, anodina, llena de egdlatras... la gente dice: “Mira, mi foto
subiendo en el ascensor”, “mira, mi foto comiendo con mi prima”, “mira,
yo entrando en el teatro” ... es decir, no me interesa. Mdas luego hay un
problema generacional. Yo me he criado en el fascismo. Yo he nacido
en una dictadura franquista y he vivido hasta los veinte anos en una
sociedad franquista, y lo de la seguridad es algo que llevo aun aqui
dentro. En el norte de Africa, durante la “Primavera drabe”, cayd
mucha gente y cayeron muchos activistas que promovieron la
Primavera Arabe porque se comunicaban por Facebook. Y fueron
asesinados. Lo que te quiero decir es que, si estds en Facebook, te
controlan todo.
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PUBLICO: Queria felicitaros por vuestra exposiciéon. Hemos empezado
hablando de la especializacion en el sector. Desde aqui queria decir
que la gente joven también estamos especializados, profesionalizados y
tenemos un gran problema. Cada vez que queremos ir a la puerta de
un teafro como persona joven, como persona especializada en
comunicacion o redes, pues resulta que no habrd presupuesto, pero
estas dreas al final se las encargan a alguien que lleva quince anos en
el teatro y le piden aprenda. Cuando nosofros estamos ahi. Y la
pregunta es 3qué vias pueden tener los teatros para que nosotros,
especializados como estamos, podamos acceder a trabajar en ellos?
Por otro lado, me llama mucho la atencidon que Pentacion tenga a una
persona especializada cuarenta horas en redes y me parece genial,
porgue creo que si que debe ser asi. Por Ultimo, yo entiendo que no te
gusten u odies las redes, pero lo de la desinformacion... no me lo puedo
creer. Porque para las salas alternativas, por ejemplo, es la Unica via
para comunicarnos y promocionarnos. Y también estd muy bien. Seguro
que pasan las cosas que has contado, pero también pasan cosas muy
bonitas.

RT: Lamentablemente tienes absolutamente razén. Es asi, pero 10
perteneces a la generacion mejor formada que ha existido jamds. Yo
no; yo pertenezco a una generacidon que nos hemos criado en el
fascismo. Quieras que no, eso marca. Y lo que contaba antes es que,
para mi, es asi. Para mi, Facebook es un nido de viboras. Y Twitter, para
mi, es no poder reflexionar sobre las cosas. Me pasa un poco como le
pasaba a Monledn: él odiaba lo de las estrellitas en las criticas de cine.
Es un mensaje claro y directo y viene muy bien. Yo, a veces, para ir al
cine, miro lo de las estrellifas porque a veces no me da tiempo a leer y
es un lenguaje claro y directo. Pero él lo odiaba porque él queria no un
mensaje claro y directo, él queria que le explicaran las cosas. Y eso me
pasa a mi. Ahora, vosotros pertenecéis a ofra generacion y tenéis que
pelearlo.

NG: Hablabas de la dificultad que enconftrdis la gente joven para ver
puertas abiertas en empresas del sector escénico. En el caso de
Pentacion, durante todo el ano estoy yo de responsable de prensa;
ademds, tengo a mi companera que gestiona las redes, como ya he
dicho; y siempre tenemos a una o dos personas en prdcticas de la
Facultad de Periodismo o de alguna escuela parecida. Creo que
debemos de ser de las pocas empresas que realmente dan la
oportunidad de trabajar luego a la gente que entfra en prdcticas. Te
pongo un ejemplo: durante cinco meses al ano, el personal del
departamento se duplica porque gestionamos el Festival de Teatro
Cldasico de Mérida. Hay una parte que se queda en Madrid y ofra que
vigja. Se crea un departamento de prensa alli. Hace cinco anos, entrd
en prdcticas una chica al departamento de prensa. Desde hace
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cuatro, forma parte de esta plantilla de refuerzo. Se dan oportunidades.
Hay puertas abiertas. Pocas, pero las hay.
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COMO ATRAER Y FIDELIZAR NUEVOS PUBLICOS.
UNA MIRADA ESPECIAL A LA DANZA Y AL CIRCO
DE CREACION

Marisa Pons, Xosé Paulo Rodriguez, Andrea
Quintana. Moderador: Andrés Peldez

Como atraer al teatro a quienes no vienen nunca. Cémo fidelizarlos.
Presentacion de programas de creacion de nuevos publicos y casos de
éxito, con especial atencién a la danza y al circo de creacion.

MARISA PONS
Responsable de Relaciones Institucionales del Teatro Circo
Price
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de la Red Espanola de Teatros, Auditorios, Circuitos y
Festivales de Titularidad Publica
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portugués e Estudios Romdanicos por la UDC. Amplid su formacion como
Especialista en Teafro en la Escuela Superior de Musica e Artes del
Espectdculo de la Universidade do Porto (Portugal) y Posgrado en
Gestion Cultural en la Universitat Oberta de Barcelona.

En el dmbito de la gestion ocupd el cargo de técnico de cultura en la
Universidade da Coruna (UDC) y fue director y coordinador del Aula de
Teatro del Campus de Lugo de la USC, asi como profesor y director del
Aula De Teatros da le UDC.

Desde diciembre de 2006 hasta mayo de 2011 ocupd el cargo de
Director-Gerente del Auditorio de Galicia, organismo auténomo local
que tiene encomendada la gestién del Area de Cultura del Concello
de Santiago de Compostela e integra el Consello Municipal de Cultura
como secretario y el Consello Municipal de Turismo. En mayo de 2011
tomo posesion de la plaza de Director del Teatro Rosalia de Castro de A
Coruna dependiente de Instituto Municipal Coruna Espectdaculos (IMCE).
En la actualidad, ademds de su cargo en la RED, también forma parte
del Consejo Estatal de las Artes Escénicas y de la Mdusica en
representacion de La Red, del Comité Ejecutivo de Mercartes, de la
Comision Arfistica de la Rede Galega de Teatros e Auditorios (AGADIC)
y la Comision de Ballet, Danza y Artes del Movimiento de la RED
Espanola de Teatros.

Cuenta con varias publicaciones de estudios y articulos sobre teatro.
Colabora como profesor en el curso de Experto Universitario en Xestion
Cultural de la (USC).

Ha fundado su propia compania de teatro y ha trabajado con varias
companias profesionales de teatro como actor y director.

ANDREA QUINTANA
Coordinadora del Proyecto “Programacion expandida del
TRC-Danza”

Se forma en Danza Cldsica en el
Conservatorio de Danza de A Coruna y en
danza contempordnea en Madrid,
Barcelona, Bélgica y Amsterdam. Trabaja
como intérprete con companias nacionales
de danza y teatro a la par que desarrolla sus
propias creaciones y colisiona en diversos
proyectos de co-creacidn con artstas de
caracter multdisciplinar. Estudia Dibujo vy
Escultura en la Academia de Bellas Artes de
Bruselas e llustracion en la Escuela de Artes
San Telmo de Mdlaga. En los Ultmos anos
impulsa el proyecto La Buena Aventura
basado en la formacién a través del
encuentro entre disciplinas artstcas y desde
el ano 2015 acompana el Proyecto de Programacion Expandida del
TRCDanza del Teatro Rosalia Castro de A Coruna.
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COMO ATRAER Y FIDELIZAR NUEVOS PUBLICOS. UNA
MIRADA ESPECIAL A LA DANZA Y AL CIRCO DE
CREACION

Moderador: ANDRES PELAEZ

Andrés Peldez presenta y da paso a las infervenciones de quienes le
acompanan en la mesa.

MARISA PONS

Como trabajadora del Teatro Circo Price, Marisa Pons quiere compartir
la experiencia de estos casi diez anos de existencia del espacio y las
evaluaciones que se hacen desde el centro en materia de fidelizacion
de publicos, atendiendo a la especificidad de un arte escénico que,
hasta la edificacion del nuevo Circo Price, ha tenido un vacio de casi
cuarenta anos en la ciudad. La antigua sede del Price estaba situada
en el lugar en el que ahora estd situado el Ministerio de Cultura. Ese
primer Circo, después de casi cien anos de actividad, se cerrd en 1970.
Para cuando, en 2007, se inaugurd el nuevo Circo Price, ya habian
pasado cuarenta anos de ausencia en el dmbito del circo estable en la
ciudad; un hueco durante el cual el circo queda reducido a la
actividad ndmada en carpa, que es lo que, sobre todo, pesa en el
imaginario de la mayoria de los ciudadanos hoy en dia.
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Durante estos diez anos de actividad, se han ido creando espectadores
y se ha ido rompiendo con ese Unico imaginario decimondnico y
némada que impera en la mayoria de las memorias. Por esa razén, la
primera reflexion que traslada Pons es acerca de las diferentes formas
qgue adopta el circo hoy en dia. Por un lado, estd el circo de calle, por
otro, el circo de escena en formato gala vy, por Ultimo, el circo de
escena en formato compania. El circo de calle es mds facil de
identificar puesto que lo hemos visto en la calle cuando ibbamos o
veniamos de algun sitio, o en los festivales, que lo han fomentado
mucho y estd mds presente en nuestra memoria. El circo de escena en
formato gala podria corresponderse a lo que cldsicamente se ha hecho
en carpag; y el circo de escena formato compania es ese tipo de
propuesta que las companias mds activas en este momento estdn
defendiendo y que se aduena de estrategias del teatro y de la danza
para crear dramaturgia y ofrecer un espectdculo unitario en su
intenciéon artistica. Este formato rompe con la secuencia estdndar de
una sucesion de numeros de circo, uno junto a otro, amenizada y ligada
por figuras normalmente cémicas que pueden responder al formato del
payaso cldsico. El formato compania que frabaja una dramaturgia de
principio a fin estd llevando el circo por un formato mdas parecido al del
teatro o al de la danza contempordnea. En el Price, no se hace circo de
calle, puesto que es un espacio con paredes y techo que programa
tanto circo de gala como companias invitadas.

El espacio permite diferentes configuraciones y sistemas de aforamiento.
Las configuraciones mds habituales son en circular o 360 grados, que
cierra la tras-escena con publico, o no. Otra configuracion posible es a
la italiana: se coloca sobre la pista un patio de butacas y se convierte
en un teatro a la italiana o media italiana. Se hace uso también de
sistemas de aforamiento mediante lonas y patas, que ayudan a estas
multiples configuraciones. El espacio es tan versdfil que ha podido
acoger “cosas tan bonitas como montar la carpa de una compania
con capacidad para 150 personas denfro de su pista”, cuenta Marisa
Pons. En ese espectdculo, se ided un caminito de lona para que el
publico entrara directamente en el iglu. Al final del mismo, se levantaba
el igly y se podia ver el espacio de butacas del Price vacio custodiando
la cUpula de la carpa.

Por otfro lado, los sistemas de aforamiento permiten regular el aforo. La
grada tiene la opcidn de quedar oculta por una lona circular que
emula la techumbre de los circos de carpa y que se puede anudar mas
arriba o mds abajo para que la grada participe o no del aforo. Y, por
otro lado, disponen de una lona circular que permite acotar el anillo de
butacas y, de esta manera, con estas configuraciones de publico y de
pista, se generan aforos variables que van de las 2.200 localidades -si
hacen un concierto con el publico de pie en la pista-, 1.800 como aforo
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maximo para espectdculos circulares y 500, cuando se va a la
configuracion para publico frontal. Estas configuraciones se ajustan la
programacion del Price. El objetivo de programacion es acoger el
mayor tipo de circo posible, por lo que es necesario que el espacio sea
muy versatil y permita ajustarse tanto a las necesidades del espectdaculo
como a las expectativas de venta que ese espectdculo tiene. Por
ejemplo, se piensa que en el espectdculo de Navidades Ia
configuracioén circular es muy adecuada porque el tipo de espectdculo
se ajusta muy bien a esa disposicion originaria del circo y la expectativa
de venta es muy alta (el aforo de 1.700 butacas que pueden ser
vendidas en su totalidad). Este espectdculo funciona muy bien vy la
acogida de publico funciona muy bien también. Si, por ejemplo, se
programa ofro tipo de espectdculo, de una compania invitada, se ha
de empezar a jugar con todas estas configuraciones.

Ejemplos de la programacién del Teatro Circo Price

(Estas explicaciones van ilustradas por unas fotografias que se pueden
consultar en el power point de la conferencia, colgado en esta web).
Las Navidades, que son un cldsico. Ofra categoria para estos espacios
circulares podria ser el abordaje de la figura del payaso, por ejemplo,
David Larible: un payaso cldsico, contempordneo por su edad, pero
clasico en sus formas; o la compania Rhum, de origen cataldn y que ha
visitado el Price ya dos veces trayendo un nuevo concepto del payaso.
Unos y ofros apelan a configuraciones circulares. Sin embargo, Siete
dedos de la mano -una compania canadiense que es habitual del
espacio- o Circa sélo trabajan en frontal. El circo en circular no tiene
cabida en muchos espacios del mundo a los que ellos pueden optar,
con lo cual, sélo frabajan en frontal y es necesario adaptar la estructura
del espacio a sus necesidades.

Ofro tipo de programacion la proponen desde companias que
manejan codigos tan particulares como tener a un artista entre sus filas
en sila de ruedas y abordar el mdas difici desde ahi. Ademds,
establecen su apoyo al circo emergente y al circo de nueva creacion
participando en festivales como “Al filo”, o “"Escena contempordnea” -
2011 y 2012-; y su apoyo a las companias locales madrilefas se
manifiesta a fravés de programas como “Crece” o “Miradas de circo”.

En toda esta variedad de formatos y de experiencias circenses con
diferentes dramaturgias y con necesidades muy variadas, aparece una
cuestion que afecta muchisimo a la relacién con el publico, que es el
dimensionado de las infraestructuras; dimensionado hecho en tiempos
de salud econdmica. Todos sabemos lo que pesa un espacio vacio
(paraddjicamente pesa mds que un espacio lleno). Con un espacio tan
grande como el del Price es necesario ajustar todo para que, si hay un
espacio de venta y se estd programando a companias locales que
acaban de empezar en el desarrollo de sus trabajos, que llevan cuatro
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0 cinco anos de desarrollo —que eso es muy PoCco en circo- y que estdn
abriéndose a nuevos lenguajes, realmente manejarse con 1700 butacas
es perder la batalla antes de haberla empezado. Por esa razdn, el Price
ha estructurado un programa de publicos que se ha ido desarrollando
mediante el sistema magico del ensayo-error y que auna estas
dindmicas, explica Pons.

Sobre el drea de comunicacion, no hay que confundir comunicaciéon
con publicidad; hay que organizar un paqguete informativo, digamos. Y
en el circo es especialmente necesario puesto que hay que vencer
todo ese desconocimiento de qué es el Circo Price, que es un circo
estable, que estd en Madrid en un edificio cimentado, que no muestra
solamente el circo cldsico con el que la mayoria de la gente les
identifica por la tradiciéon que esa imagen arrastra... Y, una vez que se
comunica que no se programa exclusivamente ese circo, se ha de
explicar en qué consiste otro modelo de circo. Lo cierto es que, o se
viene a ver, o es harto complicado de explicar. Por lo tanto, la
comunicacion infenta vehicular mediante reportaje, mediante
redaccionales en las revistas de artes escénicas, esas perlitas de
informacién que ayudan a entender qué se exhibe en el Price.

Los talleres anuales del circo de verano. El circo, realmente, es una
experiencia vital, corporal... y los chavales que aprenden circo en el
Price son espectadores a futuro y estdn aprendiendo lo que es el circo
con su propia activad. Visitas guiadas: el circo se abre constantemente
a colectivos que piden conocer las instalaciones. Encuentros con
artistas: al hilo de programas como “Al Filo” o “Escena
Contempordnea”, se desarrollan con mucha riqueza y se espera que se
puedan retomar en préoximas convocatorias similares.

Las alianzas con otras instituciones. Las alianzas con el sector son
fundamentales. La necesidad de un Museo del Circo. Ver como los
diferentes museos relacionados con las artes escénicas (el del Traje vy el
de Almagro, fundamentalmente) se pueden hacer depositarios del
legado que los artistas de circo clasico estdn empezando a dejar tras su
muerte. Es urgente tomar medidas sobre este tema, porque se habla de
una generacion de artistas muy mayor, que fallece y cuyos trajes,
trapecios, premios recogidos por todo el mundo... -hay realmente
verdaderas figuras del circo mundial en nuestra ciudad y en nuestro
pais- est&n guardados debajo de una cama sin que nadie lo pueda
conocer ni visitar. Y un discurso expositivo en torno al circo es urgente
también para poder vencer ese desconocimiento y poder cumplir con
la misidn de dar la mano entre tradicidon y modernidad, entfre circo
cldsico y contempordneo. Al final, estdn hundiendo sus raices en el
mismo imaginario, pero, como ciudadanos y como espectadores, a
menudo cuesta entenderlo y cuesta verlo.
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Aparte de esa alianza fundamental, trazan alianzas con las escuelas de
circo que hay en Madrid, que no son escuelas nacionales, pero algun
dia lo serdn. Es otro tfema pendiente en esta materia. Son Carampa, son
Eucima, son también otras escuelas con otros estudiantes que no
trabajan circo, pero frabajan otras disciplinas artisticas y que son
potencialmente sus aliados. Tienen una red de alianzas bastante fuerte
con ellos.

Las alianzas con el sector también son fundamentales porque estamos
hablando de una identidad que construyen entre todos y desde que
estdn trabajando mano a mano con los artistas locales, hard como
cuatro anos, van notando un incremento de su repercusion en el
dmbito local muy fuerte y ellos estdn fortaleciéndose también en sus
prdcticas por la colaboracién con el Price y la posibilidad de trabajar en
ese espacio.

Como indicadores y evaluadores, evidentemente, la taquilla es un
evaluador fundamental para medir su aceptacion. El Price cuenta ya
con su propia plataforma de venta de entradas on line, es una
herramienta fundamental. Hasta hace un ano, las localidades se
vendian a fravés de entradas.com (todos los espacios de ftitularidad
municipal gestionados por Madrid Destino vendian con plataforma
externas). Ahora, Madrid Destino ha creado una propia que permite
conocer mejor a los espectadores, saber si repiten, y que capacita para
responder a las preguntas capitales: saber si el publico de gala lo es
también de compania, si el publico que va a los conciertos —que es una
linea fundamental de frabagjo en la sostenibilidad econdmica, pero
también en la captacion de publicos- viene también al circo; es decrr, si
se estd pudiendo hacer ese trasvase de los conciertos al circo.

La politica de precios es de absoluta accesibilidad. En el Price se
pueden ver espectdculos de companias que vienen de Australia con
doce miembros y se quedan fres semanas alojados con las dietas
cubiertas, con el caché del espectdculo -que no es barato- pagado.
Son companias que pueden trabajar en cualquier lugar del mundo
porgue son el top ten del circo internacional y tenerles aqui es muy
caro. Las entradas para sus espectdculos rondan entre los 18 y 20 euros.
Esta politica de precios responde a dos razones. Una es que, como
espacio publico, el Price quiere ser accesible al mayor conjunto de
espectadores posible; y la otra es que se intenta guardar coherencia
con la relacion calidad-precio. Se estd frayendo la mdxima calidad,
pero es una calidad desconocida. Volvemos al problema de ese
abismo entre el cldsico y el contempordneo. Y ese desconocimiento
hace que se tenga vender la calidad como si no fuera la maxima. Esta
politica de precios, por supuesto, tiene que ver también con un
programa publico.
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Marisa Pons senala, para terminar, unas conclusiones muy optimistas.
“Todos sabemos que no atravesamos el mejor momento y que venimos
de una época muy dura, pero, para empezar, la primera conclusion es
que el circo de escena es un arte muy plural y cambiante. Tendemos a
pensar que el circo es una cosa que ya sabemos la que es (ese circo de
carpa que ya todos conocemos), pero el circo realmente tiene mucha
versatilidad y es candidato a muchos publicos diferentes”. Esto conecta
también con la necesidad de replantearse la etiqueta del “para todos
los publicos” o del “para publico familiar” porque realmente se
programa para publico familiar en gran medida, pero no
necesariamente es un espectdculo exclusivamente para ninos con el
que los padres fienen que transigir para hacer algo con sus hijos.

Otra conclusion optimista es que existe una demanda creciente de
circo en la ciudad. Para el Circo Price, ésta es una garantia de
continuidad. Lo que quiere decir es que, si el Price dejara de programar
circo, se reclamaria. Igual que se reclamoé en su dia que existiera un
espacio escénico dedicado al circo y que se edificara de la nada. La
primera relacion del Price con el publico empieza en ese momento, en
el que se edificaron de la nada, sin tradicion reciente a sus espaldas. Y,
en este momento, la relacion creciente con el publico demuestra que, si
se deja de programar circo, se va a reclamar.

Otra conclusion es que la relacion con el publico mejora cuando se
hace de forma conjunta con instituciones y con sector. Hay que poner
en relacién a los creadores con el publico y al pUblico con la creacion.
La relacion con el publico incide de forma directa en esta construccion
de identidad circense que estamos haciendo entre todos. “El punto
optimista es que tenemos a favor un arte escénico muy potente, que es
muy prometedor y que estd dando frutos poco a poco, conforme se va
conociendo en este trabagjo de divulgacion que estamos haciendo.
Tenemos a nuestro favor una cosa muy bonita, que es el circo”,
concluye Marisa Pons.

XOSE PAULO RODRIGEZ

Andrea Quintana, junto con Caterina Varela, son las coordinadoras del
Proyecto de Programacion Expandida que acompana al programa TRC
Danza. El Teatro Rosalia Castro es un teatro de titularidad municipal, un
teatro publico con vocacién de servicio publico y que estructura su
programacion en ciclos. Uno de los ciclos que ha nacido con la llegada
de Xosé Paulo Rodriguez al teatro (desde el 1 de mayo de 2011) es el
TRC Danza. Es una modesta linea de programacion de danza,
fundamentalmente de danza contempordnea, que nutre sus
contenidos de diversas fuentes, entre ellas, en numerosas ocasiones del
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circuito estatal Danza Escena, la Red Galega de Teatros y Auditorios, la
programacion directa, la confratacion directa y buscando siempre dar
apoyo a los creadores y servir de plataforma para estrenos, nuevos
espectdculos o residencias de creacion. Al mismo tiempo, esta
estructura programdtica alberga festivales -incluso no profesionales-,
como el FITEUC de danza (Festival Internacional de Teatro y Danza de la
Universidad de A Coruna). El proximo ano habrd también otros ciclos
que albergard esta estructura. Es una programacion que ha permitido
dar un paso mds y arrancar un proyecto de mediacion con respecto a
la programaciéon de danza.

El foco se coloca en el publico y en el contenido. “Uno estd
acostumbrado a la frustracion de programador, porque, cuando uno
programa, se frustra muchas veces y, cuando uno se arriesga a
programar danza contempordnea -incluso a veces danza de
propuestas de mds riesgo-, es evidente que el fracaso estd mds
asegurado que el éxito”, afirma Rodriguez. Haciendo de este problema
una oportunidad, el Rosalia Castro ha arrancado pidiendo auxilio a la
Asociacion de Companias de Danza de Galicia para mediar, para
salvar a la danza y para normalizar la programacion de la danza
contempordnea. Después, a partir del colectivo Misa de Domingas, que
estaba trabajando desde la colectividad de artistas, se puso en pie un
proyecto de programacion expandida que formula fundamentalmente
acciones dirigidas a colectivos o comunidades de la ciudad o del drea
de influencia, vinculadas directamente a la danza o a las artes vivas. Se
trata de acciones dirigidas a comunidades o colectivos no vinculados
directamente a estas dreas. Son acciones dirigidas especificamente a
través del encargo de pretextos y de la contextualizacion de las obras
presentadas vy, sobre todo, planteadas a personas con inquietudes o
interesadas en el pensamiento contempordneo. Y, por Ultimo, acciones
dirigidas a la poblaciéon en general, tocando a colectivos de todo tipo.
Xosé Paulo Rodriguez, da entonces paso a Andrea Quintana.

ANDREA QUINTANA

Este proyecto es la consecuencia directa de un proceso de
pensamiento que se vivid en Galicia en los Ultimos anos. A partir del ano
2014, surgen estos encuentros denominados “Misa de Domingas” en un
guino a la cita semanal del domingo a las 12, donde diferentes perfiles
relacionados con las artes vivas se juntaban para hablar de cudles eran
las urgencias que abordar en el tferritorio. En esos encuentros, Natalia
Balseiro propuso una curatoria colectiva para los contenidos del Mov-s,
y fue en la llla de San Simdén donde se empezaron a construir las
primeras lineas de lo que seria la Programacion Expandida bajo un
documento colectivo. Ahi se forjaron las bases tedricas de la
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Programacién Expandida que son hoy el corazén del proyecto que
coordinan Caterina Varela y Andrea Quintana. El hecho de que Xosé
Paulo Rodriguez estuviera en ese momento buscando un proyecto para
la creaciéon de publicos hizo posible una constelacion maravillosa para
que un proyecto que se estaba teorizando pudiera llevarse a la realidad
de forma piloto. 3Qué sobrevuela a toda esta contextualizacion? Por un
lado, esa comunidad de diferentes perfiles hibridos y, entre ellos, de la
diferente comunidad de artistas que tratan de dar respuesta a la aridez
gue se enconfraban muchas veces en cuanto a politicas culturales. Y,
por otro lado, ese director que estd preocupado por incluir también la
voz de esa comunidad artistica en la construccidon de sus proyectos.
Gracias a la confianza y a esa voluntad de construir juntas y juntos, y
desde diferentes voces, se puede estar hoy analizando este proyecto.

Quintana explica las capas de afectacion o los grupos de personas con
las que trabajan en el Proyecto de Programacién Expandida. El primer
motor de arranque -y ese mapa que les permite hacer todo ese
programa- son los arfistas invitados al ciclo. Se les pone en relacion con
distintas comunidades, porque un artista tiene muchas mds potencias
que las de solamente ir a bailar y volverse a su ciudad, segun su punto
de vista. Las responsables de este proyecto o entienden -y entfienden el
teatro- como un espacio que acoge a todos los que llegan. Por eso,
toda la construccion del programa se hace con un didlogo de doble
direccion.

La siguiente capa de afectacion serian los artistas locales. No seria ético
ni responsable frabajar en un proyecto como éste sin tener en cuenta
todo el ecosistemma que le rodea y todas esas personas que estdn
empujando dia a dia la cultura en A Coruna. Por eso, los artistas locales
son el eje de algunas de las lineas de este proyecto. Ademds, segun
afirma Andrea Quintana, un proyecto como éste debe sumar en la
visibilizacion de los artistas locales.

La siguiente capa de accién son las comunidades de dmbito artistico,
social y educativo con las que se relacionan. Los espacios donde
suceden esas acciones y los complices -como les gusta llamarles-, que
son esas personas que abren las puertas a poder hacer todas esas
prdacticas con esas comunidades y a que sucedan Ccosas que en esos
lugares antes no se habian imaginado.
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Como se puede apreciar en el grdfico, este proyecto trabaja con la
idea clara de la expansion, de salir del teatro, de largarse, de tocar al
que estd cerca, de seducir al que estd lejos, de invitar desde el salir. A lo
largo de estos fres anos, se ha trabajado con colegios, con
universidades, con centros civicos, con bibliotecas, con conservatorios,
con ofros teatros, con museos... y fambién se ha tratado de abordar la
ciudad en su totalidad intentando llegar a los barrios mdas periféricos.

Y la siguiente capa, y Ultima de afectacion, seria la de la audiencia, el
publico. Es interesante tener un publico que sienta que forma parte del
teatro y que sienta ese lugar como un espacio cercano y familiar.
Cuando arrancé el proyecto, se puso en marcha una estrategia de
humanizacion: tratar de ponerle rostro y voz a todos esos artistas que
iban al ciclo. 3Cdmo hacerlo? A fravés de un video invitacion. Cuando
el artista llega a la ciudad, él mismo invita a ver el espectdculo, hace
una invitacién directa al publico para ir a ver el espectdculo. Eso se
concluye con un coloquio final en el que el publico directamente ya
puede interactuar con el artista. Ofra de las maneras de humanizar este
espacio es poniendo en valor la figura del programador y de quien cura
el programa. Asi pues, con el director del Teatro Rosalia Castro también
se hace un video al inicio de la temporada en el que explica el
programa que ha curado y es él quien estd en cada una de las
funciones mediando ese coloquio con el publico y los artistas.
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2Como se tejen conexiones con cada una de estas piezas? A través de
lo que llaman las lineas de accion.

La primera linea de accioén es la de la visibilizacién, tanto del programa
de funciones como de las actividades del proyecto. El proyecto llegd a
un teatro con una carencia clara de herramientas de comunicacion y
difusion, por lo que ano tras ano se ha ido sumando en esta via para
conseguir una mejor visibilizacion.

Hoy por hoy, este grupo de trabajo disena y mantiene una pdgina web
propia (pe-trcdanza.gal), se ocupa del Facebook (la forma donde se
puede interactuar de manera mds directa con las personas que
puedan estar interesadas en el proyecto), se hacen campanas de
mailing para cada uno de los artistas invitados, se disenan los elementos
grdficos especificos para cada actividad, se graban, editan y publican
videos con cada artista y colaborador del proyecto y se mantiene una
fluida relacion con los medios de comunicacion.

La segunda linea de accién es la de generar archivo, didlogo y
pensamiento en torno a las artes del movimiento, para lo que se
publican una serie de contenidos bagjo el titulo de Pre-textos, que
pretenden contextualizar de una manera especifica a cada uno de los
artistas invitados, con el foco puesto en determinada potencia de su
obra. Para estas publicaciones, que varian en formato (texto,
conversaciones grabadas en audio, textos escritos en abierto), se lanza
una invitacion a personas de diferente perfil, de dentro y de fuera del
territorio, intentando incluir la voz tanto del critico, del periodista como
de directoras, poetas... Estos pretextos tienen formato escrito, pero
también audio... en una busqueda permanentemente de nuevas
maneras de comunicarse.

La Oltima gran linea de accion es la de las acciones expandidas que,
bajo la premisa de “afectar desde el cuerpo”, construye el grueso del
proyecto. Se trata de atravesar los muros del teatro y acercarlo tanto a
profesionales como a personas que antes no han tenido relacién con la
danza. Son una serie de prdcticas de relacidon que se construyen con los
artistas invitados al programa, los espacios, las comunidades y las
personas colaboradoras de la ciudad, para acompanar cada una de
las funciones. Estas acciones toman forma de clases, conferencias,
instalaciones... diferentes dispositivos en 1os que se busca acercar ofros
modos de entender el frabajo de cada uno de los artistas. Por ejempilo,
se han realizado clases para profesionales, para familias... conferencias
en universidades, escuelas de arte... se ha acercado la mirada de un
iluminador a una escuela de imagen y sonido, se ha abierto un archivo
de una compania de larga trayectoria en el CEGAI (Centro Galego de
Artes da Imaxe), ahora va a tener lugar un taller de produccion, se ha
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hecho una videoinstalacion con un artfista... En la pdgina web, se
pueden ver todas las acciones expandidas propuestas.

Dentro de estas acciones expandidas, pasados tres anos, el equipo se
dio cuenta de que estaba afectando de manera puntual a esas
comunidades. Cada vez que venia un artista, se relacionaba una sola
vez con una comunidad concreta. Esta reflexion llevo a la idea de que
era necesario incidir de forma un poco mads profunda, cogiendo de la
mano de manera mds intensa y acompanando a esa comunidad. Por
eso, este ano se han abierto unas lineas en continuidad, donde se han
seleccionado a tres comunidades ya sensibles y se han propuesto
cuaftro sesiones de frabajo con diferentes artistas locales bajo temdticas
propuestas.

Con la Escuela de Artes y Oficios, se ha hecho una prdctica de
transdisciplinariedad; en un instituto con bachillerato artistico se han
hecho unas prdacticas sobre movimiento y dibujo; y en la Universidad
Senior, se ha abierto un taller sobre historia de la danza. Y una de las
acciones expandidas que acompanaba esa linea en continuidad es,
por ejemplo, una visita al teatro.

5sComo se mide el alcance del proyecto? Si bien un proyecto como
este no se puede medir a corto plazo, si se pueden compartir algunas
cifras que arrojan luz sobre la incidencia que un proyecto como éste
puede tener.
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FUNCIONS . Tcione

19 75

PROFESIONAIS

ACTIVIDADES

9

ESPAZOS
E COLECTIVOS
DA CIDADE

384

PERSOAS IMPLICADAS
DIRECTAMENTE
NAS ACTIVIDADES

IMPLICADOS

Centro Galego das Artes da Inaxs
Instituto de Bacharelato Artistico Adormideras

Escola de Artes e Deseflo Pablo Picasso
Centro Agora

Consarvatorio Profesional de Danza da Diputacién
Universidade Senior

Centro Corsogréfico Galego

Nommal - Espazo de Intervencién Cultural da UDC
Facultade de Ciencias da Actividade Fisica e do Deports

+13%

INCREMENTO
DO PORCENTAXE
DE VENTA DE
ENTRADAS

Anexo Wl / ALCANCE 2014
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grmmm— GRAFICO ALCANCE
: CUANTITATIVO 2015

proxecto _PE_
PROXECTO ]_ O

FUNCIONS

i Programacién Expandida
TRCDanza 2015

Conservatorio de Danza da Diputacién
Centro Coreografico Galego
Escola de Artes Pablo Picasso

Facultade das Ciencias do Deporte
ACTIVIDADES FROEESIONAIS ST Facultade de Educacién Social
IMPLICADOS DA CIDADE Fundacién Luis Seoane
i CEE Marfa Marifio
: Forum Metropolitano
: Universidade Senior
i Cafeteria Bonilla
S e L ) s L ‘ 22 : i Bristol Bar
i Bar Boca Negra
i Restaurante el Escribano
! Casa Museo Casares Quiroga
i Escola de Imaxe e Son
PERSOAS IMPLICADAS . Biblioteca Municipal de Los Rosales
DIRECTAMENTE

NAS ACTIVIDADES

Anexo IV / ALCANCE 2015

En los grdficos se pueden ver las catorce funciones que se llevaron a
cabo el primer ano. Se realizaron 19 actividades, hubo 75 personas que
estaban relacionadas, y 384 que se relacionaron directamente con este
proyecto; hubo un incremento de publico del 13%. En un segundo ano,
aparece esa cifra que quizds es la que mds conmueve y gusta al
equipo, que es la de personas que se pueden relacionar de forma
cercana con un proyecto como este.

Andrea Quintana afirma que, si bien ella y su companera son unas
recién llegadas a un contexto como éste y que probablemente muchas
cosas de las expuestas resuenen por conocidas o practicadas, también
sabe que con un proyecto como éste no pueden ofrecer una pildora
magica que solucione el problema de los publicos. Sobre todo, porque
un proyecto asi se tendria que fraducir a las necesidades de cada
territorio de forma concreta. Y lanza las siguientes preguntas: 3Cudnto
de todo este concepto de programacién expandida podriamos incluir y
aplicar a cada uno de nuestros proyectos y como podriamos integrar y
normalizar estas practicas de desbordamiento?2sUn teatro en 2016 ha
de preocuparse sdlo por abrir y cerrar teldén o las competencias han de
ampliarse para acoger un volumen de prdcticas que no sélo sean de
exhibicion? sEstamos relaciondndonos de manera adecuada con la
comunidad artistica de nuestra comunidad y cudnto de coautoria
podriamos impulsar en la creacidn de proyectos posiblese Concluye
afirmando que no puede dejar de intentar convencernos de esta
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inclusion y de invitar a encontrar a esos y esas complices que nos
puedan ayudar a gestar ese proyecto que necesitamos. Y sin miedo a
la prueba-error y a asumir un riesgo, porque gracias a ello un proyecto
piloto como éste llega a su tercer ano, pasa de la teoria a la accion, y
de la accidén al andlisis.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Soy codirectora artistica de la compania Teatro en Vilo y creo
qgue soy de las pocas representantes de companias que hay en este
evento hoy porque es un evento especialmente dirigido a los gestores
de los espacios de exhibicion. Simplemente queria hacer la observacion
de que me parece que es muy relevante que las companias formen
parte de esta conversacidon, de la conversacidon de cdémo crear
publicos. Y existe muchas veces una barrera que no entiendo entre
programadores y companias, y la conversacion es casi nula. Incluso
cuando te programan, practicamente no los encuentras. Y ellos quizds
no te encuentran a ti, quizds por la mediacidon de los distribuidores. Lo
que querria tfransmitir es que entiendo que todas las companias estamos
dispuestas a colaborar en este acercamiento de los publicos.

XOSE PAULO RODRIGUEZ (XPR): En principio, este proyecto que os hemos
contado, de Programacion Expandida, nace con el propdsito de que
mas publico venga al teafro. Luego, por el camino, hemos descubierto
que no era lo importante. Hay otros elementos que nos nutren y nos
safisfacen mucho mds y hemos de pensar que, a lo largo de una
temporada, hemos focado directa o tangencialmente a mas de 500
personas que han tenido una prdctica directa con la danza
contempordnea. Algunos de ellos han venido al teatro luego y ofros no.
Pero nos da igual.

PUBLICO: Los gestores culturales, los directores de teatros, no somos
llenadores de teatros, somos generadores de procesos. Pasado manana
tengo en el Teatro Circo de Albacete un espectdaculo de Danza Escena,
danza maravillosamente contempordnea. YVamos a tener creo que
aproximadamente 200 espectadores. Para mi ayuntamiento es un
fracaso. Pero no porque haya poco publico, sino porque nos cuesta
dinero. sAlguna vez se va a tener la sensibiidad de que en danza y
circo hay que promover, educar al personal, a fratar las ayudas
publicas en funcién de las proporciones de poblacidon o no?

XPR: Es de justicia que diga que el proyecto de Programacién
Expandida se financia en un 25% por AGADIC, que es la Agencia
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Galega de Industrias Culturales de la Xunta de Galicia, y el resto por el
IMCE (Instituto Municipal Coruna Espectdculos).
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LA PARTICIPACION SOCIAL EN EL PROYECTO
DEL TEATRO: COMO IMPLICAR AL PUBLICO EN
LA PROPUESTA Y EN LA GESTION DEL TEATRO Y
EN LA REALIZACION DE PROYECTOS

Francesc Casadesus

De la asistencia del publico a la propuesta y la participacion en la
gestion del teatro y en la realizacion de proyectos.

FRANCESC CASADESUS
Director del Mercat de les Flors (Barcelona)

Ha tenido experiencias de trabajo con diversas
artes contempordneas, el teatro, la musica, las
artes visuales o el circo, pero la danza en
especial ha sido su principal motivacion para el
acercamiento a la cultura.
Es licenciado en Psicopedagogia y mdaster en
gestion cultural por la Universidad de Barcelona
y en Estudios de danza por la School for New
Dance Development de Amsterdam.
En una primera etapa centrdé en el cuerpo su
labor como artista, trabajando con grupos
como Sémola teatro, Zotal, Esteve Grasset o
lago Pericot enfre ofros, siempre en una linea
de investigacion. Después de un confinuado trabajo pedagdgico como
profesor de danza en el Institut del Teatre de la ciudad de Vic, se
decanta hacia la gestion cultural aprovechando su experiencia en el
dmbito artistico.
Ha trabajado también en la empresa privada Degira en la producciéon y
distribucién de espectdculos, en la gerencia y direccion del Instituto de
Cultura de Vic y como programador del Teatro Atlantida. Se incorpora
en 2003 en el MACBA Museo de Arte Contempordneo de Barcelona al
equipo de Manuel Borja, ejerciendo como jefe de marketing vy
comunicacion.
Desde el 2005 hasta la actualidad es director del Mercat de les Flors en
Barcelona liderando el proyecto de Casa de la Danza.
Informacion adicional

e “Chevalier des Arts et des Lettres” honor atorgat pel Ministeri de

Cultura de Franca (2013)
e Premi Nacional de Cultura de la Generalitat de Catalunya (2008)
e Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes 2015, otorgado por el
Ministerio de Educacidn, Cultura y Deporte
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LA PARTICIPACION SOCIAL EN EL PROYECTO DEL
TEATRO: COMO IMPLICAR AL PUBLICO EN LA
PROPUESTA Y EN LA GESTION DEL TEATRO Y EN LA
REALIZACION DE PROYECTOS

El objefivo de esta ponencia es frazar una panordmica de las lineas de
trabajo que desarrolla el Mercat de les Flors en su vinculacion con el
publico y la comunidad a través de la descripcidon de varios de sus
proyectos y acciones. El grueso del frabajo en esta drea lo desarrolla
una sola persona, Judit, en colaboracién con el director. Para algunos
de los proyectos, se cuenta también con apoyos externos puntuales.
Parte de las ideas que se relatan son —en palabras de Casadesuys-
faciimente trasladables a cualquier ofro teatro o proyecto, aunque el
contexto sea diferente.

El espacio vacio, Peter Brook

“Un espacio vacio puede ser un escenario. Un hombre camina en este
espacio vacio mientras alguien le mira... con eso basta para que
empiece un acto teatral”. Esta frase se encuentra en la entrada del
teatro. A partir de esta sencillez, comienza el acto teatral. Muchas veces
nos complicamos con grandes equipamientos, pero, en realidad, se
debe buscar la esencia de lo que se quiere contar; o elemental es
desde donde debemos partir.

El Mercat es un edificio anfiguo creado para la Exposicion Universal del

ano 29 en Barcelona. Desde que Francesc Casadesus llegd al teatro, su
primer trabajo fue repensar el espacio para el proyecto que iba a
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liderar. Partiendo de un espacio dedicado a la programacion de teatro,
musica, danza, etfc., el nuevo equipo queria crear uno cenfrado en
programar esencialmente danza. La idea fundamental es siempre
definir cudl es el proyecto. En el caso del Mercat, fue importante
enconfrar la definicion de “Casa de danza”, que ha ayudado tanto a
enconfrar el espacio como el publico, ademds de generar una
identidad dentfro de los equipamientos de Barcelona, que es una
ciudad compleja con muchos teatros y variada oferta cultural. Definirlo
como “casa de danza” fue un hallazgo que dio muy buenos resultados.
Se trata de concepto que, ademds, se ha frabajado en red. El trabajo
en red es el frabajo que surge a partir de compartir ideas y experiencias
con ofros. En Europa, el Mercat participa en una red llamada Red de
Casas de Danza. Esta red, infegrada por alrededor de sesenta teatros,
estd trabajando ahora intensamente para llegar a nuevos publicos.

1- Acciones vinculadas a la Escuela del Espectador

Se frata de todo lo que se pueda hacer para acompanar a nuestro
espectador a que conozca mads lo que hace el teatro o los contenidos
que se programan en él. Existen escuelas muy potentes como, por
ejemplo, la escuela argentina que tiene ya una escuela del espectador
desde hace muchisimos anos. Empoderar al espectador significa darle
poder, conocimiento, informacién, hacer que conozca; en realidad,
hacer que el espectador sepa mds cosas de lo que el teatro hace para
que las disfrute mds, tengan mas impacto o, de alguna forma, le llegue
mas profundamente.

En este marco, uno de los proyectos que El Mercat desarrolla es La
Danza no da Miedo. Se frata de un proyecto realizado con una
empresa externa: Toni Jodar. Consiste en una pequena conferencia de
explicacion de la danza, de una media hora de duracion. En ellq,
explica la historia de la danza a partir de sus movimientos y su cuerpo.
Este es un proyecto que surgié como adaptacién de uno ya existente y
gue aun se redliza en las bibliotecas publicas de Barcelona. Toni Jodar
acude a la biblioteca y se crea una especie de grupo de lectura;
puede ser para novelas, obras de teatro... La gente se reune, lee la
obra de teatfro y después van a ver el espectdculo. En el caso del
Mercat, se hace para la danza, explicando la danza en las bibliotecas.
Cada ano participan entre diez y quince bibliotecas. El éxito o fracaso
de esta accion depende mucho de la persona de la biblioteca
implicada en el proyecto.

El segundo ejemplo es Media Hora Antes. La gente acude al teatro
media hora antes del espectdculo a ver una pequena intfroduccion de
lo que va a disfrutar. Un conductor, que suele ser una empresa externa,
realiza una introduccion acompanado de un invitado que varia en
funcion del espectdculo. Por ejemplo, si hay un espectdculo de
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flamenco, se invita a alguien del flamenco de la ciudad: un profesor de
flamenco, una academia, un bailaor... para que haga esta pequena
infroduccion. Esta persona viene a ver el espectdculo antes, habla con
el arfista y hace esta introduccién, pero desde un tono mucho mds
agradable, mucho mds cercano y conociendo ademds detalles de la
ciudad. Probablemente ahi radica la clave del éxito. De esta manera
también se consigue implicar a agentes locales, lo que redunda en una
rotacidon de personas que van pasando por el teafro. En ofra lineaq,
Maria Pagés, en el momento en el que acudidé al teafro, dio al publico
una clase de flamenco antes de su actuacion. Todo ello hace que se
cree una red de gente alrededor del teatro que va multiplicando el
publico.

También se llevan a cabo post-funciones, generalmente los viernes,
consistentes en debates en la escena donde, después del espectdculo,
se puede charlar con los artistas. Lo normal es que se cierre el teldn,
salga el regidor con una silla y depende del publico el quedarse o
marcharse, aunque generalmente la gente se queda.

Un tercer ejemplo: Los Embajadores. Este formato ha sido, quizds, uno
de los proyectos mds exitosos. Consiste en buscar gente que quiera
montar grupos para ver espectdculos (fans, gente muy apegada al
proyecto...) y se les pregunta si quieren ser embajadores. Se les da un
pasaporte de embajador, se hacen presentaciones previas sélo para
ellos, charlas con el quipo para conocer el programa antes de lanzarlo
al publico, etcétera. A veces, estos embajadores son profesores de
escuelas de danza o Unicamente fans que se dedican a algo
totalmente distinto. Ellos montan grupos, traen al teatro a gente nueva,
renovando asi al publico. Una de las embajadoras ha creado un blog
llamado “Proyecto: Ver danza”, y va colgando lo que hace. Hizo un
pequeno andlisis que decia como era el publico.

Charlas y conferencias. Al haber diferentes tipos de espectadores, se ha
tenido que crear un espacio para ampliar el contenido del punto
anteriormente citado “La Escuela del Espectador”. Asi, tenemos los
Encuentros con creadores. Se trata de citas cara a cara, espectador y
artista, sin que el teatro esté de intermediario. Dos o tres veces al ano se
organizan visitas a los estudios, los sitios donde se crean los
espectdaculos. La idea de acercarse al artista de la forma que sea es
esencial. La comida también es una parte fundamental. En el Mercat,
se hizo un proyecto llamado “Mesa para Diez” que consistia en que,
después de la obra, se ponia una mesa para diez personas que
intercambiaban sus impresiones con los artistas. De esta manera, se
creaba un acercamiento mucho mds directo artista-espectador. En
esta mesa para diez, muchas veces se daba informacién sobre el
contexto del artista, él contaba los libros que le gustaban, las peliculas
que habia visto, etcétera.
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2 - Acciones vinculadas a programas educativos

La palabra que define este proyecto es: aprender. En el Mercat se estd
llevando a cabo un festival para bebés de 0 a 5 anos. Es un festival en
red llamado El Mds Pequeno de Todos / El Més Petit de Tots, que se estd
realizando en diez ciudades. Lo coordina un agente de Sabadell que se
llama La Sala. Se trata de diez ciudades que hacen el festival en las
mismas fechas y, ademds, compartiendo gastos. Los arfistas estan
alojados durante estas dos-tres semanas en el mismo lugar y vigjan de
una ciudad a ofra. Se comparten gastos, se realiza marketing vy
publicidad conjunta, se buscan patrocinadores conjuntos... Se trata de
ciudades que estdn a un mdximo de dos horas de distancia. Es un
festival que tiene propuestas escénicas distintas: musica, teatro, danza...
Cada uno escoge las que le son mdas adecuadas, siempre buscando la
calidad del encuentro. Son propuestas con un mdximo de 100 ninos.
Ademds, se tienen que tener en cuenta determinados detalles que
antes no se pensarian como cambiadores, espacio para los
cochecitos... Y, en el caso del Mercat, las enfradas se venden muy
radpidamente. Con esta incitativa se consigue una percepcion de
espacio abierto y mayor visibilidad.

Ofro proyecto destinado a este segmento de edad se redliza en las
guarderias: una sola bailarina va directamente a las guarderias a hacer
su espectdculo; también estd funcionando muy bien. Trabajar junto a
los profesores, creando un grupo de frabagjo y logrando asi una mayor
implicacion en el proyecto es lo que hace que tenga éxito. O sea, los
mismos profesores estdn en los ensayos, se implican en la produccion y
ayudan a mejorar esa produccion para que sea Util y prdactica para
ellos. Ha resultado ser un formato muy ligero que funciona durante todo
el ano, a partir de este grupo de profesores que se implican en el
proceso de creacion.

La siguiente edad que se trabaja desde el Mercat es de 6 a 12 anos, a
través de proyectos destinados a Primaria. Primaria fue el primer
proyecto que se realizd, ademas de ser el mds sencillo ya que hay mads
ofertas de espectdculos. Todos los anos se repite este proyecto,
consiguiendo asi una estabilidad en la programacién de cardcter
anual. En Primaria, normalmente se llega cada ano a unos 15.000 ninos,
mdAs 0 menos, programando y produciendo espectdculos para esa
edad. Directamente, siempre hay una produccion propia y hay dos o
tres producciones en las que se invita al resto de Espana, de Europa... En
cualquier caso, es un programa estable con coloquios, actividades con
los profesores...

En el Mercat también se dispone de un grupo de trabajo donde los

profesores se reUnen y ayudan a crear materiales educativos. Uno de los
éxitos de este grupo es la Maleta Pedagégica. Una maleta usada por los
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centros de recursos educativos, de recursos pedagdgicos, que e€s
enviada a las diferentes escuelas. La maleta estd organizada en funcion
de la edad con la que se quiere frabagjar, los contenidos, etc. Esta
maleta va a estar disponible on line, gracias al apoyo de La Caixa, y es
completamente gratuita. La Caixa fambién tiene un programa que se
llama “CaixaEscena”, que sirve para ensenar teatro a Secundaria,
mediante herramientas, ejercicios, videos, ejemplos... Dentro de poco
saldrd ofro programa para frabajar danza-movimiento en Primaria. La
idea es crear recursos y materiales para que los profesores los utilicen.
Por ejemplo, también se han realizado DVDs “Araca La Danza”, “Just
Margarite”, etcétera, que son materiales, espectdculos en video, con
recursos educativos para que los padres frabajen en casa con sus hijos.

En lo referente a Secundaria, existen muchas ofertas educativas vy
propuestas de espectdculos. EI Mercat comenzd con un proyecto
llomado Grada Joven, que consiste en hacer los mismos espectdculos
que se hacen para adultos, pero para jévenes, en horario de instituto. A
veces, en vez de solo el espectdculo, hay una conversacion previa o,
mediante pausas, se va explicando, de tal manera que se adapta con
tiempo y espacio a preguntas, debates... Para este publico, ya se habia
hecho con anterioridad un proyecto basado en el cine. Se presentaban
peliculas y se hacian debates posteriores. Pero una vez que en
Barcelona abrieron la filimoteca, ellos continuaron con el proyecto.

Oftro proyecto es Top-danza. Es una creacion coreogrdfica con jovenes
de diferentes institutos. Alrededor de unos 200 jbvenes participan en la
creacion de un espectdculo. Son alumnos de instituto y también de una
escuela de musica. Se crea un espectdaculo con ellos, siempre con la
direccion de un coreografo profesional elegido por concurso y que
posteriormente frabaja con un equipo de pedagogos del Institut del
Teatre que le ayudan a trabajar con los maestros. La pieza fiene una
duraciéon de una hora aproximadamente y en ella bailan jovenes de
entre 12y 16 anos. Se suele hacer un minimo de dos o fres funciones.

Este proyecto se ha ido extendiendo a otras ciudades de Cataluna. El
mismo coredgrafo lo hace con jovenes de la ciudad vy, al ano siguiente,
lo hace con jovenes de otras ciudades. Este ano serdn 15 ciudades las
que participen. El mismo coredgrafo hard 15 coreografias con 15 grupos
de 200 ninos de 15 ciudades distintas. Lo Unico que tiene que aportar la
ciudad en cuestidn es un grupo local, un monitor local (que pueden ser
uno, dos, tres monitores) y la técnica del dia de la funcidon. Estas
coreografias estdn teniendo una buena acogida. Por ejemplo, en
Matard se estdn mezclando institutos de diferentes barrios. Y hay
ejemplos como Granollers, que este ano va a acoger a 5 grupos,
debido al crecimiento del proyecto y de las ciudades de alrededor que
quieren participar
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Una de las lineas mas importantes de trabajo del Mercat ha sido y sigue
siendo trabajar con profesores. Este ano han pasado por todos estos
proyectos casi 700 profesores, mds o menos. Ademds, cada ano
hacemos también un curso de formacidon a profesores que, ademds,
tiene reconocimiento publico de la Generalitat de Catalunya, les da
créditos. En este curso se intenta que el profesor tfrabaje directamente
con el creador. Cada ano parficipan una media de cincuenta
personas.

Oftro factor a tener en cuenta el on line y la web. Desde el Mercat, se
trabaja mucho esta drea mediante, por ejemplo, un blog donde hay
muchos artficulos, links, videos, textos... para que frabajen los profesores
o incluso los espectadores. También se cuelgan retratos coreogrdficos
en doénde los coredgrafos explican su manera de trabaijar.

3- Las acciones vinculadas al programa social

Es muy importante que los teatros publicos como el Mercat cuenten con
una linea de proyecto social en o que hacen. Cada vez es mds
importante que esta linea de acciones tenga que ver con facilitar el
acceso al teatro de las personas que fienen diferentes dificultades. Por
tanto, z3coémo pensar esta linea de acceso desde puntos de vista
distintfose Se trata de pensar en que todo el mundo pueda acceder a la
programacion. El proyecto mds ambicioso es Apropa Cultura. Comenzé
con el Auditorio del Teatro Lliure y con el Mercat. Ahora mismo, cuenta
con mds de 40 teatros, a los que se les han ido anadiendo incluso
museos, opera, etc. Consiste en dar un 2% de las entradas a colectivos
en riesgo de exclusion social, a un precio mds barato, normalmente
entre 3y 5 euros.

El publico en riesgo de exclusion que abordamos es el de la
discapacidad intelectual, personas que vienen de la prostitucion, de
cdrceles, de la tercera edad... Este 2% de entradas se situan en las
mismas filas que las entradas normales, porque la idea es acceder en
condiciones normales, que no haya una barrera de precio. Se guardan
las entradas y se entregan a una oficina que tiene contacto con las
asociaciones del sector a las cudles ofrecerd la oferta del trimestre y, en
funcidn de cada sector, se escoge un espectdculo u otro. Puede ser la
opera, puede ser un museo, puede ser un espectdculo de musica, de
danza... pero lo que se consigue es que estas asociaciones que
normalmente no participarian en nuestras actividades, vayan al teatro,
ademds de hacer ver al publico del teaftro una sociedad distinta,
personas que no se encontraria en una platea en otra situacion.

En cualquier caso, estamos hablando de acceso, acceso en cuanto al

precio. El Mercat ha trabajado mucho también para que el acceso sea
total. El teafro es totalmente accesible: los camerinos, la platea... se
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puede llegar a cualquier sitio en silla de ruedas, por ejemplo. Conseguir
soluciones para que el teatfro sea totalmente accesible ha sido un
proceso largo. Ha habido proyectos muy bonitos como, por ejemplo,
una Sesion Magistral de Israel Galvan se invitd a seis personas en silla de
ruedas a quienes les ensend a bailar flamenco. Para el artista también
fue muy bonito tener que explicar el flamenco a personas que tenian
movilidad reducida. En el caso de Maria Pagés, se hizo un taller con
gente de Apropa con discapacidad intelectual.

El teatro también se ha implicado en la produccidén de proyectos
comunitarios, algo que forma parte del alma social del teatro. Por
ejemplo, el proyecto de Luca Silvestrini, en el que 180 personas estaban
en el escenario, de edades comprendidas entre los 5 y los 85 anos, en
una creaciéon conjunta. No sélo se busca la originalidad sino también la
excelencia artistica, la calidad. Es preferible hacer menos proyectos,
que sean igual una vez al ano, pero que tengan un impacto real y
fuerte. En todo caso, cada ano el Mercat produce uno o dos
espectdaculos que tienen que ver con esto. Se han hecho proyectos de
este tipo con Lista Ciarroni, con personas ciegas; Hofesh Schechter, en
colaboracién con el Festival Temporada Alta, que era con gente no-
profesional y con un grupo de musica; con Sebastian Garcia Ferro, que
se llamaba +45 y es un proyecto que ahora estd circulando por Espana.
Son unos talleres para gente de mas de 45 anos, o de 60-65, entfre otros.

En esta linea, a veces también se hacen proyectos acogiendo festivales
de la ciudad: de artes escénicas y salud mental, por ejemplo. Es decir
que, a veces, simplemente, se cede el teatro para que pasen cosas,
qgue también es importante tener esta sensibilidad a asociaciones, o a
enfidades de la ciudad que estdn trabajando en este sentido.

El Ultimo factor a fratar es el precio, ya que muchas veces en el precio
estd el acceso. Y tener categorias de precios para gente distinta como,
por ejemplo, conseguir un descuento especial para los vecinos del
barrio. El Ayuntamiento no lo aprobaba alegando que se discriminaba a
los otros barrios; al final se consiguid que los vecinos tengan un 15% de
descuento en todos los espectdculos.

4- Acciones vinculadas a la participacion

sComo podiamos implicar a la gente en lo que hace el Mercat de les
Flors2 Esta es, quizds, una de las lineas que menos ha funcionado, no ha
sido tan exitosa como otras. En el Mercat se hizo un proyecto donde la
gente escogia la programacién, las companias podian proponer
espectdculos... Desde el teatro se hizo una seleccion previa y después
la gente votaba con qué querian que se abriera la temporada. Eran
dos semanas de programacion solamente escogida por votaciéon de la
gente, algo que a las companias no les sentd muy bien ya que se tenia
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la sensacion de competicion.

Otra idea que no funcioné muy bien fue intentar que el publico colgara
en la web sus recuerdos del teatro o de las obras; la participacion del
publico fue muy escasa.

Ofro proyecto fue proponer a gente famosa que viniera a pinchar los
diez temas con los que bailan como, por ejemplo, fue el caso de Isabel
Coixet. El problema era que al final acababa siendo una fiesta privada
para ella y sus amigos y familiares, por lo que no resultd ser una idea
muy buena ya que no atrajo publico nuevo.

El caso Morning Gloryville, se abria el teatro a las é de la manana,
ofreciendo bebida orgdnica, actividades como yoga... El problema fue
que se afraia fundamentalmente a publico de 18 anos, generalmente
procedentes de becas Erasmus, y al final con esta iniciativa no se
consiguieron nuevos publicos -que era el objetivo fundamental- con lo
que se acabd cancelando el proyecto, aunque las estadisticas de
asistencia mejoraron considerablemente.

En cuanto a ideas de decoracion interna, los banos del Teatro estaban
muy anticuados por lo que, en vez de reformar, se pidid a un grupo de
graffiteros que pintaran en los lavabos. Este grupo tiene bastantes
seguidores tanto en Facebook como en Twitter, algo que ha traido al
teatro una gran afluencia de publico joven. Ellos acuden a hacerse
fotos en los banos y en los espejos, asi que se ha anadido un hashtag
que usan en sus publicaciones, por lo que ha tferminado siendo
publicidad para la temporada del teatro.

Otro proyecto: Territorios de libertad. Se ha readlizado un video
colaborativo donde se le pedia al publico que dibujara lo que les
sugeria el video del movimiento de una bailarina.

La empresa Teknecultura y un buen amigo del teatro que tfrabaja en
ella, Pepe Zapata, hicieron un estudio del publico que acudia a las
instalaciones, teniendo en cuenta el nivel de fidelidad, qué
espectdculos les gustan, cudnto dinero paga... Tener ese conocimiento
de tu publico, al final, es lo que te permite inventar ideas. Por su parte,
Victor, del Teatfro de Zaragoza, tiene una clasificacion del publico
definiéndolo en fres grupos: sdlido, liquido y gaseoso. Esta
denominacion trata de pensar estrategias para transformar o
convencer al publico.

5- Acciones vinculadas a procesos creativos
Desde el Mercat también se gestiona un espacio que se llama El Graner,
un centro de creacién donde hay artistas en residencia, que estdn
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trabojando y creando durante todo el ano. Esto ofrece ofras
oportunidades que, quizds, como fteafro fisicamente no se fiene
Unicamente programando. Es, de entrada, otro tiempo. Todos los fines
de semana, en El Graner, o cada quince dias, se hace danza en familia.
Los arfistas que estan trabajando los domingos por la manana hacen
sesiones de baile para que pueda acudir toda la familia.

Hay también una escuela asociada. Esto también ha sido gracias a una
ayuda de un banco: La Fundacion La Pedrera. Se llama Proyecto
Escuela Tdndem. Es una asociacidon con una escuela para hacer un
proyecto con los profesores y con todos sus alumnos, que lleva ya fres
anos. A unos y otfros se acude en busca de ayuda en algunas
ocasiones. Por ejemplo, el Mercat tuvo la participacion de una
compania vasca en el teafro que tenia un espectdculo que no
funcionaba, con lo que se invitd a todos los padres y ninos de la escuela
para que fueran a ver el ensayo y dieran posteriormente, su opinién.
Fue una accion que funciond e hizo que la obra remontara.

En Residencia consiste en introducir a un artista en residencia en un
instituto de Secundaria. Un artista que va todos los lunes a trabajar a un
instituto para fratar con una clase concreta todas las materias. Lo
promociona el Ayuntamiento y se hace con artistas de diferentes
disciplinas: fotografos, artistas visuales, musicos, teatro y danza. Y, cada
ano, se escoge a un artista para que trabaje con una clase. Son
institutos distintos de barrios diferentes y funciona muy bien.

La Partida, Vero Cendoya. Es un proyecto que se hizo con danza y
futbol, que se ensayd en el patio de una escuela Tandem vy se implicd
en la fiesta del barrio donde se estaba haciendo este proceso.

Backdabac, Angels Margarit. Es un proyecto que fiene que ver con
musica de Bach y las matemdticas. Estd trabajado por profesores de
matemdaticas para ver cdmo pueden fraducir a movimiento la musica
de Bach. Se trabaja a partir de las férmulas que hacen la musica para
crear una coreografia, que es el espectdaculo final que se va a estrenar.
Se frata de implicar a personas que saben en este proceso creativo del
artista para darle feedback e informacién para que él vaya mejorando
lo que hace.

Programaciéon expandida. Se tfrata de atfraer al publico mediante
diferentes técnicas, con el objetivo de implicar a la gente de tu entorno
para que participe en lo que tU haces. Por ejemplo, el “Festival Salmon”
que tfiene mds que ver con nueva creacidon, aungue es siempre mdas
complicado atraer pUblico a proyectos de nueva creacion.

Para terminar, cinco conceptos clave:
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1 - Empoderar. Son las acciones que tienen que ver con la Escuela del
Espectador.

2 - Aprender. Son los aspectos que tienen que ver con el mundo
educativo o trabajar con maestros, profesores...

3 - Acceder. Todo el proyecto social y todo lo que tiene que ver con
facilitar el acceso a lo que se hace.

4 - Implicar. Las acciones participativas, busqueda de que la gente se
implique.

5- Crear. Inventar, ya que no hay nada escrito y cada uno tiene que
encontrar las formulas que le sirvan a si mismo.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Vengo del Teatro Gayarre de Pamplona. Muy brevemente:
todo esto que haces -sabes que te admiramos todos desde hace
muchos anos- es fascinante. 3Nos puedes dar unas pinceladas sobre el
presupuesto de estos proyectos, logistica, recursos humanos...2 3Como
en tu casa, en el Mercat, tenéis el equipo distribuido en estas tareas o
no? Has mencionado alguna empresa externa que te lleva la gestion de
algunos programas... Cuéntanos un poquito...

FRANCESC CASADESUS (FC): Lo digo brevemente porque es bastante
facil. En principio... es sélo una persona, Judit. Ella estd en el equipo de
programacion (no estd en marketing, no estd en ofro sitio) estd
trabajondo en el equipo de programacién; por lo tanto, cuando
hacemos la programacion, la persona que fiene que inventar estos
proyectos estd en la mesa. Evidentemente, tengo ofro equipo de gente:
estd Valerie, estd Teresa, estd... hay un equipo de comunicacion en el
teatro... pero tampoco es tan grande, no te creas... Nosotros, en total,
incluidos todos los técnicos, somos 30 personas. Los técnicos ya son 12, o
sea que tampoco hay mucha gente mds. Y digamos que para publicos
es una persona y media: Judit y Montse. Montse lleva los programas
educativos a media jornada, porque la otra media viene pagada por
proyectos, por estos proyectos de La Caixa y demds que hemos
hablado.

Sobre la ofra cuestion, si que tengo mi formula presupuestaria.
Normalmente, yo dedico un entre un 15 y un 20% del presupuesto de
programacion a fodos estos programas. Cada programa tiene su
mundo. A veces hay programas que tienen su financiacion externa,
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algunos los hacemos conjuntamente (por ejemplo, los festivales que os
he contado son en red...). Cada programa fiene sus particularidades.
De hecho, yo lo tengo publicado en la web, tengo publicados todos los
programas con lo que cuesta cada uno y el presupuesto que tienen. En
general, mas o menos, es el 20% del total de la programacion. Si quieres
canfidades, dedico 150.000€ a estos programas en su conjunto. Y
algunos los gestionan empresas externas. Evidentemente, busco
recursos constantemente, pero también te diré que es mds fdcil
encontrar recursos para esto que para otras cosas. El Proyecto Tdndem
viene pagado por un banco, el ofro viene pagado por un banco, el
ayuntamiento me dio no sé qué, La Caixa no sé cudntos... 0 seq, que
para esto encuentro mds dinero que para ofras cosas.
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TEATROS PUBLICOS Y PRIVADOS: DE LA COEXISTENCIA
A LA COLABORACION

Carlos Mordn, JesuUs Cimarro y Jacobo Pallarés Burriel.
Moderador: Andrés Peldaez

Allé donde coexisten salas publicas y privadas, gcabe proponer formulas
que refuercen a unas y ofras y enriquezcan la propuesta cultural de la
ciudad? Un didlogo desde la reflexion y la experiencia de empresarios
privados y gestores de teatros publicos, los diferentes criterios porque se
rige, en su caso, la actividad de unos y otros. Areas de colaboracion y de
mejora.

CARLOS MORAN
Director del Serantes Kultur Aretoa

” ' Es licenciado en Sociologia por la
Universidad de Deusto. Posee el
titulo de Postgrado en Gestion y
Politicas Culturales otorgado por
la Universidad de Barcelona vy
i cursé el Master en Ocio y Gestion
Cultural del Instituto de Ocio de
la Universidad de Deusto.
Ha asistido a mds de cincuenta
congresos, seminarios y talleres
sobre diversos campos de la
gestion cultural, la seguridad y
prevencion de riesgos laborales en espacios escénicos, la propiedad
intelectual, el marketing cultural, etc.
Ha trabajado como Socidlogo para la Diputacion Foral de Bizkaia y
varias empresas. Desde 1987, es funcionario de cultura en el
Ayuntamiento de Santurtzi. En la actualidad es Director de su Organismo
Autdnomo de Cultura y gestiona, enfre ofros equipamientos, el Teatro
Serantes Kultur Aretoaq.
Ha sido ponente en diversos cursos y seminarios y desde 1989 a 2007
organizoé los Encuentros Profesionales del Teatro Vasco.
Ha sido miembro de la Comisidon Ejecutiva para la creacion de la Red
Espanola de Teatros PUblicos y de su primera Junta Directiva. Asi mismo,
ha sido miembro del Comité Ejecutivo de la Red Vasca de Teatros
(SAREA) y Fue fundador de la Asociacion de Técnicos Culturales de
Euskadi
Actualmente es Coordinador de Ila Comision de Formacion vy
Conocimiento de la Red Espanola de Teatros, Auditorios, Circuitos y
Festivales de Titularidad Publica.
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JESUS CIMARRO
Presidente de FAETEDA (Federacién Estatal de Asociaciones
de Empresas de Teatro y Danza) Espana

Empresario y productor teatral, JesUs F.
Cimarro (Ermua, Vizcaya, 1965) en la
actualidad ocupa el cargo de Presidente de
la Asociacion de Productores y Teatros de
Madrid y es, a su vez, Presidente de la
Federacion Estatal de Asociaciones de
Empresas Productoras de Teatro y Danza de
Espana. Miembro de la Federacion Europea
de Empresarios de Espectdculos,
Vicepresidente primero y departamento
econdmico de la Academia de las Artes
Escénicas de Espana. Desde el ano 1988 es
presidente de la productora vy distribuidora teatral Pentacidn
Espectdculos S.A. (Madrid). Master en Gestion Cultural por la Universidad
Complutense de Madrid.

Cofundador en 1980 del primer Taller Municipal de Teatro de Euskadi,
desde 1983 a 1986 fue presidente de Teatro Geroa S.C. (Vizcaya). A lo
largo de su dilatada carrera ha producido y distribuido mds de ciento
cincuenta vy seis espectdculos teatrales, muchos de ellos destacados
titulos de éxito de publico y critica.

Colaborador del diario EI Correo Espanol-El Pueblo Vasco durante
cuatro anos, continUa hoy su labor como articulista y colaborador de
diversas publicaciones de cardcter teatfral. Ha impartido numerosos
cursos de produccion y distribucion teatral. Profesor de produccion en el
Centro de Nuevos Creadores de Madrid, desde 1999. Miembro del
Consejo Regional de Cultura de la Comunidad de Madrid y Miembro
del Consejo de Teatro del Ministerio de Cultura.

Director Artistico del Teatro Munoz-Seca de Madrid Ano 2003.

Autor del libro Produccion, Gestidn y Distribucion del Teatro en Espana.
Premio Max 2005 al Mejor Empresario Privado de Teatro.

Premio Honorifico Palma de Alicante al Mejor Productor de la XXI
Muestra de Teatro Espanol de Autores Contempordneos Ano 2013.
Premio CIT 2015 (Centro de Iniciativas Turisticas de Mérida) por su labor
como Director del Festival Infternacional de Teatro Clasico de Mérida.
Director del Teatro Bellas Artes de Madrid desde el ano 2005.

Director Gerente del Teatro La Latina de Madrid desde el ano 2010.
Director del Festival Internacional de Teatro Cldsico de Mérida anos
2012, 2013, 2014, 2015, 2016.
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JACOBO PALLARES BURRIEL
Presidente de la Red de Teatros Alternativos y Codirector de
Espacio Inestable

Actividad profesional
- Gestidon y direccion artfistica de la sala de
teatro espacio inestable y la compania Teatro
de lo Inestable desde 1997 hasta 2014. A partir
de 2014 codireccion, con Maribel Bayona vy
Rafael Palomares, del Proyecto Inestable
(Teatro de lo Inestable, Espacio Inestable,
Inestables por la Educacion, Gestora Inestable
y red escénica).
- Presidente de Ila Red de Teatros
Alternativos desde 2014.
- Miembro del Consejo Estatal de la
Cultura como representante de la Red de
Teatros Alternativos desde 2014
Co-gestion de la revista teatral Acotaciones en la Caja Negra-Red
Escénica, ISSN1695-9485 desde 2000-2011 (25 nUmeros en total)
Direccion de la revista Acotaciones en la Caja Negra-Red
Escénica con ISSN 2386-6152 a partir de 2011 (25 numeros en fotal)
Direccion del proyecto europeo ‘lslotes en Red” (2011-2013)
dentro del programa Cultura 2007-2013: proyectos de
cooperacion linea 1.2.1
Direccion del Meetfing de Otono de la IETMValencia 2016.
Miembro de la comisién artistica de la programacion de los 23
espectdaculos para el Meeting, miembro de Ila comision de
contenidos
Estudios y formacion
- 2010: Mdster en gestion cultural: artes escénicas, danza y musica
por la Universitat de Valéncia
2007: Licenciado en Filologia Hispdnica por la Universitat de
Valéncia
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TEATROS PUBLICOS Y PRIVADOS: DE LA COEXISTENCIA
A LA COLABORACION

CARLOS MORAN

Recordar que la mayoria de los espacios de exhibicion de artes
escénicas en nuestro pais, alrededor de 800, se encuentran en manos
de las diferentes administraciones publicas es un lugar comun. Siendo
ello cierto, no es menos verdad que en los Ultimos anos han ido
surgiendo nuevos espacios de fitularidad privada; en la mayoria de las
ocasiones, como salas alternativas que, unidas a los teatros privados
tradicionales -ubicados fundamentalmente en Madrid y Barcelona-,
constituyen un conjunto de recintos teatrales muy importante.

Todo apunta a que esa red puede incrementarse a lo largo de los
proximos anos, determinando una cierta recomposicion del ecosistema
teatral. Se diversifica la topologia de los operadores y se anade
complejidad al modelo. Ello, entre otras consecuencias, pone sobre la
mesa toda la problemdtica de las relaciones entre los espacios publicos
y privados, incluida la posibilidad de que se establezcan entre ellos
relaciones de colaboracion.

Por ahora, esa deseable colaboracion, cuando existe, surge mas por el
ejercicio de la prdctica y las decisiones voluntarias de los intervinientes
que por el cumplimiento de una norma de desarrollo competencial,
porgue ésta, como es sabido, brilla por su ausencia. Por tanto, parece
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|6gico pensar que la colaboracion cuando se dé, serd lo que en cada
caso concreto deseen los operadores implicados y coexistentes en un
determinado territorio. Pero conviene recordar que otro tanto puede
afirmarse respecto a las relaciones entre los propios espacios publicos y
la que puedan mantener teatros privados entre si. En definitiva, sin un
marco normativo que pueda orientar el “deber ser” de las relaciones
enfre los espacios de exhibicion de artes escénicas, la relacion
colaborativa que pueda surgir entre éstos obliga a entrar en un terreno
cuyo epicenfro lo ocupan sus propias voluntades, que serdn
compartidas o enfrentadas tanto por el concurso de factores objetivos
como subjetivos.

La coexistencia de espacios publicos y privados es deseable y lo es alun
mas su colaboraciéon, porque ello redundard en una mejor prestacion
del servicio publico representado por las artes escénicas; concepto éste
sobre el que debe sustentarse todo el edificio del modelo teatral de
nuestro pais. Sin embargo, no podemos perder de vista el hecho de que
hay demasiado “libre albedrio” en su estructuracion; algo impensable
en ofros dmbitos. Esto sucede por razones mds o menos identificables
acaecidas alo largo de los Ultimos anos.

La coexistencia de los teatros publicos y privados en los Ultimos aios
Desde hace cuatro décadas, la convivencia de los espacios teatrales
publicos y privados en nuestro pais ha sido un ferreno conflictivo tanto
en términos prdacticos como discursivos, cobrando, en determinados
momentos, una gran centralidad en los debates del sector.

En la década de los anos setenta del pasado siglo, fue una constante la
critica al llamado teatro comercial de iniciativa privada, el modelo
predominante en aquellos anos. Acusado de mercantilista y de escaso
o nulo interés artistico, se especulaba con su sustitucion por la deseada
intervencién del estado, sobre todo en la produccidén, pero también en
la exhibicion. Se suponia que ello corregiria la baja calidad de la
programacion privada. Ya entonces, y siguiendo el discurso que al
respecto se desarrollaba en Europa, se definia el teatro como un
servicio publico. Quizds por ello, coincidiendo con la recuperacion de la
democracia, comienza a producirse una timida infervencion publica en
el sector que, en los ochenta y a partir de los primeros gobiernos
socialistas, produce un salto cudlitativo en la presencia del sector
publico en las artes escénicas, tanto por su volumen como por la
diversidad de campos en los que interviene. El impacto mdas destacable
de esta etapa fue el surgimiento de una densa red de espacios de
exhibicion de titularidad publica que se extenderd por todo el pais. Asi,
para la década de los noventa, la predominancia de lo publico en la
propiedad y gestidon de espacios teatrales era clara.
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Sin  embargo, ese reclamado e intenso desembarco de la
Administracion en el terreno de la generacion y gestion de espacios
teatrales se hizo sin un modelo claro de intervencion, sin reparto
competencial ni definicidon de objetivos. En consecuencia, se producird
una suerte de aluvidon de experiencias diversas en las que los Unicos
elementos coincidentes serdn: la existencia de un edificio teatral de
titularidad publica y una programaciéon mds o menos infensa.

En la mayoria de los casos, el andlisis de las necesidades que en el
terreno de las infraestructuras escénicas podia haber en el territorio
concreto al que se pretendia servir y la definicion de un proyecto teatral
para el mismo o la concrecidon de su mision se sustanciaban por el
ejercicio de la practica antes que por la reflexion y desarrollo de un
proyecto. En definitiva, con frecuencia, la propia presencia del
equipamiento y la realizacidon de actividades teatrales en su interior eran
las razones de peso para explicar su existencia.

Quizds por esta debilidad original (posiblemente irresoluble en aquel
momento, dado el pasado del que se venia, de la falta de experiencia
administrativa en este campo y del escaso capital humano disponible
para ocuparse con solvencia de estas tareas) no se lograron colmar las
esperanzas puestas en el modelo. De esta manera, cuando la
infervenciéon de la Administracion anteriormente exigida por los
profesionales de las artes escénicas se enconfraba en su apogeo, se
alzaron voces exigieéndole un papel subsidiario en este campo. Segun el
parecer de algunos, la experiencia acumulada hasta ese momento
habia demostrado la incapacidad de la administracion para solventar
los problemas de la exhibicion teatral en nuestro pais.

A finales de los anos noventa serd un argumento recurrente otorgarle a
la  Administracion una funcion correctora del “mercado”. Su
infervencion, desde este punto de vista, sélo deberia hacerse presente
cuando los intereses estratégicos del sector no pudieran ser satisfechos
por la iniciativa privada.

Coincide este tiempo con la mayor presencia de las salas alternativas
que, desde los anos ochenta, iban surgiendo en diversas ciudades del
pais. Asi mismo, coincide con una revitalizacion del teatro comercial,
dirigido ahora por nuevos profesionales con un esfilo de gestion
diferente al de los tradicionales empresarios de paredes.

En la primera década del presente siglo, el discurso critico hacia la
gestion publica de los espacios llegard a afirmar que la presencia de lo
publico en este dmbito, sencillamente, deberia desaparecer por su total
incapacidad para operar eficaz y eficientemente en la gestion de los
mismos. En los momentos mds crudos de la crisis econdmica, se llegard a
especular con la entrega de los recintos a la iniciativa privada.

122



En definitiva, en apenas cuarenta anos y como si de un péndulo se
tratara, los debates han viagjodo desde un punto de vista inicial en el
gue se reclamaba la presencia publica en la exhibicion escénica, hasta
el punto de vista confrario. En ambos casos y paraddjicamente,
esgrimiéndose el mismo argumento de la eficacia.

En este terreno, como en tantos otros, no ha dejado de plantearse una
discusion ideologica de fondo que, en general sobre la cultura y en
particular sobre las artes escénicas y la gestion de los espacios de
exhibicion, enfrenta modelos neoliberales a  concepciones
socialdemocratas. Por ello, el punto de vista sobre la presencia de lo
publico y lo privado en la gestion de los recintos teatrales no ha parado
de modificarse en las Ultimas décadas vy las justificaciones y criticas que
en cada momento se han dado para cada uno de los modelos
estratégicos conocidos también se han ido modificando al compds de
los cambios en los discursos ideolégicos dominantes.

Una consecuencia prdctica de este vigje ha sido que el panorama se
ha diversificado y todo apunta a que se va a diversificar ain mds. Asi,
serd cada vez mds habitual la convivencia en un mismo ferritorio de
espacios de titularidad publica y privada en estado puro con recintos
de fitularidad publica, pero gestidon privada y con espacios privados
totalmente subsidiados por la administracidon publica; todo ello
amparado en una importante diversidad de formulas juridicas.

Por tanto, la coexistencia, entendida ésta como la convivencia en un
territorio comuUn de varios modelos de gestion, es y serd cada vez mas
usual. Sin embargo, la coexistencia podrd ser o no pacifica, porque sin
un marco legislativo que defina las bases para operar es dificil
establecer una normativa enfre lo publico y lo privado vy, para que
llegue al punto de la colaboracion, serd necesario un gran esfuerzo por
parte de todas las partes implicadas.

La consideracion de las artes escénicas como servicio pUblico: punto
de encuentro para la colaboracién publico-privada

Las artes escénicas son un espacio fundamental en el desarrollo de la
creacion del ser humano; una creacion que confribuye por su efecto
espejo al auto reconocimiento e interpretacion de la sociedad en sus
conflictos. Es un espacio en el que se recrean valores universales. Es
también un espacio de desarrollo comunitario. En su seno se genera
negocio, se crea empleo, se provoca el encuentro social y muchas
ofras cosas; todas ellas fundamentales para el progreso de una
sociedad sana y cohesionada. Se suele decir, por ello que se trata de
un servicio de interés publico.
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El teatro genera beneficios no solo a los usuarios que lo consumen, sino
al conjunto de los miembros de la comunidad, hagan o no uso efectivo
de él.

La naturaleza de un servicio de interés puUblico viene determinada por la
relevancia de las necesidades que cubre y no fanto por la naturaleza
juridica de quien presta el servicio. De hecho, son muchas entidades
privadas, con o sin dnimo de lucro, las que prestan diferentes servicios
con este marchamo, tal y como nos ensenan otros dmbitos del llamado
Estado del Bienestar, véase una vez mds el caso de la educacion.

En definitiva, el servicio representado por un espacio escénico para el
conjunto de la ciudadania en un territorio tiene un indudable interés
publico, préstelo quien lo preste.

Desde ese punto de vista, no existen razones que impidan la
colaboraciéon entre entidades gestoras de espacios escénicos en razén
de su naturaleza juridica porque existe ese minimo comun sobre el que
puede sustentarse la colaboracion de todos los sectores. Sin embargo,
esto por si solo no es suficiente para garantizar la colaboracion entre los
recintos. Hay otros factores en juego a tener en cuenta.

La programaciéon concurrente de los espacios escénicos, ya sed
efectuada ésta por un operador de la Administracion, por una empresa
o por una enfidad del llamado tercer sector, a pesar de ser siempre de
intferés publico, per se no supone un frabagjo consciente en la
consecucion de ese fin. Ademds, para que pueda desarrollarse en el
marco de una relacion colaborativa entre diversos operadores, se exige
una definicion conjunta de objetivos y una accion volitiva coordinada
para su logro.

Las dificultades para la colaboracion

En el mundo de las artes escénicas existen algunos obstdculos para la
colaboraciéon publico-privada que, observados objetivamente, fienen
poco fundamento real, o carecen de la entidad que se les otorga; son
prejuicios.

Estos prejuicios en la prdctica representan impedimentos relevantes
para lograr el entendimiento y la colaboraciéon entre los gestores de
espacios de diferente fitularidad porque, tal y como indican Berger vy
Lukmann, la definicion social de la readlidad es real en sus
consecuencias, independientemente de lo acertado de la definicion.

Se trata de lineas argumentales y preconceptos que enfrentan a los

operadores publico-privados de manera radical impidiendo cualquier
tipo de colaboracién. Asi ocurre, por ejemplo, cuando se confunde lo
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publico con lo administrativo, negdndosele al operador privado por
parte del teatro publico la legitimacion de su actividad como servicio
de interés general. Se frata de una vision reduccionista expresada
desde algunos dmbitos administrativos por la que, mds alld de la
coexistencia pacifica, no se abren puertas a la colaboracidon con el
sector privado.

Cabe mencionar otro ejemplo de un lugar comun esgrimido, esta vez,
desde el sector privado: Cuando existe iniciativa social, se dice, debe
desaparecer la publica porgue una menor intervenciéon del estado
supone un mayor desarrollo democrdtico. En los casos extremos, se pide
sencillamente que este dmbito, como tantos otros, se ordene por el puro
concurso de la oferta y la demanda.

Sin llegar a estas posturas extremas, existe otro fipo de diferencias
bdsicas que, segun en qué contextos, generan dificultades para una
efectiva colaboracion de los espacios con diferente titularidad, sobre
todo cuando se esgrimen no tanto como para senalar un problema a
resolver, sino como una virtud o un defecto (segun el lado desde el que
se mire) de cada uno de los “bandos”.

El dnimo de lucro, por ejemplo, en opinidon de muchos, no puede tener
un cardcter deslegitimador, pero en la prdctica sitta a los espacios
privados y publicos en una tesitura distinta.

Desde la gestion publica, se suele ver la libertad de accidon del sector
privado como una ventaja competitiva que no permite juzgar
correctamente su gestion. Asi, por ejemplo, dirdn que la atenciéon a los
requerimientos del tejido social, o el encorsetado y garantista entorno
contfractual administrativo limitan su capacidad de accidn y que,
ademds, no pueden acceder a los productos arfisticos en los mismos
términos que los espacios privados. Por ello, ponen en duda la
pretendida mayor eficacia de lo privado en la gestidon. Por su parte, los
recintos privados tienden a juzgar injustificado, segun ellos, el derroche
de recursos practicado por el sector publico.

Son argumentos para un debate de ftrincheras cargado de
planteamientos ideoldgicos que, al final, conducen la discusion hacia
los modelos de politica teatral en nuestro pais, pero mads alld de estos y
otros argumentos de enfrentamiento por las esencias, hay dificultades
para la colaboracién mdas prosaica. Estas se relacionan con la inevitable
competencia que, por razones prdcticas y objetivas, afrontan todos los
espacios que concurren en un mismo territorio.

A veces se produce por la busqueda de la cenfralidad medidtica, a

veces por el acceso al producto de mayor interés, en ocasiones por el
acceso al mecenazgo y subvenciones y siempre y en general, por el
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publico.

Durante los Ultimos freinta anos, se ha frabajado en un modelo de
difusion de las artes escénicas sustentado en el supuesto de que la
oferta podria generar por si misma demanda. Los hechos demuestran
gue no es asi.

En fin, cabria anadir que también pueden intervenir facilitando o
entorpeciendo la colaboraciéon factores como las filias y fobias muy
presentes en el dmbito de las artes escénicas, porque en éstas se
produce una interaccidén muy intensa sustentada en una frecuente
relaciobn cara a cara. Es algo muy caracteristico de este dmbito
profesional y, a veces, ese encuentro deviene en desencuentro
cercenando cualquier posibilidad de colaboracion.

Lo que puede facilitar la colaboracion

La colaboracion en el entorno de las artes escénicas, cuando se da,
suele ser consecuencia de la empatia entre las personas o los proyectos.
A veces, fruto de las circunstancias o cuando la percepcion de
amenazas compartidas invita al encuentro, incluso 1os incentivos
econdmicos pueden ayudar; pero, en general, a pesar de que en Ias
artes escénicas se reclama su concurso mds que en ofros entornos, no
es algo que se produzca habitualmente.

No se puede achacar esa falta de cooperacidon entre los operadores a
la inexistencia de una cultura colaborativa. De hecho, es algo familiar,
como demuestra el tejido asociativo presente en todos sus dmbitos.

Debemos hacer un esfuerzo para asentar la relacién tanto del sector
publico como del privado en la empatia y en la confianza. Hemos
mejorado, y espacios como Mercartes dan lugar a ofro tono de
relaciones mucho mds cercanas y fructiferas.

¢Para qué colaborar?

Logicamente, la respuesta a esa pregunta sélo pueden darla los propios
operadores y, obviamente, en cada caso obedecerd a aquello que
beneficie a las partes concurrentes; por tanto, siempre serd algo
concreto y singular fruto de las necesidades compartidas y las
voluntades organizadas.

Asi, por ejemplo, el didlogo y la colaboracién son el mejor camino para
alcanzar un razonable entendimiento que evite la sobresaturacion en la
oferta teaftral.

La colaboracién quizds pueda servir para establecer una estructura de
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programacion sostenible en un territorio o facilitar las economias de
escala para, por ejemplo, llevar a cabo campanas de marketing.

Las alianzas pueden ayudar al posicionamiento de los espacios en el
entorno de la oferta de ocio, generando una marca complementaria a
la especifica de cada uno de ellos, potenciando al mismo tiempo
desde lo comun la singularidad de cada uno de los proyectos. Ademds,
las alianzas pueden facilitar la captacion de recursos, sobre todo si la
colaboracidon se sustancia en proyectos concretos desarrollados
conjuntamente por todos los recintos. La suma multiplica y, a menudo,
en un fterritorio dado, sélo desde la colaboracion se podrdn abordar
proyectos de gran envergadura.

La colaboracion puede surgir del convencimiento de que es mas facil
defender lo propio compartiendo la defensa del otro, porque las
agresiones a cualquier recinto son agresiones al conjunto de la profesion
gue tarde o temprano danardn a todos.

En fin, se puede colaborar incluso compitiendo si los términos de dicha
competencia se han explicitado y obedecen, por ejemplo, a un
objetivo compartido de desarrollo de audiencias. Este puede tener
como corolario la fijacion de terrenos de especializacion y exclusividad
para la intervencion de cada espacio.

Y lo ideal seria que los recintos concurrentes en un determinado territorio
apostaran por compaginar sus proyectos desde una segmentacion de
publicos compartida y un reparto de tareas de programaciéon y de
desarrollo de audiencias cuyo obijetivo final seria que obrara como vaso
comunicante entre los espectadores de todos los espacios.

En todo caso, siempre es bueno recordar con los cldsicos que:
“Concordia res crescum discordia maximae dilabuntur”

JESUS CIMARRO

Desde que, a principios de los anos 80, el gobierno del socialista Felipe
Gonzdlez decidiera apostar por la rehabilitacion de los teatros vy
auditorios de toda Espana y la construccion de nuevos contenedores
escénicos a través del convenio que firmd el Ministerio de Obras
PUblicas —-hoy en dia Fomento-y el Ministerio de Cultura, en el mapa de
exhibicién teatral en Espana, en ése momento, surgid la polémica.

Preguntas y dudas

En estos momentos, hace falta preguntarse muchas cosas y hace falta
dudar sobre todo lo que se ha hecho.
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“;Quiénes deberian ser los arlifices de la programacién escénica para
los ciudadanos?”, se planted en aquel momento. 3Las administraciones
pUblicas o el sector profesional? Esa fue una dicotomia clara. En
aquellos anos se apostd por el modelo de teatfro publico. Sin embargo,
la crisis econdmica ha difuminado el predominio de lo publico y ha
promovido distintos modelos: mixtos, privados... desarrollando las ofertas
de concurrencia publica en espacios publicos para la gestion privada,
sea uno u ofro el modelo, que permita fomentar la actividad, estimular
la industria cultural y favorecer el mantenimiento y la captacion de
nuevos publicos.

Lo que es cierto es que, hoy por hoy, las artes escénicas necesitan del
apoyo del dinero publico, bien sea a través de subvenciones,
mecenazgos -que todavia estdn sin desarrollar-, créditos blandos,
politicas de exenciones fiscales o reduccion del famoso IVA cultural. O
cualquier otra de las formulas que evite el estancamiento de la
produccion y exhibicion escénica en nuestro pais. Es decir, sigue siendo
imprescindible la colaboraciéon de lo publico y lo privado.

Los mercados no permiten el sostenimiento de la débil industria teatral,
qgue requiere permanentemente de un apoyo en la contratacion
mediante cachés, aunque ha aparecido en los Ultimos anos el frabajo a
taquilla, que es prdactica en muchos espacios, pero en otros no
funciona. El Estado sigue tutelando la actividad escénica como si les
confiara a los profesionales del sector la capacidad para desarrollar su
industria sin el apoyo econdmico de la iniciativa publica.

¢En funcion de qué criterios el Estado Liberal -el de la economia de libre
mercado- interviene en el re-equilibrio de la vida escénica espanola?
Quizds, la respuesta mds escuchada sea que las artes escénicas forman
parte de nuestro patrimonio cultural. Ello le permite intervenir y apoyar,
lo que es licito y deseable -no se estd cuestionando, se expresan
cuestiones que tienen que estar ahi para poder reflexionar-. Sin
embargo, esta respuesta permite, en ocasiones, a los responsables
puUblicos apoderarse del concepto “cultura o cultural”, delimitando las
bases de o que debe ser apoyado o no apoyado. Un ejemplo: hoy en
dia se estdn llevando a cabo numerosas experiencias de colaboracion
entre el teatro publico y privado a través de coproducciones con el
Centro Dramdatico Nacional, el Teatro Espanol o centros publicos
aufondmicos.

¢Cudl es la frontera que debe delimitar lo que debe ser coproducido
por el teatro pUblico?
Los casos extremos son aceptados por todos, pero, sdénde situamos la
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frontera entre lo que es un producto cultural y no lo es? Si el Centro
Dramdatico Nacional coprodujera, por ejemplo, un musical de los
denominados “comerciales” seria puesto en tela de juicio por todos,
pero, stodos los musicales son comerciales? 3Donde reside la barrera?
2Qué es comercial y qué es cultura? 3Quién y en funcion de qué
criterios lo decide? zQuién decide lo que carece de riesgo arfistico?
sQuién2 sPor el hecho de llevar un reparto de actores conocidos o
televisivos, el producto ya no es artistico ni cultural?2 3No es obligacion
de los poderes publicos gastar el dinero de los confribuyentes con
racionalidad y buscando el interés de la mayoria? 3No es licito desde el
teatro publico o desde el teatro de iniciativa privada con el apoyo del
dinero publico? Cabe preguntarse si los concejales de cultura de los
diferentes municipios, aqui representados por los directores de sus
teatros, no desean ver los teatros llenos. Tal vez, haya quien piense en
una tarea educativa, 3qué quieren los ayuntamientose 3Qué tfipo de
teatro tienen? Dificil coexistencia de lo pUblico y lo privado.

Las companias buscan desarrollar su creatividad, frabajar, sobrevivir... Es
decir, tener bolos y que sus actores y sus técnicos puedan pagar sus
hipotecas, defender el fruto de su trabagjo... Es mdas facil defender un
discurso épico sobre la funcidn social y educativa del teatro, pero,
squién lo sostiene econdmicamente?

Todos los participantes de Platea aman el teatro, defienden la libertad
creadora y quieren desarrollar la creatividad de los artistas e impulsar la
incipiente industria escénica. Lo dificili es enconfrar los caminos
acertados por donde deben tirar. Son necesarios foros y encuentros
para debatir, para expresar nuestras dudas, para preguntarnos cudles
son esos nuevos caminos y los nuevos retos, aceptando que los ofros
pueden tener mds razdn que nosotros. Hay que creer en el teatro de
iniciativa privada y en el teatro de iniciativa publica. Deberia abrirse
mas a lo privado, que, es en definitiva, la sociedad civil. El dinero
puUblico deberia creer en la iniciativa privada, evitar su competencia y
favorecer experiencias como la que se estdn viviendo en muchos
modelos que estan funcionando de colaboracion publico-privada.
Experiencia de gestiéon privada de espacios de fitularidad publica
mediante modelos de concursos que exijan el riesgo a la industria
privada y eviten, a la vez, el riesgo del intrusismo de las empresas de la
construccion o alejadas de las artes escénicas. Si hay que externalizar
algo, que sea una empresa del mundo de la cultura la que lo gestione,
no constructoras que rompan el ecosistema y el equilibrio que tenemos
en estos momentos. A los teatros puUblicos y privados les une mds que lo
que les separa; y les deberian unir ain mds espacios comunes de
creacion y de discusidon que habitualmente les separan, generalmente
por un equivocado andlisis de los aciertos y errores del sector. Hace
falta hablar mucho mds.
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Mencidon necesaria antes de culminar esta exposicion a la paradoja
actual derivada del nombramiento del Gobierno de la semana pasada.
Es relevante e ilustrativo que en la nueva formacion del Gobierno se
haya prescindido, de nuevo, de un Ministerio de Cultura. Mientras que, a
la vez, se crea un Ministerio para la Agenda Digital Europea, que es la
que, en parte, hace un azote para el sector desde el silencio y la
ignorancia: la modificacion de las frecuencias o ausencia de las
adecuadas para el uso - una cosa muy puntual - de los microfonos
inaldmbricos en giras y en representaciones que afecta a lo publico y a
lo privado. Y a las unidades de produccion, porque van a cambiar
todas las licencias y esto no va a servir, se va a tener que cambiar
absolutamente todo porque las grandes empresas de comunicacion se
las van a quedar. Y ahi un ministerio como el de Cultura deberia
intervenir para que no ningunearan el terreno. Por eso, se tiene que
reivindicar un Ministerio de Cultura y que el Gobierno tenga claro que
Cultura no es un gasto, es una inversion.

Hay que coexistir, colaborar y trabajar conjuntamente. En nuestro pais,
el 80% de la exhibicion se realiza en espacios de titularidad publica. Y el
80% de la produccién nacional es de iniciativa privada. Todo viene por
como se estructurd Espana a principios de los anos 80.

¢Hay que vivir aislados?

Evidentemente, es necesario tender puentes, romper barreras y olvidar
antfiguos prejuicios entre unos y otros; hay que entenderse. 3Qué nos
hace comunes? La distribucion teatral. Productores y teatros publicos
comparten intereses: la exhibicion de los espectdculos en espacios
publicos. El entendimiento es necesario: las coproducciones y la
exhibicion entre la empresa privada y los teatros publicos. Esta
colaboraciéon es actualmente necesaria e imprescindible, fanto para la
difusion de los creadores como para el desarrollo de la industria. No sélo
sale beneficiada la empresa privada, sino que el teatro publico dispone,
asi, de recursos para exhibir sus producciones durante mds tiempo. Es
necesario que haya mucha mas circulacion.

El Festival de Mérida es un modelo que hay que buscar. Es un festival
publico gestionado por la iniciativa privada donde, si existe beneficio,
vuelve a las arcas publicas. Un modelo que hay que empezar a
trabajar. Ademds, cuando se utiliza un dinero publico y genera
superdvit, tiene que volver a lo publico para que el resto de la
ciudadania lo disfrute. Los recursos puUblicos hay que invertirlos otra vez.
Esto es un tema que a veces no se entiende, pero que es facil de
explicar. 3De donde viene la financiacion de las artes escénicas para
una compania desde el sector privado? De los préstamos, de los fondos
personales, del capital, de los fondos publicos y de las ayudas.
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Para concluir, hay que mencionar el estudio realizado para la
Academia de las Artes Escénicas bajo el fitulo de Andlisis de la situacion
de Las Artes Escénicas en Espana, en el que disenamos la revision del
modelo de desarrollo del sector y unas propuestas de reorientacion del
mismo. Entre ofras:

- La creacion de politicas publicas centradas en el fomento de la
demanda. Centrado, sobre todo, en prdcticas, en politicas educativas,
en comunicaciéon, en la financiacion reintegrable de proyectos con
viabilidad econdmica frente a los modelos de gestion supeditados al
procedimiento administrativo de los teatros pUblicos.

- Aplicacion de modelos de gestion eficientes basados en la
explotacién intensiva

- Fomento del mecenazgo y patrocinio como fuente de financiacion

- Reorientacion de las plataformas asociativas hacia la generacion de
estrategias e iniciativas conjuntas. Es decir, colaboracién absoluta entre
la Red Nacional de Teatros Publicos y FAETEDA y la Red de Teatros
Alternativos.

Si no superamos los perjuicios y recelos acumulados durante anos,
dificilmente caminaremos juntos para una colaboracién que, hoy por
hoy, es obligada para todos.

JACOBO PALLARES

Hay que empezar a tomar y a abrir otros caminos que nos hagan ver
desde otra dptica distinta, diferente y critica. Durante muchos anos, se
ha trabajado en las relaciones cuerpo a cuerpo, en la direccidon que ha
favorecido exclusivamente a los que tienen las mismas caracteristicas,
gremios. Se ha trabagjado protegiéndonos, credndonos ayudas
corporativistas, relaciones publico-privadas leales, circuitos estancos vy
toda una serie de cuestiones mds propias de la construccidn -que pudo
ser en los anos 80 y parte de los 90- que del afianzamiento y crecimiento
que creo que deberia ser a partir de 2000. A veces se ha frabajado de
espaldas a la sociedad, como sector encerrado en si mismo,
endogdmico y encorsetado. Y entendamos que esta razén nos ha
puesto de espaldas al publico, tanto para ir al teatro, como ala hora de
reivindicaciones tan bdsicas como la subida del IVA y el “No a los
recortes”. No se ha conseguido establecer lazos de unidn con la
sociedad de manera general. No es un sector necesario, como son |os
sectores de la educacion y la sanidad. Las grandes palabras de que “la
cultura es necesaria” se las lleva el viento y se contesta que “todo el
mundo puede hacer cultura, porque la cultura estard siempre. Si se
cierran los teatros, sdlo lo notarian las colas del paro, pero no la
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sociedad”.

Ante tal situacion, que viene de lejos, pero se ve acrecentada por una
precariedad galopante en el sector privado y por ofras necesidades
nacidas de una manera distinfa de ver las artes escénicas, toca
pensamiento, planes a largo plazo y decisiones radicales. Es el momento
en el que no hay que perder de vista que la cultura es parte de una
sociedad. La cultura es de todos, hecha por todos y con todos. Hay que
recordar que los trabajadores de los teatros son canalizadores,
dinamizadores, vertebradores, creadores frabajondo para dotar de
matices criticos, de recursos, de pensamientos a la sociedad. Y afirma
Pallarés: “*No somos los receptores de las politicas culturales, son ellos;
ellos, que somos nosotros también”. Hay que tenerlo claro en estos
momentos en los que se pueden arriesgar las formas, ser valientes y
radicalizar las posiciones. Construir o destruir, sabiendo cudl es la mision,
sin miedo. Es el momento de trabajar unidos, todos, para ser mads
incisivos. Toca ser permeable y espiral.

La Red de Teatros Alternativos

La Red de Teatros Alternativos que aqui se presenta, pero que no se
representa, entendiendo esta idea simplemente desde la diversidad
desde el lugar que ocupa cada uno. Cada uno se representa a si
mismo. Se presenta como red, en este momento, con unos ideales,
pensamientos y politicas propias. La Red de Teatros Alternativos estd
creando un programa expandido a largo plazo con el fin de intentar
estabilizar y dotar de estimulos, rutas, infraestructuras y herramientas a la
creacion basada en los nuevos lenguajes escénicos, creacion
emergente, de vanguardia y periférica.

La Red de Teatros Alternativos y sus socios llevan desempenando un
papel crucial en la potenciacion, visibilizacion y dinamizacion de la
creacidon contempordnea espanola desde hace varias décadas. Se ha
hecho bien y mal, a partes iguales. Estamos en un momento de
encrucijadas en el que toca decidir y apostar por un frabajo comun,
publico, sostenible y dindmico. La Red de Teatros Alternativos asi lo
enfiende y piensa que es el momento de articularse desde otro lugar, a
largo plazo y desde la idea de plataforma, trabajar para los ofros. Una
red tiene distintos nodos. En este caso, esos nodos son los socios que
realizan una labor social en sus territorios. Desde ese lugar se quiere
construir desde la idea de una plataforma vy oficializar el trabajo que se
hace con, para y desde los ofros, que ya no son otros, sino que son los
companeros de vigje.
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Los creadores

Trabajar cara a cara con los creadores. Trabajar con los creadores
potenciando sus capacidades, dotdndolos de herramientas, estimulos,
rutas sostenibles... ubicdndoles en la realidad de un territorio y
haciéndoles participes en la creacion y desarrollo de las audiencias,
sean nuevas o viejas.

La mision de este proyecto serd apoyar la nueva creacion basada en el
trabajo con los nuevos lenguajes escénicos y colocando el foco en el
proceso creativo, no sdlo en la exhibicion. Al colocar el foco en el
proceso creativo, se quiere potenciar la metodologia de trabagjo, el
trdnsito, las herramientas, los caminos utilizados y descartados, las
referencias cruciales. Al frabajar de manera intensa y registrar el frabajo
durante el frdnsito, se puede conseguir establecer mecanismos de
apoyo al creador en sus distintas fases para fortalecer los momentos
clave.

El nuevo programa de la Red

El nuevo programa que piensa La Red se estructurard a lo largo de 3
anos, con el fin de crear un caldo de cultivo en el que se teorizard
desde la prdctica sobre las distinfas maneras de enfrentarse a la
creacion. Se establecerdn lineas de trabajo sélidas, viables, permeables,
sostenibles, perdurables, orgdnicas, con los creadores vy los
multiplicadores, que son las salas.

Cada ano serd una evolucion del anterior hasta llegar al cierre, en 2019,
y poder construir un lugar sélido para la creacion; unas herramientas
modernas, testadas y multiplicadoras; unas estructuras flexibles a la vez
que sdélidas y dindmicas. A lo largo de todo el proyecto, se trabajardn
conceptos clave y fransversales: desarrollo de audiencias, audiencias
participativas, investigacion, testeo, herramientas sobre lo cuantitativo y
lo cualitativo, hasta llegar al impacto social de los proyectos.

En la actualidad, la mayoria de las salas privadas han dado un paso
adelante, un paso que las situa, ya no como meros exhibidores y centros
de acogida de espectdculos, sino como centros de creacién y apoyo a
las nuevas dramaturgias y a los nuevos creadores del panorama
escénico estatal, asi como espacios para seguir manteniendo el apoyo
a creadores de recorrido. Es justamente en este momento en el que se
hace mds necesaria la creacion de un nuevo programa de apoyo d
estos creadores, dejando ya de una vez por todas el antiguo modelo
centrado Unica y exclusivamente en las giras y en la exhibicion.

El nuevo programa que desde aqui se propone tiene que ser uno en el

que se apueste por la investigacion, las residencias, los workshops, la
innovacion, la puesta en escena y el contacto directo con el
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espectador, que tendria que dejar de ser un espectador pasivo para
convertirse en un espectador activo y en contacto directo con la
creacion.

El objetivo

A partir de la idea de este frabagjo, que articulard cada uno de los
nodos de La Red de espacios privados, se puede construir de alguna
manera una espiral que rompa la tendencia del aislamiento, de los
circulos cerrados y endogdmicos, que genere contaminacion,
encuentro. Esta espiral es la que presento como posibilidad de
interseccion y permeabilidad entre los teatros publicos y los privados y
cualquier ofro espacio cultural, como concepto inicial para estructurar
posibles relaciones.

Existen en el Estado diferentes circuitos de artes escénicas, programas o
casi circuitos, como es PLATEA y como es el circuito de La Red de
Teatros Alternativos; uno con un presupuesto minimo de circunstancia,
con unos tiempos de reflexion supeditados a las ayudas publicas; y ofro
con otras estructuras de libertad y supeditacion desconocidas.

El Circuito de La Red

Estos son los 3 Ultimos circuitos de La Red de Teatros Alternativos en 2014,
15y 16 (remite a presentacion en power point colgada en esta web). Al
ver los Ultimos circuitos, se puede entender la labor fundamental que
realizan las salas de La Red con las companias. Se presentan companias
de casi todas las comunidades del Estado, cerca de 400 propuestas de
teatro, circo y danza contempordneas. De las casi 400 propuestas
anuales presentadas al circuito, 20 son seleccionadas. Esta seleccion
tiene una metodologia “democrdatica” o “fransparente”. Cada sala, de
las 44 salas que componen La Red, emite los votos después de visionar
los 400 videos de los espectdculos. Al final, la seleccidon descubre 20
propuestas de artes escénicas contempordneas: la mitad de las
propuestas son de teatro y circo, la ofra mitad de danza
contempordnea: parte de ellas es de teatro para la infancia y la
juventud, y parte de danza para la infancia y la juventud. Las 20
propuestas seleccionadas realizan casi 200 funciones en un ano,
atravesando casi todas las comunidades del Estado: en 2014 fueron 196;
189 en 2015, y 197 serdn en 2016. Todo un éxito en cuanto a la gestion
de la movilidad de la creacion contempordnea vy la vertebracion de la
misma en el territorio nacional. Mds de 60 creadores nacionales entre
intérpretes, creadores, técnicos... pueden mostrar sus trabajos fuera de
su comunidad. Esto es posible gracias al INAEM y gracias a las salas de
La Red. Pero ahora hay un cambio radical que supondrd dificultades de
aceptacion, de articulacidon y de implementacion. Ante una nueva
época, se provoca un cambio en el foco por mucho que
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mantengamos la movilidad. El foco estard en el creador y su proceso, y
en el espectador: su participacion y entendimiento. El mayor cambio
debe pasar por romper la inercia del circulo y convertirse en espiral, y
trabajar con otros circuitos y agentes, con otras salas y con otros
mecanismos de frabagjo.

La mayoria de las companias que se presentan al circuito de La Red
pueden formar parte del catdlogo de PLATEA, pero, al parecer, se
trabaja con independencia. Es verdad que unos espectdculos son de
pequeno o mediano formato, que puede ser el nuestro, y PLATEA puede
ser para medianos y grandes, pero hay que ser consciente de que
muchas companias que estdn en el circuito de La Red estdn en PLATEA.
Preguntas:

sPor qué ante esta conciencia no se es redlista y se frabaja cara a
cara? zPor qué no se trabaja cara a cara sabiendo que hay como
espirales, como intersecciones, como encuentros? zPor qué no se
establecen vias de trabajo y aproximaciones? 3Por qué no se dice que
estamos todos mal de publico, en lo que se refiere a la creacion
contempordnea, y que estaria bien que pudiéramos cambiar la
tendencia y cuando estuvieramos a punto de abrir las puertas de los
teatros tuvieramos claro que vamos a fener espectadores y no
sacdramos la cabeza mirando a ver si viene un espectador desde
detrds de la esquinag Que la espiral pase por lo contempordneo, por el
proceso creativo, por el apoyo al creador a partir de estimulos varios,
por la creacién de audiencias particular y general. gTan distintos somos?
2No es el momento en que La Red de Teatros Alternativos se remueve y
piense en Europa para articularse y unirse espiralmente y radicalmente
en un circuito europeo en el que la creacion contempordnea espanola
pueda tener un tfrabajo de ida y vuelta con el resto de territoriose

La Red, ahora mismo, estd pensando en enlazar, incluso, con
continentes como América del Sur, Africa, Asia... un pensamiento a
largo plazo. La Red estaria dispuesta a realizar un trabajo abierto con
otras salas, ofros circuitos, entendiéndose y configurdndose como un
proyecto libre. Ya se ha hecho con la IETM en Valencia, proyecto que
ha supuesto un esfuerzo alto de trabajo con distintas asociaciones y
administraciones, implicando y promoviendo, y que se cree que ha sido
un éxito. Poner esta vez el foco en el proceso creativo, en el creador, en
el espectador con otros modos modernos e innovadores y el frabajo
con oftros circuitos, es interesante y necesario; toca ser permeable,
espiral y radical.

COLOQUIO CON EL PUBLICO
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PUBLICO: El grado de civilizacién de una sociedad se mide por el lugar
que en él ocupan las mujeres y también por la cantidad de fondos que
se dedican a la cultura. Cuando jugamos con la rentabilidad: la
publica, la privada... scontemplan todos lo econdmico, lo politico y lo
social? - Lo politico en el sentido de hacer avanzar la sociedad-. ;Qué
empresa privada va a montar un tfeatro en un municipio de menos de
20.000 habitantes? 3Por qué estaria obligada?

JESUS CIMARRO (JC): Yo creo en la rentabilidad social, cultural y
econdomica. Es un servicio publico, lo haga quién lo haga. La
rentabilidad depende de donde estés. Cuando se gestionan ambos
lugares, las perspectivas cambian completamente.

CARLOS MORAN (CM): Los poderes pUblicos, como tU bien dices, deben
garantizar el sistema. Y, ademds, lo deberian garantizar con un sistema
regulado, normativo... un compendio de leyes que aclarara cosas
como: ahi donde interviene lo publico o no interviene lo privado, o si, o
como interviene, etc. Pero debe garantizarlo. Yo sostengo que es un
servicio publico que se puede prestar desde iniciativa publica o
privada; luego se prestard mejor o peor, pero eso es el concurso de la
accion real. Los poderes publicos lo que estdn todavia por garantizar es
que el teatro, la exhibicion teatral, la produccidon y la circulacidon de los
espectdculos, que es un bien de necesidad cultural para el desarrollo
de un pais cohesionado y normal y normalizado y de nuestro entorno
socio-politico de la Europa desarrollada... debe ser algo que garanticen
los poderes pUblicos. Y eso lo dice todo el mundo: la Unidn Europea, los
holandeses cuando les vas a ver, los franceses, y toda la gente que
lleva algunos anos con una prdctica muy correcta y muy imitable que
hacer. Y en el modelo holandés -que yo creo que es el mds parecido y
el mads interesante a la hora de tenerlo como horizonte a copiar-
convive con tfotal normalidad lo publico y lo privado y prestan un
servicio en cuanto a la calidad, excepcional en ambos dmbitos.

Ahora, si todos manejamos la miseria, si nos movemos en una
incertidumbre total... Es decir, no puede ser que me llamaran ayer y me
dijeran que tenia 70.000€ menos. Eso es una precariedad absoluta y ya
no te cuento las salas privadas... es que no puede ser. La
Administracion, las autonomias... o que deben garantizar en conjunto,
en nuestro pais, es que el teatro tenga los recursos, los contextos legales
y normativos necesarios para que se preste un servicio como Dios
manda. A nadie se le ocurre que en educacion se fuese como estamos
yendo en teatro. 30s imagindis un pais con un sistema educativo en el
gue se estuvieran peleando las escuelas publicas y privadas?

PUBLICO: Estoy de acuerdo en que es injustificable que no exista un
Ministerio de Cultura y no hay que justificar su existencia, tendrian que
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motivar su no-existencia. En todo caso, no equivoquemos el tiro vy
cuando hablamos de que habria que quitar de ofros lados, igual no es
de la implantacién de la administracion electronica de donde hay que
quitar, porque la 39/15 estd en activo y se activd en octubre del 2016 y
se acabard de activar en el 2017 y, como decia Martes y 13, no les va a
dar tiempo. Igual podriamos focalizar, sobre todo, en publico, en otros
departamentos como, se me ocurre a bote pronto, el Ministerio que
lleva la senora de Cospedal.

JC: Evidentemente, no hay que recortar de la Agenda Digital, ni mucho
menos. Una de las cosas que yo creo que de aqui deberia salir es
“defender la profesion”. La funcidon del sector es conseguir recuperar los
fondos publicos que teniamos en el ano 2008; recuperar todo lo que la
Administracion y el Estado, concretamente las autonomias y los
municipios, han quitado al mundo de la cultura, porque malvivir de las
miserias es muy dificil y crear un sector como el cultural sin economia es
muy complicado.

PUBLICO: Lo puUblico deberia estar en la produccién y creacién de
nuevos valores. El dinero de lo publico tendria que servir para educar,
para tener nuevos creadores y tenemos que, primero, poder educar
para, luego, tener nuevo publico. 3Los ciudadanos de Albacete no
pagan impuestose 3Y no nos gusta el teatro? 3Y no nos gusta la danza?
sPor qué un ciudadano de Albacete tiene que pagar mds -y paga
mucho mds— por ver teatro, por ver danza, por ver circo?¢ Ver una obra
de teatro que en Madrid vale 18€, nosotros tenemos que pagar 36€. A
eso coOmo se atiende si no hay dinero publico? sPodemos pensar en los
ciudadanos? 3Por qué un ciudadano de Madrid puede ir a ver el Ballet
Nacional y uno de Albacete, para poder verlo, tiene que soltar el dinero
de sus impuestos en su ciudade sPara eso tiene que haber dinero
publico?

JACOBO PALLARES (JP): Estoy de acuerdo con tus intervenciones.
Estamos ante un Gobierno muy centralista en todos los sentidos. La
excusa siempre es que “es mas barato hacerlo aqui, en Madrid”. Yo,
que soy de Valencia, también lo he vivido en mi red: nos tenemos que
reunir en Madrid y ningun miembro de la junta directiva es de aqui.

JC: A veces criticamos demasiado la cenfralizacion y yo creo que
vivimos en uno de los paises mds descentralizados de toda Europa. Hay
paises mdas cenfralizados como Francia o Alemania. Otra cosa es que
sus estructuras teatrales estén mas asentadas y tengan mds recursos.
Nos faltan 40 anos para poder llegar a eso. Y no sélo hay que echar la
culpa al centralismo o al Ministerio de Cultura, porque gracias al
programa PLATEA se han mantenido muchisimas programaciones. La
administracion autondmica y regional es la que tiene que volver a
recuperar esos presupuestos que ha dejado en otros lugares por la crisis.
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PUBLICO: Me gustaria preguntar a JesUs Cimarro sobre el conflicto de
infereses, 3coémo garantizamos que esa empresa, la privada que
gestiona un servicio publico, atiende a los intereses generales y como
gestionamos ese posible conflicto de intereses? Aprovechando el foro
creado de municipios y provincias, zpensdis que deberiamos crear un
marco de competencias culturales, municipales y autondmicas de
diputaciones? Tenemos una diversidad de situaciones enorme que
obedece a voluntades politicas y casi personales, porque no estd muy
claro el marco legal de competencias de la cultura en general y, en
particular, de las artes escénicas a nivel municipal.

JC: Si hay un concurso publico, tiene que estar reflejado todo esto que
has explicado en las bases y cada ano fiscalizarlo y dar cuentas. sQué
es lo que hay que hacer cuando se administran dineros publicos y no
sélo cuando lo hace la iniciativa privada sino también cuando lo hace
la propia Administraciong Tiene que cumplir cuentas, porque hay
muchisimos casos donde no se da. Y por eso estamos en la situacion
qgue estamos. Es muy dificil ese equilibrio, pero, sobre todo, lo tienen que
hacer profesionales de la gestidon y no constructoras. 3A que a nadie se
le ocurriria que mi empresa se presentase a construir el AVE o una nueva
carretera? gY por qué al revés sie Hay que regular, porque si no, se
quedardn cuatro grandes constructoras gestiondndolo todo y no
espanolas: los alemanes y los chinos.

ANDRES PELAEZ: Es momento de concluir. “Toda ciudad es ciudad por la
cultura que genera y la obligacion que tiene de generar cultura™.
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LA DIMENSION CREATIVA Y DEMOCRATICA
Margarita Borja

Segulin los datos que ofrece el propio Ministerio de Educacioln, Cultura
y Deporte sobre la ocupaciolln en el sector cultural, la de las mujeres es
muy inferior a la media del resto de sectores de la economia y viene
refrocediendo en los Ultimos anos. El cumplimiento efectivo de la Ley
3/2007, de 22 de marzo, para la igualdad efectiva de mujeres y hombres
y, especialmente, de su arficulo 26, serdn objeto de esta ponencia.
Como funcionan, qué ventajas aportan, qué proyectos permiten
acometer, efc.

MARGARITA BORJA
Vicepresidenta primera de Clasicas y Modernas, asociacion
para la igualdad de género en la cultura

Es poeta, autora y directora
escénica de trayectoria
internacional, con mds de
diez obras de teatro vy
performance; algunas de
ellas de creacion
multidisciplinar, estrenadas vy
publicadas en diversos
soportes,  traducidas en
algunos casos y con giras
realizadas en Espana,
loeroamérica, Europa vy

EE.UU. Entre ellas:
(2007) Clara Campoamor y los debates del voto femenino en
1931, Madrid. Premio Ana Tutor 2008.
(2005-2008) Olimpia o la pasion de existir+ la opereta de la cruel
Louisette, en coautoria con Diana Raznovich
(2003-06) Oratorio del cubo.
- (2000-03) Las Flores del yodo, Festival Intern. de mujeres poetas.
Barcelona
- (1998) Toda la Humanidad habla de Troya + Hécuba, nomos y
musica de las ciudadanas) y (1995) Almas y Jardines
Impulsé en 1996 y coordind hasta 2013 el Encuentro de Mujeres de
Iberoamérica en las artes escénicas en el FIT de Cdadiz, (19 libros de
actas publicados).
Dirigi® en 2007 en Barcelona el Festival Piezas Conectadas de la red
infernacional de creadoras escénicas Magdalena Project.
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La LOIHM de marzo 2007 incluyd como art. 26 la Alegacion al
Anteproyecto: La igualdad en el ambito de la creacion y produccion
artistica e intelectual impulsada por ella en complicidad con ofras
escritoras, dramaturgas vy juristas.

Cofunda en 2009 y es la actual vicepresidenta primera de Clasicas y
Modernas, asociacion para la igualdad de género en la cultura, desde
la que impulsa el movimiento europeo por la igualdad en la cultura con
las Plataformas H/F por la igualdad en las artes en Francia.

Ultimas publicaciones: (2011) Olimpia de Gouges o la pasién de existir:
obra de teatro y ensayos de VV.AA. (2013) Oratorio del Cubo, poemas
ed. bilingUe castellano-galega. (2012) el Pdjaro senegalés en Enésima
Hoja, antologia de Cuadernos del Laberinto.

La Revista ALEC (2011) ha recogido su poética escénica.
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LA DIMENSION CREATIVA Y DEMOCRATICA DE LA
IGUALDAD EN LAS ARTES ESCENICAS

La ponencia arranca con la lectura del Articulo 26 de la Ley Orgdnica
3/2007 de 22 de marzo para la igualdad efectiva de hombres y mujeres:
“La igualdad en el ambito de la creacion y produccion artistica e
intelectual.”

1. Las autoridades publicas, en el dmbito de sus competencias,
velardn por hacer efectivo el principio de Igualdad de Trato y de
Oportunidades enfre mujeres y hombres en todo lo concerniente
a la creacion y produccion artistica e intelectual y a la difusion de
la misma.

2. Los distintos organismos, agencias, entes y demds estructuras de
las administraciones publicas que de modo directo o indirecto
configuren el sistema de gestion cultural, desarrollardn las
siguientes actuaciones:

a) Adoptar iniciativas destinadas a favorecer la promocion
especifica de las mujeres en la cultura y a combatir su
discriminacidén estructural y o difusa.

b) Politicas activas de ayuda a la creacion o produccion artistica
actual de autoria femenina, fraducida en incentivos de
naturaleza econdmica con el objeto de crear las condiciones
para que se produzca una efectiva igualdad de oportunidades.
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c) Promover la presencia equiliborada de mujeres y hombres en la
oferta artistica y cultural publica.

d) Que se respete y se garantice la representacion equilibrada en
los distintos drganos consultivos, cientificos y de decision existentes
en el organigrama artistico y cultural.

e) Adoptar medidas de accion positiva a la creacion vy
produccion artistica e intelectual de las mujeres propiciando el
intercambio cultural, intelectual y artistico tanto nacional como
infernacional y la suscripcidon de convenios con 10s organismos
competentes.

f) En general, y al amparo del Articulo 11 de la presente ley, fodas
las acciones positivas necesarias para corregir las situaciones de
desigualdad en la produccién y creacion intelectual, artistica y
cultural de las mujeres.

En el propio Centro Conde Duque, anfitrion de estas Jornadas, se podia
disfrutar esos dias de una exposicion sobre la | Guerra Mundial, la Gran
Guerra. Una muestra “en la que hay una ausencia total del
protagonismo femenino en esa contienda”, senala Margarita Borja. Este
vacio le inspira arrancar la conferencia con una cita que Maria
Lejarraga publicdé en un libro titulado “Feminismo, feminidad vy
espanolismo”. Maria Lejarraga es la mds internacional de todas las
autoras que ha habido en los principios de nuestro siglo, aunque ocultq,
subsumida, en la firma general de Gregorio Martinez Sierra. Sin
embargo, esta mujer fue mentora, autora intelectual y creativa de gran
parte de la obra del dramaturgo modernista.

En aquel libro se propuso hacer una entrevista a una serie de
infelectuales y escritores espanoles, y también frajo un articulo
publicado en Inglaterra, en el “Ladys Journal”, que inicialmente era un
peridodico de moda y que fue evolucionando en este periodo hacia un
periodico politico y feminista. De este diario, rescatd y tradujo un artficulo
que publico en este libro. El articulo es de H.G. Wells y se llama “La mujer
y la guerra”. A continuacion, un fragmento:

“En las dos guerras mundiales, las mujeres demostraron su heroica y
eficaz entrega a la sociedad colaborando en la defensa de ciudades y
naciones y defendiendo una Europa libre. La perversa acusacion de la
irelevancia de lo femenino entrd transitoriamente en fase de sordina.
Los inmensos esfuerzos de capacitacidon que realizaron francesas e
inglesas para intentar ocupar cuantos lugares profesionales habian sido
dejados vacantes por los que engrosaron ejércitos o murieron o se
incapacitaron en campos de batalla constituyd una verdadera gesta.
De manera sincera, H.G. Wells lo observaba de este modo: Discutir el
efecto de esta guerra en las relaciones mutuas entre hombres y mujeres
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es entrar en el andlisis de un proceso secular. Hay ciertas materias sobre
las cudles se forma un proceso perenne, que estd muy por encima de
los dramaticos procesos de la historia: las guerras, el movimiento de los
pueblos y de las razas, los cambios econdmicos... pueden acelerarlas o
demorarlas, pero no pueden detener el pensamiento incesante, el
crecimiento y el perfeccionamiento de las ideas sobre las relaciones
fundamentales de los seres humanos. Lo que no todo el mundo supo
ver, porque no estaba tan en la supefrficie, fue el tremendo
desenvolvimiento del sentimiento de solidaridad entre las mujeres. Todas
se habian unido por una causa comun con capacidad sin precedentes
y con desprecio a toda barrera social, también sin precedentes. Las
mujeres se estaban acostumbrando a ideales de accion mucho mas
altos”.

En ese mismo libro, entre otfras muy interesantes aportaciones de
hombres y mujeres, se destaca nada mds que la de uno de los
diputados de la Il Republica, que dice lo siguiente: “El feminismo tiene
un enemigo que es la costumbre”. Y luego se corrige a si mismo y dice:
“isQué voy a decir la costumbre?! Es la inercia”. Eso de lo que habla la
ley, de la parte difusa de la discriminacion de las mujeres que estd
implicita en todo -y en la cultura hay que analizarlo de una manera muy
pormenorizada-, fiene mucho que ver con la inercia. Venimos de unas
inercias patriarcales que es muy dificil cuestionarse, porque las inercias
son muy dificiles de rehabilitar. Pero ahora es un momento en el que es
indispensable hacerlo.

En el proyecto “Mujeres y hombres en la industria cultural”, que dirige
Fatima Arranz en la UCM, se averigua en uno de los primeros trabajos de
campo que “el 98% de los responsables institucionales se pronuncia a
favor de la igualdad en nuestro pais. Pero sélo el 18% ha dispuesto un
plan de Igualdad en el drea investigada”. Un dato alarmante que
evidencia el incumplimiento sistemdatico de la LOIEMH.

Esta reflexion llevd a Cldsicas y Modernas a pensar que el primer paso
que habia que dar para hacer avanzar las Temporadas de Igualdad y
tratar de implantarlas era una especie de cologuio tU a t0 con
responsables publicos que tienen la gestion directa de todo aquello,
pensando que, efectivamente, estdn de acuerdo con la Ley de
Igualdad, pero la incumplen. Seguramente, por la fuerza de la inercia.

Por su parte, la jurista Pilar Pardo, en su exhaustivo estudio que abarca
las legislaciones y medidas de aplicacion de la LOIEMH a nivel nacional
y en las comunidades autdnomas, demuestra que se ha producido una
“retirada silenciosa de la ley de Igualdad” a partir de 2009. Entre las
causas de esta situacion, senala tibieza para emprender el objetivo a
nivel nacional a partir de la crisis y la ineficacia de normativas
“cosmeéticas” adoptadas por las comunidades autdnomas, carentes de
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verdaderos planes de aplicacion, de obligatoriedad presupuestaria y
calendarios de evaluacion para los que se requiera la inclusion de
personas expertas en género para llevar adecuadamente a cabo el
proceso. Solo el Gobierno Vasco ha tomado medidas fransversales en
todos los dmbitos de la politica cultural.

En la presentacion de resultados de la segunda parte de este proyecto,
dedicada a las artes visuales y la edicion literaria, que tuvo lugar en la
Biblioteca Nacional hace unos meses, esta experta en politicas publicas
y género lanzoé preguntas fundamentales:

¢A qué tenemos miedo en la cooperacion entre las politicas culturales y
las politicas de igualdad de género? Las politicas culturales llevan
décadas protegiendo la diversidad cultural para evitar la uniformidad
gue condenaria a la humanidad a un empobrecimiento colectivo en su
forma de expresar creativamente el mundo que debemos compartir.

¢Por qué no se han aplicado hasta la fecha estrategias conjuntas para
el avance en la igualdad de género y el fomento de la diversidad
cultural? ;No refuerzan ambas sus objetivos y asi se reitera en diferentes
normas sancionadas por los estados, entre ellas la Ley de Igualdad en
Espana?

Una constatacion en datos ha llevado a Amelia Valcdrcel a ponderar la
enfidad del avance cuantitativo y cudlitativo conseguido por las
estudiantes en las Ultimas décadas: “Desde el curso 1990-91, la mayoria
de licenciados universitarios espanoles son mujeres, también en las
carreras de humanidades y en los masters. Estamos ante un cambio
anfropologico sin precedentes cuyas consecuencias N0 Conocemaos
aun, pues nunca las mujeres fueron el grupo mayoritario”.

Este estado real de la cuestion (porque esto empieza a detectarse en el
90-91 y sigue creciendo) nos lleva a pensar en la gran injusticia que se
estd cometiendo con el enorme esfuerzo de capacitacidon de las
mujeres espanolas Lo que se espera de esta reunidon es que tenga la
capacidad de entusiasmar, que Lorca decia que era la *“gloria
permanente”, para que no haya un H.G. Wells que reconozca ese
enorme esfuerzo de capacitacion de las mujeres, sino muchisimas vy
muchisimos mads.

Es conveniente anadir tfambién que, en el estudio de la asociacion
MAYV, que es la asociacion de las Mujeres en las Artes Visuales, sobre el
sistema del arte en Espana, se afirma que las mujeres constituyen la
base de las pirdmides profesionales del sistema de las artes, pero, en las
cimas, la presencia femenina disminuye: 15% de mujeres; 85 de
hombres.
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Estrenos de obras de teatro en Espana 2014
Autoria + dramaturgia
(se ha incluido sdlo una vez cuando coindia en anbas la msma persona)
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Los datos sobre las artes escénicas todavia no los tenemos porque, por
desgracia, hacen falta aun muchisimos datos sobre esta drea. Se ha
creado una vicepresidencia tercera en la asociacion Cldsicas vy
Modernas precisamente para dedicarla a la investigacion y se estdn
haciendo ya trabajos muy interesantes. EI Cenfro de Documentacion
Teatral, dependiente del Ministerio de Cultura, incumple la Ley de
lgualdad y no desagrega los datos por razén de género, con lo cual,
una asociacion cultural sin dnimo de lucro, con una enorme voluntad y
una enfrega de tiempo inmensa, estd haciendo ese trabajo, pero se
sabe que es circunstancial. Ahora se estd realizando porque es
necesaria una toma de conciencia real y duradera. La situacion de las
mujeres merece una foma de conciencia colectiva mucho mads
importante que la que estd teniendo.

De ese estudio que ha hecho Pilar Pastor y que se proporciona entre |os
materiales asociados a estas Jornadas, se exitraen algunos datos
tomados del Informe del Colectivo Barraquianos de Tragycom: “La
evoluciéon de la presencia de las autoras espanolas en los estrenos en
Espana durante 20 anos, entre el 95 y 2015, arroja este dato: el 23% son
mujeres; el 77% son hombres”. Este estudio lo llevd a cabo Clarisa Bilbao.
2Qué quiere decir esto? Que muchisimas de las autoras y directoras de
esta profesion se han ido quedando paulatinamente atrds ante los
obstdculos de cualquier avance. Por ejemplo, en el caso personal de la
conferenciante, avanzar y tener éxito y reconocimiento no ha supuesto
una posibilidad de avance real después, sino todo lo confrario.
Seguramente por esta situacion de la discriminacion “difusa”, de la
discriminacion “tacita” o de la discriminacion “inercial”. Por eso, es
importante aportar argumentos intelectuales. Y también desde el punto
de vista de la igualdad y de la discriminacion de las mujeres en el
campo de la gestion cultural hay que infroducir esos elementos.

Continuando con los datos:
Estrenos de las mujeres en Espana del 2013 y el 2014. En creacion, 78%

146



hombres; 22% mujeres. En dramaturgia, 70% hombres, 30% mujeres. En
version y adaptacion, 80% hombres y 20% mujeres. Todo ello, sobre un
total de 977 estrenos.

En coreografia, hay una comparacion enfre Espana y Francia: en
Espana, el 52% son hombres y el 48% mujeres. Aqui surge el interrogante
de que el gran niUmero de companias de mujeres en todo el dmbito de
lo flamenco seguramente puede aumentar este dato. En comparacion,
en Francia en coreografia, unicamente el 39% son mujeres.

A continuacion, se exponen las cifras del Centro Dramdatico Nacional
(CDN) durante la temporada 2013-2014, para luego pasar a la
siguiente, cuando ya han firmado la Carta de Igualdad. En esa primera
etapa, el CDN habia programado a 10 autoras frente a 38 autores, lo
que representa un 21% y un 79% respectivamente y a 4 dramaturgas
frente a 10 dramaturgos, lo que representa un 29%* y un 71%. Estos datos
fueron aportados con mucha sinceridad y valentia en el encuentro “sEs
una quimera la igualdad en las artes2” que hizo Cldasicas y Modernas
junto con la fundacion SGAE, CIMA, la Secretaria de Igualdad de la
Unidn de Actores y Actrices y una gran colaboracion de la SACD
francesa, que es la sociedad de autores, compositores y dramaturgos
gala. Acudieron, de hecho, a este encuentro internacional en la Sala
Berlanga, su presidenta y ofros cargos de relevancia.

En 2016-2017, después de que el CDN firmara la Carta de Igualdad, en
direccidn, sobre 32 producciones de las que hay datos para su andlisis,
se observa un 33% de mujeres y un é68% de hombres**. En autoria, 32%
de autoras y 68% de autores En dramaturgia, 50% mujeres y 50%
hombres. El avance es totalmente significativo y, como lo que se
propone en la Carta de Igualdad es un plan en tres anos que se puede
aplicar de manera libre y progresiva, es un avance muy considerable y
estamos realmente muy contentas con esta situacion.

*Veiga, Isabel y Diaz, Encarna: Informe de Igualdad en las artes
escénicas: andlisis de la programacion y equipos directivos del CDN.
Temporada 2013-14. www.clasicasymodernas.org

** No suma 100 por redondear las cifras sin decimales. Son 32,50% y
67,50%

La asociacion entiende la paridad desde el 40%-60%. sPor qué razon?
En primer lugar, porque en la | Cumbre de Mujeres en el Poder, en
Atenas en el ano 92, lo que se estipuld como sistema paritario fue el
40%-60%. Después, los gobiernos, por ejemplo, francés y espanol
adoptaron el 50%, pero aqui se cree que, en el dmbito de la cultura,
puede ocurrir que en una determinada época haya una generacion de
mas talento entre los hombres y puede que haya otra generacion de
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mas talento enfre las mujeres. Ese 40-60 puede ser también mds
interesante en el senfido de poder asumir que en un momento
determinado las mujeres pueden ocupar el 60% y que no por eso va a
ser ninguna hecatombe. Y es que las mujeres son mayoria en el
conocimiento y en las universidades. Esta situacidon no se ha dado
nunca antes y es muy probable que, si llegan a un 60% de posibilidad,
aporten a la sociedad muchas cosas interesantes en la gestion, en el
diseno de las politicas publicas y en el dmbito creativo.

Esto permite empezar a hablar de lo que seria un ideal colaborativo del
que se desprende lo que H. G. Wells plantea en su cita y que lleva
también a pensar que tenemos en la historia de Ia cultura ejemplos de
una importancia extraordinaria en relacion a prdcticas colaborativas;
por ejemplo, el de John Stuart Mill con su mujer Kate Millet. Pero también
existe el ejemplo de Simone de Beauvoir con Lacan, que es el contrario,
el negativo. Simone de Beauvoir le da a Lacan su Ultimo borrador del
“Segundo Sexo” porqgue tienen intercambios de reflexion entre ellos vy
son colegas y Lacan se lo devuelve disculpdndose porque no ha tenido
tiempo para leerlo y le dice que en otfra ocasion lo leerd. Muy poco
después, Lacan saca su teoria del Superyo. Este es uno de los actos
retrogrados de mayor deshonestidad infelectual que el movimiento
feminista ha recibido. Es un momento en el que, en Francia, Marie Curie
habia tenido que pasar por la vergienza de que la Academia Sueca no
le permitiera a compartir el discurso de recepcion del Nobel con su
marido y también la esperanza y el enorme reconocimiento de su
marido Pierre Curie, que empezd su discurso diciendo: “Hemos
trabajado mucho tiempo juntos, todo lo hemos hecho juntos, pero quien
midié el radio fue Marie Curie”. Quiero decir con esto que habia ya
ejemplos de hombres y mujeres que trabajaban juntos y que daban
resultados extraordinarios. Y eso zpor qué lo ignora Lacan?

¢ Qué son las Temporadas Igualdad MH?

Es una iniciativa de Cldsicas y Modernas dirigida a las estructuras de
produccion y difusion de artes escénicas y encaminada a alcanzar un
equilibrio paritario entre  mujeres y hombres en los dmbitos de
produccion y difusidn, gobernanza y comunicaciéon. En los materiales
anexos se encuentra también la Carta de Igualdad y demds contenidos
vinculados a esta cuestion. Esto es una colaboracion como sociedad
civii que hacemos nosotras con las estructuras y administraciones
publicas.

Antes de la firma de la carta, o primero que se pide es que cada
institucion haga un auto andlisis que fiene que estar desagregado por
sexos. Con ello, se pide que reflexionen sobre su beneficio para aplicar
esa Carta de Igualdad. Es preciso decir que, en la mayoria de casos,
ese documento ayuda a estas instituciones a poder cumplir la Carta de
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lgualdad. Para realizar este frabajo, Cldsicas y Modernas se ha
beneficicdo mucho del vinculo con el Movimiento HF, que lleva
aplicando esto en Francia desde hace cinco anos. Las cartas que han
sido firmadas son muchas. Ayer se hizo oficial que el Mercat de les Flors
ha firmado; firmaron el Centro Dramdtico Nacional, el Centro Cultural
Conde Duque y el Festival Internacional de Almagro; después, la
Federacion de Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana -
que agrupa a mas de 40 asociaciones que estan frabajando
muchisimo-, el Fesfival Sagunto a Escena, el Teatfro Nacional de
Cataluna, el Festival FITO de Ourense... estd a punto de firmar el MIM de
Sueca y el MIT de Rivadabia. Para principios de 2017, estardn implicados
el Teatro Carreno de Asturias y hay algunos mas.

Hay diversos puntos de la geografia trabajando sobre las Temporadas
de Igualdad. Los md&s activos son Madrid, Valencia, Aragdn, Barcelona,
Andalucia y Galicia. Por otro lado, Murcia tiene un grupo de
investigacion que estd moviendo la cuestion ahi y, por ofro, hay un
ayuntamiento en Cartagena que ha aplicado esto a todo su dmbito
cultural, como también lo ha hecho Segovia. Y Cadiz acaba de firmar
también para la totalidad de sus festivales y de sus espacios
municipales, aunque sean de gestion publico-privada. El Festival
Internacional de Teatro Iberoamericano de Cdadiz, que lleva cuatro anos
aplicando la paridad de manera pionera, es un ejemplo extraordinario
de cooperaciéon entre el Encuentro de Mujeres de lberoamérica que se
fundd hace 22 anos en el marco del FIT y el propio FIT. Verdaderamente,
es muy alentador lo que ha sucedido en ese marco: se han publicado
10 libros de actas que recogen muchas ponencias, reflexiones y que son
ya libros de estudio, mucho mads en toda América Latina que en nuestro
pais. Ademads, estd el Festival de Cadiz en Danza y muy pronto va a
entfrar el de MUsica, que estd ahora en proceso de reestructuracion. Y
también entfrardn los tres teatros: el Falla, la Lechera y la Tia Norica. Ha
sido una nofticia maravillosa para Cldsicas y Modernas y, ademds, un
fruto de la colaboracion, como en el caso de Segovia, de la Concejalia
de Igualdad con la de Cultura, que eso siempre da muy buen resultado.

Ahora se hablard de los Estados Generales por la Igualdad MG en
Francia y de la intervencion de Cldsicas y Modernas, que hubo en la
Reunion Internacional, dentro de estas jornadas que tenian que ver con
la evaluacion de todo el proceso de los cinco anos de vida de la
organizacion en Francia. El balance es muy halagUeno para los ciento y
pico teatros y auditorios que han ido firmando estas cartas de igualdad,
pero, en el conjunto total de todo el pais, bajan las cifras y no es tan
positivo. Quienes han firmado las cartas de igualdad estdn en cifras ya
que rozan el 40 6 50%. Pero, en los otros, puede haber solamente un 2%.
Esto hace que el porcentaje general ofrezca una cifra muy alarmante.
Por ello, se pidid a la representante del Ministerio de Cultura, que
ademds es la responsable de Igualdad en el interior del Ministerio de
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Cultura, que tomara iniciativas potentes y rdpidas porque esto no era
sostenible. Por parte de Cldsicas y Modernas se pidid que, ya que los
dos paises tienen leyes de igualdad, seria absolutamente coherente
que en todos los convenios intfernacionales que hay entre ambos a nivel
cultural aparezca la necesidad de cumplir con la Ley de Igualdad, igual
que aparece la necesidad de cumplir con las obligaciones fiscales de
cada pais. Son leyes. Todo el mundo secundd la iniciativa y esperamos
que se cumpla.

Los Estados Generales en la Igualdad y la Cultura aportaron cuestiones
muy interesantes como, por ejemplo, si hay todavia un incumplimiento
de la ley en algunos sitios. Desde |la sociedad de autores y compositores,
desde la SACD, se lanzé la idea de que se comprometa a un
incremento anual del 5%. Haciendo el cdiculo de lo que faltaba,
afirmaban que en fres anos se podria llegar a una situacion mucho mas
nivelada.

Pedimos, desde luego, vuestro apoyo y que os impliquéis. Estos son los
datos:

www . clasicasymodernas.org
secreatriatecnnca@clasicasymodernas.org

En la web se puede encontrar el dossier de "“3Es una quimera la
igualdad en las artes?2” que fue un encuentro repleto de anécdotas
como la que a continuacion se relata:

Una alumna, en el Conservatorio de Malmo (Suecia), se afreve a poner
sobre la mesa que a ella no la han educado en formacion teatral igual
que sus companeros varones. Y pone el siguiente ejemplo: ella
reconoce que habia interiorizado todos los papeles secundarios que le
habian ofrecido para enfrenar en todas las improvisaciones. Y se habia
dado cuenta de que, en las improvisaciones, ella habia integrado que
hablaba poco v se retiraba rdpido de escena. Habia normalizado que
nadie le hubiese dado para poder experimentar el mondlogo de
Tiresias, que necesita una longitud de presencia en escena muy
prolongada, que necesita una interaccidén con ofros personajes en el
escenario, que necesita sostener la interaccion con el publico... y que
eso era una carencia fundamental en su formacion. La Academia de
Marmoé se alarmd muchisimo y a una coredgrafa experta en género le
pidieron que fuera a investigar si esto era mesurable. Ella fue con un
crondmetro y pidid que nadie supiera qué estaba midiendo en esas
clases de improvisacion. Y, efectivamente, los hombres hablaban todo
el tiempo y las mujeres hablaban muy poquito y salian muy rdpido. Hoy,
las tres academias nacionales suecas tienen incorporadas medidas muy
importantes que pasan porque las mujeres, durante su formacion, vivan
la experiencia de transitar por los papeles de los hombres y que 10s

150


http://www.clasicasymodernas.org/

hombres pasen por la experiencia de vivir los de las mujeres. Y a veces
se da la experiencia extraordinaria de que los estudiantes enfran en
crisis porque empiezan a entender la sumision que han sufrido las
mujeres porque si se ven ellos en esos papeles, se desorientan.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Gracias por vuestra labor. Es un ejemplo muy concreto:
hablando de Cddiz, 3coémo podemos aplicar esta carta al festival de
carnavales de Cdadiz, en donde el 95% de los que escriben son hombres
y los que actuan también. 3Como romper esta fradicion?

MARGARITA BORJA (MB): Ya estd en ello el grupo de Andalucia. Como
hay esta fantdastica colaboracion entre las concejalias de Igualdad y de
Cultura, son cosas que irdn viniendo poco a poco. Es lento, pero es
fundamental ir dedicdndole mucho tesdn para que no se pierda.

PUBLICO: Hoy me ha llegado el repor del [ETM que celebramos en
Valencia hace dos semanas, sobre una de las relatoras de género. Era
una persona que hacia un recorrido por el encuentro y luego nos hacia
un repor a partir del concepto de género. Todavia estan en bruto los
datos, y no sé si deberiamos estar contentos. Te los digo asi, en bruto,
para que me ayudes a saber si deberiamos estar satisfechos. Y una cosa
curiosa que ocurrid: en la organizacion, de veinte personas que hemos
sido, quince eran mujeres. De los moderadores, de 68, 33 eran mujeres y
35 hombres. En la programacion, la mayoria eran creadores. De 10s
asistentes a los teatros, un 46% eran mujeres. Lo curioso fue que en una
de las sesiones que se fitulaba “Esto es un mundo de hombres”, de las 70
personas que acudieron, 65 eran mujeres, 5 hombres y uno se salid¢ a
mitad. Lo dice en el repor.

MB: Yo creo que lo que vale aqui es la autoevaluacion. Porque yo no he
estado en ese festival, no tfengo mds que una percepcion numeérica, y
solo lo cuantitativo no me sirve; me serviria cruzado con lo cualitativo,
haber vivido esa experiencia y haber visto en qué linea estaban esos
discursos, a qué se corresponden esas proporcionalidades con lo que
luego se argumentaba. Si que puedo decirte que, en Cldsicas vy
Modernas, nuestro grupo de Valencia, se resintid mucho cuando salid el
primer festival que organizd Salvador Bolta, porque consideramos que
era un festival de hombres. Habia Unicamente un espectdculo, de
Marta Pazos, y luego habia un infantil de una mujer, y una cantante.
Estereotipos puros. Cierto es que habia actrices como me senalan
desde el publico, pero estoy hablando de creadoras.
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PUBLICO: Yo estoy totalmente de acuerdo en la paridad y la practico
en mi empresa, hay 50% de mujeres y 50% de hombres. En Mérida, en el
equipo de gestion hay un 75% de mujeres. Pero en el tema de la
creacion, es muy complicado. Te pongo un ejemplo. Yo voy a hacer
“Las froyanas”, fodo son mujeres. 3Qué hago? zPongo el 50% de
hombres? Produzco obras que a veces solo son mujeres y dirigidas por
mujeres. 3Qué hago, paridad? Es que es muy complicado el tema de
las programaciones.

MB: Si hablamos de que en “Las troyanas” todo son mujeres, tendriamos
que compararlo con la cantidad de obras que hay en todas las
carteleras de todas partes donde el sujeto narrativo es varén. Y toda la
repercusion que esto tiene para las carreras de las actrices, porque
resulta que las actrices -y siento mucho que no esté aqui Berta Ojeq,
que tfiene todos estos datos que han trabajado a fondo en el Sindicato
de Actores y Actrices-, viven un drama en muchos casos. Hay una franja
de edad de casi 20 anos en la que tfienen una precariedad laboral
brutal. Si fU le unes a eso que el colectivo mujeres, en este momento en
los datos generales del pais, en todo lo que va de la crisis, la
precariedad laboral es un 26% superior en el caso de las mujeres, dime
tU como vamos a hablar del ejemplo de “Las froyanas”.

PUBLICO: Lo que estoy diciendo y nos lo han explicado en los distintos
lugares, evidentemente, es que hay que llegar y eso no lo va a negar
nadie. Pero, hablando de creacién, es complicado. Porque igual yo
este ano dedico todo a mujeres, zqué pasa? que se quejarian los
hombres. Es que es muy dificil en el dmbito artistico.

MB: Vuelvo al 40-60. Si es que no pedimos el 100 por cien. Y los hombres
lo habéis tenido. No pedimos eso. Estamos pidiendo un 60-40.

PUBLICO: Si partimos de la premisa de que estoy de acuerdo, pero en la
creaciéon, cuando tU haces una programaciéon, es muy complicado
baremar si de repente tienes un espectdculo de solo mujeres, zqué
haces? Es que es muy dificil en la parte arfistica. Evidentemente que hay
que llegar al 50 — 50. Creo que no deberiamos llegar al tema de cuotas.
Que, si de repente una programacion tiene todo mujeres, pues tiene
todo muijeres.

MB: 3No hemos hablado de la necesidad de expertos? sPor qué para
esas programaciones no hay expertas en el dmbito de la creacion que
entfiendan de cuestiones de género?

PUBLICO: Tendria que haberlas.

MB: Tendria que haberlas porque quizds hay un espectdculo al que tU

no le ves la importancia, pero una experta en género si que se la ve.
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sSabes por qué? El director del FIT, los diez primeros anos del Encuentro
de Mujeres observaba en la distancia, hasta que llegd un momento en
que empezd a leer todos los libros de actas que nosotras haciamos
(porque, logicamente, mientras estaba ocurriendo el encuentro y él
estaba en la gestion del festival, era absolutamente imposible que
asistiera). Cuando hicimos el encuentro de la SGAE en el 2013, como
estaba libre, estuvo todos los dias y en todas las ponencias. Y, a partir de
ahi, empezé a programar absolutamente paritario. 3Por qué? Porque se
le abrié la mirada de ofra manera. Y entonces empezd a ir a todos los
paises que visita a interesarse por las creaciones de las mujeres. 3Sabes
lo que pasd hace dos dias en la presentacion de la Liga de Mujeres en
las Artes Escénicas en la Sala Berlanga? La Liga de Mujeres sale poco
tiempo después de que nosotras empezdramos con la Ley de Igualdad.
Estd relacionada con la Women League internacional de Norteamérica
y vuelvo a Wells —entérense de que hace mucho tiempo que estamos
unidas por ideales mds altos-. Cuando la lanzaron, se quedaron
alucinadas porque en quince dias habia 2.000 mujeres que se habian
apuntado. Y ahora son 6.000. En ese encuentro de la Women League, la
energia colectiva para unirse y hacer producciones propias unas y
otras, de esta generacion que estd entre los 25 y los 40 anos y en la que
hay unos talentos creativos extraordinarios, no es nada dificil buscar.
Estan todas ahi. Pero estan en el Teatro del Barrio, se van a estrenar en
Argentina, en Bogotd, en no sé donde... porque aqui saben que tienen
muchas puertas cerradas. Y yo me acerqué a una de las promotoras de
la Liga de Mujeres aqui y le dije: vamos a tener que trabajar tres veces
mads porque todo este talento y este entusiasmo no puede frustrarse v, si
no hay teatro para acoger con ofra mirada los proyectos que
presentdis, vamos a fracasar y no podemos permitirnos que esta
generacion no fenga oporfunidades. Entonces, puede tener su 40% de
oportunidades o su 60% de oportunidades, ahi dependerd de su talento,
de la acogida del publico... pero hace falta... abran las puertas, por
favor.

La Carta de Igualdad son tres anos, podemos ofrecer talleres de
formacion desde nuestra asociacion. Los hemos ofrecido incluso al
Ministerio. EIl CDN dijo que queria los talleres y estamos a la espera de
que el Ministerio lo apruebe. Son muy interesantes. No se pueden
ustedes imaginar en la parte de comunicacion al publico la cantidad
de cosas que hay que revisar desde el punto de vista del género para
que, quien reciba una presentacion de un trabajo creativo de una
mujer, que entienda que estd asistiendo a algo que tfiene un valor
innovador que cuenta tanto como cualquier otro valor y que tiene un
valor narrativo que tiene que ver con la experiencia propia y que no se
estd contado. Anoche fui al Teatro del Barrio a ver un estreno de la
Ultima socia que ha enfrado en la asociacion, Noelia Addnez. Es un
pequeno mondlogo sobre Emilia Pardo Bazdn. Y les recomiendo que lo
vean, porque habla de algo que no estd contado. De Emilia Pardo
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Bazdn y su momento de decir “me corresponde unsillon en el Ateneo”.
Y esta historia no estd contada, no estd en el acervo de la cultura
espanola. Estd en la memoria del feminismo, porque llevamos muchas
generaciones rescatando a nuestras mujeres. Pero es que ya tiene que
pasar al dmbito publico. Simplemente eso es lo importante.
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LA EVALUACION CONTINUA DE LA ACTIVIDAD
DEL TEATRO

Mireia Sabaté y Pep Tugues

Como hacer un seguimiento que permita valorar y mejorar continuamente
la actividad del teatro. La evaluacion ligada al diseno del proyecto y a su

desarrollo, como elemento necesario para la toma de decisiones.
Herramientas para la evaluacion. Algunas experiencias.

MIREIA SABATE
Directora de la Oficina de Difusion Artistica de la Diputacion
de Barcelona (ODA)

Mireia Sabaté Grau: es Diplomada en
Direccion de Empresas vy Actividades
Turisticas, y Postgraduada en Gestion de
Actividades Turisticas. Entre los anos 1993 y el
2008 gestiond el albergue e instalaciones
deportivas en el organismo auténomo “Flor
de Maig” de la Diputacion de Barcelona. En
el ano 2001, Mireia fue la responsable del
diseno y puesta en marcha del Centro de
Formacion perteneciente al mismo
organismo, el cual dirigid hasta el ano 2008.
Al finalizar este periodo obtuvo el puesto de
Directora de la Oficina de Difusidon Artistica
(ODA) en el Departamento de Cultura de la
Diputacién de Barcelona, cargo que sigue
ostentando en la actualidad. La ODA, con un
equipo de 12 personas, tiene como objetivo apoyar las politicas locales
para la difusion y promocion de las artes escénicas, la musica, la danza
y las artes visuales. La ODA promueve proyectos en cooperacion con los
municipios de la provincia de Barcelona, que incluyen programaciones
escolares, programaciones estables y/o festivales de artes escénicas. La
ODA también desarrolla un programa de artes visuales para dar soporte
a las politicas locales de arte contempordneo mediante programas
especificos.

156



PEP TUGUES
Director del Teatre-Auditori de Sant Cugat

PEP TUGUES es Director del
Teatre-Auditori  Sant  Cugat
desde junio de 2005.
Anteriormente formd parte del
equipo de Comunicacidon vy
Marketing, y fue coordinador
del Plan de Cultura de Sant
Cugat. Licenciado en Filosofia
y Leftras vy estudios en
Comunicaciéon en la UAB, ha
colaborado como periodista
especializado en artes escénicas en AVUlI DIUMENGE, TeatreBCN, El
Temps y La Vanguardia, entre otfros. Nacido en Agramunt (Lleida) en
febrero de 1966, siempre ha trabajado con interés y mucha energia
para el espectdculo en vivo y la comunicacion con los publicos.
Actualmente, como director de un espacio municipal de referencia en
Catalunya, y también en Espana, asume la tarea de safisfacer el
espectador, ademds de coordinar y motivar el equipo humano del
Teatre-Auditori Sant Cugat.
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LA EVALUACION CONTINUA DE LA ACTIVIDAD DEL
TEATRO

MIREIA SABATE

El fitulo de la ponencia es “Lo que no se puede medi, no se puede
evaluar y lo que no se puede evaluar, no se puede mejorar”.

La estructura de la Diputacion de Barcelona

La Diputacion de Barcelona tiene, en estos momentos, 5 dreas. El drea
de Cultura, Educacion y Deporte -en la que estd Mireia Sabaté-, que
tiene dos gerencias: la Gerencia de Bibliotecas, que asesora y da
soporte en la creacidon y desarrollo de los servicios bibliotecarios como
son: la lectura publica, la coleccién, el fomento de la lectura y la
evaluacion, y que lidera La Red de Bibliotecas Municipales de
Provincias, con mas de 200 bibliotecas y 9 bibliobuses. Y, después, estd
la Gerencia de los Servicios de Cultura que, a su vez, estd dividida en 3
oficinas: la Oficina de Estudios y Recursos Culturales, especializada en la
formacion, informacion y asesoramiento sobre materias y politicas
culturales; la Oficina de Patrimonio Cultural, especializada sobre todo en
la promocién y cooperacidon del Patrimonio Cultural; y la Oficina de
Cultura —que es la que dirige Sabaté-, especializada en dar soporte a
las politicas locales de difusion y promocion de las artes escénicas y
visuales.

La mision de esta Ultima es, sobre todo, garantizar el acceso de la
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ciudadania a programaciones artisticas de calidad en igualdad de

condiciones. Y los objetivos son:

- Impulsar circuitos de difusion artistica para las programaciones
municipales.

- Prestar apoyo técnico y también econdmico para las programaciones

de teatro, musica, danza y artes visuales.

- Crear y formar publicos para el teatro, la musica, la danza y las artes
visuales.

- Ofrecer un conjunto de servicios dirigidos a los responsables de la

difusion, la creacion y la produccidn artistica en los espacios escénicos.

Todo ello, mediante una serie de programas:

- El Circuito de la Red de Espacios Escénicos Municipales.

- PUblico y Entorno Social. Consiste en crear publico para las artes
escénicas y educar en la sensibilidad artistica y, sobre todo, ofrecer
herramientas a los espacios escénicos para sus estrategias de creacion
y fidelizaciéon de publicos.

- Escolares. Hace 20 anos que se frabaja en esta materia, que soélo es
posible por el frabajo de los departamentos de Cultura y Educacion.

- Artes Visuales. Pretende, sobre todo, acercar y explicar el arte
contempordneo a la ciudadania. Se hace a fravés de itinerancias de
arte contempordneo.

- Soporte Econdmico, a los festivales y proyectos artisticos singulares de
difusion de artes escénicas en vivo que lideran los municipios de la
provincia de Barcelona.

- Formacidén de Técnicos Municipales.

Hoy en dia, se tiene muy presente la ufilidad del uso de las nuevas
tecnologias en la gestion de los espacios municipales (como el uso de
las redes sociales, el marketing relacional, o los sistemas de venta de
enfradas o de gestion de audiencias), pero estos recursos no se pueden
utilizar de manera espontanea o sin planificar. La Oficina de Difusion
Artistica de la Diputacién de Barcelona ha potenciado la utilizacion de
estos recursos como resultado de procesos de andlisis cuantitativos de
varios indicadores asociados a la gestion de los espacios escénicos.
Después del estudio detallado de comparacién intermunicipal de estos
indicadores a lo largo de los anos, la Oficina de Difusion Artistica ha
llegado a conclusiones que han derivado en diferentes acciones de
apoyo a los espacios escénicos municipales. Entre ellas, destacan la
potenciacion del uso de nuevas tecnologias para la venta de entradas,
el andlisis y diseno del plan de audiencias, la financiacion de proyectos
de comunicacion, creacion y formacion de publicos, asi como el diseno
de la formacion de los diferentes perfiles profesionales de los espacios
escénicos.
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Antecedentes

La experiencia de la Diputacion de Barcelona en la incorporacion de
los indicadores como elemento clave en la mejora de la prestacion de
servicios en la gestion local se remonta al ano 1983, con la aparicion del
Servicio de Informacion Econdmica Municipal (SIEM), instfrumento
aplicado en el dmbito de las finanzas locales, que se centfra en temas
presupuestarios, de fiscalidad y de endeudamiento. El informe SIEM es
un servicio dirigido a los ayuntamientos de la provincia de Barcelona,
que supone la elaboracidon de un informe econdmico y financiero que
compara indicadores presupuestarios 'y financieros de cada
ayuntamiento con los valores medios del grupo de ayuntamientos de
caracteristicas socio-econdmicas similares.

En el ano 1998, se impulsé una nueva linea de trabajo enfocada a la
obtenciéon de informacion comparada en la gestion de servicios, que
dio lugar a la edicion anual del estudio de Indicadores de Gestion de
Servicios Municipales (IGSM), a partir de encuestas contestadas por
municipios mayores de 10.000 habitantes. Este estudio ofrecia a los
municipios parficipantes una evolucidon de sus indicadores de gestion de
servicios de forma comparada con la media del conjunto de municipios
participantes. Mediante las comparaciones, se establecia una medida
de nivel de provision y de calidad en la prestacidon de servicios
municipales.

Sin embargo, el estudio IGSM adolecia de la falta de participacion de
los responsables de os servicios municipales, que ni participaban en la
definicion de los indicadores (eran creados unilateralmente por los
servicios centrales Diputacion de Barcelona), ni eran el punto de
contacto para la recogida de datos y posterior remision de informacioén
(la via de comunicacion era a través de los interventores municipales).
Adicionalmente, cabe mencionar que en el estudio IGSM tampoco
participaban otras dreas de la Diputacidon de Barcelona, que ya tenian
un contacto con los responsables de los servicios locales,
desaprovechando el conocimiento especifico de dichas dreas y la
posibilidad de fortalecer la transversalidad interna.

Los Circulos de Comparacion Intermunicipal

El ano 2001, se pusieron en marcha los Circulos de Comparacion
Intermunicipal de Servicios Municipales (CCI) dirigidos a los responsables
de los servicios locales de municipios con una poblacion de mds de
10.000 habitantes.

Los CCI son una prdctica que va mds ald de la obtencidn de
informacioén sobre indicadores locales de gestion, ya que introduce el
valor anadido de la participacion activa de los responsables de los
servicios locales en los procesos de definicidn y validacién de los
indicadores, con el fin de comparacion entre municipios.

Los CCI se configuran como un método de trabajo, con periodicidad
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anual, en el dmbito de la prestacion y gestion de los servicios
municipales, para alcanzar los siguientes objetivos:

[1Medir, comparar y evaluar resultados mediante unos indicadores
comunes consensuados.

[ Formar un grupo de trabajo para intercambiar experiencias.

O Impulsar la mejora de los servicios.

Los compromisos que adquieren los municipios participantes son:

[ Facilitar la informacidn necesaria para hacer una comparacion
intermunicipal de los servicios locales analizados.

[ Permitir que todos los participantes del Circulo puedan ver los datos
facilitados.

0 Participar en la sesiobn de evaluacion de los resultados y de
presentacion de propuestas de mejora internas para cada municipio.

En este sentido, es importante destacar que los datos que se publican
para su divulgacion son exclusivamente las medias del conjunto de
participantes, nunca los datos concretos de cada municipio.

Los CCl ayudan a:

[0 Hacer un diagnodstico de la situacion actual.

[1Revisar y marcar objetivos.

] Dar informacion a la hora de tomar decisiones.

[1 Mejorar los estandares de calidad de los servicios.

O Planificar 'y presupuestar servicios, asi como a evaluar la
implementacion de los mismos.

Finalmente, los resultados que se obtienen son:
1.El aprendizaje de una metodologia especifica del trabajo.

2.La informacion accesible on line a fravés del Portal de Informacion
Econdmica y de Servicios Locales, el cual permite -de manera
muy Agil e intfuitiva- su fratamiento y visualizacion tanto por la
representatividad y solidez de la informacion, como por la
usabilidad y facilidad de navegacion. Esta genera:

O Un cuadro resumen de indicadores del servicio para cada
municipio, asimilable a un Cuadro de Mando Integral.
O Un fratamiento detallado de la informacidon que

proporciona cada indicador (grafica comparativa de
evolucion, medianas de los Ultimos cinco anos, efc...)

0 Un fratamiento detallado de una serie de variables, datos
presupuestarios y los indicadores tfransversales.

O Un informe comparativo de todos los municipios, donde
constan los resultados de todos los indicadores fratados.

O Un andlisis estratégico de la situacion actual del servicio

municipal analizado (informe de puntfos fuertes -
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http://www.diba.cat/es/web/menugovernlocal/pes
http://www.diba.cat/es/web/menugovernlocal/pes

oportunidades de mejora).
3. El conocimiento de diferentes experiencias de éxito de ofros
MuNICipios.
4.Un informe final que incorpora todos los datos, los indicadores y los
procesos de mejora de todos los municipios parficipantes y unas
conclusiones generales del servicio.

Actualmente, los servicios analizados en los CCl son:

[ Policia local, gestion y fratamiento de residuos, limpieza viarig,
bibliotecas, teatros municipales, cultura, museos, guarderias, escuelas
de musica, deportes, servicios sociales, mercados municipales, ferias
locales, servicios locales de empleo, oficinas municipales de informacion
al consumidor, seguridad alimentaria, alumbrado publico, servicios de
mediacion ciudadana, verde urbano.

El lema o leitmotiv que los define: “Lo que no se puede medir no se
puede evaluar y lo que no se puede evaluar no se puede mejorar”

En el primer Circulo, participaron 12 municipios; en el ano 2008, se
incorporaron 14 municipios mads y, a partir del ano 2009, se completd el
grupo de trabajo hasta sumar 30 municipios. Todos los municipios del
CCI de Espacios Escénicos tienen una poblacién superior a los 10.000
habitantes.

La metodologia de los CCl se desarrolla en cinco fases que se
retroalimentan de manera sucesiva:

1.Diseno: consiste en la definicion de la mision y los objetivos
estratégicos del servicio a analizar, asi como el establecimiento y
definicion de los indicadores (y de los datos necesarios para su cdlculo)
mediante el consenso de los técnicos municipales responsables.

2.Los indicadores se estructuran en un formato similar al de los Cuadros
de Mando Integral, con cuatro dimensiones de meta (encargo politico,
usuario-cliente, valores organizativos y recursos humanos, economiaq)
qgue permiten estructurar y conocer la realidad de los servicios publicos
locales que se prestan a los ciudadanos.

3.Medida: consiste en la recogida de datos, y la validacion conceptual
y estadistica de los mismos.

4.Evaluacioén: consiste en la elaboracion de un andlisis estratégico para
cada municipio, en el que se destacan los valores mads significativos de
los indicadores, identificando los puntos fuertes y las oportunidades de
mejora a partir de la comparacién entre municipios.

5.Mejora: consiste en el andlisis detallado de una oportunidad de
mejora para buscar las causas e identificar las acciones para mejorar en
el futuro, o bien de un punto fuerte para identificar buenas prdcticas.
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Este andlisis se realiza en una jornada presencial de frabajo con un
grupo de técnicos municipales, en el que se favorece su participacion e
infercambio de experiencias a fravés de dindmicas de grupo. Se utilizan
diferentes metodologias a seguir en el taller, como pueden ser las
oportunidades de mejora, las buenas prdcticas o el andlisis de la
evolucion del servicio a partir de los indicadores del Cuadro Resumen
de Indicadores.

6.Comunicacion e Implementacion: consiste en la publicaciéon de un
informe final que recoge el tfrabagjo realizado y su comunicacién en una
jornada de clausura. Una vez hecha la comunicacion, corresponde a
cada municipio llevar a cabo su accidn de mejora.

Los Circulos de Comparacion Intermunicipal en los Espacios Escénicos
Municipales

El ano 2007, se pusieron en marcha los CCl de Espacios Escénicos.
Inicialmente, participaron 12 responsables de espacios escénicos de la
provincia de Barcelona, técnicos de la Diputacidon de Barcelona
(responsables del proyecto CCIl y técnicos de la Oficina de Difusion
Artistica) y una consultora exfterna. Se reunieron durante diferentes
sesiones de trabajo para determinar la mision del CCl de los espacios
escénicos, en las cudles acabaron definiendo a los espacios escénicos
como “centros de difusidon, exhibicion y promocion de las artes en vivo
gue ofrecen espectdculos de forma estable a los ciudadanos del propio
municipio y de su drea de influencia, que cuentan con los recursos
suficientes para acoger una programacion profesional y donde,
ademds, pueden redlizarse actos destinados a ofros usos sociales”. Mds
concretamente, la definicion de la fipologia de equipamientos que
habian de configurar el objeto de trabajo del Circulo se establecié en
los siguientes términos:

OLa gestion del espacio escénico por parte del ayuntamiento o
enfidad local.

] Disponer de los recursos técnicos suficientes para hacer espectdculos
profesionales de artes en vivo.

[ Programar como minimo 8 funciones de espectdculos profesionales a
lo largo del ano, de promedio en los Ultimos tres anos.

[ Tener una persona dedicada a la programacién de espectdculos de
forma estable.

] Estar dotados de los recursos econdmicos suficientes para programar
actividades profesionales.

La fase de diseno

El CCl de Espacios Escénicos se ha mantenido con el mismo contenido
de indicadores, estructurados en una parrilla de 71 indicadores
distribuidos en cuatro dimensiones (aparte de los indicadores de
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entorno):

[0 Encargo politico

00 Usuario — cliente

00 Valores organizativos - Recursos humanos
[0 Economia

Los indicadores de la Dimension Encargo Politico hacen referencia al
grado de consecucion de los objetivos finales del servicio y de su
calidad. Contienen informacion sobre la dotacion de equipamientos, la
infensidad de la actividad realizada vy la fipologia de espectdaculos /
actos ofrecidos. Quedan clasificados en seis bloques:

1.Proporcionar una buena oferta de equipamientos.

2.0frecer una intensa programacion municipal de artes en vivo.

3.0frecer una programacién municipal de artes en vivo diversa.

4.0Ofrecer una programacion municipal de artes en vivo para todos los
publicos.

5.Ser un centro de referencia de la oferta de artes en vivo del municipio.

6.0Ofrecer una intensa oferta de actos culturales y sociales.

El blogue de indicadores Usuario-cliente informa sobre el uso que los
usuarios / clientes hacen del servicio y su satfisfaccion con el mismo,
clasificados en los cuatro apartados:

1.Fomentar la asistencia a los espacios escénicos municipales.
2.Fomentar el acceso y la participacion de los usuarios.
3.Fomentar la asistencia a todo tipo de espectdculos.

4. Fomentar la asistencia de todo tipo de publico.

A titulo de ejemplo, alguno de los indicadores que calculamos: El 71%
de ocupaciéon es la media de los 30 municipios que evaluamos.

Los indicadores de la dimensidon Valores organizativos - Recursos
humanos estan relacionados con el modelo organizativo y de gestion
de los espacios esceénicos, asi como con los recursos humanos (como
retribuciones, formacién, antigbedad de los trabajadores). Estos
indicadores estan agrupados en los cuatro bloques:

1.Gestionar el servicio con las diversas formas de gestion.
2.Disponer de una dotacion adecuada de recursos humanos.
3.Promover un clima laboral positivo para los trabajadores.
4.Mejorar las habilidades de los trabajadores.

A titulo de ejemplo: El 91% de los espacios escénicos fienen una gestion
directa por parte de ayuntamientos, organismos auténomos o empresa
municipal y sélo el resto tiene una gestion indirecta que corresponde a
las concesiones.

El blogue de los indicadores relativos a la Dimension econdmica hace
referencia al uso de los recursos que se requieren para prestar el
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servicio, a sus costes asociados y a las fuentes de financiacion del
servicio. En concreto, estos indicadores se clasifican en cuatro grandes
bloques:

1.Disponer de los recursos adecuados.
2.Financiar adecuadamente el servicio.
3.Gestionar adecuadamente |o0s recursos.
4.Gestionar adecuadamente |os ingresos propios.

A titulo de ejemplo: El 33% de los ingresos -de media- que tienen los
teatros que participan en el circulo provienen de tasas y precios
publicos.

A lo largo de las nueve ediciones del CCI de Espacios Escénicos, se han
llegado a diferentes conclusiones que han ayudado a tomar decisiones
con el fin de que las organizaciones sean mds sostenibles. A modo de
ejemplo:

Conclusion 1: La incorporacion de las nuevas tecnologias en la gestion
cultural es una oportunidad que debe ayudar a implementar y
rentabilizar socialmente el esfuerzo que en materia cultural despliegan
los municipios. Infroducir los avances tecnoldgicos para ampliar publico
y aumentar la demanda de los productos culturales.

La implementacion de sistemas basados en aplicaciones con nuevas
tecnologias ayuda a superar los retos que hoy comparten la mayoria de
los municipios, ayuda a comunicarse con los ciudadanos y acerca los
servicios y las politicas publicas con una prestacion de servicio de mayor
calidad y mas eficiente.

Desarrollar sistemas de interaccion con el publico, integrarse en las
nuevas formas de comunicacion digital y poder hacer una explotacion
y andlisis del publico. La utilizacion de las redes sociales, marketing
directo con el publico potencial, establecer nuevas relaciones con los
ciudadanos que vayan mads alld de la gestion de la venta de entradas.

Accidén 1: En los anos 2012 y 2013, la Diputacion de Barcelona, a través
de la Oficina de Difusion Artistica, ayudd a los municipios a financiar la
adquisicion, alguiler o actualizacion de un sistema de venta de enfradas
y la gestiéon de audiencias de los espacios escénicos municipales. La
finalidad perseguida es el desarrollo de estrategias de marketing con el
fin de que los espacios escénicos municipales dispusieran de canales de
venta no presenciales propios y de los datos de los espectadores.
Mejorar la gestion global de la venta de enfradas, facilitar a los
espectadores la compra de enfradas de los espectdculos, desarrollar
estrategias de marketing del espacio escénico municipal y segmentar el
publico para ofrecer a los espectadores un frato personalizado para
fidelizar y hacer crecer las audiencias.

Conclusion 2: Generar sinergias -entre iguales y entre diferentes-
beneficiosas para ambos. La oportunidad de transformar la politica de
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oferta en politica de demanda, promover la participacion, la
colaboraciéon vy, sobre todo, el fortalecimiento de la cultura como
elemento dinamizador de la ciudadania y renovador de la sociedad.

Accién 2: En los anos 2014 y 2015, la Diputacion de Barcelona, a través
de la Oficina de Difusion Artistica, ayudd a los municipios oforgando
subvenciones a los proyectos organizados y financiados por los entes
locales, en materia de comunicacion, creacion y formacidon de publicos
de las artes escénicas y musicales y a los programas educativos, sociales
y comunitarios relacionados con las artes en vivo.

Conclusion 3: Segmentar, personalizar, individualizar y fratar a cada uno
de los espectadores con la exquisita pero diferente atencidn que
merecen. La oportunidad de mantener un didlogo mds continuado con
los usuarios a fravés de vias de comunicacion faciles, dgiles y de doble
direccion.

Accion 3: En el ano 2016, la Diputacion de Barcelona, a fravés de la
Oficina de Difusion Artistica, ha contratado el servicio de consultoria y
asistencia de los frabajos de andlisis y diseno de un plan de audiencias
para algunos de los equipamientos escénicos que han utilizado sistemas
de ticketing y, por tanto, tienen datos de sus audiencias.

Conclusion 4: Adecuar los perfiles profesionales de las personas y las
plantillas a las diversas y nuevas tareas especificas de los espacios
escénicos, lo que implica procesos de formacion.

Accidn 4: Desde la Oficina de Difusidn Artistica, se proponen diferentes
jornadas de formacion dirigidas a los diferentes perfiles de técnicos que
frabajan en un espacio escénico: técnicos de gestion, técnicos de
comunicacion, técnicos de iluminacion, técnicos de sonido, técnicos de
escenario, entre otros.

Conclusion

La evaluacion tiene sentido si se incorpora en el proceso de trabajo vy si
la informacion es Ufil. La evaluacion ayuda a tomar decisiones y, en
consecuencia, a mejorar el servicio.

Los indicadores tienen que ir ligados a los objetivos y tienen que ser
consensuados.

Este proyecto que se lleva a cabo desde la Diputacion se ha podido
consensuar con los espacios escénicos; denfro de una organizacion
propia, se puede consensuar con el equipo.

Los andlisis de indicadores ayudan, sobre todo, a observar tendencias vy,
muchas veces, a sistematizar lo que ya se intuye.

El andlisis de indicadores indica las necesidades y oportunidades. Y
también determina la eficacia o el éxito de una actividad.
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PEP TUGUES

Cada uno tfiene que tener su propia autoevaluacion y tendrd que tener
una nueva mirada con los datos. Los datos son como el aire, estdn ahi y
se respiran. Con ese aqire, se pueden hacer muchisimas cosas, tener
muchisima informacidn, se puede tener el consenso y pueden ser Utiles,
pero deben dejarse en manos de profesionales. No todo el mundo es
capaz de utilizar correctamente los datos.

En esta conferencia se explicard el Teatro—Auditorio de Sant Cugat y su
experiencia, porque el objetivo es que sirva a alguien y que sed
reciproco. Hay que ir poco a poco, construyendo juntos. Ahora es un
momento de una nueva mirada ante los espacios escénicos.

Partiendo de la base de que todos los espacios escénicos tendrian que
ser profesionales y tener un departamento de comunicacion y otro de
ficketing, hay que conocer los datos de la taquilla. No todo el mundo
sirve para estar en estos cargos; es muy importante escoger bien y que
la persona que se encargue tenga la actitud y el temperamento
adecuados para hacerlo. No todo el mundo puede estar en taquilla
porque hay que saber vender bien las entradas, aconsejar al
espectador y que éste quede satisfecho.

Al final, el "boca-oreja” es lo que consigue llenar mas los teatros. Es lo
mas cercano hoy en dia. Lo mds parecido al “boca-oreja” son las redes
sociales.

Como ha dicho Cesc CasadesUs “los nimeros no lo son todo”. Estos son
la evaluacion; se tfrabaja no por la nota sino por el conocimiento. En
este caso, se trabaja para la programacion y no sélo para llenar los
espacios y para que la taquilla sea suculenta (aunque si asi es, mucho
mejor).
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Todos los nUmeros y programas de Sant Cugat estdn en esta imagen. Si
no estd en esta hoja, no existe. Por lo tanto, ahi estd todo. Este ano, han
pasado por el teatro 146.594 personas. Si se les invita a todas en un solo
dia al campo del Barca, 3qué pasaria? 3Cudl seria la imagen aérea? La
primera reaccion fue: “pues quedard gente fuera”: No. Algunas han
repetido, por lo tanto, si se les invita a todos, el mismo dia serd un tercio
del campo del Barca. Por esta razdn, los datos son importantes. Cuando
se hace la rueda de prensa y se comunica que han pasado 146.594
personas, se miente. No todas han sido de pago: unas si, ofras de
promocion, ofras han sido de teatro, otras de mdusica, unas han
repetido...

La empresa TeknéCultura, dedicada a analizar los datos y liderada por
Pepe Zapata, es quien hace el andlisis de espectadores de este
espacio. Y TeknéCultura ha sido quien, por ejemplo, ha informado a este
teatro de que su espectador va, como media, 2,74 veces al teatro. Y
eso, gde qué sirve? Se utiliza para analizar a esas personas y saber, por
ejemplo, que no llenarian el campo del Barca. Se ha podido analizar
que, al tener un 2% de espectadores que dan su edad, se puede hacer
un algoritmo y fener asi, de manera muy fiable, la edad media del
espectador que pasa por este espacio, que es de 37,7 anos. Y, como
decia Mireia, si no se compara, no se sabrd si es bueno o malo. Si se
puede comparar ese dato, se obtendrd informacién, que ayudard a
corroborar la intuicién.
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Las redes sociales

Es muy importante tener los datos de las redes sociales. Tienen que estar
vivas. Si no se hacen una media de tweets, mensajes, informacion...
aceptable, entonces la red puede no estar siendo del todo Ufil vy
efectiva. Cada red tiene su propio lenguaje. No se comunica igual por
Instagram que por Facebook. Por lo tanto, es muy importante que esté
a cargo de profesionales y, sobre todo, si es una institucion publica.
Esperemos que pueda llegar el dia en que haya profesionales que se
dediguen las 24 horas del dia a las redes sociales.

sLas Redes Sociales venden mdas enfradas? No hay respuesta, pero
seguro que no hacen dano. Seguro que dan buena imagen, ayudan y
alguna enfrada deben vender. Cuando la gente le da un like o un
retweet, se establece un vinculo con ese enlace. Lo importante también
es fener una web que contenga toda la informacion. A partir de ahi, se
entraria con las redes sociales.

Hay que poner el valor los datos, pero también la programacion vy el
equipo humano. Los gestores de espacios publicos tienen Ila
responsabilidad de hacer grandes programaciones. Aunque no sean lo
mds importante, hay momentos en los que es necesario, Como unad
rueda de prensa o un consejo general, poder dar a conocer aquello
que se hace en el espacio que se estd gestionando. Pero, scémo se
explica cémo funciona el espacio si no se tienen datos? Estos ayudan
mas a explicarse. Los datos tienen que estar al servicio de la informacion
al espectador y que el espectador vaya al espacio. Los datos son un
medio y no un fin.

“Mayéutica socratica”. Socrates decia que el conocimiento estd dentro
de cada uno y que el fildésofo te ayuda a sacar ese conocimiento de tu
inferior. Sucede lo mismo con los datfos: éstos fienen mucho
conocimiento y hay que, con el fiempo, extraerlos y saberlos utilizar. Son
como un cubo de Rubik: tienen muchas caras y se podria comprobar
gue con los mismos datos se puede hundir o alzar un espacio escénico.

El equipo del Auditori de Sant Cugat se marca el objetivo de presentar
diez palabras/objetivos y que los ninos de 10 anos lo entiendan. Ahora
mismo, hay 25 objetivos. Cada objetivo tiene una pdgina y los ninos no
lo entienden. Se propone, a partir de diez imagenes, hacer un recorrido
por ofras tantas ideas que simbolizan la relaciéon de un espacio escénico
con la recogida y valoracion de datos.

Los datos son unos caminos dificiles vy
- W fortuosos que dan trabagjo, desengano...
e Pero que conducen a bellas destinaciones.
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Las palabras vagas de “tengo muy buena programacion y siempre
tengo el teatro lleno” no son vdlidas para valorar un tfrabagjo de
programacion. Si es asi, se tiene que justificar y poder demostrar. 3Qué
tipo de espectador tiene el teatro? 3Cudntos espectdculos? 3Como se
llena el teatroe ;Cudnto tanto por ciento tiene de ocupacion por
génerose 3Qué géneros se hacene Como se llena el featro es la gran
virtud de un programador.

musu:al tengo que con®

ciudad donde e SnGlientrac s : El Monasterio del siglo XI es este y el
‘ ¥ Monasterio del s. XXl es el Teatro-
Auditorio de Sant Cugat. Por lo tanto,
hay dos monasterios uno religioso vy el
ofro laico.

Para programar bien el espacio
. escénico y musical, hay que conocer
en profundldod la ciudad donde se encuentra.

Los programadores tienen que conocer muy bien cémo es su ciudad.
sHay mds hombres o mds mujeres? 3Las mujeres van mads al teatro o los
hombres? 3Qué capacidad intelectual tienen?2 jUtilizan el ordenador?
sPueden comprar por Internet? 3Van a las bibliotecas? 3Qué poblacion
hay en la ciudad en cuestion? Es una obligacidon conocerla. Si no se
conoce, no se estd haciendo bien.

e La recogida de datos, su
ST ! interpretacion 'y la toma de
decisiones nunca da resultados
3. La recogida de . . .
datos, su inmediatos. Es una siembra para
loma de decisiones recoger mas tarde.
nunca da
resultafios .,
immediatos. Es una En Sant Cugat, hay una poblacion
siembra para . i
MRl dacgiiia muy importante de media de

familias. La media es una familia de
4 miembros. Nacen 1.000 ninos
anualmente en Sant Cugat y mueren 700 personas. Por lo tanto, la
poblacidon va creciendo. Durante toda la crisis, ha estado creciendo
con una media de 1.100 personas anuales, por lo tanto, en ese
momento habia 90.000 habitantes. Hace 25 anos, cuando se inaugurd
el teafro, Sant Cugat tenia 32.000 habitantes. Eso se tiene que conocer.
Una familia, cuando llega a Sant Cugat, lo primero que hace es
conocer donde estd la farmacia, el colegio de los ninos y el transporte.
En las artes escénicas, es en el tercer o cuarto ano cuando se interesan
por el teatro; se interesan antes por conocer donde estd el cine que el
teatro. Son simplemente datos. Cuando hay una familia que llega por
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primera vez a la ciudad, el teatro procura que se le conozca desde el
primer momento: haciendo visitas guiadas, grupos de bienvenidas...
Poniéndose al servicio para darse a conocer.

Si cada ano los 90.000 habitantes fueran al teatro, se ftendria que
programar mas, un 3,2% mas, para que todo el mundo pudiera ir una
vez al teatro. Entonces, lo que se descubrid con estos datos es que es
una pequena parte de la poblacion la que acude al teatro.

4. Es importante conocer a nuestro

sspectadd) y especiadors. Los deioe: Es importante conocer al espectador.

las estadisticas, a menudo no

ZoGags s ie semisishdu e IS Los datos, las estadisticas, a menudo no

aunque-ayudan a explicarlas.

recogen la complejidad de la taquilla,
aunque ayudan a explicarla.

Un partido Barca-Madrid obtiene una
informacién estadistica que supera con
creces la que se puede obtener y
conocer en las artes escénicas. La
complicidad en la taquilla ayuda a explicar los datos. Eso, en un
principio, tfendria que ayudar a programar mejor.

Por ofro lado, hay que ir con cuidado al dar los datos a la prensa
porque te pueden hundir el espacio.

5. Pero sin olvidag que trabajamos para el

heograraggs va en(NRIIERETRIN Sin olvidar que se trabaja para el
' publico. Ellos indican si  la
programacion va en buena
direccion.

‘ Hay que fidelizar al publico y buscar

8 L TR S publico nuevo, y son los datos los
Tt oo ant Coosch L uﬂ'z’r?;?e ‘f}'m?" éﬂmm encargados de ayudar a tomar
decisiones. 3Que programaciéon interesa mds al publicoe Hay que
saberlo; entonces, hay que preguntdrselo. El publico no tiene que
programar porque para eso ya estd el teatro. Cesc ha puesto el
ejemplo de qué pasa cuando al publico le preguntas demasiado: hay

que ofrecerles la programacion vy si el publico quiere, asistird.

Construir fuegos artificiales hace que
la  programacién  adquiera  un
cardcter festivo pero no se siembra.
Se pueden hacer castillos de fuego
7 con los datos, si se siembra bien la
LZZ."::;‘L;Z“;?;Z;’:'f';i;?lis%“::;f::i’::’f“”"““"" cosecha, pero hay que reconocer
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que éstos no dan alegrias inmediatas. No se puede pretender cambiar
la direccion de los dafos en poco tiempo; en todo caso, se pueden
virar. Hay que darse un plazo estratégico.

La investigacion, el conocimiento, el
entorno, la valoracion propia, la
comunidad... fodo eso ayudard a
hacer una buena programacion.

RNO + -
VALORACION PROPIA +

COMUNIDAD =w... 3
PROGRAMACIO =5

I LY !_o importancia de la comunicacion
* 8. La importancia de la comunicacion interna |n'|'ern(] p(]r(] Tener unNnagd mOgnlflCO
para tener una magnifica comunicacion externa, . .,
y e ouseis sspacios do piliicn comunicacion externa, y llenar los
programacion conerente. . , . .7
- espacios de publico y programacion

coherente.

Los datos se utilizan para informar al
equipo. Es bueno tener datos sobre o
que pasa en cada espacio. Una muy
buena comunicacion interna hard que se tenga una mejor
comunicacion externa.

Tener un buen equipo, motivado,
sonriente y bien comunicado no tiene
nada que ver con los datos. Eso
ayuda. Los datos dan informacion,
MY o0 ) pero, en el fondo, las relaciones
/ 2.::";:;;?;55i%“..‘;‘;:“::ﬂ:i‘::f:,’fm‘iz, ® internas son las que hacen que el
= = equipo esté motivado.

La comparacion de datos con otros
espacios escénicos puede ayudar a
comprender mejor el espacio y el
trabagjo.

Stncamdad i nicog Hay cinco teatros en Cataluna que se
:T.”;if;"22;1?:’;’;22‘25’01?&6 asociaron: Granollers, Vic, Viladegrans,

Associaci El Teatres Amics Manresa, Vilafranca y Sant Cugat. Esa

relacion permite una serie de estudios

para comparar datos. Al comparar equipamientos muy parecidos, los

datos pueden dar informacion. Permiten poder realizar un plan
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estratégico para que, en los proximos anos, se pueda virar o cambiar
esa tendencia: sComo podria hacerse para fener mas © menos mujeres
U hombres en un teatro¢ Por ejemplo. De momento, en Sant Cugat,
quien compra mas entradas en taquilla son las mujeres. Por Internet, hay
diferentes interpretaciones; cuando mas se compra en Sant Cugat son
los lunes. Cuando se compra mads en taquilla son los jueves. Entonces, se
establecié un horario mds amplio de taquilla los jueves, por ejemplo. Y si
la persona de taquilla no estd conforme, ahi estdn los datos que
permiten convencer con pruebas al equipo.

El espacio escénico se hace entre
todos. Los datos son una pequena
anécdota, quien realmente hace
que el espacio tenga vida son el
publico, el equipo vy los artistas.

Un espacio
escenico lo
hacemos entre
todos.

/ Hay que distinguir entre las
Noobin Zote RELDELEMN entradas  editadas  que  se

SEGUMENTO SEMANAL .lo hacen en una temporada, los
Teatres DATOS

ODA u AVALORAR usuarios que se fienen los
Diba__} 6.8‘§§ || PROCEDENCIA q y

pon 3989, VRGPS | oeoae | clientes. Es decir, enfre las

‘ entradas que se editan en ese
Barcelona CONSELL
= x _

; programa, de éstas, cudntos
B usuarios se fienen y, de los que
van al teatro, cudntos
compraron la enfrada.

PICEM
My de Catalunya

......

TOMA DE DECISIONES

Hay que tener en cuenta coémo se consiguen los datos. El algoritmo que
hay que hacer es tener los 9.688 clientes que dan esos 30.000 usuarios
que hacen la media de que 2 veces al ano la gente vaya a este teatro.

El teatro de Sant-Cugat tiene muchos datos, mucho aire, que llega por
muchos frentes: Koobin, La Diputacidé de Barcelona, la ADETECA, de
taquilla, TeknéCultura, etc. En realidad, lo que hay que hacer es unificar:
tener un solo estudio o férmula para conseguir los datos para poder
analizarlos mejor. Hay que enconftrar el sistema con los profesionales que
trabajan con ellos para que lo pongan facil: que el espectador tenga
facil acceder al teatro y que el director o el gestor tenga facil analizar
los datos. Y que, por lo tanto, le llegue con claridad al programador
para que éste pueda tomar decisiones.
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10 ideas en 10 tweets:

0 "Si gestionamos espacios escénicos, tfenemos que tener datos para
analizar”.

[1"Los datos corroboran la certeza de las sensaciones y las infuiciones
de los programadores’.

0 "“La segmentacion es posible y efectiva gracias a la informaciéon. Por

tanto, es una buena inversion invertir fiempo para tener informacion”.

[1 “El servicio de venta de enfradas es fundamental para la recogida de
datos”.

0 “El andlisis y sus conclusiones nos ayudan a decidir mejor y a

programar mas eficientemente, aunque no tfenemos que olvidar nuestro

corazén”.

[ “Para ello, necesitamos buenos profesionales, tiempo para analizar y
tiempo para aplicarlo”.

0 “No hay soluciones estadisticas inmediatas y muchas de ellas estardn

a expensas de la programacion”.

] "Conocer nuestros publicos hard que tengamos publico y, con el

tiempo, buenos espectadores, que pueden convertirse en clientes e,

incluso, en fans y embajadores”.

0 “El pUblico / cliente siempre tiene la razdn y puede abandonarte

friamente. Tenemos que seducirlo con una comunicacion informativa™.

0 “El mayor y mds efectivo sistema de promocién inventado hasta hoy

es el boca-oreja (importancia de las redes sociales). La comunicacion,

la difusion y los datos refuerzan este sistema”

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: 5Qué es el libro de estilo?

PEP TUGUES (PT): El libro de estilo lo enviamos a todas las companias que
son programadas en Sant Cugat. Es un contrato con alma. En él se
encuentran, por ejemplo: como llega la compania a nuestro teatro, qué
opciones tiene de alojamiento, donde estd nuestro teatro, a qué hora le
podemos recibir... El libro de estlo marca las pautas para que las
companias puedan establecer con nosotros un vinculo y una mejor
relacion con éstas. Hacemos hincapié en una cdlida bienvenida a las
companias. Y, normalmente, nos ha dado muy buenos resultados.
Blanca Li tiene un liboro muy interesante sobre cdémo recibir a las
companias.

PUBLICO: Yo vengo de Soria y mi teatro tiene 500 butacas. El 45% de los

espectadores que compran enfradas en mi teatro son menores de 30
anos. 30s parecen bien esos datos?e
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PEP Y MIREIA: Si

PUBLICO: Hace 10 afos, el Gobierno de la Comunidad dijo: “En Soriq,
hemos invertido y hemos duplicado los kildmetfros de autovia de la
provincia”. 30s parece buen dato?

PT: En principio, si.

PUBLICO: Como la poblacién en Soria es muy vieja, los que compran las
entradas para los padres o los abuelos son los chicos. El segundo dato es
que, en Soria habia 12 kilbmetros de autovia y ese ano se hicieron otros
12.

PT: Los datos que doy al Consejo General, o a la prensa o al equipo no
son los mismos. Deberian ser los mismos, pero, segun como des los datos,
puedes dar una sensacion euférica o de fracaso objetivable. Nuestro
trabajo es objetivar los datos, no el triunfo o el fracaso, saber lo que va
bien y lo que mal. Finalmente, son los datos los que nos ayudan a
corroborar esa informacion.
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EL TRABAJO EN RED: LAS REDES DE TEATROS
Nuria Bulta y Nieves Beloqui

NURIA BULTA
Delegada de la oficina del Instituto Cataldn de las Empresas
Culturales (ICEC), sede Bruselas

Doctora en Econédmicas por la Universidad
de Barcelona (2001), Mdaster en Gestion
Cultural por la Universidad de Barcelona
(1992), Profesora del Departamento de
Ciencias Politicas y Sociales de la
Universidad Pompeu Fabra (1991-1997) vy
Delegada en Bruselas del Instituto Cataldn
de las Empresas Culturales / ICEC (desde
1997).

Tesis doctoral basada en el poder de la
cultura y su transformacion en acciéon
cultural (2001) vy libro publicado en Edicions
62, La cultura catalana, entre el sagrat i el

profa (1996).

Entre 1989 y 1997 mi vida profesional estuvo centrada en la docencia. Al
mismo tiempo, mi interés por la cultura europea, recald en la
publicacion de varios articulos en revistas especializadas que
analizaban la vulnerabilidad de la cultura europeaq, las iniciativas en
cooperacion cultural o las bases para una politica cultural europea.

En 1997, me trasladé a Bruselas. Y desde entonces me dedico a la
gestion y la accion cultural desde un punto de vista internacional. Como
delegada del ICEC en Bruselas, ademds de promocionar a las empresas
culturales y creativas catalanas en el dmbito del Benelux, me he
dedicado al estudio de las politicas y programas de financiacion de Ias
instituciones europeas en el sector de la cultura.

Las redes culturales, los lobbies europeos en el dmbito cultural, las
instituciones culturales internacionales, los agentes culturales sectoriales
(de la danza, la musica, el libro, el circo, las artes escénicas en general),
han sido siempre la base de mi accion profesional. Y ello también ha
derivado en la participaciéon en algunos proyectos de cooperacion
cultural apoyados financieramente por la Comision Europea desde su
programa Cultura, en la actualidad Europa Creativa.
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NIEVES BELOQUI
Técnico de Cultura del Ayuntamiento de Nodin (Valle de
Elorz)

Técnica Municipal de Cultura del
Ayuntamiento de Nodin (Valle de Elorz)-
Navarra

Gestora del Centro Cultural de Nodin
Miembro de la Comision Técnica de la
Red de Teatros de Navarra

Licenciada en Filosofia y Letras por la
Universidad de Zaragoza, Postgraduada
en Gestion Cultural por la Universidad de
Zaragoza y especialista en Gestion
Cultural en el Ambito Local por la UPNA.

Ha trabaojado en diversos municipios
como gestora cultural, en la actualidad y desde 1994 es Técnica de
Cultura y Gestora del Centro Cultural del Ayuntamiento de Nodin (Valle
de Elorz). Espacio perteneciente a la Red de Teatros de Navarra desde
su creacion, participando en la Mesa Técnica de Trabajo para creaciéon
de dicha Red de Teatros. Actualmente es miembro de la Comision
Técnica de la Red de Teatros de Navarra.

Es miembro, de la Asociacion Profesional de Gestores Culturales de
Navarra (la primera Asociacion de Gestores Culturales de todo el
estado) desde su creacion en 1990, vocal en varias Juntas y Presidenta
de la misma entre 2006 y 2009, vocal de la Federacion Estatal de
Gestores Culturales en ese mismo periodo y miembro del Consejo
Navarro de Cultura entre 2012 y 2015.
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EL TRABAJO EN RED: LAS REDES DE TEATROS

NURIA BULTA

Se ha hablado mucho en estas jornadas de lo que es una red nacional:
la Red de Teatros o la Red de Teatros Alternativos, y lo que intenta esta
ponencia es traspasar esa frontera; ir a la zona de cielo gris de Bruselas,
para convencer de que las redes culturales ya existentes tienen que
abrirse a las redes culturales europeas.

Se hablard de una serie de redes cuyos links se indicardn, ya que vale la
pena saber lo que hacen. También se explicard coémo interpreta la
Comision Europea qué tiene que ser una red cultural europea, desde su
programa de financiacion Europa Creativa.

El interés de NuUria Bultd por Europa se debe a que hace 22 anos que
estd frabajando en Bruselas, siempre en la promociéon internacional del
sector cultural y creatfivo cataldn, con lo cual ya ha vivido cinco
gobiernos. El Instituto Cataldn de Ias Empresas Culturales siempre ha
apostado por apoyar la internacionalizacién cultural y creativa, de ahi
la razédn por la que hay oficinas en Paris, en Berlin, en Londres y en
Bruselas. Desde estas oficinas, en las que se trabaja durante todo el ano,
se acercan al fterritorio y recogen toda la informacion que se
proporciona al sector conforme sus agentes la van solicitando.

Por ejemplo, el sector de las artes escénicas, de teatro de calle, solicita
a su oficina (que estd en Bruselas y se ocupa de Bélgica, Holanda y
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Luxemburgo) informar de cudles son los festivales que pueden ser mas
abiertos a la programacion de su trabajo, cudles son los teatros que
pueden solicitar intercambios con teatros en Cataluna, cudles son los
profesionales que estardn abiertos a saber el interés por el mismo
trabajo que tiene el sector en Cataluna.

Ademdas de ayudar informando de cémo va el mismo sector en estos
territorios, se apoya a participar en las ferias profesionales: ferias de
danza, de musica, de artes escénicas... aquéllas que pide el sector. Lo
que se hace es alquilar un stand y el sector lo utiliza para hacer su
negocio: para intercambiar informaciéon, intentar vender... luego,
también, desde el Area de Mercados del Instituto Cataldn de las
Empresas Culturales (que es al que pertenecen estas oficinas de
promocion internacional ademds de la sede en Barcelona, que es el
gran nucleo de promocion infernacional) se establecen unas lineas de
subvencion al proyecto de internacionalizacion de la empresa. La
empresa cultural presenta una linea para poder internacionalizarse,
pPAsa A una comision y se le subvenciona. Asi mismo, hay unos mercados
estratégicos en Cataluna que, tanto desde Barcelona como desde las
oficinas europeas, se intenta que los profesionales extranjeros vayan a
estos mercados estratégicos, que no son sdlo de artes escénicas —uno es
infantil, ofro es de circo, otro de artes de calle, uno de musica...- y se les
invita. Bultd relata que se reian del President Pujol del que decian “este
hombre siempre va con la maleta a vender por el mundo”. Una
herencia buena —sélo esa, a lo mejor-, afirma ella, es que se va a vender
por el mundo e intentar que compren. Se intenta que el sector esté un
poco mds acompanado, mds informado y se le facilite la
infernacionalizacion.

Las redes culturales. Esa segunda parte de interés de la oficina de
Bruselas es estar cerca de las instituciones europeas. Estar cerca de lo
que “se cuece” en Europa.

¢ Qué se entiende por una red cultural? Se trata de grupos estructurados
de organizaciones culturales de diferentes paises. No se frata de
“amigos de”; una red es estructurada, tiene un presidente, una
secretaria, un grupo de estudios, unos vocales que aportan sabiduria, se
compone de organizaciones culturales de diferentes paises. Y
organizaciones entendido en un sentido amplio: pueden ser
administraciones publicas, teatros, organizaciones privadas, ofras redes.
Por ejemplo, se ha nombrado muchisimo la palabra IETM que es
International Network for Contemporary Performing Arts, antes conocida
como Informal European Theatre Meeting. Esta es una red estructurada
que recoge ofras organizaciones culturales; por ejemplo, la Red de
Teatros Alternativos o la Red de Teatros. Pero no solamente otras redes,
sino también teatros, empresas, distintas administraciones publicas...y
cada uno utiliza la red en funcidn de sus intereses. En funcion de
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enconfrar homodlogos o de establecer intercambios, copiar nuevos
modelos de gestion, etc.

Existen redes profesionales de todos los dmbitos del sector cultural: de la
musica, de las artes escénicas, la formacion... Ofra interesante red de
las artes escénicas es la European Dance Network, que es la red de las
casas de la danza que Cesc Casadesus impulsd hace tiempo, a raiz de
la aprobacién de la Comision Europea de un proyecto de cooperacion
el cual él habia liderado vy, fruto de ese trabagjo, se ha llegado a crear
una red de la danza muy interesante. Aquéllos que se dedican al
movimiento, pueden integrarse en esta red y conocer a ofras personas
que fienen los mismos intereses.

Pertenecer a una red cultural significa:

- Asegurar la profesionalizacion del sector. No es una feria profesional, es
una organizacion estructurada que se dirige a los profesionales. No se
va a vender, se va a enconfrar homodlogos y ver como fratan los
companeros preocupaciones comunes.

- Estar al dia de los cambios e inquietudes del sector. Por ejemplo, estar
al dia de las encrucijadas, de qué pasa con la ley de propiedad
intelectual, cdmo lo tratan otros paises, el rol del creador...

- Influir en las decisiones de los Policy makers (locales, regionales vy
europeas). Influir, si te dejan, porque a nivel nacional, las redes que
existen han hablado hasta la extenuacion sobre el IVA cultural vy, de
momento, nadie ha conseguido que se haya hecho nada. Pero, en
principio, las redes tienen que ayudar a que los responsables de las
politicas culturales acaben legislando favorablemente, haciendo caso
de lo que se les propone.

- Buscar relaciones profesionales. A nivel de teatros que sean del mismo
tamano, a nivel de la programacion de intereses compartidos, es en
este tipo de redes infernacionales donde se puede enconfrar.

- Facilitar sinergias.

- Experimentar con nuevos modelos empresariales y de gestion.

Actividades de las redes culturales

- Hacer de lobby: solicitar mds financiacién (no ya para la red europea,
sino como solicitar mas financiacion para el que es un socio local), mdas
dedicacion, mas programas culturales.

- Influenciar en la politica de las instituciones gubernamentales y no
gubernamentales. Y aqui el ejemplo de Jesus Cimarro de: 3cdmo se va
a permitir que constructoras se presenten a concursos publicos? Pues
una via es intentar que la administracion tenga como interlocutor una
red profesional, que tenga mads fuerza esta red. Otfro ejemplo, el mismo
JesUs Cimarro comentaba que ahora hay un Ministerio de Agenda
Digital y, 3de qué se ocupa? De la ley de propiedad intelectual. Bueno,
pues ahora hay dos frentes, hay que luchar con el Ministerio de
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Educacion, Cultura y Deporte y con el Ministerio de Energia, Turismo vy
Agenda Digital, porque a muchos les afecta la ley de propiedad
intelectual. Las redes estdn también para eso, para estar al dia también
a nivel europeo y luego trasladarlo a nivel nacional y hablar con los
responsables politicos con fundamento, con niUmeros y con todas esas
bases que te da participar en esas redes europeas. O, sencillamente, no
moverse de donde se trabaja porque igual no se puede trasladar, pero
participar activamente informando de la preocupacion.

- Fortalecer el acceso a nuevas oportunidades profesionales.
- Fortalecer la competitividad.
- Promover la innovacion.

Problemas de las redes

- Dependencia de la financiacion del sector publico. Por ejemplo, la
Comision Europea financiaba hasta el 2014 muchas mds redes. Pero,
como descienden las aportaciones de los estados miembros, ha bajado
el presupuesto. Entonces, ahora lo que hace es la misma financiacion,
pero a menos redes. Y no hay que desparecer por el hecho de que no
haya financiacion, sino que hay que buscar alternativas como red.

- Renovacion generacional. Muchas confinian feniendo el mismo
presidente.

- Captacién de nuevos miembros.

- Poca flexibilidad.

- Temor a la experimentacidon de nuevos modelos empresariales y de
gestion.

¢ Qué nos dice el Programa Europa Creativa sobre redes culturales?
Dice que son importantes porque son un instrumento que permite
operar transnacionalmente.

Tener un enfoque profesional (business to business):

- Desarrollo de acciones de formacién y captacion.

- Cooperacioén internacional.

- Estrategias a largo plazo.

- Impulsar intercambios y asociaciones.

- Oportunidades profesionales.

- Infercambio de conocimientos.

- Recopilacién de datos cualitativos.

- Desarrollo de nuevas tecnologics.

Si una red europea quiere tener financiacion europeaq, necesita:
- Estar activa en el sector cultural y creativo. Minimo dos anos de
personalidad juridica. Quieren apoyar a redes que ya son profesionales.
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- Formadas por un minimo de 15 organizaciones establecidas en 10
paises diferentes. Como ha cambiado el presupuesto, estd poniendo un
poco mas dificil acceder a subvencion como red.

- Presupuesto mdximo de 250.000 al ano.

- La comision europea financia el 50.

- Convocatoria abierta hasta el 25 de noviembre.

Los criterios en los que se basa la Comision Europea para la concesion
de presupuesto a una Red:

- Que la red contribuya a los objetivos y prioridades de la Comision
Europea. Que sea sostenible, que establezca didlogo intercultural, que
tenga en cuenta el tema de los refugiados... Cosas que ano a ano van
actualizdndose; no estdn escritas pero que hay que saber.

- Conocer el objetivo del proyecto principal de la red. 3Esto qué quiere
decire Que la Comisidon Europea se pregunta si es pertinente el objetivo
de lared.

- Saber cudl es la estrategia de la red, tanto en comunicacion como en
difusion, porgue si N0 se comunica, No se van a tener mdAs socios, No se
va a poder trabagjar a nivel internacional. Solamente comunicando,
otros agentes que no sepan del teatro en cuestion, van a poder formar
parte de la red.

Ejemplos de actividades especificas de las redes culturales:

- Intercambio de informacién a fravés de reuniones, conferencias,
talleres, etfc.

- Intercambio multilateral entre profesionales, artistas, responsables de
politicas culturales, etc.

- Mejorar la obtencién de datos.

- Divulgar el conocimiento accesible y reutilizable.

Ejemplos de redes culturales de artes escénicas en Europa:

IETM: INTERNATIONAL NETWORK FOR CONTEMPORARY PERFORMING ARTS
(Informal European Theatre Meeting)
Red Europea de artes escénicas que incentiva el frabajo en grupo, la
comunicacion, el intercambio dindmico de informacion. Organizan
diversos encuentros en toda Europa.

CIRCOSTRADA: EUROPEAN NETWORK CIRCUS AND STREET ARTS
Tiene por objetivo desarrollar y estructurar los dmbitos del circo y de Ias
artes de calle en el dmbito internacional.

EFA: EUROPEAN FESTIVALS ASSOCIATION
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https://www.ietm.org/
http://www.circostrada.org/
http://www.efa-aef.eu/en/home/

Representa a mds de cien festivales europeos y su misidon es favorecer la
cooperacion y coproduccion entfre sus miemlbros.

EDN: EUROPEAN DANCE NETWORK
Red europea de cooperacion entre casas de danza.

TEH: TRANS EUROPE HALLES
Red europea de organizaciones culturales multidisciplinares.

ON THE MOVE
Red que fomenta y facilita la movilidad fransfronteriza.

Res Artis: WORLDWIDE NETWORK OF ARTIST RESIDENCES
Actividades e intercambios a escala internacional para promover |a
organizacion de residencias de artistas.

FACE: FRESH ARTS COALITION EUROPE
Organizacion de reuniones de profesionales en el dmbito cultural.

EFFE : EUROPE FOR FESTIVALS, FESTIVALS FOR EUROPE
Plataforma que reUne a todos los festivales culturales europeos.

ETC: EUROPEAN THEATRE CONVENTION
Intercambio de ideas, artistas y producciones para mejorar el
conocimiento intercultural europeo.

PEJA: PEPINIERES EUROPEENNES POUR JEUNES ARTISTES
Movilidad de los artistas jovenes en su trayectoria profesional de Ias artes
de la escena.

UTE: UNION DES THEATRES DE L'EUROPE
Alianza de teatfros europeos que trabaja en el dmbito artistico, politico y
social.

IN-SITU: EUROPEAN PLATFORM FOR ARTISTIC CREATION IN PUBLIC SPACE
Plataforma que promueve el arte en el espacio puUblico y ayuda a los
artistas de este dmbito.

EUNIC: EUROPEAN NATIONAL INSTITUTES OF CULTURE
Relaciones culturales en el dmbito internacional.

ENCC: EUROPEAN NETWORK OF CULTURAL CENTRES
Red de federaciones nacionales de centros culturales.

ERRIN: EUROPEAN REGIONS RESEARCH AND INNOVATION NETWORK

Red que promueve el intercambio de conocimientos entre sus
miembros. Su interés estd centrado en la investigacion y la innovacion.
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http://ednetwork.eu/
http://teh.net/
http://on-the-move.org/
http://www.resartis.org/en/
http://fresh-europe.org/
http://www.effe.eu/
http://www.etc-cte.org/
http://www.art4eu.net/
http://www.union-theatres-europe.eu/
http://www.in-situ.info/
http://www.eunic-online.eu/
http://www.encc.eu/
http://www.errin.eu/

ENCATC: EUROPEAN NETWORK ON CULTURAL MANAGEMENT AND
CULTURAL POLICY EDUCATION
Red que promueve la gestion cultural y la educacion politica cultural.

Enlaces de interés:

CONVOCATORIA DE PROPUESTAS APOYO A REDES / DG EACEA
EACEA 39/2016: APOYO A REDES EUROPEAS

CREATIVE EUROPE NETWORK
REDES DEL PROGRAMA EUROPA CREATIVA

IFACCA
International Federation of Arts Councils and Culture Agencies
REPORT 49. INTERNATIONAL CULTURE NETWORKS

NIEVES BELOQUI

Esta ponencia tratard de explicar un modelo modesto de trabajo en red
en espacios escénicos navarros de titularidad municipal con aforo,
todos ellos, de en torno a 300 butacas. Navarra es una comunidad
uniprovincial que el 1 de enero del presente ano contaba con 640.339
habitantes y 272 municipios. Casi 200.000 de esos 640.339 habitantes se
concentran en su capital, Pamplona. El siguiente municipio mds grande
cuenta sélo con 35.000 habitantes. Le siguen Unicamente fres municipios
gue rondan los 20.000 habitantes; 13 que se sittan entre los 8.000 vy los
10.000 habitantes; y son 41 los que se situan entre los 6.000 y los 2.000
habitantes, con amplio predominio de los cercanos a 2.000 habitantes.
Los 214 municipios restantes son pequenos nucleos de poblacién. Una
realidad muy diferente a la que se puede enconfrar en Madrid o
Barcelona, con municipios cuyas dreas metropolitfanas superan en
poblaciéon incluso a Pamplona.

Navarra crea, en 2013, la Red de Teatros de Navarra, una asociacion
infegrada por 33 municipios y en la que Pamplona no estd. Son
ayuntamientos de esos 400.000 habitantes que ftienen el resto de
poblaciones fuera de la capital. Haciendo una estadistica bdsica,
corresponderia a un espacio escénico por cada 13.000 habitantes. Los
requisitos para formar parte de esta red es tener un equipamiento
escénico que tenga unos estdndares de calidad para la exhibicion de
los espectdculos de artes profesionales, tanto desde el punto de vista
de los artistas que estdn en el escenario, como unos estdndares de
calidad para el publico. Deben tener un técnico de sala que atienda
cada uno de los eventos que sucedan alli, deben tener un gestor
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http://www.encatc.org/
https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/eacea_2016_00860000_es_tra.pdf
http://kreatywna-europa.eu/wp-content/uploads/2016/08/cebooklet2016_web.pdf
http://media.ifacca.org/files/DArt49_International_Culture_Networks.pdf

profesional a cargo de la programacion y la gestion de ese espacio vy
deben tener un presupuesto que garantice una programacion estable
de artes escénicas profesionales.

Indicar que 10 de estos 33 espacios fueron construidos en la década de
los 90 al 2000 y los 23 restantes se han construido entre el ano 2000 hasta
la actualidad. La mayoria son fruto de la burbuja inmobiliaria que ha
tenido tan tristes consecuencias para la cultura. Esta red se crea en 2013
y la peculiaridad es que no depende orgdnicamente del Gobierno de
Navarra, sino que es una asociacion de ayuntamientos que surgid
auspiciada desde la Federacion Navarra de Municipios y Concejos. Esta
red no programa. Los que programan son los municipios. Esta red lo que
hace es dotar a sus asociados de herramientas de gestion (pdgina web,
herramientas de ticketing), difunde la programacion que se realiza en
estos espacios escénicos -siempre hablando de programacion
profesional, porque en estos espacios se programa profesional y no
profesional-, forma al personal que estd en estos equipamientos en
todas las dreas de intervencion: desde personal de primera linea a
técnicos de sala; estd frabajando el tema de publicos, contratacion de
suministros comunes, representacion de sus asociados en foros como
este o en la Red Espanola y bUsqueda de subvenciones y patrocinios.

Estos 33 equipamientos que forman parte de la Red de Navarra, por
supuesto, no han sido fruto de ninguna planificacién ni de ningun
estudio estratégico del territorio, fueron decisiones aisladas de cada
ayuntamiento y no siempre con criterios “adecuados”. Y, una reflexion:
este florecimiento de espacios escénicos en esta provincia no ha
llegado, salvo alguna pequena excepcion, a tener el perverso efecto
de “continentes sin contenido”; y esto se debe, desde el punto de vista
de Beloqui, a fres cuestiones fundamentales que tienen mucho que ver
con el trabajo en red o trabajo colaborativo:

En primer lugar, en 1990 nacié en Navarra la primera Asociacion
Profesional de Gestores Culturales, decana del estado y que ha sido
muy activa. Aglutind a todos los profesionales que estaban frabajando
entonces bajo epigrafes variados (animador sociocultural, coordinador
cultural, dinamizador sociocultural...) en varios municipios de Navarra.
Esta asociaciéon ha trabajado mucho a lo largo de estos 25 anos en la
formacion, cualificacion, coordinacion y asesoramiento de estos
profesionales y se ha ido abriendo a ofros profesionales de la gestidon
que también frabajan en el territorio desde el dmbito privado y
semipublico.
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Cuando estos espacios aterrizaron en el territorio, por decisiones
politicas generalmente, en muchos de ellos se contd con estos
profesionales que ya estaban operando en el territorio y generando
actividad cultural desde demanda y oferta en artes escénicas y trabajo
con el tejido cultural local. Y sirvieron para ordenar, para estructurar la
demanda que estaba desordenada, para generar o sacar a la luz
demandas latentes y se convirtieron en equipamientos que, al intervenir
los conocedores del territorio, se han convertido en equipamientos de
proximidad en los que, ademds de tener un teatro, suelen estar
constituidos también por la biblioteca publica, salas multiusos, una sala
de exposiciones... En muchos de ellos estd, incluso, el club juvenil, la
ludoteca o el club de jubilados en algin caso. Esto hace que sean
espacios vivos y que se conviertan en la “sala de estar” de nuestros
pueblos.

A esto hay que anadir un elemento que ha fomentado que, ademds de
las sinergias propias que se generan en cada municipio con el tejido
cultural local, se generen ofros proyectos de colaboracion
intermunicipal o frabajo en red, ya que el Departamento de Cultura del
Gobierno de Navarra, desde 1992 y hasta la fecha, todos los anos ha
promovido y dotado de recursos econdmicos una Convocatoria de
ayudas a programas culturales mancomunados. La existencia de esta
convocatoria ha hecho que los municipios hayan buscado partners,
alianzas y complicidades para un trabajo en red.

Estas confluencias que se han dado crean un ecosistema particular han
hecho de Navarra un territorio fértil para el frabajo en red. Dentro de
este panorama, han surgido muchos proyectos colaborativos de trabajo
en red de musica folk, pop, teatro de calle... siempre son iniciativas
municipales. Siempre son los ayuntamientos o los gestores los que, por
proximidad geogrdafica a veces, otras por afinidad personal, otras por
afinidad en la forma de programar o en el tipo de municipio, han ido
creando este tipo de redes.

Un proyecto concreto en el que Nieves Beloqui participa se llama
Butaca 3 Beaulkia. Es un proyecto intermunicipal para las artes
escénicas. Tres municipios forman parte de el: Alsasua, Valle de
Aranguren y Nodin (Valle de Elorz) y surge por la conciencia de los tres
profesionales que trabajan ahi de los beneficios econdmicos,
organizativos y profesionales del trabajo en red. La espoleta que hace
darle mds forma es, por supuesto, la crisis en la que los escasos recursos
que se ftienen les obligan a generar frabajo en red que permita
rentabilizar mejor lo poco que ftienen. La poblacion de los tres
ayuntamientos que lo componen estd entre 5.000 y 10.000 habitantes.
La distancia es de entre 6 y 50 kildmetros. Los tres tienen un espacio
escénico con aforo que va de 165 a 300 butacas, un nivel de gasto
similar en artes escénicas profesionales y una programacién estable

187



para publico adulto y publico familiar. En los tres hay una coincidencia
en cuanto a los intereses artisticos y de calidad que quieren ofrecer a
su publico. Los tres tienen un tejido cultural local desarrollado y activo y,
ademds, se da la coincidencia de que los tres programan en fechas
consecutivas.

Esta relacion se da a través de un convenio firmado al amparo de la ley
30/1992 de 26 de noviembre del Régimen Juridico de las
Administraciones PuUblicas y el Procedimiento Comun y su forma de
trabajar es que durante todo el ano comparten informacion de todo lo
que les va llegando sobre propuestas culturales y artisticas, muchas de
ellas vistas acudiendo a ferias, visionando videos, reuniéndose con
companias o atendiendo a la informacion que mandan los artistas,
incluso recibiendo informaciéon de personas de referencia. Se juntan
para consensuar toda esa informacioén, localizar o que les interesa
comUnmente a todos, qué fechas y qué acciones quieren tfrabagjar,
aprovechando que vienen esas companias con el mismo publico.
Posteriormente, contactan con las companias y hacen una propuesta
para negociar la gira: cachés, raider, contratos, efc... Se gestiona con
las companias qué acciones pueden ser de interés con el sector local, y
gestionan, fambién conjuntamente, los recursos.

El abordaje de esta alianza abarca desde la formacién del personal de
primera linea (son espacios pequenos, pero siempre hay una persona
qgue atiende taquilla). A todos ellos les han fransmitido qué es este
proyecto, que es un proyecto en red, colaborativo, que tiene un
nombre y que asi hay que transmitirlo al publico que adquiere sus
enfradas. Comparten 1os equipos porque tienen unos equipos técnicos
limitados y, a veces, los requerimientos de Ias companias en gira son
mayores que lo que tienen. En esos casos, los comparten y los giran o, a
veces, los fienen que alquilar o implementar y entonces readlizan
conjuntamente ese alquiler, de forma que rentabilizan mejor los
recursos. Gestionan un pafrocinio con dos hoteles, una cadena que
tiene una relacidén calidad precio muy buena y que, ademds, estdn
equidistantes de los tres espacios y fiene un espacio para que aparguen
las companias con sus equipos y sin riesgo. Y también gestionan
conjuntamente la difusion tanto en sus redes, en sus agendas, como en
los medios publicos. Todo esto se regula y se recoge en ese convenio
gue se hace anualmente y que dice qué ayuntamiento es el que va a
coordinar cada ano, porque es rotativo.

Hay también un compromiso por parte de los tres ayuntamientos de
trabajar con honestidad con las companias, por lo que establecen un
compromiso con las companias de realizar el pago —que luego PLATEA
también 1o hizo- como mdximo en 30 dias. Estdn pagando
generalmente en quince dias, ya que se detectd que muchas
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companias tienen un problema de solvencia porque las
administraciones publicas no pagan en los plazos que corresponde.

Los resultados de estos cinco anos (desde 2011): han hecho mds de
cincuenta funciones. El ahorro que ha supuesto generar estas giras con
las companias ha sido de entre el 12 y el 25% de lo que hubiera
supuesto individualmente. Un montante que no ha sido un ahorro, sino
que ha servido para invertir, en un momento en el que los presupuestos
no crecian, sino que decrecian, para mantener mds programacion de
mayor calidad.

Se puede comprobar que este publico estd satisfecho con lo que se le
ofrece: reconoce el trabajo en red, identifica el proyecto, incluso
sucede que los publicos se derivan de un espacio a ofro, porque
cuando se llena un centro, se les envia a ofro. O, que cuando alguien
ha ido al centro y le ha gustado lo que ha visto, lo recomienda para
que los dias siguientes vayan a verlo a los otros teatros. Se han
mantenido o crecido los pUblicos en unos anos en los que los publicos
estaban bajando dramdticamente. El gran resultado es que las
companias agradecen la forma de tfrabajar. Es facil; sdlo es cuestion de
coordinarse. Se establece una relacion de confianza con ellos, de
manera que, cuando generan un nuevo proyecto, se dirigen a estos
teatros ya con la propuesta de cémo organizarlo para esta red.

En este contexto, desde su primera edicion, el Programa PLATEA se
convierte en una oportunidad para incrementar esta linea de trabajo
en red, ya que desde los espacios escénicos se valoran muy
positivamente las siguientes cuestiones:

e El acceso a un catdlogo de propuestas escénicas de todo el

estado, ordenado, exhaustivo y con la informacidén necesaria
(técnica, artistica y econdmica) que permite una seleccion previa
de los espectaculos.

e La posibilidad de incrementar la canfidad y calidad de las
propuestas escénicas que se venia desarrollando hasta la fecha.

e El especial apoyo que el programa presta a la danza, que
favorece asumir riesgos en la programacion para facilitar un
mayor acercamiento del publico a esta disciplina artistica y a
propuestas mds contempordneas.

Cuatro espacios escénicos de la Red de Teatros de Navarra han
participado en los tfres anos de existencia del Programa PLATEA con 20
representaciones en su primera edicion de 2014, 22 representaciones en
la edicion de 2015 y 18 en esta Ultima edicidn, con espectdculos de
danza, teatro cldsico, circo, teatro para la infancia y la juventud, etfc.
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La particularidad de Navarra ha sido que estos 4 municipios se han
coordinado para proponer giras a las companias seleccionadas del
catdlogo de PLATEA, sumando incluso a municipios que, por su aforo, no
podian participar en este programa. De esta forma, han llegado a
gestionar varias giras de companias incluso, en algun caso, de 4 dias
consecutivos en Navarra (jueves, viernes, sdbado y domingo), siguiendo
la misma linea de frabajo explicada anteriormente. La satisfaccion de
las companias con esta forma de frabajar ha sido altamente valorada.
La valoracion por parte de esta red también ha sido muy positiva, ya
que se ha podido hacer un plan de comunicacién comun generando
un interés y expectativas en el publico de cada municipio que han
vinculado el Programa PLATEA como un programa caracterizado por un
sello de calidad y notoriedad en las propuestas escénicas que se
ofertaban en el mismo. Varios premios Max, figuras como El Brujo, Daniel
Dona, Pep Bou, Cesc Gelabert, etc. han pisado estos escenarios y han
sido disfrutadas por el publico de cada uno de los pueblos.

La ponente aprovecha el foro para lanzar una critica a los cambios
infroducidos desde la segunda edicion del Programa PLATEA, que han
limitado tanto el caché en relacion al aforo (en este caso, todos los
menores de 400 butacas no pueden acceder a cachés superiores a
6.000 euros), asi como la imposibilidad de poder negociar el caché
inicial planteado por las companias en el catdlogo. Para todos es facil
comprender que, cuando una compania sube su caché a un catdlogo
como el de PLATEA, que va a ser visto por todos los ayuntamientos de
Espana y no sabe de doénde le van a llamar, suben un caché
aproximado. Pero si a esa compania se le llama y se le dice: “Mira, vas a
subir a 400 kilbmetros de tu territorio, pero vas a hacer tres, cuatro bolos
consecutivos”, ajustarian sus cachés y su disponibilidad a frabajar con
propuestas de este tipo aumentaria considerablemente. Ganan ellos
que trabajan mds y ganan los tfeatros que se pueden permitir traer mas
propuestas. A partir de este andilisis, Nieves Beloqui pide la revision de
estas condiciones puesto que, en el caso de Navarra, “esta medida
cercena radicalmente el interés de trabajar en red”.

Trabajar en red es recomendable. Es facil, pero hay una premisa que se
tiene que dar fundamental y es que, para trabajar en red, hay que
querer trabajar en red. Porque, aunque es facil trabajar en red, hay que
ceder: igual no se programa a la compania que mds gusta, pero los
demdas opinan distinto, o hay que ceder en fechas... hay que generar
consensos. Hay que mantener siempre una comunicacion fluida y sin
reservas. No hay que temer a la copia. Estd todo inventado. Lo
contrario, si funciona, copiadlo. Hay que estar dispuesto a compartir las
claves de los éxitos individuales, hay que ser sincero con los fracasos, sin
mortificarse, pero hay que hacerlo. Para trabagjar en red, hay que
comprometerse y aportar para poder recibir. En Navarra también hay
que venir llorados a las sesiones de trabajo porque, si No, SOMos muy

190



llorones y se convierte en una terapia colectiva. Tenemos pocos
recursos y el fiempo es uno. Hay que difundir lo que hacemos y hay que
celebrar. En Navarra hemos llegado a una conclusion que creo que €s
comun a otros muchos y es que somos pequenos y nos necesitamos. A
contfinuacion, un video para terminar, ya que ilustra muy bien lo que es
el frabajo en red en momentos hostiles como los actuales:

https://www.youtube.com/watch2v=e2xNXr4o0ox8

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: A Nuria quisiera mostrarle mi exirafeza porque no ha
nombrado una de las redes mds importantes de Europa que es PER, la
Liga de Empresarios de Europa, que agrupa a 28 paises de la Unidon, a
mas de 7.000 empresas, a mdas de 45 asociaciones. FAETEDA, que es la
federacion que yo represento, lleva mdas 19 anos dentro de PER vy
estamos en la Junta Directiva. En ella, estdn también la Asociacion de
Orquestas de Espana y ARTE, la Asociacion de Representantes Técnicos
del Espectdculo. Y estamos trabajando muy infensamente como lobby
con la Unidn Europea. Un dato importante es que la propia Unidn
Europea nos solicitd a Espana como modelo de didlogo social. Y
estuvimos en Dubrovnik explicando la experiencia espanola del didlogo
social para los nuevos paises que se incorporaban a la Unidn Europea.

NURIA BULTA (NB): Me parece muy bien el apunte y en la préxima
ponencia de este estilo la pongo. La tengo en el listado mds amplio.
Queria también aportar, a raiz de tu intervencion, que la Comision
Europea solicita a estas redes Ia opinion. Ahora, por ejemplo, estan
pensando en el programa 2020 para adelante. Pues han solicitado a
esta red de la que os hablaba antes de musica, cudl es su opinidn
porgue quieren hacer una linea similar a la existente para el audiovisual
con MEDIA, solo para musica. Establecer el didlogo con la red, el
didlogo social, es uno de los buenos ejemplos que creo que la Comisidon
Europea lleva hasta el final. Como no tiene una politica cultural propia,
no puede tenerla, es subsidiaria, utiliza a los agentes sociales. Gracias
por la anotacion.

PUBLICO: Nieves, mi pregunta es para fi. Veo que hay tantisimos
espacios a la italiana y no veo espacios multifuncionales. Y a mi me
parece que eso atenta contra la libertad de creacion en estos
momentos. Y me imagino que tendréis que rechazar muchos proyectos
que son de investigacion, de laboratorio, donde la concepcion del
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espacio forma parte de la creacion del espectdculo, que no tiene que
ver con el espacio a la italiana.

NIEVES BELOQUI (NB): Te cuento. Dentro de esos espacios que hemos
visto, algunos de ellos fienen las gradas retractiles y permiten otro tipo
de opciones. Me encantaria haberme visto en la situacidn de tener que
rechazar propuestas de ese ftipo, pero, como he comentado al
principio, NOsofros somos Mmunicipios Muy pequenos, hacemos unad
programacion generalista, somos proyectos de proximidad v,
generalmente, este tipo de propuestas que U comentas en Navarra se
dan en otro tipo de espacios. Pero, aun y todo, si que se dan propuestas
en las que se experimenta y creo que somos un sector muy abierto a
otras férmulas. A veces se utiliza sélo el escenario, a veces la sala de
exposiciones... pero claro, cuando estds tfrabajando en un municipio
como el mio, de 8.000 habitantes y te debes en el 80% de tu
programacion a tus vecinos, propuestas de este tipo —primero- no te
llegan muchas y —-segundo- si te llegan algunas, las ubicas dentfro de lo
gue se puede. Cuando yo empecé a frabaijar, las casas de cultura eran
de un ftipo. Estaban llenas de salitas, porque entonces habia mucho
tejido... estoy hablando de los 80. Luego, de repente necesitamos otros
espacios escénicos. La cultura es viva y estd en permanente
transformacion. Es que no somos como el futbol, no siempre se sigue en
el mismo campo.

PUBLICO: Una pregunta para la micro red, que sois fres que programdis,
porque me ha parecido muy buen ejemplo de buenas prdacticas en
municipios pequenos. Me ha parecido muy importante cuando has
dicho que es importante compartir y ser generoso, porgue solo desde la
generosidad pueden trabagjar las redes. La pregunta es jtoda la
programacion que hacéis es compartida o hay una parte compartida
y, después, cada uno tiene sus particularidades?

NB: El programa que os he contado de Butaca 3 es una parte de la
programacion de todos los espacios. La parte en la que hemos llegado
a un consenso y en la que se da esta circunstancia de que nos dirigimos
a un publico joven y adulto y familiar y que programamos
consecutivamente en viernes, sdbado y domingo. Pero luego, aparte
de eso, cada uno tiene sus propias particularidades e, incluso, estamos
en otros proyectos mancomunados en los que nos juntamos para
cuestiones de calle u ofras alianzas. Esta tiene una forma mdas regulada
mediante un convenio -porque pedimos una subvencion al Gobierno
de Navarra-, pero luego hay otras que son mads informales. No es
necesario. Lo importante es querer trabajar en red. No tiene que venirte
ningun departamento a decirte “Vamos a crear una red”. No. Si quieres
trabajar en red, saca tu teléfono, ventila tu despacho, convierte el
ordenador en una puerta al mundo e invéntate lo que quieras vy
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buUscate un socio que tenga la misma ilusion que tU. Creo que ésa es la
clave.

CARLOS FERNANDEZ-PEINADO (CF): Quiero aprovechar para presentaros
a Patxi Larranaga, que es el que ha llevado toda la coordinacion de
ayuntamientos del programa Platea (aplauso undnime). Y, como decia
ayer, forma parte de ese equipo del INAEM que tanto esfuerzo ha
puesto. También Juan, que ha coordinado PLATEA estos Ultimos anos
(aplauso unanime), Alicia Confreras, de la Subdireccion de Teatro.
Queria presentar a Patxi porque va a hacer un comentario.

PATXI LARRANAGA: He tenido relacion con el 95% de los presentes, bien
por via telefénica o postal. Nieves, me ha encantado la intervencion.
Supongo que la han agradecido mucho los pequenos que calculo que
seran la mitad de los que estdn aqui. Pero tengo que hacer una
correccion. Porque, aunque has citado correctamente el punto de la
limitacion de caché con respecto al aforo, esto ha supuesto muchisima
confusion porque no es fdcil de entender cuando se lee. Y es que el
caché siempre se puede negociar a la baja. PLATEA permite negociar
el caché a la baja, pero negociar el caché a la baja no te permite
saltarte la limitacion de aforo y caché. Esto es, si tU tienes una limitacion
de caché de 6.000, aungue negocies con un caché que tenia 7.000
que te van a cobrar 5000, PLATEA no te permite programarlo.

NB: A eso me referia.

PATXI LARRANAGA: Eso si. Pero si 10 negocias un caché que era de 5.000
a 4.500, PLATEA encantada, porque todo el mundo gana.

CF: Y, respecto a la limitaciéon del caché segun el aforo, tiene la
siguiente explicacion: PLATEA estd pensado como un sistema que
fomente un poco la generacion de taquilla, no como subvencion.
Entonces, la idea es que haya una tendencia a que se pueda cubrir el
caché con la taquilla, pero en un aforo pequenito, por una limitacion
fisica, es muy dificil cubrir un caché alto. De ahi viene esa limitacion.
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EL PROGRAMA PLATEA: APOYO A LA PROGRAMACION
DE LOS ESPACIOS ESCENICOS LOCALES. RUEGOS Y

PREGUNTAS.
JUAN MELGAR
Vocal asesor del INAEM

Hay que reconocer el frabajo del INAEM ya que es importante saber
que hay mads de treinta personas dedicadas a sacar este programa
adelante. Ninguna de ellas frabaja exclusivamente en el programa
PLATEA, sino que todos han visto cdmo sus funciones se veian
incrementadas mientras que no se podia ampliar el personal. Antes, al
contrario, ha habido jubilaciones, bajas etcétera. Pese a los intentos del
secretario general por reforzar el programa, se ha ido sacando adelante
con las personas que hay, anadiéndolo al trabajo que ya habia en el
INAEM. Sobre todo, es preciso reconocer el frabajo de Patxi y también a
todos los demds profesionales del INAEM.

En estas tres ediciones, lo mds significativo del programa es lo matizado
que estd y como intenta tener en cuenta muchos aspectos y abrirse 1o
mas posible a la multiplicidad de manifestaciones artisticas. Asi, se
pueden encontrar actividades de infancia, o para adultos, pero
también espectdculos de 0 a 99 anos. Actividades que son de sala y en
espacios abiertos o no convencionales.... Cosas variadas que, dentro
del racionamiento administrativo, hay que intentar llevar a un cauce.
Sobre todo, a partir de esta tercera edicidn, se ha hecho un esfuerzo de
simplificacién enfocado bdsicamente a que a través de la aplicacion
informdtica todos, las fres partes (el gestor del INAEM, el gestor de la
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entidad local, el gestor de la compania) puedan estar informados a
tiempo real de cudl es la situacion del expediente administrativo, de la
actuaciéon, y sepan a quién le toca mover ficha. Todos estdn
familiarizados con la aplicacién, que dice quiénes son los dos
interlocutores concretos, con su teléfono, y en qué situacion se
encuentra el expediente. Todo esto se ha ido produciendo en un
contexto de cambio, no siempre para mejor. Por ejemplo, se ha
infroducido la intervencion previa, que ha complicado un poco la
gestion econdmica, ahora con las facturas electronicas, todo el tema
de administraciéon digital... o sea, que en un contexto de cambio y de
incertidumbre en cierta medida.

Hilando con esto de la incertidumbre, hay que preguntarse, 3qué va a
pasar con PLATEA en el 20172 La verdad es que no se sabe. Por una
parte, por el ano en Gobierno en funciones, tiene que nombrarse el
Ministro, de ahi al Secretario de Estado, al Direccidon General... Y, por
ofra parte, no hay presupuesto. Ni siquiera existe un anteproyecto de
Presupuestos Generales del Estado. Por lo tanfo, no tenia mucho sentido
empezar a andar sin saber si se va a alguna parte o no. Dicho esto, lo
que imaginamos y por lo que se apuesta, es porque vaya a haber una
cuarta edicion. Si que se sabe que, de haberla, no va a poder empezar
en abril porque, segun los cdlculos, desde el INAEM se necesitan cinco
meses desde que se dé luz verde al programa hasta que se pueda dar
la primera actuaciéon. Esto significa va a haber menos tiempo para las
actuaciones vy, por otfra parte, al final del ano estd el limite
presupuestario. En cuanto al nUmero de representaciones, tampoco se
sabe, ya que no hay asignacién presupuestaria.

En estos cinco meses en el INAEM, primero se pasa por formalizar el
programa a través del protocolo de colaboracién con la FEMP. En este
sentido, es bueno este refraso para plantear algunas eventuales mejoras
de las que han salido, por ejemplo, en estas Jornadas, o todo lo que
puede salir en la Comision de Seguimiento. Es una cosa bastante menor,
pero es la guia y habrd que pensar como se plantea, qué se quiere
cambiar y qué no. Formalizado ya el tema juridico, se entra primero a
ver quiénes son y luego a ver qué hacen. Quiénes son tiene dos patas:
entidades locales y companias. En cuanto a las entidades locales, los
cdlculos de Patxi es que, en dos meses, dos meses y medio, se puede
hacer todo el procedimiento de adhesidn o renovacion de las
entidades locales. Esto pasa por un plazo para que se presente la
solicitud de adhesion o renovacion. Revisar que se cumplen todos los
requisitos, subsanar posibles fallos. Y ya publicar el listado definitivo de
entidades locales adheridas al programa. En cuanto a las companias,
es un poco mds complicado porque estd mucho mds disgregado, no se
tiene a una organizacion como la FEMP que aglutine a todas las
companias para los distintos géneros; estdn los interlocutores del tejido
asociativo, pero es mds dificil llegar a todo. En ese sentido, no cambiard

196



mucho el procedimiento respecto a este ano. Hay que tratar de ser los
mdas abiertos posibles y se abrird un plazo para que las companias
puedan manifestar su voluntad de participar: proponer un espectdculo,
contactar con las companias que hayan tenido algin problema en esto
y demds. Reunir a la Comisidon de Valoracion de los diferentes sectores y
aprobar un catdlogo de espectdaculos.

Cuando ya se tiene el “quienes somos” -y en eso se puede tardar dos
meses y medio- luego se pasa a las actuaciones. En esta parte, fambién
se calculan ofros dos meses y medio para que las entidades locales
presenten una primera propuesta de programacion, se revisen, se digan
cudles son los fallos que tienen, los subsanen, se reuna la comisidon que
aprueba definitivamente la programacion y se publique. Y, aparte, se
necesita un fiempo desde ese momento en que se publican las
actuaciones hasta la primera actuacion, para poder gestionar las
actuaciones previas: los dos contratos (compania — INAEM, compania —
entfidad local).

La Unica recomendacion seria que el programa deberia ir a menos
complejidad y no a mds. Porque el momento mds peliagudo para el
INAEM es el de la revision de las programaciones. Es el momento en el
que tienen que tener en cuenta distribucion de géneros, niUmero de
actuaciones, proporcion, porcentaje de autofinanciaciéon en el ano
anterior para calcular el niUmero de funciones que puede tener cada
enfidad local, la limitacion del caché con el aforo y todo esto casarlo
denfro de un presupuesto con el tema de la extrapeninsularidad. Lo
cual es bastante complejo.

Por Ultimo, una cuestion practica muy sencilla y es que, ya que se estd
acabando la tercera edicidn, desde el Departamento de Contabilidad
comentan que seria bueno que se presenten las facturas este ano por la
cuestion de que se impute al ano al que es la factura. Asi que,
simplemente, animar a los teatros a que estén muy pendientes y a que
sean lo mas rdpidos posibles en la liquidacion de las actuaciones.

COLOQUIO CON EL PUBLICO

PUBLICO: Estoy convencido de que mafana, en el Consejo de Ministros,
se decidird el nuevo secretario de Estado y se agilizardn las cosas. Me
ha preocupado mucho esta afirmacion de que en abril no se va a
poder hacer, asi que igual hay que acortar plazos por todas las partes y
hay que arrimar el hombro por todas las partes para que se inicie la
cuarta edicion de PLATEA en el mes de abril. Creo que es importantisimo
agilizar y que, si hay que ufilizar presiones politicas para reforzar, que ya
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lo hemos dicho en la Comision de Seguimiento, hagdmoslo. Y si hay que
destinar un dinero del programa PLATEA para el equipo que coordina y
que frabagja, se destine, aunque se queje quien se queje. Porque lo que
no se puede permitir es que el equipo del INAEM trabaje hasta la
extenuacion y no haya refuerzos con un programa que estd creciendo,
gue estd funcionando y que estd empezando a dar resultados. Desde la
presidencia de FAETEDA, y hablaré con el presidente de La Red si estd
por aqui, frabajemos conjuntamente vy, si tenemos que reunirnos con el
ministro para que se ponga cuanto antes esto, pues lo hagamos. Y
tenéis aqui la colaboracidn mds absoluta para poner en marcha el
programa. Porque hay muchisimas companias, muchisimos teatfros que
tienen en cuenta esa programacion.

JUAN MELGAR (JM): Creo que seria buenisimo que nos apoyarais en eso
de reforzar el personal y, como digo, son cinco meses, asi que, si
tuviéramos luz verde a primeros de diciembre, solo nos retrasaricmos un
mes.

PUBLICO: sNo se pueden acortar los plazos de la gestion?

JM: Yo creo que no se puede, en realidad, si no reducimos los plazos de
presentar las programaciones, subsanaciones, revision y demas.

PUBLICO: Saco una lanza de parte de Nieves. Somos poblaciones
pequenas, yo soy de Bolanos. Dos cuestiones que comentar; una es la
del caché. Son sugerencias que se pueden modificar, no tiene ningln
sentfido que, si modificando el caché gana la compania, gana el INAEM
y gana el ayuntamiento, spor qué se dice que no? No lo entiendo. Si un
caché vale 9.000 y la compania quiere bajarlo a 6.000, todo el mundo
gana, no entiendo la barrera. Segunda cuestidon, porcentajes para la
renovacion de PLATEA. Una poblacion de 12.000 habitantes, por mucho
publico que yo quiera tener, jamds podré competir con una ciudad de
80.000, de 100.000. Mis 100 espectadores seguro que son muchisimos
mdas que los 500 de las ciudades grandes si lo  valoramos
porcentualmente en base a la poblacion. Creo que eso tampoco es
justo. Por favor, esas dos cuestiones, en relacidn a poblaciones
pequenitas, tenedlas en cuenta.

JM: Yo puedo responder a la segunda cuestion y es que la proporcion
se hace entre los cachés contratados y los espectadores, por lo tanto,
puedes tener 100, no se trata de la poblacidon que tenga el municipio,
sino cudl es la relacion entre sus cachés y sus asistentes. Lo que se valora
no es el nUmero de espectadores...

PATXI LARRANAGA (PL): Me gustaria decir un par de cosas. Primero,

créeme que el valedor de los teatros pequenos soy yo. Estoy realmente
obsesionado. Tengo que decirte dos cosas. La primera del caché vy el
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aforo, te voy a responder con mas libertad que de la que goza el
secretario general. La limitacion de caché y aforo también vino a
corregir abusos, porque hemos tenido muchos casos en los que
municipios con un teatro muy pequeno y con una afluencia de publico
muy peqguena pedian sistemdticamente los espectdculos mds caros del
catdlogo con un resultado desastroso y con quejas de las companias,
gue se habian ido con los balles de la Piquer a no se sabe donde vy
tenian 27 espectadores. Se generaba una diferencia de caché brutal y
la compania perdia dinero. Todo el mundo perdia. El prestigio del
programador local, la compania y el estado. Hubo que poner un limite.
Quizds es un limite opinable, y estoy seguro de que se reflexionard con lo
que estdis aportando. Con respecto a lo que dices de municipios
pequenos, yo estoy radicalmente en contra, y las pruebas estdn en
PLATEA. Tenemos municipios muy pequenos que funcionan mejor que
municipios muy grandes. Y, ademds, los motivos socioldgicos son
clarisimos. Y es que, a lo mejor, en un municipio de 8.000 personas no
hay nada mds que hacer el viernes, mientras que en Getafe hay diez mil
cosas que hacer; o sea que laregla de tres no es tan clara como la que
propones. E, insisto, tenemos municipios pequenos en PLATEA que tienen
resulfados muchisimo mejores que municipios mucho mds grandes.
Después, igualmente, estamos tomando nota de todo lo que decis y lo
valoraremos.

PUBLICO: A nadie se nos escapa el contexto, es evidente la situacion, la
falta de gobierno, etcétera, pero yo creo que el programa PLATEA en
estos tiempos ha venido a ayudar mucho a muchos teatros. Yo no estoy
autorizado, porque no represento a la Red Espanola, pero por lo que
hablo con mis companeros de La Red, este programa es algo muy
interesante para el sostenimiento del medio teatral; por eso creo que es
licito pedir un sobreesfuerzo para intentar que sea abril o, en su defecto,
gue se reconsidere lo de la primera edicion y se recupere el verano. Ya
s€ que hay razones que apuntan a que eso no se hiciera, pero creo que
es importante que se haga todo lo posible para que no haya un
detrimento de la aportaciéon y del dinero que estd en juego. Es un dinero
qgue entra en la cadena de valor, que viene muy bien a todo el sistema
y, en estos momentos, es fundamental. Por tanto, en la medida en que
se pueda y con mucha humildad os solicitaria un esfuerzo para que se
impulse.

JM: Nada que comentar. No puedo estar mds de acuerdo. Lo que pasa
es que no depende de nosotros, ni la dotacion del programa, ni el
momento en que se dé luz verde para que se inicie, si ocurre, que
tampoco lo tenemos garantizado.

CARLOS FERNANDEZ-PEINADO (CF): Nuestra voluntad es que el

programa continle y que mantenga su presupuesto, pero el
presupuesto, ya se ha dicho, estd sin elaborar.
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PUBLICO: Aparte de agradecer la colaboracién de PLATEA con el
desarrollo de la actividad escénica, pedir dos aclaraciones: una,
consultar si la financiacion del programa fiene alguna orientacion
vinculada a porcentajes cada vez menores. Siempre va a haber
motivos para que se pueda hacer propuestas menores vy, si s&e empieza
con un 50-50, con un 60-40, se puede ir a la inversa, llegar al 40-60. Es
decir, primar el esfuerzo en los propios teatros y las corporaciones
locales en detrimento del esfuerzo del INAEM. Reivindico que ustedes
pidan un aumento claro de la partida presupuestaria para que este
programa no solo se afiance, sino que se amplie. Y la otra cuestion es
gue se supone gque las companias no incrementan los costes de sus
cachés cuando aparece PLATEA, se supone, y lo logico seria que
bajaran.

JM: Si estoy entendiendo bien, lo que propones es que, si el INAEM
garantiza el 65, que garantice menos del caché, el 50, por ejemplo.
Bueno, pues es una propuesta... 30 que si tenemos la intencion de ir
variando ese porcentaje? ... es una cuestion que se puede ir valorando
y es lo que se decidird en la Comision de Seguimiento...

PL: Yo he entendido que si tfenemos alguna intencidon de ir disminuyendo
nuestra aportaciéon en los porcentajes...

JM: Creo que es un tema abierto, que no estd decidido y que tiene
contraindicaciones ambas cosas, bajar, subirlo, dejarlo igual... A uno les
afecta de una manera y a otros de ofra.

PUBLICO: Tengamos conciencia de lo que decimos. Todas las
aportaciones siempre son positivas y hay una comision que estd
trabajando nuevamente en el seguimiento y evidentemente tanto la
Red de Teatfros como FAETEDA, como la Asociacion de Danza, como la
FEMP, como el Ministerio estdn porque este proyecto que ha costado
tanto que funcione siga destinando, si es posible, mds recursos
economicos. Y esto lo voy a decir: igual que el IVA, que la
Administracion destine muchos mds recursos. Me parece complicado
plantear cambios en este momento porque la burocracia es tan grande
que van a hacer que no podamos sacar el programa adelante y
tendria que salir de aqui la sensacion de que el programa PLATEA va a
salir. Yo, extraoficialmente, tengo la informacién de que dentro de los
presupuestos va a estar. Claro que la tengo, porgue me he
preocupado, como federacion, de tenerla. Porque estdn en juego mas
de 900 funciones, mdas de 200 6 300 espectaculos, que es mucho frabajo
de muchisimas companias de muchos profesionales, de miles y miles de
familias que estdn tfrabajaondo en una situacidon muy complicada.
Entonces, mi obligacién como representante de esas companias es que
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este programa salga adelante. Asi que insisto y reitero que se haga lo
mas rapido posible y ajustando plazos.

JM: Yo creo que, viendo los datos globales, el reparto de porcentajes
estd funcionando bien durante los dos Ultimos anos, no en el primero.
Porque, de mediaq, al final las companias siempre recuperan a el 98% del
caché, lo que significa que la gran mayoria recuperan todo y que, en
gran medida, tfambién los teatros no tienen que aportar ese 18%
comodin dado que muchas veces la taquilla es suficiente; porque el
porcentaje de taquilla con el caché es suficiente para eso. Lo que es
PLATEA, siempre aporta casi el 65% de media, o sea que esos
porcentajes de financiacion estan bien disenados para que todas las
partes tengan un resultado satisfactorio siempre y cuando se haga un
esfuerzo para que el teatro cumpla esa parte de taquilla y no tenga
que poner el 18% de comodin. Por lo tanto, ahi no veo un problema. A
lo mejor, lo de los cachés, el aforo y demds quizds eso si que es algo en
lo que se puede ver, analizar vuestras propuestas; pero yo,
concretamente en el reparto del porcentaje de financiacion, no veo
qgue sea algo especialmente polémico. Y, por supuesto, comparto lo
que dice Jesus de que, cuantos menos cambios, mejor para poder
arrancar cuanto antes. Respecto a la voluntad de mantener el
programa, por supuesto, estd clara. Ojald se pueda mantener también
la dotaciéon presupuestaria. Y ya que dices lo del IVA, no sé si va a subir
o bajar el IVA, es verdad que tendria un impacto muy positivo para el
programa porque liberaria recursos para mas funciones. De hecho,
hemos hecho los cdlculos. Depende, porque hay muchos teatros que
no tienen IVA en las entradas, y como la aportacion de PLATEA es sobre
la taquilla neta, si el IVA fuera menor, PLATEA tendria que poner menos
en esa funcién vy, por tanto, liberaria recursos.

PL: Yo quiero decir algo sobre lo que ha apuntado el companero de
Baracaldo antes, que le agradezco que lo haya dicho porque estaria
bien que las leyendas que circulan sobre PLATEA se dijeran
abiertamente para poder aclarar las cuestiones. Y ésta es muy buena,
la de los cachés. Somos conscientes de que hay una ligera
sobrevaloracion de los cachés en el catdlogo de PLATEA. Lo somos,
pero no es del tamano que he oido alguna vez. sPor qué? Pues,
simplemente, porque nuestros recursos son limitados y nosotros podemos
controlar los cachés, pero no conocemos todos los cachés del mercado
liore. Por otro lado, todo el mundo sabe que fluctian ampliamente por
otras circunstancias. No solo es PLATEA o no PLATEA. Insisto, los cachés
de catdlogo son maximos. Si estdis al tanto de los precios del mercado,
gue se supone que es vuestra obligacion, y veis un caché de PLATEA
que estd por encima, estdis en vuestro perfecto derecho de decirle a la
compania que se ha pasado y que por €so no va a vuestro teatro. Es
mads, os agradeceria mucho que nos tuvierais al corriente cuanto antes.
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JM: Como ha dicho Nieves antes, es un caché para todo el estado,
enfonces es ajustdndolo a la baja cuando lo...

CF: Me gustaria hacer dos aclaraciones. La primera, la que ha dicho
Patxi de que se incluyen ahi costes de transporte y son estdndar. Esto
permite contemplar un caché no digo que hinchado, pero como se
busca que valga para toda la peninsula, por no hablar del tfema de la
extrapeninsularidad, que se incorpora a la aportacion de PLATEA
completamente... Eso conecta con ofra cosa que queria comentar.
Primero, querria agradecer todos los comentarios sobre lo beneficioso
que ha sido el programa PLATEA y agradecer las criticas, por supuesto.
Hay una cuestion que a mi me interesa mucho, que es la irradiacion.
Gracias a que PLATEA tiene un caché estdndar, una compania se
puede situar en un determinado punto geogrdfico y eso ayuda a que
otros municipios cercanos puedan tener un caché mads bagjo de esa
compania y aprovechen para hacer varios bolos. Entonces, esa medida
gue no estd en PLATEA, si que ayuda a ver el impacto en esa
iradiacion. O en la misma plaza, hacer bolos a confinuacion. Porque
puede ser uno de PLATEA vy, al dia siguiente, ir a taquilla o con otro
caché mds reducido... Ya, por Ultimo, aparte del futuro de PLATEA, creo
gue seria muy interesante -ahora que han pasado tres anos-, hacer una
evaluacion en profundidad; una evaluacion sistemdtica cualitativa y
cuantitativa del impacto del programa, no sélo econdmico sino en
términos de programacion, de alcanzar zonas geogrdficas, de impacto
social... y eso también lo vamos a llevar a cabo porque, cuando un
programa cumple tres anos, ya es momento de hacer evaluacion.
Estamos pensando que podria ser la Agencia Estatal de Evaluacion, el
propio Ministerio... pero lo queremos hacer y queremos contar con la
parficipacion de todos, porque habrd los correspondientes
cuestionarios, entrevistas, etcétera.

PUBLICO: Yo vengo del ayuntamiento de Jaca, de una poblacion de
13.000 habitantes en el Pirineo y, en primer lugar, yo querria felicitar a la
FEMP vy al INAEM porgque, en nuestro caso, a una poblacién tan
pequenita, nos ha permitido ampliar nuestra programacioén entre ocho
y nueve actuaciones al ano y eso fiene mucha importancia. El
programa estd muy bien valorado y la marca PLATEA ya suena. Se trata
de una ciudad que es turistica, fiene 13.000 habitantes, pero en Semana
Santa, Navidad y sobre todo en el verano llegamos a los 50.000 6 60.000
habitantes. Los espectdculos que podemos programar con PLATEA nos
dan, de alguna manera, un marchamo de calidad en nuestra
programacion. Contribuye a la imagen turistica y hacemos de la cultura
un recurso turistico. 3Qué pasa? Que el primer ano si que pude
programar en verano y yo estaba encantada de la vida. 3Qué ocurrid?
Que el segundo ano no pude porque no se nos permitid por la
normativa, que acepto. Pero bueno, me gustaria plantear la posibilidad
de que en determinados casos se pudieran plantear estas
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singularidades por las caracteristicas propias de cada espacio, dado
que esto conftribuiria a la autofinanciacion. Por otfro lado, a mi me
perjudica de alguna maneraq, salvo que lo entienda mal, que, al tener
500 butacas en mi auditorio, los porcentajes de ocupacion en
temporada baja son un poquito bajos. A lo mejor, compardndolos con
una sala de Madrid son muy buenos, pero mirdndolo aisladamente,
ahora no puedo sacar una nota tan buena. Y la verdad es que
profesionalmente me estd fastidiondo un poco. Esto seria en el
apartado de ruegos. Y en el apartado de preguntas, para no marear a
Patxi, yo querria saber, cuando se valore nuestra solicitud se nos va a
tener en cuenta —segun lo he entendido- por un lado, el grado de
autofinanciacion vy, por otro lado, también el nUmero de actuaciones. Y
aqui me estoy perdiendo un poco ano tras ano. Tenia entendido que
cada ano teniamos que programar mas.

PL: Lo que pide PLATEA es que el ano de entrada en PLATEA haya un
aumento lo mds similar posible al nUmero de funciones de PLATEA. Y,
luego, que se sostenga si uno sigue en el programa. También tengo que
decir que el porcentaje de ocupacion no se mide, Io que se mide es el
de autofinanciaciéon. Y a mi me gustaria senalar que esto no es por una
obsesion econdmica nuestra, ni por la intencidn de aplicar ningun
modelo, sino que, después de pensarlo mucho, nos parecid que era el
pardmetro que mejor reflejaba el realismo del programador. Quiero
decir que un programador, que se ha hecho con su lugar y su territorio y
tiene una asistencia decente y sabe programar con arreglo a sus
proporciones, fiene unos porcentajes de autofinanciacion estupendos.
Pero no es que estemos ahi mirando el céntimo, lo estamos tomando
como pardmetro de juicio global.

Lo que decias del verano. Esto es algo que se preguntaba JesUs, que es
esta famosa pregunta de dénde acaba la cultura y empieza lo
comercial; se parece un poco. PLATEA nace con la vocacion de salvar
las temporadas de las entidades locales, la programacion estable de
temporada que estaba haciendo aguas con motivo de la crisis
economica. Por eso, excluye de enfrada los festivales y la programacion
de cardcter extraordinario. Entonces, entendemos que cada municipio
es un mundo y que habrd que encontrar parédmetros acordes para todo
el mundo. Por ejemplo, otra cuestion que a lo mejor estd alguien a
punto de suscitar al respecto de la autofinanciacion, uno de los
municipios catalanes, no me acuerdo ahora de cudl, me decia: “A mi,
la autofinanciaciéon me destroza porque aprovecho PLATEA para fraer
espectdculos de mayor riesgo. Yo tfengo una autofinanciacion
estupenda, pero como en PLATEA me tiro al agua, pues en vez de
venirme 280 me vienen 130". Y sabemos que eso pasa, pero es
imposible afinar mds una normativa comun para todos con 153
municipios haciendo cosas distintas. Y es que tenemos el caso contrario,
porque hay municipios que aprovechan PLATEA para llevar el gran
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relumbrén de la tele que, si no, no pueden llevar, y ahi llena el teatro.
Ademds, me dice el secretario general que el programa especifico
para cubrir programaciones de riesgo no es PLATEA, que estd mds
destinado a una temporada estable, por asi decir. Tenemos otros
programas en el Ministerio para la programacion mds arriesgada.

PUBLICO: Yo vengo de Girona. Agradecer, en primer lugar, estas
Jornadas que estdn siendo muy Utiles. En este primer ano en PLATEA,
hemos hecho o que hemos podido, Patxi, la comunicacion, los
resultados estdn ahi, una mediana de unos 180, pero vamos a remontar
en el Ultimo, seguro. Pero ahi estamos y con voluntad de dar
contfinuidad a PLATEA. A mi me ha dado la impresion de que estamos
todos en un frente comun con el secretario general. Me ha dado la
sensacion de que estamos todos en el mismo barco. Pues vamos a dar
todos soporte a PLATEA, 3por qué no¢ Demos soporte por carta firmada
y piddmosle al nuevo ministro que renueve PLATEA. Somos todos parte y
la primera mision que tenemos que tener todos claro es salvar a PLATEA.

PL: Yo voy a decir algo que no es ni un juicio de valor ni una opinidon y
espero, por tanto, que luego mi secretario general no me tire de las
orejas. A la hora de defender vuestros intereses, estdis en una situacion
infinitamente mejor que la de un ciudadano cualquiera, porque
vuestros jefes directos son politicos y esos politicos militan en partidos
politicos, que son los que realizan los Presupuestos Generales del Estado.
Esto es una obviedad.

PUBLICO: Los responsables politicos estdn contfentisimos con PLATEA
porque la calidad que llega a los municipios es impresionante. Entonces,
si tU le pides a mi alcalde una carta a favor de PLATEA, aunque sea
Esquerra Republicana, pues va a decir que si, porque la calidad que
llega a los municipios no la podriamos asumir directamente desde los
espacios. Entonces, yo creo que es una funcion de los que estamos aqui
dar soporte. Otro planteamiento: teniamos una obra que estaba dentro
de un festival, que es Temporada Alta y que hubiera tenido mucha mas
aceptacion apoyado por PLATEA, pero nos hemos tenido que resignar
con 160, s& que es una cuestion que forma parte de la normativa
PLATEA, pero quizds es interesante hacer confluir estos festivales en esta
espiral de la que nos hablaban hoy la gente de los teatros alternativos.

PL: Yo recomendaria al coordinador y al secretario general que
alargaran el periodo a verano, si los presentes se comprometieran a no
dar gato por liebre y colar las funciones en festivales. sPor qué lo digo?
Porque ha ocurrido y por eso tuvimos que acotar lo del verano. Y
aungue la normativa impedia programar en festivales, ha habido
funciones de PLATEA que se han programado en contextos de
festivales. Si todos tenemos una postura en que esto es asi, pues bien.
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PUBLICO: Soy del Ayuntamiento de Vigo. Nosofros llevamos desde la
primera edicion de PLATEA con unos resultados bastante positivos -por lo
menos consideramos nosotros-. Yo me sumo a todas las felicitaciones al
equipo de los frabajadores del INAEM. Me gustaria plantear que, a mi,
ya me parece bastante tardio empezar a programar en abril; me
parece una barbaridad. Teniendo en cuenta la peculiaridad -y creo
gue todos entendemos lo que ha pasado debido a la situaciéon politica
y todos entendemos o que requiere la aprobacidon de presupuestos
porgue frabajamos con presupuestos municipales-, pero si que creo
que, a lo mejor, hay algun modo de que todas aquellas cuestiones que
no tienen que ver con los presupuestos como, a lo mejor, empezar a
sacar ya la convocatoria para que se vayan anotando las companias o
para solicitar la continuacidn o adhesidn... creo que todo lo que
podamos adelantar... no sé si en la prdctica se puede hacer, si
podemos ir ganando un mes, quince dias... aungue no tengdis los datos
de la dotacidén presupuestaria.

CF: Es lo que se ha hecho los otros dos anos anteriores. En cuanto
estaba aprobado el Proyecto de Ley de Presupuestos, en septiembre,
ya teniamos el dinero y ya sabiamos lo que podiamos hacer. Pero,
claro, la dotacidon presupuestaria... no es tanto la dotacion
presupuestariac  como posibles cambios en el funcionamiento del
programa. Eso tiene que ir en el protocolo con la FEMP; luego tienen
que firmar los ayuntamientos un documento que es juridicamente
vinculante, que sé que les compromete a cumplir esas condiciones;
luego la tframitacién de la interventora... esos posibles cambios es lo que
nos impide ir adelantando trabajo. No puedes pedir a los ayuntamientos
o teatros que se adhieran a un programa del que no se saben las
normas de funcionamiento que va a tener. Lo que se me ocurre es
adelantar plazos, acortar los plazos que tengan los distintos agentes
para la adhesidon o para ... pero ahi hay que contar con que cada
administracion tiene su idiosincrasia y cada ayuntamiento tiene sus
problemas, unos tienen que pasarlos por Pleno, en otros tiene que emitir
un informe el interventor de que no tiene deudas... pero si es cierto que,
en didlogo con FEMP, que al final es la entidad que aglufina a las
entidades locales, veremos la viabilidad de acortar esos plazos para
que pueda sacarse todo adelante mds rdpido. Y lo mismo con las
companias.

PUBLICO: M intervencion es puramente reiterativa, pero hablo desde
Baleares, que somos una comunidad periférica, con unas
particularidades especificas y queriamos dar nuestra opinidon. En primer
lugar, felicitar a las entidades que hace tres anos pusieron en marcha el
programa PLATEA. No les quepa duda de que el programa ha sido la
piedra angular de las programaciones de los espacios escénicos que
estdn en el programa en Baleares. Aparte de la cuestion de los cachés,
estd la cuestion de la insularidad, que hace que los costes de
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desplazamiento de carga y artistas sean elevadisimos, y que PLATEA los
asuma es una ayuda fundamental. Asi pues, confiamos en que este
programa pueda confinuar muchos anos y no sélo que continde, sino
que la aportacion no se vea mermada, no sea menor. Tenemos que
aplaudir que la framitacion sea tan Aagil. Es maravilloso que una
administracion pueda funcionar a fravés de una aplicacion informdatica
y de correo electréonico. Estamos moviendo cinco millones de euros asi,
cuando ofras administraciones funcionan como en el siglo XIX.
Felicidades también por ello. Y, para finalizar, querria anadir un aspecto
de evaluacion y es que estaria bien que en la propia aplicacion pudiera
haber un elemento de evaluacioén, que los teatros pudiéramos evaluar a
la compania, al espectdculo y que las companias puedan evaluar a los
teatros o al INAEM. Finalmente, mi Ultima aportacion es agradecer la
organizacion de estas jornadas que me han parecido excelentes, pero
me ha pedido un companero -que se tenia que ir- que dijera que se
deberia dejar un poco mds de espacio para la intervencion de los
asistentes.

JM: Muy interesante esto de la evaluacion. Facil y Ufil.

PL: Yo tengo que decir que la gran protagonista de la gestion digital no
estd aqui y es Mabel, una informdtica que trabaja con nosofros y que
realmente estd todo el dia encima de la aplicaciéon y que ha hecho
maravillas. También quiero aprovechar para pediros disculpas porque es
verdad que a veces tengo diecisiete llamadas seguidas y para el Ultimo
estoy un poco tenso. Al que me pilla tenso, discUlpame.

PUBLICO: Yo queria contribuir desde otro lugar. Puesto que hablamos de
evaluacion, para nosotras, puesto que llevamos adelante el programa
de las Temporadas de Igualdad, nos seria de muchisima ayuda si desde
el INAEM se nos podria facilitar una evaluacion desagregada por sexos
de lo que es la circulacion de espectdaculos en esta temporada pasada
y en la presente. Porque seria la manera comparativa de ver si lo que
hayamos podido conseguir, si es que hemos conseguido mover algunos
corazones, surte frutos. Hablamos de las companias, de si son
creaciones de mujeres... los baremos de evaluacion los podemos
hablar mds adelante porque son los que manejamos con CDN vy otros
teatros. Este seria un paso muy importante para la aplicacion de la Ley
de Igualdad por iniciativa del propio INAEM. Necesitamos que el INAEM
tome iniciativas con respecto a la Ley de Igualdad.

JM: Nosotros tenemos una matriz de datos grandisima, lo que no hay es
recursos para analizarlos.

CF: Como se hace una evaluacion, ésta debe incluir el enfoque de
género si o si porque es frasversal e ineludible, igual que ofros, el
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educativo, la implicacién social. El resultado de la evaluacion serd
publico.

JM: En la pdgina web estan los datos de 2015, de género no hablan,
pero si de infancia y otras dreas...

JUANA ESCUDERO: Yo creo que no caben mejores conclusiones que
esta conversacion de todos con los responsables del programa por
parte del INAEM. Personalmente, en nombre de la FEMP -y creo que, de
parte de todos los espacios escénicos de ftitularidad local, formemos o
no formemos parte de PLATEA- quiero daros las gracias por este
ejercicio absoluto de transparencia y didlogo. Os aseguro que en las
Comisiones de Seguimiento se valorardn todas y cada una de las
aportaciones.

CARLOS FERNANDEZ-PEINADO: Para cerrar el encuentro, me gustaria dar
las gracias a la FEMP y quiero que transmitas este agradecimiento al
secretario general, Juan Avila, y al presidente, el alcalde de Vigo, Abel
Caballero. Respecto a PLATEA, no es caer en un tépico, pero es un
trabajo de equipo. Aqui estdis muchos de los gestores que hacéis
posible este programa también, entonces, la felicitacion es mutua vy
reciproca, porque las companias hacen también un gran trabagjo vy
hemos convertido esa aplicaciéon informdtica en un punto de unidn de
las artes escénicas a fravés de PLATEA. Respecto a las Jornadas,
agradecer a Conde Duque su acogida. Creo que ha sido muy
productivo el encuentro porque, mds alld de PLATEA, la gestion de un
espacio escénico es un auténtico reto, un auténtico gran proyecto que
debe hacer que la cultura esté en todos y cada uno de los momentos
de la vida de una comunidad vy, sobre todo, en las entidades locales
gue sois las que participdis activamente en ella. Para terminar, quiero
agradecer al equipo de organizacidon, a Almudena y a todas las
personas que han frabajado con ella. Gracias por haber venido y
seguimos frabajando.
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CONCLUSIONES

Ponentes y asistentes recalcaron en sus distintas intervenciones la
importancia que ha tenido el programa PLATEA como reactivador de |la
actividad teatral durante los Ultimos fres anos en nuestro territorio, dado
el azote recibido por el sector a raiz de la crisis.

PLATEA, en sus tres anos de vida, ha propiciado la exhibicidon de 3.000
espectdculos en todas las comunidades autbnomas y ha contado con
el apoyo de 600.000 espectadores. Su objetivo, como senalaba su
mdaximo responsable, Carlos Ferndndez-Peinado, ha sido el de “revertir
la situacidn que estaba desmembrando el tejido, situdndose como
canal infermedio enfre companias y ayuntamientos, y propiciando el
uso de unas infraestructuras publicas que corrian el riesgo de quedar en
desuso”.

Ante la generalizada preocupacion de los asistentes a las Jornadas por
la continuidad en 2017 de PLATEA (al no haber sido aprobados los
Presupuestos Generales del Estado en la fecha de celebracidn de las
Jornadas, el programa no habia sido presentado aun en su cuarta
edicion), los responsables del INAEM transmitieron su maxima confianza
en la continuidad de esta linea de apoyo y en el mantenimiento de su
dotacion presupuestaria. Sin embargo, han de llevarse a cabo una serie
de acciones administrativas (aprobacién de presupuestos, confirmacion
o renovacioén de cargos, convocatoria, etc), que atrasardn su puesta en
marcha hasta —previsiblemente- abril de 2017. El pUblico asistente lanza
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una serie de ideas para la aceleracion del procedimiento, cuya
viabilidad serd analizada por este equipo.

Un encuentro para reivindicar la profesionalidad

Mdas alld de su voluntad dinamizadora de la actividad teatral, PLATEA
aborda, con estas Jornadas, otro de los objetivos del programa, que es
el de propiciar el encuentro entre gestores, programadores, companias
y demas profesionales de las artes escénicas. Una necesidad —la de
generar espacios para el encuentro y el intercambio de conocimiento y
experiencias- valorada reiteradamente por todos los agentes.
Encuentros como este propician no solo el aprendizaje y desarrollo
profesional de los asistentes, sino también salir de la soledad en la que
muchas veces un gestor o compania se sienten ante un contexto
precarizado, y la confirmacién de que estamos unidos en retos comunes
y oportunidades compartidas.

Un teatro mas alld de la exhibicion

Los diversos ejemplos de gestion y programaciéon comunicados en las
Jornadas nos hablan de una evolucidn en la figura del gestor del
espacio escénico, y del propio espacio en si. Avanza la idea de un
teatro que va mds alld de su papel como mero expendedor de
contenidos, para constituirse como un espacio de interaccidon con la
comunidad, de escucha de su entorno y de dinamizador de la vida
social de los ciudadanos. Se amplia, asi también, la figura del gestor
visto como programador, para entenderse ahora como mediador entre
el discurso artistico y la poblacién sobre la que incide.

Vemos como crece una perspectiva “ecoldgica” del frabajo de gestion
de un espacio escénico. Un modelo de direccion que frasciende lo
meramente artistico y presupuestario y que se configura como
iradiador de acciones de calado en la comunidad, en estado de
escucha, y para el que la “prueba-error” si sitba como principal
herramienta a la hora de contrastar lo disenado “en el despacho” con
la realidad de sus publicos.

Gestor, también, como psicélogo y seductor. Se impone un liderazgo
abierto, empdtico, responsable, que seduzca y entienda a su equipo, a
la comunidad de artistas, al publico y a sus responsables politicos. Se
abre, asi, una importante linea de accién en la que la gestidon escénica
debe implicarse: la creacion. La dinamizacion -y generacion- del tejido
creativo del drea de influencia del teatro se revela como una
necesidad mds a la que prestar atencion, que se materializa en el
diseno de programas de coproduccion, residencias artisticas...
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Retos comunes
La situacidon actual lanza una serie de retos compartidos por todo el
sector y para los que se disenan diferentes estrategias de abordaje:

- Reivindicacion y defensa de la profesionalidad. Fomento de la
formacion continuada, implicacion en redes y asociaciones, rigor
en la confratacion.

- PuUblicos. Envejecimiento del publico: elaboracién de programas
especificos para publicos infantiles y jovenes. Accesibilidad:
programas especificos para colectivos concretos, ruptura de
barreras arquitecténicas y de comunicacion (bucle magnético,
braille, sobretitulado, etc), politicas de precios. Ampliacion de
publicos: actividades paralelas (ensayos abiertos, charlas...),
programas de participacion (producciones de teatro comunitario,
CONCUIsos, programaciones, embajadores, talleres...).
Conocimiento del publico (encuestas, programas de CMR...).

- Vinculos y trabajo en red. Colaboracién con instituciones con
finalidades comunes (ONCE, asociaciones gremiales colindantes
al edificio, bibliotecas, academias, asociaciones de todo tipo...),
voluntariado. Redes nacionales e internacionales (oportunidades
compartidas, profesionalizaciéon, grupos de presion ante medidas
politicas, festivales, universidad...), interesantes herramientas
también para el ahorro en gastos de exhibicion (redes formales e
informales) que permitan llevar espectdculos de alto caché a
otros territorios no capitalinos.

- Implicaciéon con el mundo educativo. Acciones de exhibicion
concretas  (programas escolares, muestras amateur de

estudiantes —infantil, institutos, universidades-) ... Programas de
formacion del profesorado. Programas de creacion en los centros
educativos.

- Apropiacion del espacio por parte de la civdadania. Visitas
guiadas, escuela del espectador, cesiones para actividades no
teatrales...

- Renovacion de equipos de gestion. Apostar por los jovenes, cuya
formacion es excepcional y su manejo de determinadas
herramientas, como las digitales o redes sociales, estd totalmente
integrada en su dia a dia.

- Comunicacion. Profesionalizacién de las personas encargadas de
comunicar la actividad. Relaciones estables y de calidad con los
medios. Inversion. Opciones diferenciadas (comunicar la
programacién directamente en los espacios de los entornos-
diana). Atender a las especificidades de cada medio (redes,
prensa...). Necesidad de la planificacion y de una vision
estratégica (vinculada a la direccidon del proyecto o espacio).
Nuevas estrategias: salir del teatro para invitar a entrar, implicar a
los creadores en la relacion con los publicos...

- Aplicacion de la Ley Orgdanica de Igualdad efectiva de hombres y
mujeres.
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Muchos de los modelos de trabajo analizados durante en el cuentro
senalan la importancia de conocer acciones y programas desarrollados
por companeras y companeros en otros espacios para, posteriormente,
realizar un trabajo de fraduccion al contexto propio, para disenar
proyectos que aporten soluciones a la problematica y retos concretos
de cada territorio. En este sentido, la programacion expandida a través
de acciones paralelas y perpendiculares a la programacion de
exhibicion habitual del espacio, es la via mas eficaz para el desarrollo
de vinculos duraderos con la ciudadania y para acercar el teatro a
quiénes no se sienten aun interpelados por el proyecto. La revision de Ias
ponencias de estas Jornadas da muestra de un amplio, variado y muy
original conjunto de acciones desarrolladas en todo el territorio espanol.
Junto a estas acciones paralelas, algunos ponentes senalaron, también,
una serie de herramientas o acciones genéricas que deberian tener en
cuenta los gestores de todos los espacios:

De programacion

- Generar una programacion estable.

- Identificacion clara de programaciones y temporadas con identidad
propia por sus contenidos especificos (infantil, generalista, musical,
experimental...)

- Definir (a tfravés de sus actividades y programacién) una identidad
clara de cada espacio.

- Crear espacio para todos los gustos y publicos (humor, flamenco,
grandes conciertos...)

De gestion:

- Disenar y ejecutar un plan de accion estratégico. Definir la misidon
y vision del proyecto, asi como las acciones derivadas y lineas
estratégicas que seguir para cumplir los objetivos definidos.

- Disenar y dar espacio a la evaluaciéon: para detectar éxitos,
localizar errores y corregir; para estar al dia en el contraste de
nuestras ideas con la realidad.

- Pensar y generar ofras formulas de financiacién: cohabitacion de
la financiacidon a fravés de presupuesto para programacion e
ingresos de taquilla, infercambios en especie, patrocinios, vinculos
con otros centros para coproduccion o exhibicion...

- Desarrollar la capacidad de adaptacion a entornos cambiantes
(oresupuesto y  responsables  politicos que se revisan
periddicamente —en el caso de los teatros de fitularidad publica-)
nos obligan a ser flexibles y a seguir reinventdndonos.

- Implicacion de todo el equipo del teatro en la gestion del mismo.
Relaciones de confianza y corresponsabilidad. Estabilidad del
equipo. Formacion continua.
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