Produccion

ANALISIS DE LA SITUACION DE

LAS ARTES ESCENICAS EN ESPANA
Jaume COLOMER

PROLOGO: Jesuis CIMARRO







ESTUDIO SOBRE
LA SITUACION DE

LAS ARTES ESCENICAS
EN ESPANA






LIBROS DE LA
3 | ACADEMIA

ESTUDIO SOBRE
LA SITUACION DE

LAS ARTES ESCENICAS
EN ESPARNA

Jaume COLOMER



ESTUDIO SOBRE

LA SITUACION DE

LAS ARTES ESCENICAS
EN ESPANA

Coleccion Libros de la Academia

Publicado por la Academia de las Artes Escénica de Espafia
Abdén Terradas, 4 - 42
28015 Madrid

www.academiadelasartesescenicas.es - info@academiaae.es

Con el apoyo del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica
(INAEM, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte)

© Del texto: Jaume Colomer

© De esta edicién: Academia de las Artes Escénicas de Espafa

Disefio de cubierta: Mola Studio

Coordinacién editorial y produccién: www.bolchiroservicios.com

ISBN del libro impreso: 9788494485848
ISBN del libro electrénico: 9788494485855
Depésito legal: M-4373-2016

Disponible en versidn electrénica en
www.academiadelasartesescenicas.es



Indice
PROLOGO <ottt ettt 7
PRESENTACION <.t 11
ANALISIS DE DATOS DEL PERIODO 2003-2014 ......ovvoeveeverercerinene, 15
2.1, DAt0S BSIUCIUFAIES ...vvevvvcc e
Los espacios escénicos
LOS TESHIVAIES ...t
Las compafiias de teatro.........ccccceevivveieiiiiiiiicciicce e 22
LaS BMPIBSAS ...t 24
Asociaciones profesionales y empresariales ............ccocoevevveevennnn. 32
2.2.Datos de aCtividad ...........ccoveiiveeiice e
Representaciones
ESPECTAUOIES ...
RECAUTACION........oveviiiiii e
2.3. Datos sobre habitos e intereses eSCENICOS. .......covvvvirereriririiiiiiiiriiereieinas 43
EITEATI0 1vvir i 43
LA OPBIA. vt 45
El'ballet 012 danza........ccccovvvviiiiiiii 46
La asistencia de menores de 15 afioS........ccceevveviiviiviiciiiiineinns 47
ANALISIS DE INFORMES......c...veoeeeeeeirerereseseseseeer oo 49
3.1. Informes de foros globales..........ccvvveviieiiiiciiic e 49
Plan General del Teatro (2007) ......cooveeiviiieiieeiiieeiee e 49
Andlisis economico del sector de las AAEE en Espafa (2008) ........ 51
Plan General de la Danza (2010) .......cooeveveieiiirercccceins 66
Ponencia inaugural de Mercartes 2010.........ccccovvevvivriiiiiiiieinns 69
Informe Mercartes 2012........cccvovvvvivieieiiieceieee e 71
| Foro Mercartes, el mercado de las artes escénicas:
situacion actual, tendencias y oportunidades (2014). ..........c.co...... 81

| Foro Mercartes: analisis institucional y financiero
del sector de las artes escénicas. Claves, ejes vy
bases para un futuro sostenible (2014).......ccccoevvvivviiiviiiiininns 84



3.2. Analisis COMPIEMENTANIOS .........vvvvvieieiiceeie e 86

La gestion de las artes escénicas en tiempos dificiles (2006) ........ 86
Un mercado global para la escena europea:
un objetivo posible (2010).......ccveiireiiieiieiece e 88
Anuario de Cultura de la Fundacion Alternativas (2012)................. 90
Reflexiones sobre los datos del Anuario SGAE 2013 (2014)........... 91
Informe sobre el estado general del teatro en Espafia (2015)......... 93
4. SINTESIS DIAGNOSTICA DE LA SITUACION ACTUAL ....covvov. 97
A FOMAIBZAS. ... 97
4.2, DEbIlIdAAES. ..o 99
4.3, 0POMUNIAAUES ... 107
4.4, AMBNAZAS. .......cvevvviriiiviisetees et 108
5. DIAGRAMAS CAUSA-EFECTO.....cocoiiviiiiiiiiiicecre 111
6. REVISION DEL MODELO DE DESARROLLO .......vovvvvvrererirris 117
7.CONSIDERACIONES FINALES ..o 121
7.1. Evaluar los efectos del modelo de desarrollo aplicado.................c......... 121
7.2. ¢Ajustar el modelo actual o definir uno NUEVO? ........cccccvveveieiieciieine, 122
7.3. Identificar los &mbitos de actividad del sistema eSCénico...................... 123
7.4. Sobre las practicas escénicas que operan en un modelo
dE BCONOMIA SOCIAI .......cvvviiiiirrcice s 124
7.5. Propuesta de vertebracion estructural del SECtOr..........ccccvvvieiiiiiinne, 127
Las artes escénicas como practica social...........cccevviviiiiiiiennnn, 128
Las artes escénicas como sector productivo.............ccocveeveeveenee. 129
Las artes escénicas como Servicio publico ..........c.cceevveviiencnnnn, 131
7.6. La necesidad de un foro de debate ...........ccoovvvvvviiiiiiiiiisseeee 132
CREDITOS ..o 133
LISTADO DE GRAFICOS ..., 135
LISTADODE TABLAS ..o 137

6



Prologo

Por Jesus Cimarro

Hay una grieta en todo, es ast como entra la luz
Leonard Cohen

Es obligacién de todo sector, y recomendable para cualquier
oficio, que a la vez que desarrolla su labor, considere, analice
y estudie el resultado de su actividad. Los datos toman la pala-
bra cuando el argumento es la razén. Es por esta breve reflexién
inicial que decidimos los miembros de la Academia de las Artes
Escénicas de Espafa incluir, en la coleccién de reciente creacién
Libros de la Academia, la publicacién de nuestro primer estudio,
que hoy tiene entre sus manos.

En el 4mbito de la gestidn y la produccién teatral es indispen-
sable ir mds alld de los trabajos de campo existentes. Y esto es lo
que hemos pretendido con esta publicacién. A partir de ella espe-
ramos, como bien se sefiala en su presentacién: «convocar foros
de reflexién y debate para elaborar urgentemente un modelo de
desarrollo sectorial para los préximos afios».

He iniciado intencionadamente este prélogo con una cita a
propésito de una debilidad de nuestro sector, que deberia con-
vertirse en oportunidad: el error a no incluir metodolégicamente
en nuestra actividad el andlisis de indicadores a partir de los datos
obtenidos de la misma.

A continuacién encontrardn un valioso trabajo elaborado por

expertos analistas del sector y una cuidadosa edicién que nos
proporciona, con su listado de grdficos y tablas, una inmediata y



muy completa percepcién de la situacién de las artes escénicas en
Espafa. El interés de las consideraciones finales de este estudio
es enorme, debido al diagnéstico transversal que realiza sobre
nuestro sector. Trata asuntos que van desde la definicién del mo-
delo actual y la propuesta de un nuevo modelo, la identificacién
de los dmbitos de actividad del sistema escénico, las pricticas
escénicas que operan en nuestro modelo de economia social, una
propuesta de vertebracién estructural del sector, el andlisis de las
artes escénicas como sector productivo y como servicio publico,
para terminar exponiendo la necesidad de consensuar un nuevo
modelo de desarrollo. Ahf{ se cuestiona cudl es el papel del Estado
en el nuevo contexto social y econémico, teniendo en cuenta el
grado de desarrollo actual del sistema escénico en nuestro pais,
de las medidas estructurales y estratégicas que debe adoptar el
sector para facilitar su desarrollo, tanto de los agentes que operan
en un modelo de economia social, como de los que operan en
un modelo de economia de mercado; y sin olvidar cuestionarnos
qué politicas culturales deben desarrollar las administraciones
publicas para facilitar el desarrollo de los distintos dmbitos de ac-
tividad escénica. Hemos sido espectadores en los dltimos treinta
afios de un cambio radical en la manera de hacer, de producir,
de comunicar, debido tanto al contexto en el que trabajdbamos
como a los logros y avances que consegufamos sectorialmente, en
especial a través del asociacionismo.

En este punto debo realizar una observacién ineludible que
nos mantenga alerta de una forma constante: la historia transcu-
rre en zigzag. Los logros alcanzados a veces no son eternos. Hay
que defenderlos casi a diario.

Como profesionales comprometidos con el pasado de este
oficio y el presente de este arte milenario, y por lo tanto respon-
sables del futuro del mismo, no ignoramos que para nosotros este
tipo de estudios significan una herramienta frente a las agresiones
que suponen las politicas fiscales dolosas, y las politicas cultura-
les equivocadas. Otra herramienta es hacerles participes de unas



Presentacion

méximas aristotélicas que todos aquellos responsables culturales
de las administraciones publicas no debieran jamds olvidar:

Las actividades son obstaculizadas por los placeres
de otras actividades (...) La mds agradable expulsa a
la otra. El placer perfecciona las actividades. El placer
no es el significado de la actividad, sino su expresion
acomparnante.

La actividad no siempre tiene una utilidad, no
maximicemos la utilidad del placer. No obtenemos
ninguna utilidad de ciertas cosas, consideremos que son
buenas, pero no por su utilidad.

Aristételes

Los gobiernos deben apoyar las artes escénicas por su aporta-
cion al PIB, pero también deben apoyarlas porque estdn exentas
de utilidad, son el fin en s{ mismas. Si consideramos conjun-
tamente esta linea de opinién junto con la importancia de los
ndmeros y los datos de la actividad del sector de las artes escéni-
cas en Espafia, probablemente estaremos en camino de conseguir
uno de los objetivos de este estudio: consensuar un modelo de
desarrollo adecuado al momento actual para aprovechar todas las
oportunidades del nuevo contexto.

Febrero 2016
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Presentacion

La Academia de las Artes Escénicas de Espafia promovid la reali-
zacién de este estudio con el objetivo de contar con un diagnds-
tico de la situacién actual de las artes escénicas en Espafia como
base para un debate posterior.

Teniendo en cuenta que el sector dispone ya de suficientes
datos estadisticos relacionados con el objeto de estudio para de-
finir magnitudes generales, a pesar de las dificultades que atin
persisten para recopilar datos empiricos y fiables en todos los
dmbitos de actividad, no se consideré necesario realizar ningin
trabajo de campo para obtener informacién primaria, ya que esta
probablemente no mejorarfa la informacién disponible o, en su
caso, comportarfa unos costes excesivos y requerirfa un tiempo
no disponible.

El andlisis de indicadores se ha hecho a partir de datos del
periodo 2003-2014 publicados por instituciones solventes. Las
principales fuentes que aportan informacién estadistica del con-
junto del Estado son el Ministerio de Educacién, Cultura y
Deporte (MECD) y la Sociedad General de Autores y Editores
(SGAE). También son datos de especial interés por su precisién
y rigor los que elabora y publica anualmente Associacié d’Em-
preses de Teatre de Catalunya (ADETCA) sobre los teatros de
la ciudad de Barcelona, sin menospreciar las estadisticas territo-
riales que publican algunas comunidades auténomas (CCAA).

En este estudio el énfasis se ha puesto, sin embargo, en el
andlisis transversal de informes y andlisis de varios autores pu-
blicados en medios del sector o presentados en foros globales



como Mercartes o Escenium, ademds de los que contienen tanto
el Plan General del Teatro como el Plan General de la Danza.
El estudio también incluye una sintesis de los principales argu-
mentos contenidos en estos andlisis, que muestran la evolucién
de los discursos antes, durante y después del impacto de la crisis
econémica. Este estudio es, en cierta manera, una recopilacién
de los argumentos analiticos generados durante la dltima década.

A partir del andlisis de datos y de informes, se ha elabora-
do una sintesis diagndstica, aplicando primero una metodologfa
DAFO vy, después, una matriz causa-efecto. El objetivo es visua-
lizar los factores que son favorables al desarrollo del sector y los
que habrfa que subsanar o cambiar. Esto ha permitido hacer una
identificacién de los elementos que definen el modelo de desa-
rrollo que se ha aplicado desde la transicién politica hasta el mo-
mento actual y definir una propuesta de cambio de orientacién.
De esta forma se han integrado los puntos de vista expresados en
la literatura consultada con el objetivo de presentar una diagnosis
coral que aproveche todas las aportaciones de las elaboraciones
realizadas hasta el momento.

Sin embargo, en la sesién del grupo de contraste realizada con
expertos, se centré el debate en argumentar la necesidad de un
cambio de modelo de desarrollo que tuviera en cuenta la diversi-
dad de 4mbitos de actividad que conviven en el sector como, por
ejemplo, las précticas sociales de artes escénicas y la produccién
de bienes y servicios, ya sea en una economfa de mercado o en
una economia social. En la sesién hubo unanimidad en consi-
derar que el llamado «modelo mixto» atin vigente basado en el
binomio «sector publico-sector empresarial» era demasiado re-
duccionista y no daba respuesta a las necesidades de desarrollo de
todos los dmbitos de actividad. Ademds, se planted la necesidad
de revisar el papel del Estado en el nuevo contexto teniendo en
cuenta el grado de desarrollo del sector y su capacidad de dar res-
puesta a las distintas necesidades de los ciudadanos, ponderando
si sigue siendo necesario que el sector publico preste servicios
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escénicos directos a los ciudadanos o si serfa conveniente que se
centrara en sus funciones reguladoras y de fomento. A partir de
estas reflexiones se ha elaborado el dltimo capitulo.

El estudio no aporta soluciones ni propuestas porque este no
es su cometido. En cambio, aporta reflexiones y argumentos para
que el sector, a través de foros globales o sectoriales, pueda elabo-
rar respuestas basadas en el consenso. Del estudio se desprende
también la necesidad de que el sector, ademds de luchar para
mantener su actividad en estos tiempos dificiles, convoque foros
de reflexién y debate para elaborar urgentemente un modelo de
desarrollo sectorial para los préximos afios. Esta es la principal
conclusién del estudio.

Madrid, 11 de noviembre de 2015
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2.
Analisis de datos del
periodo 2003-2014

2.1. Datos estructurales

Los espacios escenicos

En el afio 2014 habfa en Espafia 1.546 espacios escénicos esta-
bles, unos pocos mds que hace una década. La oscilacién anual
de espacios escénicos ha sido notable, desde el minimo de 1.382
(afio 2005) a un médximo de 1.621 (afio 2011).

Grafico 1: Total de espacios escénicos estables 2003-2014

1.621
1.605

2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014

Fuente: Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte (MECD). Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Muisica (INAEM). Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Estudio sobre la situacion de las artes escénicas en Espaia

La mayorfa de estos espacios escénicos (713, que representan
un 46,1% del total) tienen un aforo entre 201 y 500 localidades.
Sélo un 5,3% tienen mds de 1.000 localidades, y un 8% tienen
menos de 200.

Grafico 2: Total de espacios escénicos estables por aforo (2014)

713
296
242
111 82 89
. -
JU— s— | .
-50 50-100 101 - 200 201 - 500 501 - 1000 1.000 No consta

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

La mayor parte de ellos se ubican, por orden de mds a menos,
en las CCAA de Catalufia, Madrid, Andalucia y Comunidad
Valenciana. Estas cuatro CCAA suman el 62,3% del total de

espacios escénicos.

Grafico 3: Total de espacios escénicos por CCAA

Rioja (La)

Pais Vasco

Navarra (Comunidad Foral de)
Murcia (Region de)
Madrid (Comunidad de)
Galicia

Extremadura
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Castillay Le6n
Cantabria

Canarias

Islas Baleares

Asturias (Principado de)
Aragon

Andalucia

74

43

243

87

41

142

377

65

74

42
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201

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

16



Andlisis de datos del periodo 2003-2014

Grafico 4: Categorias de CCAA por el niimero total de espacios escénicos

I M3s de 300 espacios
[ Entre 201 y 300 espacios
["""] Entre 101 y 200 espacios

‘ ) [ Entre 51y 100 espacios
® { i Hasta 50 espacios
<

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

Atn es mds significativo el dato del total de espacios escénicos
por cada 100.000 habitantes. Las CCAA que tienen mds de tres

espacios escénicos, por orden de mds a menos, son Catalufa,
Baleares, Madrid, Extremadura, Pais Vasco, Galicia, Castilla La
Mancha, Castilla y Leén, Asturias y Navarra.

Grafico 5: Espacios escénicos por cada 100.000 habitantes

Rioja (La) 2,2
Pais Vasco 3,4
Navarra (Comunidad Foral de) 3
Murcia (Region de) 2,9
Madrid (Comunidad de) 3,8
Galicia 32
Extremadura 3,7
Comunidad Valenciana 2,9
Catalufia 51
Castilla-La Mancha 3,1
Castillay Ledn 3
Cantabria 2,4
Canarias 2
Islas Baleares 4,7
Asturias (Principado de) 3
Aragén - 25
Andalucia 2,4

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Grafico 6: Categorias de CCAA por total espacios escénicos por cada 100.000 habitantes

I Vviés de 4
[ entre 3y 4
[Jentre2y3
[ I Menos de 2

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

En el afio 2014 el 75% de los espacios escénicos son de titu-
laridad publica, mientras que en el afio 2003 habia sélo un 58%.

Grafico 7: Espacios escénicos por titularidad. Comparativa 2003-2014.

No consta
Mixta
Privada

1160
Publica

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

El siguiente grdfico muestra los espacios escénicos en el afio
2014 clasificados por titularidad y comunidad auténoma. Se
constata que la proporcién global entre los espacios de titula-
ridad publica y privada se mantiene en las CCAA de Madrid y
Catalufia, mientras que en el resto se produce un acercamiento
del total de espacios de cada tipo de titularidad.
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Gréfico 8: Espacios estables por CCAA y titularidad, afio 2014

Rioja (La)

Pais Vasco

Navarra (Comunidad Foral de)
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Canarias Mprivada
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Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Los festivales
En el afio 2014 se han celebrado en Espafia un total de 654 fes-

tivales de teatro, un nimero parecido a los dos afios anteriores
y ligeramente mds bajo que en la década anterior. Destacan por
ndmero de festivales las CCAA de Andalucia, Madrid y Catalu-
fia, aunque en Andalucfa es donde ha habido un mayor descenso
mientras que en Madrid se han mantenido.

Gréafico 9: Total de festivales de teatro de 2003 a 2014

899
848 858
810 834 793

712

766
634 656 654

2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

Grafico 10: Festivales teatrales por CCAA afio 2014
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Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Grafico 11: Festivales teatrales por CCAA afio 2003
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Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

Grafico 12: Categorias de CCAA por el nimero de festivales (afio 2014)

I 70 festivales o mas
[ Entre 50 y 69
entre 30y 49
[ 1Entre10y29
7 Menos de 10

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Las companias de teatro

En las estadisticas culturales del MCU solo constan datos de
compaifas de teatro. No disponemos de datos de companfas de
las otras disciplinas artisticas.

Sin embargo, por la existencia de un nimero muy superior de
compaiifas de teatro que de las demds disciplinas, podemos pro-
yectar las estadisticas de estas al conjunto de las artes escénicas
para tener una aproximacién a su magnitud.

En el afio 2014 habfa en Espafia un total de 3.617 compafifas
de teatro, la mayorfa ubicadas en las CCAA de Madrid y Catalu-
fia, seguido de Andalucia. Presentamos primero los datos absolu-

tos por CCAA y luego los porcentajes de cada CA sobre el total.

Grafico 13: Compafias de teatro por CCAA afio 2014

No consta |+ 13
Melilla | 2
Ceuta | 1
Rioja (La) = 17
Pais Vasco
Navarra (Comunidad Foral de) s 63
Murcia (Regidon de) s 59
Madrid (Comunidad de) | 784
Galicia 231
Extremadura s 81
Comunidad Valenciana [ 294
Catalufia | 783
Castilla-La Mancha [ 153
Castillay Ledn [ 213
Cantabria & 28
Canarias [ 74
Islas Baleares | 77
Asturias (Principado de) | 69
Aragén s 102
Andalucia | 410

163

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas
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Grafico 14: Compafias de teatro por CCAA afio 2014 (% s/total)
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Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

Podriamos establecer tres categorfas de CCAA atendiendo al

ntimero de compafifas de teatro ubicadas en ellas:

a. CCAA con elevada creacién y produccién escénica (mds de

400 companifas): 3 CCAA (Madrid, Catalufia y Andalucfa).

b. CCAA con un nivel medio de creacién y produccién es-

cénica (entre 100 y 400 compaifas: 6 CCAA (Comunitat

Valenciana, Galicia, Castilla y Ledn, Pais Vasco y Casti-

lla-La Mancha).

c. CCAA con bajo nivel de creacién y produccién escénica

(menos de 100 compaiifas): 11 CCAA (el resto).
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Presentamos un mapa con la distribucién geogrdfica de las
tres categorfas indicadas.

Grafico 15: Categorias de CCAA por el niumero de compaiiias de teatro

I Vi35 de 400 cias.
Entre 100 y 400
Menos de 100

Fuente: MECD, INAEM. Explotacién Estadistica de las Bases de Datos de Recursos de las Artes Escénicas

Las empresas

Segtin el Instituto Nacional de Estadistica (INE), en el afio 2013
habia un total de 82.833 empresas del sector de las industrias y
servicios culturales, de las cudles 27.482 (un 33,2%) eran del sec-
tor del disefio, creacidn, artisticas y de espectdculos. Este sector
incluye muchas empresas que no son de artes escénicas, pero es
el dmbito de actividad en el que estdn clasificadas.

Aunque los datos de magnitud del dmbito de industrias y
servicios culturales superan en mucho a los del sector, probable-
mente la pirdmide de asalariados se aproxima a la realidad del
sector de las artes escénicas. El grdfico siguiente nos muestra
como un 73,5% de las empresas de este 4mbito son uniperso-
nales (no tienen asalariados), y el 21,4% tienen entre 1y 5.
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Grafico 16: Empresas culturales por nimero asalariados afio 2014
De 500 y mas
De 100 a 499

De 50a99
De 10 a 49
De6a?9
Delab

Sin asalariados 73,5

Fuente: Instituto Nacional de Estadistica. Directorio Central de Empresas

Segtin una investigacién realizada el afio 2008 por un equipo
de la Universidad de Barcelona', coordinada por Lluis Bonet, del
censo total de unidades de produccién (compafifas o empresas
productoras) del censo del Centro de Documentacién Teatral,
solo el 36,5% habia realizado una produccién en los dltimos 3
afios y tenfan un presupuesto anual superior a los 25.000 euros,
umbral minimo establecido para considerar que una unidad de
produccién era profesional y estaba activa.

Grafico 17: Unidades de produccion de artes escénicas

W Pasaron filtre

Mo pasaron fitro

Fuente: Andlisis econémico del sector de las artes escénicas en Espafia. A partir de datos del Centro de Docu-
mentacién Teatral del MECD

1 Andlisis econémico del sector de las artes escénicas en Espafia. Investigacién dirigida
por Lluis Bonet y presentada en Escenium 2008, a partir de datos obtenidos en el afio 2007.
No conocemos ningtin nuevo estudio sobre el mismo objeto que aporte datos mds actuales,
especialmente de la situacién del sector después de la crisis econémica.
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De las unidades de produccién que pasaron el filtro, segtin
datos recopilados el afio 2007, un 46,1% tienen un presupuesto
anual de gastos entre 25.000 y 50.000 euros, y solo el 2,2% tie-
nen un presupuesto anual superior a los 500.000 euros.

Gréafico 18: Presupuesto anual de las unidades de produccion activas

2%

“Entre 25.000 y 50.000 euros
“Entre 50.001 y 100.000 euros
© Entre 100.001 y 500.000 euros

W Mas de 500.000 euros

Fuente: Andlisis econémico del sector de las artes escénicas en Espafia. A partir de datos del Centro de Docu-
mentacién Teatral del MC.

En la Cuenta Satélite de la Cultura en Espana. Avance de

resultados 2008-2011, las magnitudes econémicas del sector de
las Artes Escénicas son las siguientes.

Grafico 19: Evolucion del VAB y del PIB de las actividades culturales

*Valores absolutos en millones de euros
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Fuente: MECD. Cuenta Satélite de la Cultura en Espafa. Base 2008. Avance de resultados 2008-2011.
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La aportacién del sector cultural (incluyendo las actividades
vinculadas con la propiedad intelectual) al Valor Afiadido Bruto
(VAB) descendi6 una media del 3,9% anual en el periodo 2008-
2011, aportando una media del 3,7% a la economia espafiola. Si
no contemplamos las actividades relacionadas con la propiedad in-
telectual, la media es del 2,9%. La participacién en el PIB se sitda
un poco por debajo de estas cifras (3,5% y 2,7%), debido a que los
impuestos sobre los productos culturales son menos importantes
que en el conjunto de la economia.

Tabla 1: Participacion en el VAB y en el PIB de las actividades culturales

[ 2008 [ 2009 [ 2010(P) [ 2011(P) [ 2012(P) | MEDIA
ACTIVIDADES CULTURALES
En porcentaje del VAB | 3,0] 2,9] 3,0] 2,9] 7] 2,9
En porcentaje del PIB__ | 2,8] 2,8] 2,8] 2,7] 5| 2,7
ACTIVIDADES VINCULADAS CON LA PROPIEDAD INTELECTUAL
En porcentaje del VAB | 3,7] 37] 3,8] 3,7] 6 [ 3,7
En porcentaje del PIB__ | 3,6] 36] 3,6] 5] 4 3,5

Fuente: MECD. Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia. Base 2008. Avance de resultados 2008-2011.

El comportamiento del PIB de artes escénicas se caracteriza
por un descenso en el periodo quinquenal, cifrado en el 1,8%
por término medio, estimdndose un descenso en el dltimo pe-
riodo anual del 5,3%. Se trata de un sector cuya magnitud, en
términos relativos, en el conjunto de actividades culturales anali-
zadas se sitda en el 8,1%.

Grafico 20: Aportacion de las actividades culturales al PIB por sectores

*Media del periodo 2008-2012, Interdisciplinar

en porcentaie del P18 cuftural 6% Patrimonio, archivos y bibliotecas
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Audiovisual y multimedia
26%
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38%

Artes escénicas
B
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15%

Fuente: MECD. Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia. Base 2008. Avance de resultados 2008-2011.
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Si calculamos la magnitud global del sector de las artes escé-
nicas (8,1% del 2,9% de las actividades culturales) resulta una
aportacién del 0,02% del PIB total de Espaia.

Gréafico 21: Aportacion del sector de las artes escénicas al VAB cultural

*En millones de euros

30.000
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20.000 |
15.000
10.000
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0
= 2008 | 2003 2010 2011 2012
|®AE | 2340 | 2427 2.398 2.280 2.159
| = Total 29.468 28.442 28.487 27.433 25.263

Fuente: MECultura y Deporte. Cuenta Satdlite de la Cultura en Espaia. Base 2008. Avance de resultados 2008-11.

La aportacién de las actividades culturales al Valor Afiadido
Bruto (VAB) por sectores es el siguiente:

Tabla 2: Aportacion de las actividades culturales al VAB por sectores

2008 2009 2010 2011 2012 MEDIA
VALORES ABSOLUTOS (millones de euros) 29.468  28.442  28.487 27.433  25.263 -3,8
Patrimonio, archivos y bibliotecas 2.037 2.095 2.077 2.016 1.973 -0,8
Libros y prensa 10.845 10.378 10.790 10.560 9.640 -2,9
Artes plasticas 4.838 4.433 4.030 4.050 3.634 -6,9
Artes escénicas 2.340 2.427 2.398 2.280 2.159 -2,0
Audiovisual y multimedia 7.670 7.411 7.430 6.780 6.139 -5,4
Interdisciplinar 1.738 1.698 1.760 1.746 1.718 -0,3
EN PORCENTAJE DEL VAB TOTAL 3,0% 2,9% 3,0% 2,9% 2,7% 2,9%
Patrimonio, archivos y bibliotecas 0,20% 0,22% 0,22% 0,21% 0,21% 0,2%
Libros y prensa 1,09% 1,07% 1,13% 1,10% 1,02% 1,1%
Artes plasticas 0,49% 0,46% 0,42% 0,42% 0,38% 0,4%
Artes escénicas 0,23% 0,25% 0,25% 0,24% 0,23% 0,2%
Audiovisual y multimedia 0,77% 0,76% 0,78% 0,71% 0,65% 0,7%
Interdisciplinar 0,17% 0,17% 0,18% 0,18% 0,18% 0,2%
EN PORCENTAJE DEL VAB CULTURAL 100% 100% 100% 100% 100% 100%
Patrimonio, archivos y bibliotecas 6,9% 7,4% 7,3% 7,3% 7,8% 7,3%
Libros y prensa 36,8% 36,5% 37,9% 38,5% 38,2% 37,6%
Artes plasticas 16,4% 15,6% 14,1% 14,8% 14,4% 15,1%
Artes escénicas 7,9% 8,5% 8,4% 8,3% 8,5% 8,4%
Audiovisual y multimedia 26,0% 26,1% 26,1% 24,7% 24,3% 25,4%
Interdisciplinar 5,9% 6,0% 6,2% 6,4% 6,8% 6,2%

Fuente: MECD. Cuenta Satélite de la Cultura en Espafia. Base 2008. Avance de resultados 2008-2011.
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Mis alld de las estadisticas correspondientes a Espafia, es in-
teresante ver los datos a nivel de la Unién Europea. Pau Rausell
Koster, en el libro La cultura como factor de innovacién econémi-
cay social (abril 2012), que coordiné para el proyecto Sostenutto,
aporta datos sobre la distribucién del nimero de empleados en las
organizaciones del sector de las artes escénicas en la UE.

Tabla 3: Numero de empleados en el sector de las artes escénicas

Organizaciones de AAEE NUMERO DE EMPLEADOS

Numero de empleados 1-3 4-9 10-49 50-249 +250
Artes escénicas 63,01% 21,93% 12,52% 2,25% 0,30%
Media del sector cultural 58,38% 23,75% 14,93% 2,49% 0,45%

Fuente: Eurokleis (2009)

Comparando el sector de las artes escénicas con los demds
sectores se constata que, junto con la musica, es el que tiene mds
organizaciones con menos de 3 empleados.

Grafico 22: Dimension de las organizaciones culturales
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Fuente: Eurokleis (2009)
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Segin Rausell, de acuerdo con esta tabla, el 63% de las com-
panfas de artes escénicas tienen menos de cuatro trabajadores y
el 22% tiene entre 4 y 10 empleados. Los ingresos agregados
del 85% de las compaiifas (entre 1 y 10 trabajadores) suponen
el 39% del total del sector. Las compaiifas entre 10 y 49 traba-
jadores (12,5% del total) generan el 31% de los ingresos totales
del sector. Por su parte, las compafias de mds de 50 trabajado-
res (2,55% del total) generan un 30% de los ingresos totales de
las artes escénicas. Por dltimo, podemos destacar que el sector
representa el 1,31% del total de los ingresos de las industrias
culturales y creativas en Europa.

Segtin Rausell, al igual que ocurre en el sector de la musica,
el de las artes escénicas estd caracterizado por la polarizacién de
la estructura productiva. La dimensién pyme es mayoritaria en
el tejido empresarial y se detecta una ausencia significativa de
empresas de tamafio medio, lo que dificulta la organizacién del
sector. Por otra parte, las pocas empresas de gran tamafio que
existen absorben una parte significativa del volumen de trabajo.

Datos del sector musical para comparar.

Tabla 4: Nimero de empleados en el sector de la musica

Organizaciones de musica NUMERO DE EMPLEADOS

NUmero de empleados 1-3 4-9 10-49 50-249 +250
Musica 69,18% 18,35% 10,20% 1,83% 0,44%
Media del sector cultural 58,38% 23,75% 14,93% 2,49% 0,45%

Fuente: Eurokleis (2009)

En el sector musical el niimero de empresas de gran tamafo re-
sulta marginal: tan sélo el 2,27% de las empresas musicales tienen
mds de 50 trabajadores. No obstante, su relevancia en términos de
produccién es totalmente opuesta, ya que unas pocas multinacio-
nales controlan la mayor parte del negocio musical. Mientras que
el 88% de las companias aportan el 30% de los ingresos del sector,
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las empresas de mds de 50 trabajadores (el 2,27% del total) generan

aproximadamente el 40% de la produccién.

Por otro lado es interesante ver de qué manera se financia la

actividad del sector de las artes escénicas?.

Tabla 5: Aportacion de varias fuentes a la financiacion de los sectores culturales

@ © ©

s s E8 o8| = § |e

5 £ » * s S sa|l & |=5|25

s £t | 2|5 |2 [83 2 |85[E5

XL < < a » o] < |- O|uw O
Préstamos bancarios 19,7 | 81 |39,4 (20,4 |233|279 (19,1275
Fondos personales 73,5 | 60,5 | 27,3 | 69,8 | 69,7 | 67,4 | 66,9 | 60,5
Capital externo 15,7 | 64 | 00 | 98 (116 | 135|104 | 9,1
Fondos publicos 20,9 | 29,3 | 21,2 | 30,7 | 31,6 | 47,4 | 319 | 27,1
Ayudas 4,0 2,3 91 4,4 2,9 6,0 3,7 2,0
Total 133,8| 106,6| 97,0| 135,0|139,1|162,2(132,1| 126,2

Recursos financieros de las empresas culturales. Fuente: Greffe, Simonnet, 2010

Calculando sobre 100% los porcentajes de financiacién en el sec-

tor de las artes escénicas, resultan los siguientes valores ponderados.

Se puede observar que el sector de las artes escénicas se fi-
nancia principalmente, y por encima de los demds sectores, a
través de fondos personales (el 73,54%) mientras que los prés-
tamos bancarios cubren una parte menor que en la mayorfa de
los demds sectores (el 19,69%) y es el que recibe menos fondos

publicos (el 20,92%).

2 Los totales son superiores a 100 porque en la consulta la respuesta podfa ser multiple.
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Gréafico 23: Aportacion de cada fuente a la financiacion de las artes escénicas
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Recursos financieros de las empresas culturales. Fuente: Greffe, Simonnet, 2010

Asociaciones profesionales y empresariales

Ademds de las compaiias y empresas de artes escénicas, de los
espacios estables de exhibicién y de los festivales, en el sector han
surgido diversas agrupaciones profesionales y empresariales que
gestionan plataformas de comunicacién internas y desarrollan
estrategias colectivas?®

Esto es un indicador del grado de vertebracién y madurez del
sector. Destacamos principalmente dos tipos:

ASOCIACIONES PROFESIONALES DE AMBITO ESTATAL

e Asociacién de Autores de Teatro (AAT)

* Asociacién de Directores de Escena de Espafia (ADE)

*  Asociacién de Distribuidores y Gestores de Artes Escénicas
(ADGAE)

*  Asociacién de Representantes Técnicos del Especticulo (ARTE)

¢ Asociacién Profesional de Técnicos de las AAEE (ATAE)

* Confederacién de Artistas-Trabajadores del Espectdculo
(CONARTE)

*  Federacién Espafiola de Asociaciones de Gestores Culturales

(FEAGC)

3 Larelacién que se incluye es indicativa para mostrar el grado elevado de vertebracién del
sector. No pretende ser exhaustiva.
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*  Organizacién de Sindicatos de Artistas del Estado Espafiol
(OSAAEE)
e Unién de Actores y Actrices (UAA)

ASOCIACIONES DE EMPRESAS Y ENTIDADES DE AMBITO ESTATAL

*  Asociacién Espafiola de Centros Superiores de Ensefianzas
Artisticas (ACESEA)

*  Confederacién Espafola de Teatro Amateur (CETA)

¢ Coordinadora de Festivales de Artes Escénicas (COFAE)

*  Federaci6n Estatal de Asociaciones de Empresas de Teatro y
Danza (FAETEDA)

* Federacién Estatal de Compaiifas y Empresas de Danza
(FECED)

* LaRed Espafola de Teatros, Auditorios, Circuitos y Fes-
tivales de Titularidad Pdblica (LA RED)

¢ Red de Teatros Alternativos (RTA)

2.2. Datos de actividad

Representaciones

El afio 2013 se ofrecieron en Espafa 48.610 representaciones
teatrales, algo menos que hace diez afios y casi un tercio menos

de las que se ofrecieron el afio 2008 (68.573).

Grafico 24: Representaciones de obras de teatro 2003-2013
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Fuente: SGAE. Anuario de las artes escénicas, musicales y audiovisuales, 2014
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Grafico 25: Representaciones de teatro por CCAA afio 2014 (totales)
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Mds de la mitad de las representaciones que se ofrecieron en
las CCAA de Madrid (31%) y Catalufia (21,8%). De las CCAA
restantes, destacan Andalucfa (8,6%), Comunidad Valenciana
(6,8%) y Castilla y Ledn (6,3%).

Grafico 26: Representaciones de teatro por CCAA afio 2014 (%)
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La mayoria de representaciones (un 62%) se ofrecieron en zo-
nas metropolitanas (municipios con mds de 200.000 habitantes).
Esto muestra el cardcter urbano predominante de la actividad
escénica.

Grafico 27: Representaciones de teatro 2014 por tamafio del municipio
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Fuente: Anuario SGAE 2014

Grafico 28: Categorias de CCAA por el nimero de representaciones
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Fuente: Anuario SGAE 2014
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Espectadores

Aportamos datos sobre los espectadores de artes escénicas del
periodo 2008-2013. De los afios anteriores al 2008 sélo dispo-
nemos de datos de espectadores de teatro, por lo que aportamos
también datos de espectadores teatrales del periodo 2003-2013.

Grafico 29: Espectadores de artes escénicas 2008-2013
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Fuente: Anuario SGAE 2014
Grafico 30: Espectadores de artes escénicas por CCAA del afio 2013
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Fuente: Anuario SGAE 2014

El afio 2013 ha habido un total de 12.852.809 espectadores
de artes escénicas, casi siete millones menos que el afio 2008.
Por otro lado el afio 2013 ha habido 11.161.000 espectadores de
teatro, ligeramente por debajo de los que hubo hace diez anos y
casi seis millones menos que el afio 2008. Estd claro que el afio
2008 la crisis empezé a impactar en el sector de las artes escénicas
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y determind un importante cambio de tendencia en el consumo
de artes escénicas.

Grafico 31: Espectadores durante los afios 2003 a 2013 (miles)
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Fuente: S Anuario SGAE 2014

El afio con mds espectadores de teatro fue el 2008 y, desde
entonces, han ido descendiendo progresivamente. Hay que re-
cordar que la crisis econémica, que habia empezado el 2008, im-
pacté de lleno en el sector de las artes escénicas a partir del 2009.
También hay que tener en cuenta que a partir del dfa 1.09.2012
se increment6 en 13 puntos el IVA que se aplicaba a los espectd-
culos y que su incidencia, debido al efecto de la elevada elastici-
dad de la demanda cultural, fue notable.

Segtin el informe elaborado por ICC para FAETEDA en fe-
brero del 2013, la aplicacién del nuevo tipo impositivo del IVA
sobre el sector de las artes escénicas habia tenido el siguiente im-
pacto real®.

*  Los datos de recaudacién y facturacién de las salas de teatro
espanolas durante el ejercicio 2012 y los datos especificos
del tercer cuatrimestre (con descensos del 32,98% de la fac-
turacién y del 31,43% de los espectadores interanuales)’.

4 Laentrada en vigor del Real Decreto-Ley 20/2012 de 13 de julio de 2012 implica que el
Impuesto sobre el Valor Afiadido (IVA) de la exhibicién de las artes escénicas pasa del 8% al
21% a partir del dfa 1 de septiembre.

5 Los datos aportados por las fuentes consultadas en este informe no registran un descenso
brusco de espectadores a partir de la entrada en vigor del nuevo IVA, aunque si que llevan a
considerar que el incremento de IVA refuerza la tendencia a la reduccién del consumo.
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*  Elaumento del IVA en las Artes Escénicas explica un 55,6%
del descenso de publico y un 61,4% del descenso de recauda-
cién neta producidos durante el tercer cuatrimestre del 2012.

Gréafico 32: Espectadores por CCAA afio 2013
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Grafico 33: Porcentaje de espectadores de las CCAA en relacion al total (2013)
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Fuente: Anuario SGAE 2014

La mayor parte de espectadores se concentran en la Comunidad de
Madrid, (30,6%) seguido de Catalufia (18,7%) y Comunidad Valen-
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ciana (10,2%). En un segundo nivel destacan Andalucia (7,8%),
Pais Vasco (7,5%), Aragén (6,4%), Castilla y Ledn (5,4%) y Galicia
(3,1%). Las demds comunidades no aportan cifras significativas®.

Grafico 34: Categorias de CCAA por el nimero total de espectadores de teatro

[ -+ 2.000.000

[N 1.000.000 - 1.999.999
500.000 - 999.999

[ 1100.000 - 499.999

71— 100.000

*espectadores

Fuente: Anuario SGAE 2014

Recaudacion

A continuacién los datos de la recaudacién total y por CCAA.
Grafico 35: Recaudacion total en artes escénicas 2008-2013 (en miles de euros)
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Fuente: Anuario SGAE 2014

6 En cuanto a la Comunidad de Madrid no disponemos de datos de los espectadores que
residen en la ciudad o en poblaciones del entorno (que estimamos en un 70%) y de los espec-
tadores que visitan la capital desde otras provincias y aprovechan para ir a ver un espectdculo.
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Grafico 36: Recaudacion en artes escénicas por CCAA (2013)

Ceuta y Melilla

Rioja (La)
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Navarra (Comunidad Foral de)
Murcia (Regién de)

Madrid (Comunidad de) 99.932
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Catalufia
Castilla-La Mancha
Castillay Le6n
Cantabria
Canarias
Islas Baleares
Asturias (Principado de)
Aragén
Andalucia
Fuente: Anuario SGAE 2014
Grafico 37: Precio medio real de las entradas 2008-2013
1527 € 15,52 € 15,62 €
14,58 €
13,33 €
I 9,06 €
2008 2009 2010 2011 2012 2013

Fuente: Anuario SGAE 2014
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Grafico 38: Diferencia del precio medio de las entradas por CCAA (2008-2013)
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Fuente: Anuario SGAE 2014

En los datos aportados se observa que la evolucién de los
cuatro indicadores observados (representaciones, espectadores,
recaudacién y precio de las entradas) a partir del impacto de la
crisis sigue tendencias distintas.

* Por un lado, hay una bajada proporcional de las represen-
taciones y los espectadores.
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* El precio medio de las entradas baja el afio 2010, se recu-
pera el 2011 y experimenta un ligero incremento los dos
afnos siguientes.

* Larecaudacidn total, después de la notable reduccién ex-
perimentada el afio 2010, se recupera el 2011 y desciende
en los dos afios siguientes.

No disponemos de informacién suficiente para elaborar una
hipétesis explicativa de los distintos comportamientos ni de la
relacién causa-efecto de los elementos comparados. Estd clara la
reduccién de la oferta y de la demanda, y también que la econo-
mia del sector mantiene una cierta estabilidad.

Grafico 39: Analisis comparado de indicadores en los afios 2008-2013
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A e Representaciones
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Fuente: Anuario SGAE 2014
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2.3. Datos sobre habitos e intereses escénicos

Ademds de los anuarios estadisticos hay que analizar también las
encuestas de poblacién sobre hdbitos e intereses culturales.

La Encuesta de hdbitos e intereses culturales en Espafia 2010-11,
realizada por el Ministerio de Cultura a una muestra de 16.000

personas mayores de 15 afios, ofrece unos resultados que hay que
tener en cuenta.

El teatro

El gréfico muestra el interés manifestado por el teatro que ob-

tiene una media de 4,9 sobre 10 con los siguientes intervalos de
valoracién.

Grafico 40: Personas segun el grado de interés por el teatro

o
*En porcentaje de poblacién
Media en escala 0-10: 4,9

25%
20%
15%
10%

5%

0%

10-9
Fuente: Encuesta de hdbitos e intereses culturales en Espafia 2010-11. Ministerio de Cultura.

43



Estudio sobre la situacion de las artes escénicas en Espaia

En el siguiente grdfico se indica qué parte de la poblacién ha
ido al teatro durante el tltimo afio (el 19%).

Grafico 41: Personas segun la asistencia al teatro

Han asistido en el dltimo afio
& No han asistido en el tltimo

Fuente: Encuesta de hébitos e intereses culturales en Espafia 2010-11. MECD.

Segmentando los datos por sexo, edad, situacién vital y nivel
de estudios de las personas que han asistido al teatro en el dltimo
afio nos encontramos con los siguientes resultados:

*  Porlavariable género, las mujeres han ido mds que los hombres.

*  DPor lavariable edad, los que mds han ido son los jévenes de
15 a 19 afios’, seguidos por los adultos de 35 a 44 afios. A
partir de los 65 afos desciende de forma muy significativa.

* Por la variable situacién vital, los que van mds son los
solteros que viven en casa de sus padres, seguidos de los
casados o con pareja que tienen hijos menores de 18 afios.

*  Por la variable nivel de estudios, van mucho mds los que tienen
estudios universitarios, y en segundo lugar los que tienen estudios
secundarios. Esta es la variable que muestra mds diferencias.

Los datos también nos indican que un 74,8% de las personas
que han asistido al teatro en el ultimo afio han adquirido las en-
tradas a precio normal, mientras que un 11,4% a precio reducido
y un 13,8% han asistido como invitados.

7 Este dato no coincide con algunos estudios sobre la asistencia de los adolescentes y
jévenes al teatro.
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En cuanto a las barreras que manifiestan que les impiden asis-
tir o asistir mds al teatro, alegan principalmente la falta de interés
(32%). También alegan la falta de tiempo (21%), la escasez de
oferta (15%) y el precio elevado de las entradas (14%).

La 6pera

En el grifico siguiente se muestran los segmentos segtn el grado
de interés por la épera, que obtiene una media de 2,8 sobre 10.

Grafico 42: Personas segun el grado de interés por la dpera

*En porcentaje de poblacién
60% e Media en escala 0-10: 2,8
50% /
40% e
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20% | —
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Fuente: Encuesta de hdbitos e intereses culturales en Espafia 2010-11. MECD

Segmentando los datos por sexo, edad, situacién vital y nivel
de estudios de las personas que han asistido a la épera en el dlti-
mo aflo nos encontramos con los siguientes resultados:

* Por la variable género, las mujeres han asistido algo mds

que los hombres.
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* Por la variable edad, los que mds han ido son los adultos

de 45 a 54 afios, seguidos por los de 35-44 y 55-64 afios.

* Porlavariable nivel de estudios, los que m4s han ido (con
mucha diferencia) son los que tienen estudios universita-
rios, y en segundo lugar los que tienen estudios secunda-
rios. Esta es la variable que muestra m4s diferencias.

Los datos también nos indican que un 72,7% de las personas
que han asistido a la épera en el dltimo afio han adquirido las en-
tradas a precio normal, mientras que un 15,9% a precio reducido
y un 11,4% han asistido como invitados.

El ballet o la danza

En el grifico siguiente se muestran los segmentos segtin el grado de
interés por el ballet o la danza, que obtiene una media de 3,1 sobre 10.

Grafico 43: Personas segun el grado de interés por el ballet o la danza
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Segmentando los datos por sexo, edad, situacién vital y nivel
de estudios de las personas que han asistido al ballet o la danza
en el dltimo afio nos encontramos con los siguientes resultados:

Por la variable género, las mujeres han asistido bastante
mds que los hombres.

Por la variable edad, los que mds han ido son los adultos
de 15 a 19 afos, seguidos por los de 45 a 54 anos.

Por la variable nivel de estudios, los que mds han ido (con
mucha diferencia) son los que tienen estudios universita-
rios. Esta es la variable que muestra mds diferencias.

Los datos también nos indican que un 62,5% de las personas
que han asistido al ballet o la danza en el ultimo afio han adquiri-
do las entradas a precio normal, mientras que un 10,3% a precio
reducido y un 27,2% han asistido como invitados.

La asistencia de menores de 15 afnos

En cuanto a la asistencia de menores de 15 afios al teatro, la
épera o zarzuela, y el ballet o la danza, nos encontramos con los
siguientes resultados:

En cuanto a las personas que viven con menores de 15
afios segun la asistencia de dichos menores al teatro en
el dltimo afo y la opinién de estos menores respecto a la
actividad, constatamos que un 55% no han asistido. Del
44,5% que han asistido, un 82,7% la consideran diverti-
day un 17,3% aburrida.

En cuanto al acompafiamiento al teatro, casi dos tercios
han asistido con profesores del colegio mientras que alre-
dedor de un tercio con los padres o amigos.

En cuanto a las personas que viven con menores de 15
afios seguin la asistencia de dichos menores a la épera o
zarzuela en el dltimo afio y la opinién de estos menores
respecto a la actividad, constatamos que un 97% no han



asistido. Del 2,8% que han asistido, un 38,0% la consi-
deran divertida y un 62,0% aburrida.

En cuanto al acompafiamiento a la pera o zarzuela, cerca
del 40% han asistido con profesores del colegio mientras
que cerca del 60% con la familia o amigos.

En cuanto a las personas que viven con menores de 15
afos segun la asistencia de dichos menores al ballet o la
danza en el ultimo afio y la opinién de estos menores
respecto a la actividad, constatamos que un 93% no han
asistido. Del 6,4% que han asistido, un 68% la conside-
ran divertida y un 32,0% aburrida.

En cuanto al acompafamiento al ballet o la danza, un ter-
cio han asistido con profesores del colegio mientras que
casi dos tercios con la familia o amigos.
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Analisis de informes

Después de analizar los datos disponibles sobre la estructura y ac-
tividad del sector, procedemos al andlisis de informes y estudios
realizados durante el periodo 2006-2014.

Teniendo en cuenta que la crisis econédmica irrumpe en el ano
2008 y tiene un impacto en el sector a partir del 2009, es espe-
cialmente significativa la fecha de publicacién de cada informe,
situando los argumentos que se dan antes de la irrupcién de la
crisis econdmica, en su fase inicial y en el momento actual.

3.1. Informes de foros globales

Plan General del Teatro (2007)
El Plan General del Teatro (PGP) fue elaborado por una comi-

sién en la que estaban representadas la mayoria de entidades del
sector de 4mbito estatal. Quiso definir una estrategia de desarro-
llo a partir del andlisis de la situacién del sector en un contexto
anterior a la crisis econémica.

El PGP parte de los siguientes argumentos diagnésticos:

e En el 4mbito de la creacién: las dificultades de la dra-
maturgia espafiola de acceder a la escena, de los efectos
negativos de la excesiva preocupacién del sector por los
resultados a corto plazo, y de la mayor capacidad compe-
titiva del sector audiovisual.

* En el dmbito de la produccién: la dispersién, atomizacién
e inestabilidad de las unidades de produccién, el nimero



insuficiente de empresas de tamafio medio o grande, las
dificultades derivadas de un marco juridico rigido e in-
adecuado, la inestabilidad en los recursos que aportan
las administraciones publicas, y el desequilibrio entre los
precios de las localidades y los costes de produccién.

En el 4mbito de la distribucién y exhibicién: la falta de
coordinacién a nivel global entre los distintos agentes de
la cadena de valor, excepto en los circuitos autonémicos, el
notable desajuste entre oferta demanda y las dificultades
para hacer promocién del teatro espafiol en el extranjero.

El afio 2011 se hizo la revisién del PGT y se apuntaron las
siguientes diez lineas estratégicas:

Fomentar la presencia social del teatro a través de los me-
dios de comunicacién y las redes sociales.

Promover el desarrollo de la demanda a través de la for-
macién de publicos con una mayor presencia del teatro
en todo el sistema educativo, en las programaciones cul-
turales y en el desarrollo comunitario.

Garantizar una formacién profesional de calidad a los
creadores, técnicos y gestores teatrales.

Facilitar a los profesionales del sector teatral una inser-
cién laboral satisfactoria.

Promover la captacién y desarrollo del talento, la investi-
gacién y el desarrollo creativo que permitan la innovacién
permanente en las propuestas teatrales.

Promover la proteccion y accesibilidad del patrimonio teatral.

Promover el desarrollo de estructuras de produccién, pud-
blicasy privadas, de calidad y con capacidad competitiva.

Potenciar un sistema de distribucién y exhibicién ade-
cuado, consolidando la presencia en el mercado interior
y fomentando la presencia en mercados exteriores.
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* Disponer de instrumentos de planificacién y evaluacién.

e Promover la cooperacién publico-privada y la coordina-
cién entre las administraciones publicas en el desarrollo
de sus politicas teatrales.

Analisis economico del sector de las AAEE en Espaiia (2008)

Se trata de una investigacién realizada por un equipo de la Fun-
dacié Bosch i Gimpera de la Universitat de Barcelona formado
por: Llufs Bonet (direccién), Jaume Colomer, Xavier Cubeles,
Albert de Gregorio, Rafael Herrera y Toni Tarrida, y presentada
en Bilbao en el marco de Escenium 2008.

El informe considera en sus conclusiones que «el mercado
escénico espafiol se ha transformado profundamente durante las
dos dltimas décadas como consecuencia, fundamentalmente, de
la importantisima inversién publica en construccién y rehabili-
tacién de teatros y el apoyo a la produccidn, circulacién y exhibi-
cién de espectdculos, asi como por la gran capacidad de iniciativa
del sector privado».

El informe argumenta que, como consecuencia de ello, ha
aumentado considerablemente la oferta de espectdculos y fun-
ciones programadas, y se ha fortalecido el tejido de compaiias
y empresas de produccién y distribucién, permitiendo el surgi-
miento de algunas empresas de gran tamafio y proyeccién. Dicha
transformacién ha afectado en mucha mayor medida a la oferta
teatral de las ciudades de tamano medio, y a la viabilidad de la
produccién asentada en el territorio.

El informe hace también las siguientes consideraciones:

* Madrid y Barcelona, las dos grandes capitales escénicas,
se han beneficiado en gran manera del aumento de acti-
vidad y de recursos aunque en términos relativos hayan
perdido peso, pues las economias de localizacién permi-



ten racionalizar procesos, desarrollar nuevas audiencias y
fortalecer grandes empresas de produccién y exhibicién.
Al mismo tiempo, la demanda tiende a diversificarse y
permite en las grandes ciudades la multiplicacién de ini-
ciativas salas de pequefo formato o festivales especializa-
dos que nacen de la efervescencia y voluntad de colectivos
independientes que consiguen arrancar algunos recursos
marginales de los poderes publicos.

De todas formas, si alguien se ha beneficiado especial-
mente de este crecimiento general de la oferta ha sido
el residente de los municipios que no contaban hasta
hace una década con recintos escénicos puestos al dia y
con una programacién minimamente estable a lo largo
de afio. En este sentido, el papel de las administraciones
territoriales en todo este proceso es doblemente funda-
mental. Por un lado, aportan el mayor esfuerzo inversor
en la construccién, rehabilitacién y mantenimiento de los
teatros. Por el otro, garantizan la vitalidad de los mismos
cubriendo el déficit entre los ingresos de taquilla y los
costes de levantar el telén. Finalmente, son las responsa-
bles de la existencia de buena parte de los festivales, bien
por ser sus promotores y titulares, bien por apoyar finan-
cieramente los de iniciativa y titularidad privada.

Las administraciones publicas tienen la llave de la ex-
hibicién en el territorio y asumen el rol principal en la
regulacién del sistema escénico. La produccién, en ma-
nos fundamentalmente de la iniciativa privada, ha sabido
aprovechar dicho proceso y ofrece cada vez mds férmulas
de coparticipacién con el sector publico. En los teatros
de titularidad publica, que conforman el 73% del total
de recintos con actividad profesional estable en Espana,
las compafifas reciben casi siempre por su actuacién un
caché; ingreso que salvo casos excepcionales siempre es
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mds elevado que lo recaudado del espectador final por la
taquilla del teatro.

Hay que tener en cuenta que la recaudacién estd limitada
por el aforo de los recintos y por una politica de precios
que busca mds el clientelismo que la autofinanciacién. De
esta forma, quien corre con el riesgo de llenar el teatro es
el programador, que a su vez es el demandante del merca-
do de espectdculos donde acuden las unidades de produc-
cién. En estos casos, el riesgo financiero de una compaiiia
no depende mds que a medio plazo de la respuesta del
publico, siendo en cambio cautiva de la politica de pro-
gramacién y explotacién de los teatros.

La puesta en marcha de teatros municipales y la conso-
lidacién de los circuitos de programacién territoriales,
fundamentalmente de 4mbito autonémico, ha inyectado
recursos y una mayor estabilidad econémica a las unida-
des de produccién local. Los circuitos favorecen la conso-
lidacién de un sistema de profesionales y de empresas —a
menudo en consonancia con la estrategia de los progra-
mas y las series de ficcién de las televisiones autonémicas
y locales—. Asimismo, permiten la emergencia y recono-
cimiento de temas, referencias, cédigos, actores y autores
mds cercanos a la realidad local de cada comunidad.

Esta situacién propicia una economia escénica local que
rompe las anteriores y crea al mismo tiempo nuevas asi-
metrfas en el mercado, acompafada a veces de un cierto
clientelismo regional. Légicamente, este localismo puede
parecer una dificultad para algunas empresas con ambi-
cién de moverse sin trabas por el territorio espafol, pero
el gran incremento de recursos aportados por las admi-
nistraciones territoriales benefician al conjunto del sec-
tor, y muy en particular a los agentes mds dindmicos y
competitivos. El resultado es un sistema escénico bastante
mds potente, descentralizado y desestacionalizado del que



existfa hace dos décadas en Espafia, no solo en la exhibi-
cién sino también la produccidén escénica.

Unos mayores ingresos —via aportacion directa, caché pa-
gado desde los teatros de titularidad publica, o subven-
cién a la produccién y difusién privada, para citar solo los
conceptos mds comunes explica el declarado optimismo
de los profesionales del sector cuando se les pregunta so-
bre las dindmicas de crecimiento en recursos disponibles.
En las tres encuestas realizadas, una gran proporcién de
las unidades de produccidn, recintos escénicos y festivales
preguntadas confirman crecimientos superiores al 10 y
hasta al 20% de su presupuesto de gastos respeto al afio
anterior, o tres anos para atrds. Estos recursos se invier-
ten, fundamentalmente, en producciones de mayor en-
vergadura o en mayor ndmero de espectdculos ofertados,
y en general, en un fortalecimiento de las estructuras de
gestién. Aunque la reinversién de los beneficios obteni-
dos en los éxitos de explotacién es adn minoritaria. Esta
bonanza econémica, confirmada por los datos macroeco-
némicos (El PIB de artes escénicas crece en el periodo
2000-2004 a un ritmo mayor que el PIB del conjunto
de las actividades culturales, 7,9% respecto a un 6,2%)
permite un nivel de consolidacién y de profesionalizacién
del sector sin precedentes.

Sin embargo, el modelo econémico resultante muestra al-
gunas debilidades. Por un lado el sector privado estd cau-
tivo de unas administraciones publicas que intervienen
a tres niveles: fomentan la produccién privada a través
de subvenciones y ayudas reintegrables, son el principal
cliente o distribuidor minorista de las producciones es-
cénicas (programacion de recintos y festivales), y actdan
como productores escénicos en competencia. Esta cauti-
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vidad garantiza la estabilidad de la actividad productora
pero dificulta la iniciativa y el desarrollo del sector.

La dependencia casi absoluta de los recursos guberna-
mentales es directa en la gran mayorfa de recintos y fes-
tivales escénicos, e indirecta pero no menos importante,
en la produccién que tiene como principal financiador
y casi tnico cliente al sector publico. Un cambio en las
prioridades politicas, o la previsible reduccién de los re-
cursos fiscales de las administraciones territoriales como
consecuencia de la actual recesién, podria tener un efecto
dominé pernicioso para la viabilidad econémica de las
empresas y los espacios de exhibicién escénica.

También hay que tener en cuenta que, a pesar de la
emergencia y consolidaciéon de algunas unidades de pro-
duccién de gran tamafo, el escaso tamafio medio de la
mayorfa de las empresas de produccién dificulta la gene-
racién de economias de escala y la competitividad en el
mercado global. En estas condiciones, la demanda crece
fundamentalmente gracias a la ampliacién territorial de
la oferta o asociada a la eficiente promocién de unos po-
cos espectdculos de éxito sin la concurrencia de estrategias
solventes de desarrollo de publicos.

Dada la escasez de datos estadisticos disponibles y de es-
tudios previos sobre la realidad econémica del sector, las
tres encuestas realizadas y el contraste con algunos datos
econémicos previos han permitido entender mejor las
diversas tipologfas de comportamiento que caracterizan
el mercado escénico espafiol. Tenemos la satisfaccién de
comprobar que muchas de nuestras hipétesis iniciales se
corroboran, pero también que serd necesario continuar
investigando para evaluar la evolucién del sector y poder
medir mejor algunas variables que gracias al estudio sabe-
mos ahora que son clave.



El informe presenta también unas conclusiones especificas de
cada dmbito analizado:

LA PRODUCCION ESCENICA

La produccién escénica profesional en Espafna, aun-
que estd viviendo uno de sus mejores momentos hist6ri-
cos, estd protagonizada fundamentalmente por empresas
muy jévenes (mds de la mitad con menos de 10 afos de
vida), de muy escaso tamafio (no alcanzan los 50.000 eu-
ros anuales de presupuesto de gastos), y consecuentemente
poco consolidadas empresarialmente. Junto a dicha fragi-
lidad, cabe afadir la existencia de un divorcio entre la vo-
luntad de producir y la real profesionalizacién del sector.
Solo el 36,5% de las compaiifas o unidades de produccién
censadas en el Centro de Documentacién Teatral del Mi-
nisterio de Cultura cumplen el doble filtro de haber pro-
ducido un espectdculo en los dltimos tres afios y disponer
de un presupuesto de gastos superior a los 25.000 Euros.

Es decir, existe un gran «ejército de reserva» de inicia-
tivas de produccién —amateur o semiprofesional — que no
alcanza el minimo para ser calificada como produccién
profesional pero que en funcién de las circunstancias de-
searfa y/o podria lograrlo.

Esta situacién se acenttia dado el escaso tamafio de las
unidades de produccién que superan el umbral de pro-
fesionalidad citado, pues solo una quinta parte del total
supera los 50.000 Euros. Estamos, pues, ante un sector
profesional formado fundamentalmente por muy peque-
fias empresas, y esto explica y condiciona las posibilidades
de desarrollo econémico del conjunto del sector. Solo las
empresas mds importantes producen diversos espectdculos
por afio, mientras que las que disponen de un presupuesto

de gastos entre 25.000 y 50.000 Euros no llegan a uno.
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Sin embargo, las mayores diferencias entre las pequefias
productoras y las mds grandes —con un presupuesto su-
perior al medio millén de euros — se da en el nimero de
representaciones anuales, que oscila entre los 72 y los 182
respectivamente, y en la media de funciones por espec-
tdculo. Esta diferencia se acentda en funcién del género
escénico —la danza, por ejemplo, con menores ratios y
consecuentemente mayores dificultades para rentabilizar
la inversién en produccién, o de la comercialidad de cada
espectdculo. Asimismo, debe tenerse en cuenta el tamafio
del respectivo mercado regional y la capacidad para acce-
der a los mercados de otras comunidades auténomas o el
extranjero.

La distribucién territorial de la produccién se ha am-
pliado a lo largo de las dos ultimas décadas gracias a la
puesta en marcha de numerosos teatros municipales y los
circuitos autonémicos. De todas formas, Catalufa y Ma-
drid concentran el 44% de las unidades de produccién
profesional mientras que el conjunto de comunidades de
menos de dos millones de habitantes solo representan el
19,5%. Curiosamente la estructura media de ingresos de
las distintas tipologias de empresas profesionales no pre-
senta grandes diferencias: un 76% procede de los cachés,
un 9% de ingresos directos por taquilla, y un 13% de sub-
venciones directas.

En sintesis, se observan seis modelos de negocio en la
produccién escénica espafiola ordenados de menor a ma-
yor relevancia numérica: los centros de produccién publi-
cos, empresas creadas ad-hoc para un dnico espectdculo o
proyecto, las companfas histéricas con identidad artistica,
las productoras eclécticas centradas en la comercialidad,
las companfas independientes de proyeccién fundamen-
talmente regional, y las micro-compafifas orientadas a pu-
blicos especificos.



Minifundismo y sobreproduccién son dos caracteristi-
cas connaturales a la produccién cultural contempordnea,
una problemdtica que se repite en la produccién editorial
o cinematogréfica con el exagerado nimero de libros o
largometrajes producidos anualmente sin ningin tipo de
salida comercial, para solo citar algunos de los ejemplos
mds conocidos. En el caso de las artes escénicas en Espa-
fia, el fenémeno se acenttia como consecuencia del gran
crecimiento de la demanda propiciada por el gran nimero
de recintos puestos en marcha durante los tltimos anos y
la consolidacién de los circuitos de exhibicién territorial.
Es una actividad de produccién artesanal donde la légica
de proximidad es importante, que ha sido reforzada desde
las administraciones territoriales (apoyo al repertorio y a la
produccién propia) en la que el riesgo connatural de todo
tipo de actividad creativa se reduce gracias a que el siste-
ma de remuneracién dominante es el caché. «Ir a taquilla»
se reserva habitualmente a aquellas producciones con una
mayor probabilidad de éxito.

Los RECINTOS ESTABLES DE EXHIBICION

Los resultados de la encuesta sobre recintos escénicos
nos muestra, por orden de importancia numérica, cinco
tipologfas de modelo de negocio: los teatros puiblicos de
proximidad, de titularidad municipal, que conforman el
60% del total de recintos con actividad escénica profe-
sional estable a lo largo del afio y son los protagonistas
de la reciente descentralizacién geogrdfica de la actividad
escénica espafiola; los teatros publicos de centralidad, con
presupuestos de gasto superiores al medio millén de euros,
muchos de ellos de dependencia institucional supramuni-
cipal y un niimero de trabajadores medio muy elevado; los
recintos privados altamente subvencionados, que englo-
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ban las llamadas salas alternativas y algunos espacios con
una programacién o un proyecto artistico emblemdtico;
los teatros privados «comerciales» en los que la taquilla re-
presenta como minimo el 50% de sus ingresos, ubicados
précticamente todos en Madrid y Barcelona; y finalmente,
un heterogéneo grupo formado por los recintos gestiona-
dos por entidades sin fines de lucros.

Evidentemente, la titularidad de la gestién, el aforo del
teatro, la dimensién demogréfica del municipio (con cortes
muy claros en los cincuenta mil, los doscientos mil y el mi-
llé6n de habitantes), o la politica de programacién explican
la mayor viabilidad de unos u otros recintos, asi como de
la producciones prototipicas alli representadas, tal como se
puede observar por ejemplo en la recaudacién media por
espectdculo. Asimismo, algunas de las caracteristicas obser-
vadas, como la gran importancia de la informacién proce-
dente de los circuitos en las decisiones de programacién de
los teatros publicos, el mecanismo de remuneracién preferi-
do, o el precio medio de la entrada solo se entienden desde
la especificidad de cada modelo de gestién.

Pero mds alld de dichas diferencias, se dan algunas ca-
racteristicas comunes: el enorme peso del teatro de texto
en la programacidn, la escasa antigiiedad de la actual ges-
tién del recinto, o que el precio de la entrada de los espec-
tdculos con una tarifa dnica es pricticamente igual al de
la media del precio de la entrada mds barata en prictica-
mente todas las tipologfas de recintos escénicos estudiadas.

Desde un punto de vista territorial, es necesario dife-
renciar el sistema integral que existe en Madrid y Barcelona
del de algunas grandes ciudades con m4s de un teatro en la
localidad, del de la gran mayoria de poblaciones espafolas
con un dnico recinto con actividad escénica profesional.
En este dltimo caso, los teatros localizados en municipios



de mds de 50.000 habitantes pueden sostener con mucha
mds facilidad una programacién escénica estable.

Los recintos son contenedores de un gran ndmero de
actividades, aunque esta no genere gastos significativos (en
algunos casos aportan ingresos extraordinarios) ni en tér-
minos emblemdticos. La mayoria de teatros tienen una su-
butilizacién como recinto para actividades escénico-mu-
sicales profesionales. La falta de espacios alternativos para
muchas de las actividades que alli se realizan (por ejemplo
espacios de ensayos para las compaffas amateur locales)
camufla dicha subutilizacién dada la inversién que implica
disponer un teatro profesional (que ademds no siempre
el proyecto arquitectdnico se adapta a la actividad que se
realiza en él).

El personal disponible no les permite realizar de for-
ma eficiente y profesional el conjunto de actividades de
gestién y programacién necesaria. Muchos de estos tea-
tros no tienen ni el personal de direccién adecuado (com-
parten otras responsabilidades) o un presupuesto minimo
para programar una oferta de espectdculos adecuada a la
dimensién del mercado demogrifico disponible.

LoS FESTIVALES

De forma parecida a las unidades de produccién, tam-
bién mds de la mitad de los festivales que ofrecen espectd-
culos escénicos profesionales tienen menos de diez afios.

Esta floreciente realidad, mds comun en las poblacio-
nes entre 25.000 y 200.000 habitantes, estd creciendo en
los dltimos tiempos en los municipios pequefios y en las
grandes capitales. En los primeros disponer de un festival
puede significar la tinica oportunidad de reunir un cartel
de espectdculos de renombre, que gracias a la concentra-
cién temporal y a la singularidad de la oferta congrega la
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audiencia y la financiacién suficiente para hacerlo viable.
En Madrid y Barcelona, la eclosién de pequefios festivales
de iniciativa independiente, a menudo de titularidad pri-
vadolucrativa, se explica por la gran diversidad de colecti-
vos e intereses, y la necesidad del mundo escénico de so-
bresalir con propuestas originales ante la gran densidad de
mensajes medidticos que confluyen sobre las audiencias.

La presencia del sector publico es siempre muy impor-
tante para la supervivencia de un festival. De entrada, un
65,6% de los festivales son de titularidad publica, funda-
mentalmente municipal. Asi mismo, aunque el 25% de
los festivales dependen de entidades sin fines de lucro y
el 9,4% de sociedades privado-lucrativas, finalmente pre-
cisan de aportaciones publicas. De todas formas, cuanto
mds importante es un festival, mayores recursos en térmi-
nos relativos consigue de otros fondos. En los grandes fes-
tivales el aporte publico representa el 46,6% de los recur-
sos, frente a un 20,6% del patrocinio, un 16,9% de ventas
de servicios u otros ingresos, y un 15,8% procedente de la
taquilla.

La duracién media de un festival es de diez dfas activos,
periodo que se alarga en el caso de los mds reconocidos o
entre los realizados en las grandes ciudades. Todo indica
que en comparacién con los festivales musicales, la estacio-
nalidad es escasa en los festivales escénicos, pues el periodo
estival concentra solamente el 30% de los festivales. Quizds
por esta razén el fenémeno turistico no es relevante para su
localizacién en municipios turisticos. El género mayoritario
de los espectdculos programados es el teatro (75,8%), segui-
do por la danza (11,2%), el circo y otros géneros artisticos
(9,2%) y finalmente la lirica (3,9%). Solo en los grandes
festivales la danza puede llegar a ser el género predominante
(27,1%), siendo la tnica alternativa real de especializacién
al predominio del género teatral.



Cabe afiadir que los grandes festivales son prdctica-
mente la dnica posibilidad para muchos espectadores de
ver espectdculos ajenos a la propia realidad cultural. Las
producciones de origen extranjero representan el 27,6%
de la oferta, frente a un 31,8% procedente de la propia
comunidad auténoma y un 40,6% del resto de Espana.
Proporciones muy alejadas del 1,3% en teatro de texto
para gran publico y el 6,4% en espectdculos para publi-
co especifico de las producciones extranjeras programadas
por los recintos escénicos estables.

Asi mismo, casi todos los festivales de gran renombre y
presupuesto acostumbran a programar conferencias o ta-
lleres, y en muchos casos también dan galardones y com-
pletan la oferta con espectdculos musicales. Pero la mayor
diferencia entre pequefios y grandes festivales se da en el
presupuesto disponible y en el nimero medio de personal
ocupado durante los dias de celebracién. Mientras que el
95,5% de los pequefios tiene un presupuesto inferior a
los cien mil euros, en el caso de los festivales de prestigio
solo un 38% funcionan con dicha cifra. Y en relacién al
personal, solo el 25% de los pequefios supera los 25 traba-
jadores durante los dfas del festival, mientras que entre los
grandes superan dicha cifra el 60% de ellos.

En relacién a los recintos estables, los festivales conlle-
van un menor compromiso a largo plazo. Poner en mar-
cha, apoyar un nuevo festival o dejar de hacerlo, es mds
fécil para una administracién publica que crear o dejar de
programar un recinto escénico.

Aunque detrds de cada festival confluyan muchas cir-
cunstancias particulares, el gran aumento de su nimero
en estos Ultimos afios puede explicarse fundamentalmente
por su relativamente bajo riesgo social y politico, su inten-
sidad y concentracién temporal, y la posibilidad de con-
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seguir mayor notoriedad que la programacién estable ante
los medios de comunicacién.

LA VINCULACION DE LA OFERTA ESCENICA ESPANOLA A LA ACTI-
VIDAD DE MADRID Y BARCELONA

El mercado espafol de las artes escénicas no puede en-
tenderse sin su estrecha vinculacién, que no dependen-
cia, con la actividad de dos grandes centros de referencia,
Madrid y Barcelona. Dichas ciudades son las dos tnicas
con una amplia diversidad de salas y oferta escénica, con
empresas de produccién potentes, y en la que los espectd-
culos logran perdurar y hacer temporada. Asi mismo, la
presencia de los grandes medios de comunicacién permite
una resonancia medidtica dificil de alcanzar en otras loca-
lidades, a excepcién de algtin gran festival o feria.

De dichas capitales se dispone de datos estadisticos ex-
haustivos aportados respectivamente por SGAE y ADET-
CA, cosa que facilita enormemente su estudio, la compa-
racién con otras fuentes y los resultados obtenidos en la
presente investigacion.

El mapa escénico de estas dos ciudades, mds alld del
mayor nimero de salas y de espectadores de Madrid res-
pecto de Barcelona (le supera en casi un 40%), es relati-
vamente parecido: algo mds de 500 espectdculos distintos
programados anualmente, alrededor de 60.000 especta-
dores anuales por recinto, o 260 espectadores por repre-
sentacién. Las diferencias se dan en funcién del modelo
econémico de cada tipologfa de recinto, y en el papel de
cada teatro en el paisaje escénico de la ciudad y en su irra-
diacién hacia el resto de la comunidad y del pais.

En este dltimo sentido, el peso de la exhibicién en am-
bas capitales sobre el resto del territorio espafiol es des-
igual. Si uno se fija tnicamente en la oferta de espectd-
culos disponibles en la base de datos de la Red Espanola



de Teatros, Auditorios y Circuitos de Titularidad Publica,
la vinculacién respecto a lo exhibido en Madrid es muy
superior a lo exhibido en Barcelona (49% sobre el 28%).
Dicha desigualdad se explica por la propia tipologfa y dis-
tribucién territorial de los teatros miembros de la Red, y
por la capacidad de influencia de la programacién de cada
una de estas dos ciudades sobre el conjunto del territorio
espafol.

De todos modos, es evidente que hay mucha produc-
cién que por sus caracteristicas o ambicién se mueve por
otros circuitos (por ejemplo, las salas alternativas), o no
sale de su territorio (sea este el autonémico o el de los
grandes teatros de Madrid y Barcelona). Por otro lado,
la oferta de espectdculos estrenados en ambas capitales
disponibles en la Red presenta en términos de caché una
variedad muy bien distribuida, cosa que en términos es-
trictamente econémicos permite al programador ajustarse
a su disponibilidad de recursos.

Después de la formulacién del diagnéstico precedente, el in-
forme plantea cudles considera que son los principales retos y
perspectivas de futuro.

Los autores del informe consideran que después de una épo-
ca de crecimiento conviene consolidar. La alta dependencia de
las administraciones publicas conlleva un cierto riesgo. Un cam-
bio en las prioridades politicas o la reduccién (previsible) de los
ingresos fiscales de los gobiernos territoriales puede poner en
peligro algunas de los proyectos o estructuras escénicas menos
consolidadas. Por esta razén, convendria avanzar hacia un pano-
rama mds sélido, que pasarfa por una mayor profesionalizacién
de los equipos de gestidn, una cierta renuncia colectiva a entor-
nos excesivamente proteccionistas, y el desarrollo de estrategias
de captacién de publicos y de obtencién de recursos financieros
alternativos propias de un paisaje mds competitivo.
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El conjunto de la industria cultural se caracteriza por un cier-
to minifundismo y una situacién de sobreproduccién. Este tipo
de ineficiencias, ejemplarizada en el bajo nimero de funciones
por espectdculo, no permiten amortizar el esfuerzo y las inversio-
nes en produccién y distribucién. Dicha situacién es posible no
s6lo por el propio entusiasmo y capacidad de auto-explotacién
de determinados artistas, sino también por el proteccionismo
de buena parte de las politicas gubernamentales y la creciente
disponibilidad de recursos publicos durante los dltimos afos.
La puesta en marcha de nuevos recintos y la consolidacién de
los circuitos, o el hecho que los teatros publicos acostumbren
a pagar unos cachés mds altos por los espectdculos que cuando
estos van a taquilla o se exhiben en el teatro privado, permiten la
viabilidad de producciones que sin ello contarfan con un escaso
mercado natural.

Esta politica ha propiciado una oferta mds amplia y mejor
distribuida en el territorio, pero también una excesiva dependen-
cia respecto a dicho sistema. Por esta razén serfa recomendable
avanzar hacia mercados mds competitivos, que fomenten a la vez
mds transparencia (relaciones menos clientelares) y mds coope-
racién entre agentes, y que propicien en dltima instancia un ta-
mafio medio de las empresas mayor. En este sentido merecerfa la
pena propiciar desde los propios circuitos territoriales estrategias
que implicaran compartir recursos, y el fomento de una mayor
corresponsabilidad en los ingresos.

Una produccidn artesanal como la escénica se asienta necesa-
riamente en la proximidad con los publicos. La estructuracién del
territorio ha sido muy positiva para el sector, pues ha permitido
servir mejor a la ciudadanfa y crear nuevos mercados alli donde
précticamente no existian. De todos modos, convendria comple-
mentar dicha estrategia con una doble apertura hacia el exterior.
Por lo que concierne a las empresas, apostar por el mercado ex-
terno puede implicar incrementar la facturacién y amortizar con
mayor facilidad las inversiones, pero también aprender a compe-



tir en un marco mds exigente. En dltima instancia se podria lo-
grar una balanza externa de derechos escénicos menos deficitaria
(en la actualidad solo el 37,2% y el 3,5% respectivamente de las
funciones de las unidades de produccién se representan fuera de
la propia CCAA o en el extranjero). Por lo que concierne a los
recintos y a los festivales, una linea de programacién mds abierta
al producto externo revertirfa en nuevas experiencias y perspec-
tivas para el publico.

En sintesis, desde un punto de vista econdmico el sector de
las artes escénicas en Espana debe aprovechar los recursos y las
infraestructuras disponibles para consolidar la experiencia profe-
sional adquirida en estos ultimos afios. La madurez interna y el
respeto frente a terceros (sistema financiero, poderes publicos o
ciudadanfa) se logran con una prdctica de gestién intachable, y
una oferta escénica amplia y de calidad. Se trata de que todos los
profesionales y agentes del sector, del creador al programador pa-
sando por los festivales a las empresas de servicios técnicos, asuman
que forman parte de un sistema interrelacionado interna y externa-
mente con sinergias que merece la pena aprovechar. Las diversas ti-
pologias de regimenes de funcionamiento existente estudiadas nos
muestran que no hay un dnico modelo econémico viable, pero
si algunos que funcionan mejor en cada particular contexto. En
general, cuanto mejor es la transparencia y el conocimiento que se
tiene del sector —fenémeno ligado a una mayor profesionalidad—,
mejores resultados y posibilidades de crecimiento se observan.

Plan General de la Danza (2010)

En el Plan General de la Danza (PDG) se apuntaban varios ar-
gumentos diagndsticos:

e La danza se ha desarrollado en un contexto social, cultu-
ral y politico que ha tenido como principales caracteris-
ticas la precariedad, la inestabilidad, la dependencia y la
invisibilidad. La precariedad y la discontinuidad de los
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recursos disponibles ha comportado un grado elevado de
inestabilidad en la consolidacién de procesos y ha genera-
do una alta dependencia en relacién a las administracio-
nes publicas y una significativa invisibilidad social que ha
dificultado la formacién de publicos.

En el plano de la formacién se manifiestan grandes ca-
rencias. A pesar de la existencia de estudios reglados, la
omisién de la danza en los niveles del sistema educativo
obligatorio es un déficit importante porque no permite a
la mayoria de ciudadanos beneficiarse de sus valores for-
mativos ni tener la oportunidad de aprender su lenguaje
ni percibir su valor en el desarrollo personal y social.

La profesionalizacién del sector ha sido posible porque los
centros de formacidén artistica han aportado al mercado
profesionales cualificados, aunque la insercién profesio-
nal es dificil por la falta de estabilidad de dicho mercado.

La creacién es el principal activo del sector. El alto po-
tencial creativo y de innovacién es consecuencia de la
apuesta por la investigacién y los procesos creativos no
dependientes de la explotacién a corto plazo.

La danza, en general, se caracteriza por una alta movi-
lidad como consecuencia de su lenguaje especifico y de
la necesidad histérica de buscar en otros paises circuitos
consolidados en los que poder exhibir sus creaciones.

La danza no ha conseguido una cuota de mercado sufi-
ciente. La apuesta por los procesos creativos no depen-
dientes de la explotacién a corto plazo.

A pesar de todo, los datos estadisticos disponibles nos mues-
tran una tendencia de crecimiento moderado y sostenido
tanto en el nimero de producciones, de representaciones
de festivales y certdmenes que programan danza de forma
exclusiva o compartida, como en el nimero de espectadores
asistentes.



El PGD apunta los siguientes retos:

1.

10.

11.

La recuperacién, conservacién y difusién del importante
patrimonio histérico y contempordneo.

La definicién de un modelo global de desarrollo de la
danza que permita coordinar la accién de las distintas
Administraciones del Estado de acuerdo con sus compe-
tencias.

El incremento de estabilidad de los procesos de creacidn,
produccién y exhibicién por la mayor disposicién de re-
cursos publicos y privados.

La mayor presencia de la danza en el sistema educativo
obligatorio.

La participacidn satisfactoria de la danza en las programa-
ciones estables de los recintos escénicos y en el resto de
plataformas de difusién.

La mayor presencia de la danza en los medios de comu-
nicacién social.

El incremento y desarrollo de publicos que permitan el
sostenimiento del sector.

La mejora de las condiciones para la insercién profesional
de los creadores y demds profesionales de la danza.

El desarrollo de estructuras de produccién y distribucién
con capacidad de operar, de forma competitiva, en los
diversos mercados.

La capacidad de vertebracién y de interlocucién colectiva
como sector.

La existencia de un sistema de informacién regular y sis-
temdtica sobre la actividad del sector, que sirva de base
para la toma de decisiones particulares y colectivas y para
la evaluacién de su desarrollo.
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Ponencia inaugural de Mercartes 2010

Alberto Ferndndez Torres impartié en Sevilla, el 10 de noviem-
bre de 2010, la ponencia inaugural de Mercartes 2010 con el
siguiente titulo: «Andlisis de la evolucién del sector de las artes
escénicas en los dltimos afios y tendencias de futuro.

Torres argumentaba en aquella fecha, después de haberlo
contrastado con agentes del sector, que observando «los estra-
gos generalizados que ha causado y sigue causando la crisis eco-
némica sobre el conjunto de la sociedad espafiola, resulta entre
milagroso y poco comprensible que el sistema teatral no haya
quedado devastado por ella. Y, mds adn, que en el marco de una
extendida y profunda contraccién del consumo privado nacio-
nal, las cifras representativas de la demanda teatral muestren va-
riaciones negativas muy poco alarmantes, incluso relativamente
moderadas respecto de situaciones anteriores, caracterizadas por
una mayor bonanza econémican.

Afadié que «si tenemos en cuenta que, segin informaciones
del Instituto Nacional de Estadistica (INE), la renta nacional
neta disponible por habitante descendi6é en Espafia un 4% en
2009 en comparacién con 2008 y el gasto en consumo final de
las familias lo hizo en un 4,3%, resulta que las variaciones nega-
tivas experimentadas por la venta de localidades en espectdculos
escénicos no han sido muy diferentes, e incluso en algin caso
hasta mds favorables, que la de las variables macroeconémicas
mencionadas».

Coment6 que «por otro lado, el incremento de la facturacién
media se produce sélo en el segmento de las empresas que factu-
ran mds de 200.000 euros anuales, mientras que desciende muy
significativamente (entre un 8% y un 24%) en las restantes. Es
muy importante este fenémeno, por cuanto que nos recuerda un
aspecto muy importante de las crisis que frecuentemente olvi-
damos: en estas fases del ciclo econémico, algunos agentes —ge-
neralmente los de mayor dimensién— mejoran sustancialmente
su posicién relativa, lo que conduce a que los valores medios



de las estadisticas den lugar a un cierto enmascaramiento de la

situacién real».

Segtin el ponente, los rasgos estructurales caracteristicos del

sector de las artes escénicas son:

Situacién permanente de grave sobreproduccién.

Flujos econémicos muy dependientes de recursos de ori-
gen publico.

Mercado muy segmentado geogrificamente entre un am-
plio nimero de zonas bastante cerradas y sujetas frecuen-
temente a medidas proteccionistas.

Escaso valor de contexto (atencién de los lideres de opi-
nién, aprecio de los representantes politicos y sociales,
cobertura de los medios de comunicacidn, etc.).

Pocas acciones globales o sostenidas de generacién de de-
manda.

Oferta frecuentemente dominada por criterios repetitivos
y recurrentes.

Productos que acaban frecuentemente su vida ttil sin ha-
cer culminado su proceso de amortizacién.

Marcado minifundismo empresarial.

Poder de mercado de un nimero reducido de empresas.
Acentuada presencia de iniciativas semiprofesionales que
absorben una parte sustancial del mercado.

Suministro de un servicio puablico considerado social-
mente como no esencial.

Elevados costes fijos derivados de una muy desarrollada y
extendida infraestructura material que se aprovecha gene-
ralmente un reducido nimero de horas semanales.

Fuerte componente artesanal, poco menos que inmune a
los incrementos de productividad o de eficiencia de costes
que en otros sectores proporciona el desarrollo tecnoldgico.
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* Influencia generalizada de formas de contratacién y fija-
cién de precios que no guardan relacién necesaria con la
evolucién real o nivel de los costes y de la demanda.

A modo de conclusién, el ponente argumenta que «si todo
esto ocurriera, una actividad cuya financiacién depende fuer-
temente de recursos procedentes de los presupuestos publicos,
como es la escénica, podria no notar inicialmente los efectos de
la crisis en las fases de arranque e intensificacién de la misma. Sin
embargo, una vez que esos presupuestos se ajustaran con retraso
a los condicionantes de la crisis, si que lo notarfa y con mucha
mayor gravedad; e incluso con el riesgo de que eso se produjera
en el momento en el que los efectos reales de la crisis en el con-
junto de la economia tendieran a amortiguarse (fase final de la
crisis e indicios de recuperacién en el mercado)».

Informe Mercartes 2012

El dfa 12 de diciembre de 2012 se presenté en Sevilla, durante el
acto inaugural de Mercartes, un informe elaborado por el comité
organizador, con el titulo «Situacién, tendencias y retos de las
artes escénicas en Espafa. Informe Mercartes 2012», basado en
las opiniones de especialistas y representantes de organizaciones
publicas y privadas que operan en muchos territorios y en los
diversos dmbitos de la cadena de valor.

Por su importancia y claridad reproducimos el diagnéstico
completo:

1.-L0oS LOGROS MAS SIGNIFICATIVOS

Los expertos coinciden en considerar que durante los
ultimos treinta afios el sector de las artes escénicas ha pro-
gresado intensamente y de forma global, destacando los
siguientes logros:



PROFESIONALIZACION:  El punto de partida fueron las
précticas sociales de teatro amateur y la existencia de
compafifas artisticas independientes, pero la progresiva
especializacién en el desarrollo de las funciones creativas,
técnicas y gerenciales, reforzada por la formacién superior
ofrecida en centros especializados, ha facilitado la conse-
cucién de un alto nivel de profesionalizacién.

INVERSION EN INFRAESTRUCTURAS: Al mismo tiempo
muchas administraciones publicas, especialmente en el
dmbito local, han invertido notables recursos publicos en
la construccidn, reforma, ampliacién y mantenimiento de
infraestructuras escénicas especializadas en la mayor parte
del territorio.

DESARROLLO DE UNA OFERTA ESCENICA DIVERSIFICADA,
ACCESIBLE Y DE CALIDAD: La concurrencia de infraestructu-
ras y de producciones profesionales permitié el desarrollo
territorial de programaciones estables, la contratacién a
caché de espectdculos, la aplicacién de precios politicos a
la venta de entradas para asegurar la accesibilidad de todos
los puiblicos y la aportacién de recursos propios para cubrir
los déficits estructurales de explotacién. Para facilitar la
gira de las producciones por el méximo de espacios escéni-
cos de proximidad las administraciones autonémicas han
creado circuitos y redes de distribucién que han fomenta-
do la distribucién en el mercado interno de las produccio-
nes escénicas de la propia CA.

DESARROLLO DE PUBLICOS: El desarrollo progresivo de
programaciones escénicas diversas y de calidad, junto con
el desarrollo tecnolégico de los sistemas de acceso a la in-
formacién y venta de entradas, han facilitado la activacién
de la demanda y la formacién de publicos regulares. El de-
sarrollo de publicos ha despertado el interés por conocerlos
para poder satisfacer sus necesidades y para captar nuevos
espectadores.
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Por otro lado, la oferta regular de programaciones es-
cénicas en espacios municipales ha llevado a la percepcién
social del valor publico de las artes escénicas y a un cierto
reconocimiento de su notable aportacién en el desarrollo
personal y comunitario.

DESARROLLO DE POTENCIAL CREATIVO: Muchas institu-
ciones han aplicado medidas de apoyo a la creacién como
ayudas, residencias o laboratorios, conscientes de que la
creacién es el principal activo del sector. Ademds, las medi-
das de fomento de la movilidad de creadores en el espacio
europeo han significado un mayor acceso a la informacién
y mds oportunidades de intercambio y de innovacién.

SURGIMIENTO Y DESARROLLO DE TEJIDO EMPRESARIAL: La
produccidn escénica se ha desarrollado y diversificado, es-
pecialmente a partir de los afios noventa, gracias al progre-
sivo incremento de demanda de espectdculos por parte de
los espacios escénicos que se iban construyendo. Esto ha
favorecido el surgimiento de un gran ndmero de estructu-
ras empresariales de produccién escénica privada, la ma-
yorfa de pequefio tamafio, y la consolidacién de diversas
unidades y centros de produccién publica.

CONCIENCIA DE SECTOR Y VERTEBRACION ASOCIATIVA: Los
profesionales, los espacios escénicos de titularidad publica
y las empresas privadas han creado plataformas asociativas
para poder coordinar sus estrategias y tener una interlocu-
cién conjunta con las instituciones y los demds agentes del
sector. El desarrollo de plataformas asociativas con amplia
representacién de los respectivos dmbitos de actividad ha
facilitado la vertebracién organizativa y el surgimiento de la
conciencia de sector.

CREACION DE RIQUEZA Y PUESTOS DE TRABAJO: El incre-
mento de la produccién y del consumo escénico ha com-
portado también un aumento significativo de la aportacién
del sector al PIB, asi como una importante creacién de



puestos de trabajo, directos e indirectos, mostrando el valor
de las artes escénicas como motor de desarrollo econémico.

2.- Los PRINCIPALES FACTORES DE PROGRESO

Los logros apuntados se pueden explicar bdsicamente
por la concurrencia de los siguientes factores:

CREATIVIDAD, INNOVACION Y MADUREZ: Ademds de la
creatividad y capacidad de innovacién, a lo largo de treinta
afnos de actividad, el sector ha adquirido experiencia y ma-
durez para poder seguir desarrolldndose satisfactoriamente
a pesar de las dificultades del contexto.

ANSIAS DE PROGRESO, CONCIENCIA COLECTIVA Y CAPACI-
DAD DE COOPERACION: El sector de las artes escénicas ha
mostrado sus ansias de progreso, su tenacidad, su capaci-
dad de didlogo y de vertebracién asociativa que le ha per-
mitido tener una interlocucién satisfactoria con las admi-
nistraciones publicas.

VOLUNTAD POLITICA DE LAS ADMINISTRACIONES PUBLI-
cas: Han sido claves las politicas escénicas aplicadas por
las diversas administraciones publicas, especialmente en
el dmbito local, que, siguiendo el modelo centroeuropeo
basado en la consideracién de las artes escénicas como ser-
vicio publico, han focalizado su accién en el desarrollo de
oferta y en el fomento de la accesibilidad ciudadana a la
misma, a través de cinco ejes de accién:

1. la construccién y mantenimiento de infraestructu-
ras escénicas.

2. las ayudas a la produccién profesional de contenidos
escénicos.

3. lagestién y financiacién de programaciones estables.

4. la organizacién y financiacién de redes y circuitos
de distribucién.
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. la interlocucién permanente con las asociaciones
5. la interl t 1
profesionales y empresariales del sector.

Hay que tener en cuenta que la creacién de las CCAA
y la descentralizacién de las competencias culturales ha
supuesto, ademds, un impulso importante a las précticas
escénicas por su valor simbdlico en la creacién de identi-
dades territoriales.

FORTALEZAS Y OPORTUNIDADES. Los progresos apun-
tados permiten considerar que en el momento actual las
principales fortalezas del sector que apuntamos brevemente:

Talento profesional. El talento artistico, técnico y ge-
rencial de un nimero significativo de profesionales
especializados en creacién, produccién y exhibicién.

La existencia de una Red de espacios escénicos de titu-
laridad pdblica. La existencia de una red de espacios

escénicos especializados de titularidad publica de
notable calidad y amplia cobertura territorial.

La existencia de publicos regulares. El desarrollo de

publicos regulares es un activo muy importante que
debe ser gestionado de forma adecuada para asegu-
rar su continuidad y su compromiso con la presen-
cia de las artes escénicas en nuestra sociedad.

Un tejido empresarial solvente: Un tejido empresarial

con capacidad de producir contenidos de calidad y
competir en el mercado global.

Asociaciones profesionales y empresariales: Unas aso-

ciaciones profesionales y empresariales activas que
promueven la elaboracién y aplicacién de estrate-
gias sectoriales, asi como la interlocucién conjunta
con las administraciones competentes.



DEBILIDADES Y AMENAZAS: A pesar de los progresos sefiala-
dos, la crisis econémica y la consiguiente reduccién de apor-
taciones publicas a las artes escénicas han puesto al descubier-
to algunas debilidades del sector que ya se habfan detectado
anteriormente y que ahora toman relieve.

Modelo de exhibicién inestable y rigido: El esfuer-

zo realizado por las administraciones locales en la
construccién y mantenimiento de infraestructuras
escénicas no ha ido acompanado de modelos de ges-
tién adecuados. Muchos equipamientos escénicos
se han puesto en funcionamiento sin una definicién
previa de la actividad que debfan desarrollar ni de
su modelo de gestién. La falta de planificacién en el
sistema de exhibicién ha llevado, en muchos casos,
a aplicar modelos organizativos rigidos y cautivos
del procedimiento administrativo que han dificul-
tado la gestién de publicos y la captacién de ingre-
sos de taquilla. La falta de modelos de gestién ade-
cuados ha llevado a la reduccién de oferta, a pesar
del mantenimiento de la demanda, y a resultados
de explotacién que no son sostenibles en el nuevo
contexto econémico.

Dependencia de la financiacién puiblica: La transfor-

macién y desarrollo del sector ha contado con los
recursos aportados por las Administraciones Publi-
cas, que han ido aumentando paulatinamente pero
que no han llegado a superar el 50% de la media
de los que aportan los paises europeos con tradi-
cién escénica. Las politicas escénicas desarrolladas
han facilitado la acomodacién de todos los agentes
del sector a una politica excesivamente proteccio-
nista que ha reducido la capacidad de riesgo y de
posicionamiento critico. Las politicas de desarrollo
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de oferta al margen de la demanda han creado una
cierta inflacién o efecto burbuja en la produccién
escénica en un mercado estancado y con notable
fragmentacién geogrdfica que no puede absorber-
la. Por otro lado, el elevado proteccionismo en los
mercados locales que han aplicado los gobiernos de
algunas CCAA ha tenido efectos debilitadores en las

compafifas en relacién a su desarrollo futuro.

Atomizacién empresarial e inexistencia de tercer sector:

Los requisitos establecidos en las convocatorias de
ayudas y el hecho de que muchas medidas de fomen-
to a la produccién no estén supeditadas a criterios
de viabilidad de mercado ha llevado a muchos pro-
motores de proyectos escénicos a constituirse como
microempresas y a adoptar modelos econémicos de
subsistencia. Este hecho ha provocado una notable
atomizacién empresarial del sector que dificulta su
capacidad competitiva y su desarrollo industrial. El
sistema de ayudas publicas no ha fomentado el desa-
rrollo de un tercer sector basado en la iniciativa pri-
vada, sin afdn de lucro, altamente profesionalizado,
que podria haber asumido un papel muy activo en
el desarrollo de pricticas escénicas con valor publico,
como se deduce de la experiencia de otros paises.

Déficit de herramientas tecnolégicas: El cardcter arte-

sano de la produccién escénica y la gestién a preca-
rio de muchos teatros y auditorios, as{ como la au-
sencia de profesionales especializados en marketing
y comunicacién, no ha fomentado la adopcién de
metodologfas ni instrumentos tecnoldgicos especia-
lizados en gestién de publicos como las plataformas
CRM o las aplicaciones de ticketing que permiten
optimizar los resultados.



Ausencia de las artes escénicas en el sistema educativo:
Se ha conseguido la formacién de publicos regulares
con la activacién de la demanda latente, pero la au-
sencia de politicas de creacién de demanda, como la
inexplicable ausencia de las artes escénicas en el sis-
tema educativo, no permite la formacién de nuevos
publicos. También se acusa falta de coordinacién
entre las politicas culturales y educativas.

Banalizacién de contenidos e intrusismo profesional: Ia
escasa presencia de las artes escénicas en el sistema
educativo y el impacto significativo de los medios de
comunicacién en la formacién de gustos y valores
dominantes lleva a que las pricticas de tiempo libre
sean cada vez mds banales y basadas en la busque-
da del placer momentdneo conseguido sin esfuerzo
y, por lo tanto, a que el valor cultural afadido cada
vez esté menos presente en la oferta escénica. Cons-
tatamos un aumento de la demanda de espectdculos
medidticos con contenidos banales, producidos por
industrias que no pretenden servir el interés publico
y que desplazan a las producciones escénicas de cali-
dad reduciendo su presencia en el mercado.

La creciente banalizacién de contenidos y la ausen-
cia de un marco regulador que garantice el nivel
profesional de los creadores e intérpretes que par-
ticipan en las producciones escénicas fomentan el
intrusismo profesional de famosos medidticos y de
amateurs que sustituyen a los profesionales con ta-
rifas mds econémicas.

Consideracién social de que las artes escénicas no son
una prioridad: A pesar de la oferta generalizada de

programaciones estables, las artes escénicas tienen
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una visibilidad social reducida y una presencia esca-
sa en los medios de comunicacién. La falta de visi-
bilidad y arraigo social impide a las artes escénicas
tener un reconocimiento amplio de su valor pablico
y que sean consideradas una prioridad en el desarro-
llo personal, social y econémico.

Ausencia de indicadores objetivos y completos: A pesar

de que hay fuentes estadisticas que aportan datos re-
gulares sobre las principales magnitudes del sector,
no existen datos objetivos, precisos, detallados y per-
manentes sobre la actividad del sector en sus distin-
tos dmbitos funcionales y territoriales que permitan
identificar tendencias. Esto impide tener un cuadro
de control preciso de la dindmica del sector y obliga a
tomar decisiones basadas en la intuicién y en estima-
ciones subjetivas con un menor grado de fiabilidad.

Insuficiente cooperacién publico-privada: El sector pri-

vado se ha centrado en la produccién de contenidos
y en la explotacién de salas privadas en las grandes
ciudades, mientras que el sector puiblico ha gestiona-
do las programaciones en el resto del territorio. Esta
especializacién funcional ha generado una relacién de
tipo proveedor-cliente sin que hayan surgido alianzas
estratégicas basadas en la cooperacidn, la coordinacién
y la asuncién de riesgos compartidos.

Falta de coordinacién de las politicas culturales: Al mismo
tiempo la falta de coordinacién de las politicas cultu-

rales de las diversas administraciones publicas, y la fal-
ta de un sistema objetivo de evaluacién de resultados,
han comportado la aplicacién de medidas repetitivas y
sujetas a prioridades arbitrarias que han supuesto una
alta pérdida de energfa de la accién publica.



Crecimiento desigual de los sectores escénicos: El de-

sarrollo del sector teatral ha sido muy distinto del
de otros sectores escénicos como la danza o el circo
por diversas razones, entre ellas las diversas politicas
aplicadas respecto a la lengua, la educacién artistica,
los medios de comunicacién, etc.

El teatro ha desarrollado un notable tejido empresa-
rial mientras que la danza y el circo se han centrado
preferentemente en la creacién, operan con modelos
de produccién menos desarrollados y tienen una me-
nor presencia en las programaciones de los espacios
escénicos y, consecuentemente, una menor visibilidad
social aunque en los dltimos afios han experimenta-
do un notable progreso en estos aspectos. La muisica
moderna tiene poca presencia en las programaciones
estables de los espacios escénicos pero ha conseguido
notable éxito en la captacién de publicos jévenes.

Poca implicacién de los publicos: Aunque el incremen-

to sostenido de oferta ha activado la demanda laten-
te y las estadisticas de espectadores han crecido casi
en la misma proporcién que aquélla, las politicas de
oferta basadas en la disponibilidad de recursos pu-
blicos han llevado a consolidar las relaciones estables
con los publicos en términos de proveedor-cliente
sin fomentar su implicacién participativa en la ges-
tién y financiacién de las programaciones, teniendo
en cuenta que el compromiso de los publicos con
sus proveedores habituales de propuestas escénicas
es la mayor garantia de futuro.

Desencuentro entre las propuestas escénicas y los nue-
vos espectadores: Se constata un progresivo incre-

mento de la edad media de los espectadores y una
acomodacién de muchos programadores de espa-
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cios escénicos publicos y privados a sus publicos
habituales. Al mismo tiempo la mayorfa de produc-
tores no han actualizado sus estéticas, con lo que la
programacién predominante se va distanciando de
los intereses de las nuevas generaciones de nativos
digitales que cada vez estdn mds alejados de la cul-
tura institucional. Esto puede explicar la existencia
de un cierto desencuentro entre las programaciones
de los espacios escénicos y sus nuevos espectadores
potenciales a nivel de contenidos, estéticas, ritmos,
espacios y formas de consumo y de comunicacidn.

| Foro Mercartes, el mercado de las artes escénicas: situacion actual,
tendencias y oportunidades (2014).

En el I Foro Mercartes, celebrado en Valladolid el dfa 7 de no-
viembre de 2014, Xavier Marce present la ponencia inicial con
el titulo «Mercado de las artes escénicas: situacién actual, ten-
dencias y oportunidades. Una perspectiva empresarial».

El ponente apunté primero algunas tendencias generales en el
sector cultural, como por ejemplo el hecho de que «la irrupcién
de las dindmicas de mercado cambiard el marco de referencia en
la gestién de contenidos culturales, se incrementard el consumo
de productos globales y el papel cultural directo de los munici-
pios tendrd un cardcter nuevamente sociocultural».

Afiadié que «el equilibrio de status-quo vigente hasta finales de
la década del 2010, bajo el cual produccién piblica y privada eran
objeto de una atencidn estatutaria (casi competencial) por parte de
la administracién publica, variard en los siguientes términos:

*  Mayor autonomia de gestién de los centros culturales pud-
blicos, circunstancia que los convertird en plenos agentes
de mercado en competencia directa con los agentes pri-
vados del sector



*  Mayor exigencia de rentabilidad econémica (eufemismo
de la sostenibilidad) para los programas publicos de cul-
tura, lo cual discrimina los contenidos en funcién de su
potencial comercial.

* Ruptura de los acuerdos ticitos que daban sentido al ca-
rdcter pablico de televisiones e intermediarios culturales
que se convertirdn en agentes libres del sector.

* Homologacién de los indicadores cuantitativos como
referentes medidticos (ocupacidn, taquilla, repercusién e
influencia social, etc).

* Pérdida de valor de una idea general de servicio publico
asociada a la cultura, que se convertird progresivamente
en un sector sujeto a «las dindmicas de mercadon.

El ponente consideré que «Espafa tiene un modelo muy
particular, en el que la ausencia de una estructura extensiva de
produccién publica (a diferencia de Francia o Alemania), ha ge-
nerado una gran cantidad de suplencias asumidas por empresas
privadas que no actdan en términos puramente comerciales. Tal
funcién de suplencia ha generado un modelo de produccién pri-
vada altamente dependiente de los recursos publicos y especial-
mente de los circuitos de distribucién municipales que a lo largo
de los afios han permitido financiar y consolidar el cardcter mixto
de nuestra estructura teatral. Cuando este modelo (muy frégil y
precario) entra en crisis a raiz de la cafda de recursos publicos
y de la escasa fortaleza de las politicas culturales autonémicas
y municipales, el efecto de contraccién sectorial se automatiza
creando graves factores de inestabilidad».

Muy probablemente el mercado teatral espafol ha sufrido
una contraccién media del 40% de su volumen de actividad y
de su marco econémico de referencia. Un 25% en las grandes
capitales y un 50% en el resto del pais. Si intentdsemos resumir
la situacién actual observarfamos lo siguiente:
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* El modelo teatral tradicional basado esencialmente en la
gestién de los costes de produccién entra en crisis y obliga
a pensar rigurosamente en los ingresos de explotacién.

e La programacién de los teatros municipales, basada en
un equilibrio entre propuestas comerciales y proyectos
«of-mercado», entra en una fase errdtica. La mayor parte
de los teatros programan comercialmente y contratan a
bajo coste producciones de riesgo.

e La gestién de la taquilla sustituye progresivamente el
papel «redistribuidor» del presupuesto publico, lo cual
comporta un severo empobrecimiento de la economia del
teatro alternativo.

* Las unidades publicas de produccién teatral viven un
proceso similar, lo que introduce elementos de distorsién
de mercado.

* Laocupacién de un teatro deja de ser un indicador de va-
lor relativo (lo era en los 80 y 90), para convertirse en un
elemento clave para la supervivencia fisica de los mismos
(ante un acoso politico que prioriza el éxito a la calidad
y la funcién publica de las programaciones). Tal circuns-
tancia estigmatiza a una gran parte de la produccién es-
cénica condendndola a convivir con déficits permanentes.

A corto plazo el resultado de todo ello es evidente: menor
inversién, menor riesgo artistico, precarizacién laboral y sobre
todo un desequilibrio entre el teatro comercial, el off y el off-
off, que légicamente se sostienen sobre exigencias econédmicas
distintas. A corto plazo, este panorama limita la produccién
de espectdculos de gran formato y atractivo popular que re-
quieren importantes inversiones e incrementa el peso relativo
de la produccidén alternativa en todas sus variantes artisticas y
econdmicas.



Un segundo efecto de este proceso de recesién es una pérdi-
da inmediata (y probablemente coyuntural) de publico, bien sea
por la reduccién de las programaciones municipales (que actdan
como agentes intermediarios entre el producto y el publico),
bien sea por el impacto inmediato de la crisis econémica que
afecta directamente a puiblicos consumidores de un determinado
tipo de espectdculos.

A modo de conclusién, el ponente propone definir un nuevo
modelo de desarrollo del sector a partir de las siguientes premisas
0 activos:

*  Se nos plantea un futuro complejo, pero conviene preci-
sar las razones exactas de tal situacién. Sin comprenderla
no encontraremos las soluciones.

*  Hay publico real y mucho publico potencial.
*  Hay escenarios, infraestructuras y dotaciones y técnicas.
*  Hay talento artistico.

*  Existe una decreciente pero indiscutible complicidad publi-
ca, aunque sea irregular y poco basada en criterios estables.

* Hay contenidos y capacidad objetiva para producirlos.

| Foro Mercartes: andlisis institucional y financiero del sector de las
artes escenicas. Claves, ejes y bases para un futuro sostenible (2014)

El Dr. Juan Arturo Rubio Arostegui presentd en el I Foro Mer-
cartes una ponencia con «un conjunto de claves y ejes discursivos
para poder analizar el pasado y el presente con miras a un escena-
rio futuro cada vez mds complejo». Parte del concepto de la na-
rrativa del impacto para analizar el cambio social de legitimidad
de las instituciones artisticas, pasando de un valor a priori a un
valor a posteriori basado en su capacidad de generar experiencias
de calidad en los ciudadanos, aunque los responsables politicos
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ain no tengan en cuenta el valor de impacto. Considera que
«el objetivo politico, en muchos casos, no ha ido mds alld de la
evidencia de llenar el aforo de butacas como metdfora del éxito
politico».

Luego hace un andlisis de lo que hemos aprendido desde la
transicién politica hasta el momento actual. Considera que en
estas décadas no hemos sido capaces, entre otras cosas, de «gene-
rar conocimiento sobre modelos de gestién publica de espacios
escénicos» ni construir un discurso sobre gestién innovadora.
Considera que los espacios escénicos se han limitado a programar
y «no se han distinguido por su capacidad creativa en implemen-
tar actividades que tengan un fuerte impacto experiencial en la
ciudadanfa». Considera que, por este motivo, cuando ha habido
un cambio de escenario financiero «el mercado escénico sufrié
una fuerte contraccién y un consecuente deterioro de la activi-
dad escénica, perdiendo espectadores».

El autor argumenta que «en la democracia las artes escénicas
pasaron de un modelo de gestién privada en decandencia y dé-
bilmente sostenida en Madrid y Barcelona a un fuerte apoyo por
parte del conjunto del sector publico», iniciado en la transicién
y desarrollado con el Plan Nacional de Teatros y Auditorios de
Espafa y con el decidido apoyo de fomento a través de subven-
ciones, que significaron un cambio estructural del sector.

Todavia a principios del siglo XXI Espafia presentaba los ma-
yores crecimientos en gasto publico en cultura en Europa desli-
gdndose de la tendencia negativa de la mayoria de paises.

El autor se pregunta después por la eficacia de las politicas
publicas haciendo referencia al Plan General del Teatro y de la
Danza, que no precisan los recursos que se aplicardn ni definen
responsabilidades, ni tampoco han sido implementados.

Afade también una referencia al efecto devastador del IVA
cultural, como ejemplo de descoordinacién de las politicas pu-
blicas destinadas al sector escénico, aunque considera que hay
que tener en cuenta también la desafeccién teatral de los publi-



cos jévenes. Considera que la tinica manera de salir del bloqueo
actual es apostar por las siguientes lineas:

* una relegitimizacién del valor de la cultura a partir de las
nuevas formas de creacién de valor como resultado de
investigaciones al respecto, asi como de nuevas formas de
gobernanza y gestién mds eficientes.

* una coordinacién de las politicas pablicas multinivel con
los stakeholders del campo escénico.

* ¢l compromiso de los artistas y las formaciones artisticas
con los publicos, teniendo en cuenta los cambios genera-
cionales.

* la creatividad e innovacién en la gestién publica y pri-
vada, aplicando el Lifelong Learnig a la gestién cultural.

* Lainternacionalizacién y la interaccién con la tecnologia
aplicada al espectdculo en vivo.

3.2. Andlisis complementarios

Hay algunos informes o textos que contienen andlisis de inte-
rés, aunque no han sido presentados en foros globales del sector.
Hacemos una sintesis de algunos de ellos que consideramos es-
pecialmente relevantes.

La gestion de las artes escénicas en tiempos dificiles (2006)

En este libro® el autor, dos afos antes de la crisis econémica,
ya considerd que el sector estaba viviendo unos «tiempos difici-
les». Después de un andlisis DAFO detallado, apunta la siguiente
aproximacién diagnéstica:

8 COLOMER, J. (2000): La gestion de las artes escénicas en tiempos dificiles. Cuadernos Gesce-

nic, Barcelona. Tal vez es el primer andlisis sistemdtico elaborado en el perfodo analizado,



Andlisis de informes

Los datos analizados permiten considerar que en los dlti-
mos afios ha habido un crecimiento significativo del sec-
tor de las artes escénicas como consecuencia de la puesta
en funcionamiento de nuevas infraestructuras, especial-
mente a partir de la década de los 90.

Actualmente se detecta una cierta ralentizacién de la ten-
dencia ascendente de los dltimos afos y aparecen sinto-
mas de desencuentro entre los ofertantes y los consumi-
dores tal vez por los cambios de preferencias y estilos de
vida de los espectadores habituales y por las dificultades
de captacién de nuevos publicos.

También se constata la emergencia de un nuevo tejido
empresarial, ya sea la creacién de nuevas empresas o la
reconversién de compaiifas histdticas en estructuras em-
presariales que funcionan con légicas de mercado pero
mantienen los valores artisticos forjados en su recorrido.
Las empresas que lideran el mercado han iniciado proce-
sos de concentracién vertical y horizontal.

A pesar del crecimiento sigue siendo un sector productivo
de pequefio tamafo y que consigue el equilibrio econé-
mico gracias a la importante aportacién de recursos pu-
blicos (en forma de subvenciones y contrataciones). El
precio de las entradas (con una media de 17,96 euros) es
percibido como demasiado caro por el 40% de la pobla-
cién, a pesar de que los espectdculos mds vistos son los
que tienen los precios mds elevados.

A pesar del incremento del consumo escénico la asistencia
a espectdculos sigue siendo una prictica minoritaria de la
poblacién: un 68,1% no va nunca a ver un espectdculo, y los
espectadores asiduos (considerando que lo son los que van a
ver un espectdculo una vez al mes) son sélo el 2,8%.

Podemos concluir que la actividad escénica es una préc-
tica social viva, consolidada, minoritaria, con notable
significacién social, que responde a la necesidad humana



de encuentros presenciales intensos, que tiene una fuer-
te carga simbdlica, que cuenta con una red territorial de
infraestructuras escénicas de titularidad publica extensa
y de calidad, con un tejido empresarial emergente que
vocacién de liderar al sector, y con politicas escénicas pu-
blicas orientadas a fomentar la produccién y el consumo.

El autor considera que el sector debe definir y aplicar un mo-
delo de desarrollo que le permita un crecimiento planificado a
tres niveles:

A nivel de creacién, generando nuevas ideas y propuestas escé-
nicas que den respuesta a los nuevos intereses de los publicos.

A nivel de desarrollo empresarial, favoreciendo la consoli-
dacién del nuevo tejido emergente a través de estrategias
de financiacién y de fomento de la concentracién para
generar economias de escala que optimicen los recursos
disponibles y permitan la apertura a nuevos mercados.

A nivel de politicas piblicas de fomento, adoptando es-
trategias basadas en la cooperacién publico-privado, prio-
rizando la creacién de valor social de las pricticas escéni-
cas a través de acciones educativas.

Un mercado global para la escena europea: un objetivo posible (2010)

Este informe fue presentado por Daniel Martinez de Obregdn,
presidente de la Federacién Estatal de Empresas de Teatro y Dan-
za (FAETEDA), en una sesién de trabajo de la Unién Europea’.
Se estructura en dos partes: en la primera expone y argumenta
la singularidad del sistema escénico espafol; en la segunda desa-

9  El autor, a propuesta del Ministerio de Cultura de Espaiia, participé en la sesién de
trabajo de Directores Generales y responsables de artes escénicas y musica de los Ministerios
de Cultura de los pafses miembros de la Unién Europea que se celebré en el Teatro Real de
Madrid el 25 de mayo para tratar sobre el tema de «La movilidad de artistas y producciones
de artes escécnias y musica en la Unién Europear.
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rrolla una serie de propuestas relativas a la movilidad europea de
artistas y producciones escénicas. Este breve resumen se centrard
en la primera parte porque es una sintesis muy bien estructurada
del pensamiento dominante en Faeteda en aquellos afios.

El autor considera que «en Espafa el teatro y la danza han
surgido en su mayor parte de iniciativas privadas que progresiva-
mente han acordado con las administraciones unas politicas es-
tables de soporte», debido a la existencia de «un ndmero notable
de compaiias de teatro independiente, muy activas en el tardo-
franquismo, que lograron un excelente nivel de calidad artistica
y un incuestionable reconocimiento popular».

El autor afiade que «la normalizacién politica espafiola hubie-
ra podido institucionalizar estas compafifas conviertiéndolas en
el eje del nuevo teatro publico. De hecho esta reivindicacién fue
especialmente activa en Catalufia con el movimiento ‘el teatro

, . ) -y . , .
publico somos todos’, aunque esta hipétesis sélo tuvo una cierta
realizacién en casos tan aislados como el Teatre LLiure».

Afiade que «el hecho, insélito en el sistema escénico europeo, es
que cuando los teatros puiblicos se ponen en marcha en Espafia, ya
estdn consolidadas compaifas privadas, subvencionadas, que con
clara voluntad y necesidad de interactuar con el mercado, produ-
cen espectdculos con clara vocacién de servicio publico».

Las politicas puablicas fomentaron la «transformacién de mu-
chos de estos antiguos nticleos teatrales en un sistema empresarial
un tanto particular: artistas-empresarios, con un extremo com-
promiso con el servicio piblico y una personalidad bastante ajena
al tradicional repertorio del teatro comercial». Esto hace aparecer
«empresas que, afortunadamente contaminadas por el espiritu de
aquellas compaiifas, en una gran proporcién, unen la visién em-
presarial y los fines econémicos con la vocacién artistica», aunque,
también hay «empresas dedicadas a producir espectdculos de claro
matiz comercial, planteado en términos esencialmente econémi-
cos, que también disponen de ayudas de régimen industrial».



El autor resume sus consideraciones con el argumento de que
«en Espafia se ha constituido un sistema teatral en el que coexisten
la accién publica directa con el apoyo explicito al desarrollo de la
iniciativa privada, a la que aportan recursos publicos»" y con la
que dialogan para consensuar las politicas que afectan al sector."!

Anuario de Cultura de la Fundacion Alternativas (2012)

El Anuario de Cultura de la Fundacién Alternativas (2012) contiene
un articulo de Alberto Ferndndez Torres titulado «Sector de las artes
escénicas: una estrategia mds alld de la resistencia», que ofrece una
sintesis muy interesante sobre la situacién del sector.

El texto define cinco problemas estructurales:

1. La sobreproduccién debido a politicas de fomento de la
produccién incluso cuando el sector ya habia conseguido
un nivel satisfactorio.

2. El minifundismo empresarial, con mds de 4.000 estructuras
de produccién de las cudles dos tercios son microempresas y
s6lo un 2,2% son empresas de tamafo medio-grande.

3. La fuerte dependencia respecto de los recursos publicos
(subvenciones a fondo perdido y contratacién a caché).

4. La existencia de un mercado insufientemente estructu-
rado, fragmentado por las medidas proteccionistas de las
CCAA y con alta concentracién metropolitana.

5. La escasa proyeccidn exterior, entre otros motivos, por el
idioma y por los costes de movilidad.

10 Este modelo se ha denominado a menudo «sistema mixto».

11 Ese modelo ha sido denominado por el sector teatral como «modelo mixto» y se basa en
la complementariedad de la iniciativa privada (centrada en la produccién de contenidos) y
la iniciativa publica (centrada en la gestién de espacios escénicos y en el apoyo a la iniciativa
privada.
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Apunta cinco posibles causas o raices de estos problemas:

1. Recursos a las subvenciones que generan sobreproduccion.

2. Elfuerte desarrollo de infraestructuras, que ha comporta-
do efectos secundarios negativos.

3. La percepcién, por parte de los demandantes potenciales,
de poca diversidad de la oferta de espectdculos.

4. Lafalta de estimulo a la produccién de calidad por el bajo
nivel de exigencia de los consumidores.

6. El desprecio de los gobernantes por la masa critica de en-
tradas vendidas y los relevantes ingresos generados por el
sector, que le confiere un tamafio superior a otros sectores
mds considerados.

A partir de los problemas definidos y sus raices, el autor pro-
pone algunos retos de futuro como unas politicas de fomento mds
centradas en el desarrollo de demanda que de oferta, el estimulo a
la concentracién empresarial o de recursos para generar economias
de escala, el cambio de modelo de gestidn de los espacios escénicos
de titularidad publica, el impulso a la proyeccién exterior, y otras.

En definitiva, el autor considera que, aunque el sector haya resis-
tido el impacto de la crisis debe cambiar su estrategia de desarrollo.

Reflexiones sobre los datos del Anuario SGAE 2013 (2014)
Alberto Ferndndez Torres publicé en la Revista ADE un articulo
que contiene sus reflexiones sobre los datos del anuario SGAE
2013'. El autor, especialista en el andlisis de datos, aporta una
interpretacién de los mismos de gran interés, destacando la nota-
ble magnitud econémica del sector aunque en el periodo 2008-
2012 se haya reducido de manera radical. Considera que el mo-
delo de desarrollo del sector ya se habia agotado unos afios antes
de la crisis econémica y que esta lo hizo mds evidente.

12 Ferndndez Torres, A. (2014) ;Y si lo que tampoco funciona es el mercado?. Reflexiones sobre
los datos del Anuario SGAE 2013. ADE teatro: Revista de la Asociacién de Directores de
Escena de Espafia, ISSN 1133-8792, Ne 149, 2014, pdgs. 25-30.
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Analizando los datos del Anuario constata que hay una altisi-
ma correlacién entre las representaciones ofertadas y las entradas
vendidas, tanto antes como después de la crisis econémica, lo que
lleva a la consideracién de que las entradas vendidas dependen de
las representaciones ofertadas. Para validar esta hipétesis analiza
la evolucién del precio de las entradas vendidas, la recaudacién
media por funcién y la recaudacién total, y llega a las siguientes
conclusiones provisionales:

El precio medio de las entradas vendidas se ha incrementado
notablemente: un 25% antes de la crisis y un 40% después.

Se mantiene el ndmero medio de espectadores por repre-
sentacion, tanto antes como después de la crisis.

No hay una correlacién significativa entre la evolucién de los
precios y el nimero de entradas vendidas, lo que lleva a pensar
que se ha producido una «inflacién interior», es decir, que la
caida de ventas se compensa con el incremento de precios.

Esto lleva a pensar en la «inelasticidad» de la demanda
escénica: la variacién de precios no comporta la variacién
de ventas en el sentido contrario sino que cuando suben
los precios también suben las ventas.

En andlisis posteriores advierte que cuando mds crece el
ingreso medio por entrada vendida, menos crecen los in-
gresos absolutos, lo que llevarfa a pensar que tal vez el
incremento de precios provoca la caida de las ventas'.

A pesar de la caida de las ventas y de los ingresos absolu-
tos, el sector estd incrementando su eficiencia y produc-
tividad: tiende a ingresar menos en términos absolutos y
mds por cada acto de venta.

En conclusidn, considera que habria que hacer un andlisis

mds a fondo de las correlaciones exploradas para poder
validar las hipétesis formuladas.

Esta explicacién concuerda con la consideracién de la alta elasticidad de la demanda escénica.



El autor considera también que el andlisis estadistico permite
llegar a la conclusién de que lo que menos hay que hacer es re-
sistir esperando la recuperacién econémica. Lo que es necesario
es redefinir el modelo de desarrollo del sector en un escenario
de postcrisis y revisar las politicas escénicas de las instituciones
publicas, aceptando que la intervencién del sector publico no es
la causa de que el mercado no funcione.

En este sentido propone aplicar, entre otras, algunas medidas
que ya fueron planteadas antes de la crisis y que no fueron im-
plementadas como:

* El cambio de criterio en las ayudas publicas, primando la

financiacidn sobre la subvencién.

e La vinculacién de los espacios escénicos a formaciones

artisticas a través de residencias.

* El cambio de modelo de gestién de los equipamientos de
titularidad publica a través de contratos-programa.

*  Las campanas y estrategias para la generacién de audiencias.

* Lageneracién de economias de escala a través de procesos
de cooperacién entre operadores de pequefio tamafio.

* La desfragmentacién del mercado eliminando las barreras
entre redes autonémicas.

*  Laincorporacién sustantiva del teatro en el sistema educativo.

Informe sobre el estado general del teatro en Espaia (2015)
Segun el informe de FAETEDA-ESKENA'", el desarrollo cultu-

ral en Europa occidental estd histéricamente relacionado, hasta
el momento presente, con la intensidad de las politicas cultura-
les puiblicas. Sin embargo, estamos viviendo una transformacién
profunda de los mercados, especialmente en el sector fonogrifi-

14 FAETEDA-ESKENA (2015): Teatro para una sociedad democrdtica. Informe realizado
por Xavier Marce. FAETEDA ha autorizado a Bissap a incorporar este documento en el
andlisis de informes diagndsticos.



co, audiovisual y editorial, que altera las dindmicas proteccionis-
tas que separaban la produccién local y la global.

Las artes escénicas no son ajenas a las nuevas tecnologfas ni a
la transformacién de los mercados, pero siguen siendo un 4mbito
de creacién y produccién de contenidos culturales de cardcter
artesanal con un modelo econémico que favorece las 16gicas lo-
cales. Por este motivo, la relacién entre politicas culturales y artes
escénicas sigue siendo imprescindible para asegurar un sistema
estable de produccién, circulacién y exhibicién de contenidos es-
cénicos a lo largo del territorio, pero la delegacién competencial
a las CCAA la ha hecho mds compleja por la gran diversidad de
politicas autonémicas y locales.

El sector teatral espafiol no puede funcionar con reglas estric-
tas de mercado por su cardcter artesanal, los costes de la exhibi-
cién en vivo y la titularidad publica de la mayoria de espacios
escénicos. Necesita una regulacién acordada entre los agentes
implicados y las Admistraciones Publicas que se base en una eva-
luacién objetiva y completa de las politicas escénicas desarrolla-
das en el actual periodo democrdtico. De manera intuitiva se
estima que ha habido una creacién escasa de publicos, una exce-
siva rigidez en la gestién de los espacios escénicos de titularidad
municipal, desequilibrios territoriales y estadios muy distintos
de profesionalizacién de las organizaciones productivas, etc. Se
considera que la intervencién publica en el dmbito teatral sigue
sujeta a criterios politicos basados en realidades propias de los
afos 80 y 90 del siglo pasado y que es necesaria una reflexién
para adecuarla a las necesidades del momento actual.

En el sistema escénico espafiol conviven de forma indiferencia-
da distintos 4mbitos de accién con finalidades y modelos de ges-
tién muy distintos, que genera notable confusién entre lo ptblico
y lo privado, las artes escénicas concebidas como pricticas sociales
y actividad econdmica, los agentes que operan en una economia
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de mercado y los que operan en la economfa social, etc. Podemos

identificar, como minimo, tres ambitos de accién:

Hay un primer conjunto de agentes escénicos que viven suje-
tos a criterios empresariales, produciendo y exhibiendo conte-
nidos en términos de mercado, que mantiene un porcentaje
mayoritario de publicos y sostiene la economia del sector,
cuya continuidad depende bdsicamente de su éxito co-
mercial.

Hay un segundo conjunto de agentes que se desarrollan
alrededor de las salas de pequefio formato, con criterios
artfsticos mds o menos alternativos, que hacen una im-
portante aportacién artistica al teatro del pais, sujetos a
un potencial comercial muy limitado por lo que su fun-
cionamiento depende en gran medida de las politicas cul-
turales de cada territorio.

Hay un tercer grupo de agentes escénicos que desarrollan
précticas alternativas en el marco de la accién sociocultu-
ral y del activismo artistico, con altas dosis de voluntaria-
do y capital creativo, que se encuentra en la periferia del
sistema escénico sin actividad econémica y al margen de
cualquier norma legal.

El teatro espafiol se encuentra actualmente en una encrucija-

da. Dispone de una gran capacidad creativa pero estd estancado

esperando que se defina una hoja de ruta. En este sentido es con-

veniente reflexionar sobre dos cuestiones:

Las responsabilidades de la Administracién Publica en
el nuevo contexto, tanto en el desarrollo estructural del
sector como también en la financiacién de su actividad.

La necesidad de que el sector identifique y ordene los dis-
tintos 4mbitos de accién que conviven en él con objetivos
y modelos de gestién muy distintos, eliminando la con-
fusién que hay actualmente.



Esta reflexién debe llevar a un gran acuerdo entre el sector
teatral espafiol y el conjunto de administraciones publicas a par-
tir de un conjunto de compromisos que permitan reconducir la
actual situacién de las artes escénicas en Espafia’.

15 El documento propone un decdlogo de compromisos como base del acuerdo, que aquf
no incorporamos porque forman parte de un proceso de didlogo y porque en este estudio sélo
se analizan contenidos que aporten elementos diagndsticos
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Sintesis diagnostica
de la situacion actual

La lectura transversal de los andlisis referidos en el capitulo ante-
rior ya aporta una gran riqueza de perspectivas y de argumentos
para tener una visién global de la evolucién del sector en el pe-

riodo analizado (2006-2014).

Ademds, es obvio que contienen muchas coincidencias, o me-
jor dicho, no contienen puntos de vista antagénicos. Cada autor
o informe pone el acento en determinados elementos, configu-
rando una especie de diagndstico colectivo implicito.

Por este motivo, después de presentar una sintesis de los ele-
mentos mds relevantes que contienen, hemos incorporado una
sintesis transversal que integra sus argumentos en un formato
DAFO. Este DAFO da una visién simplificada de los andlisis
realizados con el objetivo de facilitar una visién de conjunto que
nos permita inducir relaciones causa-efecto que presentamos
después en unos diagramas de sintesis.

4.1. Fortalezas

Patrimonio escénico rico, diverso y de calidad

El patrimonio escénico histérico en Espafa es rico, diverso y de
calidad, y cuenta con notable reconocimiento internacional.

Talento creativo

En Espafa hay muchos autores, intérpretes, directores de escena
y otros creadores con talento y capacidad creativa y de innovacidn,



algunos de los cudles desarrollan sus propuestas en otros paises
por falta de oportunidades en el nuestro.

Oferta amplia de espectaculos

La cartelera de los espacios escénicos ofrece una gran cantidad de
espectdculos de diversos formatos y estilos, especialmente en las
zonas metropolitanas.

Publicos con habitos escénicos regulares

La oferta escénica diversificada y estable ha formado publicos con hd-
bitos de consumo regular, aunque su tamafio relativo es pequefio.

Red extensa y funcional de infraestructuras escénicas de titularidad
publica
Las importantes inversiones en infraestructuras escénicas que las
instituciones publicas han hecho durante las décadas anteriores,
sobre todo a partir de los afios noventa, han permitido que el sec-
tor disponga en el momento actual de una éptima red de espa-
cios escénicos con un nivel muy aceptable de calidad que cubre
casi todo el territorio. En el afio 2014 se registraron 1.546 espa-
cios escénicos, de las cuales un 75% son de titularidad publica.

Sin embargo, la falta de planificacién de su funcionamien-
to, de responsables especializados y de modelos de gestién ade-
cuados no han permitido rentabilizar las inversiones realizadas.
Ademds, con la reduccién de los recursos que pueden aportar sus
titulares, mayoritariamente administraciones locales, la gestién
de los espacios escénicos ha pasado de ser una oportunidad a ser
un problema.

Los espacios escénicos multidisciplinares no han favorecido a
los lenguajes escénicos con menor prestigio social y presencia en el
mercado, como es el caso de la danza. En cambio, han ido intro-
duciendo algunos géneros que tenfan inicialmente poca presencia
como la musica pop y, en menor medida, el circo y la magia.

Existencia de tejido empresarial
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La transformacién de compaiifas en empresas de produccién
significé el surgimiento de un tejido empresarial que se ha ido
desarrollando. La pirdmide actual muestra que hay un porcentaje
muy elevado de microempresas y que las que superan unos ingre-
sos anuales de 500.000 euros son poco mds del 2%.

Estadio avanzado de profesionalizacion artistica y técnica

Desde hace mds de dos décadas se ha incorporado al mercado
profesional un ndmero importante de creadores y técnicos que
han podido formarse en escuelas de calidad y han afadido valor
profesional a su talento de partida. La profesionalizacién de la
gestion, sin embargo, es alin una asighatura pendiente aunque
cada vez se valora mds su necesidad.

Tenacidad, resiliencia y optimismo

Una de las caracteristicas de la personalidad colectiva del sector
es la tenacidad o capacidad de conseguir retos importantes. A
la tenacidad hay que anadir la resiliencia y el optimismo que le
permiten seguir adelante a pesar de las dificultades que van sur-
giendo, especialmente en periodos con escasez de recursos.

Conciencia de sector y vertebracion asociativa

Durante las décadas anteriores no sélo se ha desarrollado la cadena
de valor sino también la conciencia de sector que ha llevado a su
vertebracidn a través de un niimero significativo de asociaciones de
profesionales y de empresas de 4dmbito autonémico y estatal.

4.2. Debilidades

Catalogo de productos poco diversificado y de calidad relativa

La reduccién de subvenciones y las dificultades para acceder
a créditos ha llevado, por un lado, a reducir la inversién en la
produccién de nuevos espectdculos y a optar por los formatos
pequefios y las reposiciones y, por otro lado, a priorizar la pro-



duccién de obras mds comerciales para conseguir un retorno mds
seguro de las inversiones.

La reduccién del riesgo ha llevado a muchos programadores,
incluso de espacios escénicos de titularidad publica, a priorizar la
comercialidad por encima de la calidad artistica de los contenidos.

Baja innovacion por supeditacion del talento creativo a necesidades
de explotacion a corto plazo

A pesar de que el sector dispone de un importante talento y ca-
pacidad creativa, las necesidades de explotacién han supeditado
la funcién creativa a la obtencién de resultados a corto plazo.
Esto ha reducido la capacidad de innovacién y ha supuesto una
pérdida de calidad de muchas de las propuestas escénicas.

No se han desarrollado nuevos lenguajes escénicos que tenfan
como plataforma de arranque algunos festivales que presentaban
nuevas tendencias y que han ido desapareciendo.

Escasa visibilidad social

La actividad del sector tiene una visibilidad social escasa, a pesar
de que hay un cierto start system formado por intérpretes medi-
ticos. Hay una escasa presencia de las pricticas escénicas en los
medios de comunicacidn social y redes sociales.

Bajo reconocimiento social de su valor

Hay datos y hechos que llevan a considerar que el valor social de
las artes escénicas es bajo. Los ciudadanos manifiestan un bajo
interés por el teatro (4,9/10) y ain menor por la danza (3,1/10)
y la 6pera (2,8/10).

Escasa presencia en el sistema educativo

En el sistema educativo las artes escénicas siempre han sido un
contenido secundario, especialmente desde la aprobacién de la
Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién, que significé
un retroceso enorme en relacién a la LOGSE.
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Esta escasa presencia tiene como consecuencia que en el mo-
mento clave de formacién de valores e intereses personales no
se aprovecha la universalidad del sistema educativo y se deja la
transmisién de valores escénicos en manos del entorno familiar
renunciando a la formacién de nuevos publicos.

Hay que tener en cuenta, también que la simple presencia cu-
rricular no garantiza un mayor arraigo social de las artes escéni-
cas, ya que solo se genera interés por ellas a través de experiencias
significativas y éstas dependen, bdsicamente, de la manera como
se desarrollan y de la emotividad que transmite el educador. A
pesar de ello, el sistema educativo es el dnico instrumento social
que permite poner al alcance de todos los ciudadanos oportuni-
dades culturales que habitualmente estdn restringidas a un deter-
minado grupo social

Tasa reducida de penetracion social

Las estadisticas culturales nos indican que el indice de penetra-
cién social de las artes escénicas es reducido. La tasa de penetra-
cién social es baja (s6lo el 19,1% de los ciudadanos manifiestan
haber ido al teatro en el dltimo afio).

Esto es especialmente significativo en las nuevas generaciones
de nativos digitales porque sus hdbitos de consumo en el tiempo
libre no coinciden con el modelo tradicional de gestién de las
propuestas escénicas, como la modalidad de compra anticipada
que no encaja con su forma de organizar su tiempo libre.

Evidentemente ciertas précticas culturales consideradas tradi-
cionalmente de «alta cultura», como el teatro o la danza, incluso
en los paises con mayor tradicién escénica, son seguidas por un
sector social reducido, y esto puede ser debido a factores intrin-
secos (requieren cierto capital cultural) o contextuales (como los
prejuicios hacia la alta cultura o la cultura institucionalizada)'.

16 Habria que recordar las légicas explicativas de los intereses culturales como el clasismo
de Bourdieu, el omnivorismo de Peterson, el individualismo del marketing y la disonancia



Sin embargo, no hay ningtin argumento objetivo que indique
que sélo una pequena parte de la poblacién tiene capacidad de
disfrute de las artes escénicas.

Gestion rigida de los espacios de exhibicion de titularidad publica

La gestién de la mayoria de espacios escénicos de titularidad pu-
blica, sobre todo los de titularidad municipal, es directa y estd
supeditada a intervencidn previa y a otras limitaciones derivadas
del procedimiento administrativo. Esta condicién impide, entre
otras cosas, gestionar adecuadamente los ingresos y tomar deci-
siones de manera 4gil.

A pesar de la rigidez derivada de las limitaciones adminis-
trativas muchos gestores puiblicos han encontrado maneras de
conseguir una gestién razonablemente eficaz aunque, en general,
es poco eficiente y la baja capacidad competitiva en el mercado
se ha agravado en los dltimos afios .

En cambio, se han incorporado recientemente nuevas herra-
mientas de gestién, como aplicaciones de ticketing y plataformas
CRM, a pesar de que en muchos casos no se usan de manera 6p-
tima por falta de formacién especializada y de tiempo disponible.

Algunos titulares de espacios escénicos, para poder gestionar
los espacios escénicos de manera 4gil y adecuada en un mercado
muy competitivo, han constituido sociedades diferenciadas de
cardcter instrumental o han externalizado la gestién'’, aunque
el actual contexto de crisis y algunas malas pricticas han poten-
ciado en los tltimos afos la internalizacién y la gestién directa.

En la gestién directa de servicios escénicos de titularidad pu-
blica habrfa que diferenciar también entre la falta de rentabilidad

de Lahire. En casi todas las teorfas se considera que hay condicionantes objetivos y factores
subjetivos que explican los intereses y précticas culturales.

17  Laexternalizacién de la gestidn de servicios escénicos puiblicos no comporta, por si solo,
una mayor eficiencia. Lo tnico que permite es una gestién mds flexible en la que los resulta-
dos dependen m4s directamente de la habilidad y la competencia profesional de sus gestores.
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econémica (a veces intencional programando espectdculos con
poca capacidad comercial como apoyo a las propuestas de com-
pafifas y productoras independientes) de la falta de rentabilidad
social (derivada a menudo de los déficits de gestién apuntados).
La destinacién de fondos publicos debe buscar, en cualquier
caso, la rentabilidad econémica o social segin corresponda en
cada caso.

Sobreproduccion

La puesta en funcionamiento de infraestructuras ha activado la
demanda de productos escénicos y, junto con las politicas de
ayuda a la produccién, ha provocado el incremento notable y
progresivo de productos escénicos en el mercado.

Las nuevas infraestructuras han ofrecido programaciones que
han activado la demanda latente con un crecimiento permanente
y sostenido de entradas vendidas hasta el afio 2008. Sin embargo,
una vez el sector habia ya conseguido unos niveles satisfactorios
de produccién escénica, las instituciones publicas han mante-
nido politicas de fomento de la produccién a través de subven-
ciones a fondo perdido y compra de espectdculos y no se han
aplicado las politicas de formacién de demanda que convenian
en este estadio.

Esto ha llevado progresivamente, a partir del 2008, a una si-
tuacién de sobreproduccién y, como consecuencia, de sobreo-
ferta y de saturacién de mercado con unos indices bajos de ocu-
pacién de las salas, que se ha visto agravada por el impacto de
la crisis econémica. También ha tenido como consecuencia el
incremento de la precariedad laboral y de la autoexplotacién.

Atomizacion y polarizacion empresarial

Los requisitos establecidos en las convocatorias de subvenciones
y la inexistencia de requisitos de viabilidad ha llevado a muchos
promotores a constituirse en microempresas y adoptar modelos
econémicos de subsistencia. La mayorfa de empresas son de pe-



quefa magnitud (el 72% tienen un presupuesto anual inferior a
100.000 euros y el 85% tienen menos de 10 trabajadores).

Existe una notable polarizacién empresarial: el 2,55% de em-
presas que tienen mds de 50 trabajadores obtienen el 30% del
total de ingresos, y casi no existen empresas medianas.

Hay una elevada concentracién de compaiifas y empresas de
produccién en las CCAA de Madrid y Catalufa. También hay
una elevada concentracién de espacios escénicos y de oferta de
representaciones (el 62%) en las zonas metropolitanas (poblacio-
nes con mds de 200.000 habitantes).

Inexistencia de tercer sector

Las politicas publicas, a diferencia de otros paises, no han fomen-
tado la existencia de un tercer sector basado en la iniciativa pri-
vada, profesionalizado y sin afdn de lucro, para desarrollar préc-
ticas escénicas con valor publico (artistico, educativo, social) en
un marco de economia social. Esta funcién la han desarrollado,
de facto, algunas empresas de pequefio formato que, a pesar de
haber adoptado la figura juridica de empresa no tienen vocacién
de economfa de mercado y no disponen de un marco juridico
adecuado para desarrollar su actividad.

Mercado interno fragmentado
El traspaso de competencias a las CCAA, la aplicacién por parte
de éstas de modelos proteccionistas y la renuncia del INAEM
a ejercer un papel regulador, ha llevado a la fragmentacién del
mercado interno y a una notable dificultad de las compaiifas y
empresas de produccién de girar sus espectdculos por comunida-
des auténomas distintas de las suyas.

Escasa proyeccion en mercados exteriores
El proteccionismo de las politicas escénicas ha hecho que la ma-
yorfa de unidades de produccién pudieran subsistir en el mercado
interno y que no fuera necesario salir a mercados exteriores. Sélo
lo han hecho algunas empresas consolidadas de mayor tamafo
en fase de expansién o lenguajes escénicos que tienen dificulta-



des para acceder a las programaciones multidisciplinares de los
espacios escénicos, como es el caso de la danza y el circo y que,
a diferencia del teatro de texto, no tienen barreras idiom4ticas.

Falta de reconocimiento juridico del derecho de acceso a las artes
escenicas

Aunque la Constitucién reconoce el acceso a la cultura como
derecho fundamental de los espafoles, la falta de desarrollo legis-
lativo de este principio no define las obligaciones concretas de los
poderes publicos al respecto.

Este vacio legislativo ha permitido que, sobre todo en el 4m-
bito local, las instituciones publicas desarrollaran voluntaria-
mente servicios escénicos y que, como consecuencia de la crisis,
los redujeran o eliminaran, privando al sector de la estabilidad
necesaria para su desarrollo.

Dificultades financieras y dependencia del sector publico

La financiacién de la actividad empresarial se hace mayoritaria-
mente con fondos personales, mientras que la aportacién de los
fondos publicos representa un porcentaje menor que en otros
sectores productivos.

A pesar de la aportacién insuficiente de recursos financieros
hay una fuerte dependencia del sector publico porque la mayorfa
de producciones escénicas se hacen para vender a teatros y festi-
vales de titularidad publica.

La asignacién de competencias plenas en artes escénicas a las
CCAA ha potenciado el desarrollo de modelos proteccionistas,
ha reducido la capacidad de riesgo de las empresas y las han de-
bilitado. Las politicas de desarrollo de la oferta al margen de la
demanda han creado, también, una cierta inflacién o efecto bur-
buja en la produccién escénica en un mercado estancado.

La distribucién fictica de competencias entre los tres niveles de la
Administracién ha comportado una notable descoordinacién que ha
provocado numerosos solapamientos y necesidades sin respuesta.



Reduccion de capacidad competitiva por exceso de carga fiscal

El mantenimiento de un IVA cultural muy superior a la media euro-
pea reduce la capacidad competitiva y elimina los mdrgenes empresa-
riales y, por tanto, la capacidad de inversién en nuevos proyectos.

Baja especializacion profesional de la gestion y déficit tecnologico

Los costes de explotacién representan mds del 80% de los in-
gresos en muchas de las empresas productoras. Por otro lado, la
mayorfa de espacios escénicos (el 46,1%) tienen entre 201 y 500
localidades, y una parte importante (el 23,7%) tienen menos de
200 localidades, con una ocupacién media del 50%. La mayo-
ria de espacios escénicos de titularidad publica son de gestién
directa y, por tanto, rigidos y cautivos del procedimiento admi-
nistrativo.

El cardcter artesano de la produccién escénica, la atomizacién
empresarial y los modelos de gestién de los espacios escénicos de
titularidad publica no han fomentado la adopcién de metodolo-
gfas ni herramientas tecnoldgicas para la gestién integral de los
espacios escénicos ni para la gestién de publicos.

Uno de los factores mds determinantes para una gestién efi-
ciente es la comunicacién. En este sentido habria que distinguir
entre la informacién (o difusién unidireccional de la programa-
cién), la comunicacién (o relacién interactiva entre gestores y
publicos) y la prescripcién (ya sea vertical como la publicidad, los
medios de comunicacién o la critica teatral, u horizontal como el
boca en boca o las redes sociales). Hay que tener en cuenta que
los publicos habituales de las artes escénicas acostumbran a esco-
ger las obras que van a ver segtin sus propios criterios (necesitan,
por tanto, informacién bien estructurada) mientras que los pd-
blicos ocasionales necesitan alguna forma de prescripcién (sobre
todo la publicidad y la presencia en los medios de comunicacién)
para eliminar la inseguridad que comporta siempre la eleccién de



una representacién'®. Una gran mayorfa de gestores de progra-
maciones escénicas adn no aprovechan (sea por falta de medios
tecnoldgicos o de competencia profesional) las oportunidades
que ofrecen las nuevas herramientas de comunicacién digital.

Sin embargo, el mercado profesional cuenta ya con nuevas gene-
raciones de gestores culturales bien formados que estén esperando el
cambio generacional y que pueden aportar una gestién mds eficiente.

Ausencia de informacion interna y de planificacion estratégica

El sector no desarrolla sistema de datos fiables que permitan co-
nocer su actividad y las tendencias del mercado como base de la
toma de decisiones. Esto obliga a tomar decisiones basadas en la
intuicién.

Ademds, la falta de datos objetivos, hace mds dificil el consenso
sobre las estrategias que hay que desarrollar y lleva, indirectamente,
a la ausencia de planificacién estratégica y al tacticismo operativo.

4.3. Oportunidades

Incremento del gasto per capita en un escenario post-crisis

Estamos a las puertas de un nuevo escenario postcrisis con previ-
sién de incremento del gasto per cdpita, que facilita el incremen-
to del consumo escénico.

Desarrollo de internet, de las redes sociales y de comunidades
virtuales de intereses

Sigue la tendencia de desarrollo de las redes sociales y de las co-
munidades virtuales de intereses culturales. El desarrollo de In-
ternet y su uso habitual por mds sectores de poblacién ofrece

18 Las artes escénicas son, en economfa, bienes de experiencia y, por tanto, no se puede
saber si van a satisfacer los beneficios buscados hasta que se han disfrutado. Esto comporta
una elevada inseguridad en la eleccién de una obra de la cartelera teatral.



oportunidades de crear redes de intercambio y de tener presencia
en mercados exteriores.

Presencia en el mercado de plataformas CRM vy ticketing
especializadas en artes escénicas

La existencia de plataformas CRM vy aplicaciones de ticketing
especializadas en artes escénicas ofrece oportunidades de mejorar
la comunicacién interactiva con los publicos objetivo de los pro-
yectos escénicos, y de hacer mds eficiente la gestién de la oferta,
aunque los gestores no aprovechan las oportunidades que ofre-
cen por falta de conocimiento tecnoldgico y tiempo disponible.

Desarrollo del crowdfunding

Surgimiento y desarrollo del crowdfunding como instrumento
de financiacién colectiva de proyectos.

Transversalidad social de las artes escénicas

Algunos lenguajes escénicos, como la danza, estdn participando ac-
tivamente en el desarrollo de proyectos de salud, bienestar y educa-
cién aportando su capacidad creativa y su lenguaje simbdlico.

Apertura de nuevos espacios no institucionales con actividad escénica

Se abren nuevos espacios, fuera de los teatros y espacios institu-
cionales, en los que se desarrollan actividades escénicas que au-
mentan su visibilidad social.

4.4. Amenazas

Cambio de habitos de tiempo libre

Cambio de hdbitos de tiempo libre de los espectadores por el
decremento sostenido de la oferta de representaciones desde el
afio 2008 hasta el momento actual y la consiguiente reduccién
del consumo.
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Persistencia de las politicas de reduccion del gasto publico

Persistencia de las politicas de reduccién del gasto en las admi-
nistraciones publicas.

Competencia intensa de la oferta de ocio digital

Competencia intensa de la oferta de ocio digital en la ocupacién
del tiempo libre, con unos precios de acceso cada vez mds redu-
cidos, que genera dificultades para incorporar a nuevos publicos,
especialmente digitales nativos.
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Diagramas causa-efecto

En este apartado se presentan unos diagramas que formulan una
hipétesis de relaciones causa-efecto entre los factores apuntados®.

Para ello establecemos tres ejes de andlisis (el arraigo social de
las artes escénicas, el desarrollo del sector y las politicas publicas)
que inciden en el desarrollo de las artes escénicas para anclar en
ellos los factores estructurales favorables (fortalezas) y desfavora-
bles (debilidades), apuntado también los impactos estructurales
derivados de la transicién digital, asi como las oportunidades y
amenazas coyunturales derivadas de la coyuntura econémica.

Mostramos, en primer lugar, el diagrama global del diagnéstico:

Grafico 44: Ejes de analisis para el diagndstico global del sector

Impactos estructurales derivados Oportunidades y amenazas
de la transicién digital derivadas de la crisis econémica

Arraigo social de las
artes escénicas

Politicas publicas

Desarrollo
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P, T a—

@ Desarrollo de las artes escénicas >
\\1\

A continuacién, desarrollamos cada eje con los factores que
inciden en él.

19 Estos diagramas son una adaptacién de la propuesta de Ishikawa, mostrando cada eje por
separado para una mejor claridad, y clasificando los factores en favorables y desfavorables para
facilitar una lectura ordenada de los mismos



Grafico 45: Arraigo social de las artes escénicas
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Grafico 46: Desarrollo del sector
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Grafico 47: Politicas publicas

114

IMPACTO POSITIVO

Gran inversién en
infraestructuras,
sostenimiento de
programaciones y
fomento de la
produccion

IMPACTO NEGATIVO

J—

Reduccién de
capacidad
competitiva por
exceso de carga
fiscal

J—

Falta de desarrollo
legislativo de los
derechos escénicos

JE—

Dificultades
financieras y
dependencia del
sector publico

—

Proteccionismo y
fragmentacion del
mercado interno

—

Focalizacion de los
recursos en el
desarrollo de oferta

NCONCN N N

Politicas publicas




Revision del modelo de desarrollo

Grafico 48: Impactos derivados de la transicion digital y la crisis econémica
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Consideraciones finales

Revision del modelo
de desarrollo

En la mayorfa de informes analizados se considera que el modelo
de desarrollo® aplicado durante el periodo 1979-2014, que ha
tenido efectos muy positivos en el desarrollo del sector, es inade-
cuado para el nuevo contexto social y econémico.

La mayoria de autores de diagndsticos sobre el sector con-
sideran que es necesario que las organizaciones sectoriales, en
coordinacién con las administraciones publicas, construyan un
modelo que responda a las necesidades del sector en el estadio de
evolucién en que se encuentra y que se ajuste al nuevo contexto
de postcrisis.

Presentamos un cuadro-resumen con diez factores constituti-
vos del modelo vigente y una propuesta de reorientacion.

20 Un modelo de desarrollo es una combinacién de factores que inciden en el desarrollo del sector



Tabla 6: Propuesta de reorientacion del modelo de desarrollo

Minifundismo empre-
sarial con modelos de
negocio basados en eco-
nomias de subsistencia

Politicas publicas centra-
das en el fomento de la
produccion para generar
oferta

Subvenciones a fondo
perdido en un marco de
politica proteccionista,
sobre todo, en el ambito
autonomico

Creacion, gestion y man-
tenimiento de espacios
escénicos de titularidad
publica en todo el territorio
con modelos de gestion
supeditados al procedi-
miento administrativo

Gestion de la produccion
y exhibicién en manos de
profesionales polivalen-
tes y autodidactas

Concentracion empresarial o
de recursos para desarrollar
empresas de tamafio mediano
y generar economias de escala
y margenes de beneficio que
puedan ser invertidos invertir
en proyectos innovadores asu-
miendo riesgos

Politicas publicas centradas

en el fomento de la demanda,
sobre todo a través de politicas
educativas y de comunicacién

Financiacidn reintegrable

de proyectos con viabilidad
econdmica para fomentar la
calidad y el rendimiento social y
econémico

Aplicacion de modelos de gestion
eficientes en los espacios escéni-
cos de titularidad publica, basados
en la explotacién intensiva y la
gestion de ingresos, mejorando
los modelos de comunicacion de
sus propuestas de valor

Fomento de la especializa-
cion profesional en todos los
ambitos funcionales de gestion
de la produccion y exhibicidn
escénica
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Gestién del talento
creativo supeditada a las
necesidades de explota-
cioén a corto plazo

Centramiento en un mer-
cado interior fragmenta-
do por las CCAA y poca
presencia en mercados
exteriores

Modelo de financiacion
basado en los recursos
publicos y los ingresos de
explotacion con predomi-
nio de los primeros

Toma de decisiones
estratégicas y operativas
basadas en la intuicidn
sin ningun sistema de
informacion interna

gue aporte informacion
objetiva

Creacion de plataformas
asociativas de operado-
res con la finalidad de
tener una interlocucion
beneficiosa con las admi-
nistraciones publicas

Consideraciones finales

Fomento de practicas de 1+D
para potenciar la capacidad de
innovacion, y vinculacién de
creadores y compafiias artis-
ticas a los espacios escénicos
como laboratorios creativos

Desfragmentacion del mercado
interior y promocion de la pre-
sencia en mercados exteriores

Fomento del mecenazgo y pa-
trocinio como tercera fuente de
financiacion, buscando en cada
caso un equilibrio satisfactorio
entre las diversas fuentes

Implementacién de un sistema
de informacién interna basado
en la obtencidn de indicadores
fiables en todos los ambitos de
actividad del sector

Reorientacion de las platafor-
mas asociativas hacia la genera-
cién de estrategias e iniciativas
conjuntas
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Consideraciones finales

Consideraciones finales

Hasta aqui hemos analizado datos e informes para elaborar un
diagndstico transversal que integre los principales argumentos
apuntados. Sin embargo, tanto en algunos informes como en
la sesién de contraste con expertos, se ha considerado necesario
elaborar un nuevo modelo de desarrollo del sector mds alld de
reformar o ajustar el actual, y de que el nuevo modelo tenga en
cuenta el nuevo contexto y las necesidades especificas de los di-
versos dmbitos de actividad que conviven en el sistema escénico

de Espana.

En estas consideraciones finales formulamos algunas propues-
tas en este sentido.

7.1. Evaluar los efectos del modelo de desarrollo aplicado

En la sesién de contraste con expertos realizada en fecha
30.09.2015 en la sede de la Academia®, se consideré que era
necesario evaluar los efectos del modelo de desarrollo aplicado
en las décadas anteriores para poder ponerlo al dia teniendo en
cuenta que «las artes escénicas no son ajenas a las nuevas tecno-
logfas ni a la transformacién de los mercados, pero siguen siendo
un dmbito de creacién y produccién de contenidos culturales
de cardcter artesanal con un modelo econémico que favorece las

21 En la sesién participaron los expertos José Manuel Garrido, Xavier Marcé y Guillermo
Heras. Hicieron también sus aportaciones de forma no presencial Jesis Cimarro, Alberto
Ferndndez Torres y Cesc Casadesus.



16gicas locales, y que la relacién entre politicas culturales y artes
escénicas sigue siendo imprescindible para asegurar un sistema
estable de produccidn, circulacién y exhibicién de contenidos
escénicos a lo largo del territorio teniendo en cuenta que la de-
legacién competencial a las CCAA la ha hecho mds compleja
por la gran diversidad de politicas autonémicas y locales» y que
«el sector teatral espafiol no puede funcionar con reglas estrictas
de mercado por su cardcter artesanal, los costes de la exhibicién
en vivo y la titularidad publica de la mayorifa de espacios escéni-
cosn?.

En espera de la evaluacién en profundidad que se propone, se
estima que durante las décadas anteriores, junto a innumerables
logros, ha habido algunas carencias, tales como una creacién es-
casa de publicos, una excesiva rigidez en la gestién de los espacios
escénicos de titularidad municipal, desequilibrios territoriales y
estadios muy distintos de profesionalizacién de las organizacio-
nes productivas, etc. Se considera que la intervencién publica en
el dmbito teatral en el momento actual atin sigue sujeta a crite-
rios politicos basados en realidades propias de los afios 80 y 90
del siglo pasado y que es necesaria y urgente una reflexién para
adecuarla a las necesidades del momento actual.

7.2. ;Ajustar el modelo actual o definir uno nuevo?

La evaluacién de los efectos producidos por el modelo de desa-
rrollo vigente serd una base s6lida para actualizarlo. Sin embargo,
la actualizacién del modelo de desarrollo puede tomar dos cami-
nos distintos:

a.  El primero es reformar el modelo que se ha aplicado hasta el
momento para corregir las disfunciones observadas-**

22 Consideracién contenida en el Informe de FAETEDA citado.

23 En esta direccién apuntan la mayorfa de informes analizados, especialmente el Plan Ge-
neral del Teatro y el Plan General de la Danza
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b. El segundo camino es definir otro modelo inspirado en
las buenas pricticas de paises con un desarrollo escénico
satisfactorio.

La mayoria de andlisis apuestan por ajustar el modelo actual
sin ponerlo en crisis, especialmente el Plan General del Teatro y
el Plan General de la Danza. Otros consideran que el estadio de
desarrollo del sector, las tendencias sociales y los cambios de con-
texto son tan significativos y profundos que el «modelo mixto»
que ha presidido el desarrollo del sector hasta el momento actual
ya no es vélido y que es necesario definir un nuevo modelo que
contemple las singularidades de los distintos dmbitos de activi-
dad que conviven en el sistema escénico espafiol.

7.3. Identificar los ambitos de actividad del sistema escénico

En la sesién de contraste hubo plena unanimidad en considerar
que es necesario identificar los distintos dmbitos de actividad que
conviven en el sistema escénico de Espafia y diversificar las poli-
ticas escénicas de las administraciones publicas para ajustarlas a
las necesidades y singularidades de cada 4mbito.

El informe de FAETEDA citado ya plantea que en el sistema
escénico espafiol conviven de forma indiferenciada distintos 4m-
bitos de accién con finalidades y modelos de gestién muy distin-
tos y que la falta de diferenciacién de sus singularidades genera
notable confusién en relacién a tres ejes:

1. entre lo publico y lo privado,

2. entre las artes escénicas concebidas como prictica social y
actividad econémica,

3. entre los agentes que operan en una economfa de merca-
do y los que operan en una economifa social.

Aunque la construccién de oferta escénica en las décadas
anteriores se ha basado en la concurrencia del sector pdblico y
privado sin una definicién previa de roles y responsabilidades,



es necesario revisar el papel de ambos en el nuevo contexto ya
que actualmente el sector cuenta con un tejido empresarial ca-
pacitado para satisfacer todas las necesidades e intereses de los
ciudadanos.

Al mismo tiempo, en el sector privado habria que identificar
los dmbitos de actividad escénica que tienen finalidades y mode-
los de negocio distintos.

a. En primer lugar, habria que diferenciar entre las précticas
sociales de artes escénicas y las précticas econdmicas.

b. En segundo lugar, habria que identificar las diversas mo-
dalidades de prdcticas sociales, como las pricticas comu-
nitarias, las prdcticas amateur y las pricticas educativas.

c. En tercer lugar, habrfa que diferenciar las actividades eco-
ndémicas que operan en una economia de mercado y las
que forman parte de la llamada economifa social.

Tratar de manera uniforme los diversos dmbitos de actividad,
como se ha hecho hasta el momento actual, comporta desatender
los 4mbitos que no corresponden al sector dominante y esto es
un error estratégico. Es especialmente necesario fomentar prdc-
ticas escénicas de economia social, por este motivo las tratamos
de manera especifica en el siguiente apartado.

7.4. Sobre las practicas escénicas que operan en un modelo
de economia social

Conviene desarrollar especialmente las pricticas econémicas que
operan en un marco de Economia Social (ES) porque son nece-
sarias para un desarrollo éptimo de las artes escénicas.

Segtin el Informe elaborado para el Comité Econémico y
Social Europeo por el Centro Internacional de Investigacién e
Informacién sobre la Economia Publica, Social y Cooperativa
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(CIRIEC)*, «aunque la ES fue relativamente importante en Eu-
ropa durante el primer tercio del siglo XX, el modelo de creci-
miento en Europa occidental durante el periodo 1945-1975 se
caracterizé principalmente por el sector capitalista privado tradi-
cional y el sector publico. Este modelo era la base del estado de
bienestar, que hacfa frente a los fallos de mercado reconocidos
y utilizaba un conjunto de politicas que demostraron ser muy
eficaces para corregirlos: redistribucién de la renta, de asignacién
de recursos y anticiclicas. Todo ello se basaba en el modelo key-
nesiano en el que los grandes actores sociales y econémicos son
la patronal, los sindicatos y el gobierno».

Sin embargo, «en los tltimos decenios la ES no sélo ha afir-
mado su capacidad de contribuir eficazmente a la resolucién de
los nuevos problemas sociales, sino que también ha reforzado
su posicién como institucién necesaria para la estabilidad y la
sostenibilidad del crecimiento econdémico, la distribucién mds
equitativa de la renta y la riqueza, el ajuste entre los servicios y las
necesidades, la valorizacién de la actividad econdmica al servicio
de las necesidades sociales, la correccién de los desequilibrios del
mercado laboral y, en resumen, la profundizacién y el fortaleci-
miento de la democracia econémica».

En la Carta de principios de la ES promovida por la Con-
ferencia Europea Permanente de Cooperativas, Mutualidades,
Asociaciones y Fundaciones (CEP-CMAF)? se incluyen los si-
guientes: primacia de la persona y del objetivo social por encima
del capital; adhesién voluntaria y abierta; control democrdtico
ejercido por sus miembros (no afecta a las fundaciones, pues-
to que no tienen socios); combinacién de los intereses de los
miembros usuarios y/o del interés general; defensa y aplicacién
de los principios de solidaridad y responsabilidad; autonomia de

24 (2012) La economia social en La Unién Europea. Comité Econémico y Social. Informe de
José Luis Monzén & Rafael Chaves.

25 Idem.



gestién e independencia respecto de los poderes publicos; uti-
lizacién de la mayorfa de los excedentes para la consecucién de
objetivos a favor del desarrollo sostenible, los servicios de interés
para los miembros y el interés general.

Segun la definicién anterior, las caracteristicas comunes de los
diversos agentes que forman parte de la ES son:

a.

son privados, es decir, no forman parte del sector publico
ni estdn controlados por él;

estdn organizados formalmente, esto es, por lo general es-
tdn dotadas de personalidad juridica;

tienen autonomia de decisién, lo que significa que tienen
plena capacidad para elegir y cesar a sus érganos de go-
bierno y para controlar y organizar todas sus actividades;

gozan de libertad de adhesidn, es decir, que no es obliga-
torio adherirse a ellas;

la distribucién de beneficios o excedentes entre sus socios
usuarios, si se produce, no es proporcional al capital o las
cotizaciones aportadas por los socios, sino a sus activida-
des o transacciones con la organizacién;

desarrollan una actividad econémica por derecho propio,
con el fin de satisfacer las necesidades de las personas, los
hogares o las familias. Por este motivo, se dice que las
organizaciones de la ES son organizaciones de personas,
no de capital. Trabajan con capital y otros recursos no
monetarios, pero no por el capital.

son organizaciones democrdticas. Excepto en el caso de al-
gunas organizaciones voluntarias que prestan servicios no de
mercado a los hogares, las organizaciones de primer nivel de
la ES por lo general aplican el principio de «una persona,
un voto» en sus procesos de toma de decisiones, con inde-
pendencia del capital o las cotizaciones aportadas por los so-
cios. En todo caso, siempre emplean procesos democrdticos
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y participativos de toma de decisiones. Las organizaciones a
otros niveles también se organizan democrdticamente. Los
socios ejercen un control mayoritario o exclusivo del poder
decisorio en la organizacién.

La ES, o tercer sector, lo forman empresas que tienen como
finalidad servir el interés general de las comunidades donde ope-
ran y estd formado por cooperativas de trabajo, sociedades ané-
nimas laborales, coperativas de consumo, empresas de insercién,
asociaciones y fundaciones.

7.5. Propuesta de vertebracion estructural del sector

A partir de la propuesta planteada en el informe citado y del
debate celebrado con el grupo de expertos, se proponen las si-
guientes categorfas de 4mbitos de accién en el sistema escénico
espafiol®:

Grafico 49: Categorizacion de los ambitos de accion en el sistema escénico

Practlcas

comumtarlas

Préctlcas educativas

Economia de
mercado
Practicas econémicas

Sistema escénico de
artes escénicas

Economia somal

26 Otros sistemas escénicos, por ejemplo, los de algunos paises iberoamericanos, diferen-
cian entre el teatro comunitario, el sector profesional independiente y el sector institucional,
buscando la complicidad y complementariedad entres los tres sectores.
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Las artes escénicas como practica social

Hay prdcticas escénicas que promueven y realizan grupos de
ciudadanos de manera voluntaria durante su tiempo libre que
buscan el disfrute personal o el desarrollo comunitario sin ningu-
na finalidad econémica. Entre ellas podemos diferenciar, como
minimo, tres subtipos:

Las prdcticas comunitarias, que operan en el marco de
una comunidad territorial recopilando expresiones actua-
les o tradicionales como leyendas, creencias, pensamien-
tos, miedos, deseos, etc. ara construir un relato escénico y
presentarlo a la comunidad a modo de retorno o feedback
para promover el cambio y la mejora social. Los actores
son siempre miembros de la comunidad, con formacién
escénica o sin ella?.

Las prdcticas amateur que realizan de forma voluntaria
personas que, con formacién escénica o sin ella, quieren
disfrutar de su tiempo libre compartiendo una experien-
cia creativa consistente en llevar a escena obras del reper-
torio local o internacional.

Las prdcticas educativas, promovidas por centros escola-
res o por escuelas especializadas en teatro, danza y circo,
que colaboran al desarrollo integral de los nifios, adoles-
centes y adultos a partir de los aprendizajes que desarro-
llan las pricticas escénicas: valores (disciplina, respeto al
otro, solidaridad, compromiso, etc.), desarrollo intelec-
tual (a partir de la interaccién social como recomienda el
contructivismo pedagdgico), uso de lenguajes no verba-
les, desbloqueo escolar, etc.

A pesar de su cardcter voluntario, nada impide que puedan
tener un nivel elevado de calidad artistica por la experiencia, for-

27 Estas prdcticas, muy extendidas en Iberoamérica gracias a las propuestas del pedagogo te-
atral Augusto Boal, se han etiquetado en Europa como animacidn teatral o escénica y forman
parte del universo metodoldgico de la animacién sociocultural.



macidn, dedicacién y talento de los participantes. Los agentes
que promueven y realizan pricticas sociales de escénicas forman
parte del sistema escénico de Espafa aunque no se puede consi-
derar que formen parte del sector productivo porque su actividad
no es profesional y su finalidad no es econémica.

Las artes escénicas como sector productivo

Hay agentes escénicos que desarrollan actividad escénica con fi-
nalidad econémica y de forma profesional. Conforman el sector
de las artes escénicas como sector productivo. En el sector se pue-
den distinguir, sin embargo, dos tipos de actividad econémica:

LA PRODUCCION DE BIENES Y SERVICIOS ESCENICOS EN UN MODE-
LO DE ECONOMIA DE MERCADO

Su modelo de produccién busca la sostenibilidad eco-
némica en el mercado y la generacién de beneficios para
distribuir dividendos al capital invertido. Esta condicién
permite que estas empresas sean consideradas como «in-
dustrias culturales» y su modelo de negocio sea similar al

de otras industrias productivas.

A pesar de que sus actividades se regulan por la oferta
y la demanda, los bienes y servicios culturales que produ-
cen tienen valor publico® y, por este motivo, no pueden
someterse unicamente a las estrictas leyes de mercado. Por
este motivo el Estado, de acuerdo con los argumentos de
la excepcion cultural, debe establecer un marco normativo

28 Segun Jests Prieto de Pedro, especialista reconocido en derechos culturales, el Estado
tiene que proteger la actividad cultural para impedir que los agentes sociales mds influyentes
(como las multinacionales) determinen los contenidos de la cultura de una comunidad debi-
do a su carga simbdlica e identitaria, pero el Estado también tiene que evitar una ingerencia
improcedente en los contenidos de las practicas culturales de los ciudadanos.



favorable a su desarrollo y aportar a las industrias cultu-
rales recursos financieros que faciliten sus inversiones o
hagan viable su actividad, especialmente en fases iniciales
o adversas®.

En este modelo de actividad habria que distinguir entre
PYMEs y grandes empresas, ya que tienen necesidades de
desarrollo estructural distintas.

LA PRODUCCION DE BIENES Y SERVICIOS ESCENICOS EN UN MODE-
LO DE ECONOMIA SOCIAL

Su actividad es econémica y su modelo de produccion
busca la generacion de beneficios sociales. En la mayorfa
de casos su actividad no sera sostenible en el mercado y
necesitara la aportacién de recursos publicos que com-
pensen sus déficits de explotacion para garantizar su valor
publico™.

Dentro de esta categorfa podemos considerar ciertas
practicas escénicas «independientes» centradas en el desa-
rrollo de proyectos artisticos alternativos no supeditados
al mercado y sin afan de lucro. Las practicas profesionales
independientes son plataformas clave para la emergencia
y el desarrollo profesional de muchos creadores e intér-
pretes y, a menudo, sirven de puente entre las practicas
amateur y las industrias culturales.

29 Las artes escénicas, por su condicién de bienes de experiencia, tal como argumenta Pau
Rausell (2008) y otros muchos autores, comportan un riesgo de explotacién superior a la ma-
yorfa de bienes de mercado porque es dificil saber su viabilidad econémica antes de haber sido
producidos y estrenados. El alto riesgo de las inversiones escénicas puede frenar o condicionar
la iniciativa de las industrias culturales haciendo que apuesten mds por propuestas seguras que
no por la innovacién y el riesgo, factor contrario a la calidad

30 Estas organizaciones, que ahora tienen mayoritariamente forma juridica de sociedad
mercantil, deberfan transformarse en asociaciones, cooperativas, fundaciones, etc. y habrfa
que impulsar la adecuacién del marco juridico a su modelo de accién y a sus finalidades.



Las artes escénicas como servicio publico

Las Administraciones Publicas pueden prestar determinados ser-
vicios escénicos como servicios puablicos si consideran que deben
asegurar la satisfaccién de necesidades colectivas bdsicas que no
estdn o no pueden ser satisfechas por la iniciativa privada®. Ha-
bria que analizar si la construccién y mantenimiento de espacios
escénicos, la gestién de programaciones y la produccién de con-
tenidos escénicos son, en el momento actual, necesidades publi-
cas que no puede satisfacer la iniciativa privada.

Aunque la Constitucién Espafiola reconoce, en su Titulo I
sobre derechos fundamentales, el derecho de acceso a la cultura
y la obligacién de los poderes publicos de garantizarlo, no hay
desarrollo legislativo que precise qué servicios escénicos deben
ser garantizados.

Habria que revisar si es conveniente que, en el momento ac-
tual, las Administraciones Publicas presten directamente servi-
cios escénicos a los ciudadanos en un momento en que, presumi-
blemente, la iniciativa privada es solvente y tiene capacidad para
satisfacer todas las necesidades escénicas colectivas en un marco
de accién regulado por las instituciones publicas, destinando los
recursos disponibles a politicas de fomento mds que de servicio.
Ambas modalidades permiten garantizar el acceso de los ciuda-
danos a précticas escénicas, obligacién de los poderes publicos
que reconoce la actual Constitucién.

Los distintos dmbitos de actividad escénica apuntados son in-
teractivos y unos se apoyan en los demds para su desarrollo 6pti-
mo. Un sistema escénico satisfactorio es el que consigue la mdxima
diversidad, equilibrio e interaccién entre los distintos dmbitos de
actividad. Nuestro sistema escénico necesita, a tal efecto, potenciar
las artes escénicas como précticas sociales (que se han visto des-

31 Segin M. Waline (1900-1982), padre de las libertades civiles en Francia, el servicio
publico es el mds enérgico de los procedimientos de intervencién administrativa y la dltima
opcién del Estado para asegurar la satisfaccién de una necesidad colectiva bésica y general.



plazadas por la emergencia del sector profesional) y las précticas
profesionales de economia social (que operan de forma latente y
no se han desarrollado como subsector especifico).

7.6. La necesidad de un foro de debate

La diferenciacién de dmbitos de actividad en el sistema escénico
espafiol permitirfa evitar la confusién actual derivada del llama-
do «modelo mixto» y llevarfa, como minimo, a tres reflexiones
fundamentales:

a. ;Cudl es el papel del Estado en el nuevo contexto social
y econémico teniendo en cuenta el grado de desarrollo
actual del sistema escénico en nuestro pais? ;Debe ser adn
regulador, promotor, financiador, proveedor y productor
de servicios escénicos?

b. ;Qué medidas estructurales y estratégicas debe adoptar el
sector de las artes escénicas, como sector productivo, para
facilitar el desarrollo tanto de los agentes que operan en
un modelo de economia social y de los que operan en un
modelo de economia de mercado?

c. Qué politicas culturales deben desarrollar las Adminis-
traciones Publicas para facilitar el desarrollo de los distin-
tos dmbitos de actividad escénica?

Tal vez estan reflexiones requieren tiempo y foros de debate
para que los agentes del sistema escénico espafiol puedan consen-
suar un modelo de desarrollo adecuado al momento actual para
aprovechar todas las oportunidades del nuevo contexto.
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Academia
de las Artes Escénicas
de Espafa

ANALISIS DE LA SITUACION DE LAS ARTES
ESCENICAS EN ESPANA

Cada vez son mas frecuentes las voces que sostienen que el modelo de desarrollo
de la actividad teatral, implantado en nuestro pais hace 40 afios, esta caduco.
La Academia, siguiendo su politica de fundamentar una parte sustancial de sus
acciones en estudios serios, se propuso estudiarlo, detectar sus deficiencias vy
establecer un diagndstico lo mas acertado y realista posible.

"Andlisis de la situacion de las artes escénicas en Espafia" cumple con esta
finalidad. Su autor, el profesor y experto analista Jaume Colomer, ha reunido en
este estudio datos oficiales y de otros trabajos de campo para sefialar las medidas
mas favorable para las artes escénicas de nuestro pais. Pero, sobre todo, su
objetivo mas inmediato es el de servir para convocar foros de reflexion y debate
sobre qué modelo de desarrollo de estas artes queremos para los proximos anos.

Con la ayuda de:

GOBIERNO |  MINISTERIO
DEESPANA | DEEDUCACION, CULTURA
Y DEPORTE

8687V V‘GVBSL 6






