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Presentacion

Estas palabras introductorias tratan de alertar al lector sobre lo uni-
tario y lo dispar que se ird encontrando en los capitulos que conforman
este libro. Se encontrard con un concepto clave que aparece en el titulo
y se explica en el capitulo primero, ocio creativo. Después se introducird
en otra realidad, que no deja de estar en el sustrato del ocio creativo, pero
que se mueve en un terreno concreto y real. Esta segunda parte se refiere,
claro estd, al estudio de las ferias de artes escénicas en el estado espafiol.
All{ se muestra directamente lo que son y significan, sin olvidar tampoco
el encuadre reflexivo e histdrico que permite comprender la actual situa-
cién.

Junto a la mirada objetiva de los datos, las cifras y las realidades, este
libro habla también de ocio y de deseos, ;es posible hablar de artes escé-
nicas olvidando el ocio? Posible tal vez si, real no. Las pdginas que siguen
plantean la ambivalencia en la que vivimos. Por un lado la realidad cultu-
ral estandarizada, servida para consumir, y por otro la realidad de los con-
sumidores a los que llamamos publico y que tan a menudo ignoramos.

El ocio creativo es el telén de fondo que permite entender el milagro
de las artes escénicas y, sélo después, el mercado de sus ferias. Ocio y ne-
gocio se entrelazan aqui mostrando partes complementarias de una reali-
dad compleja y diferenciada. Para hacer mds patente este contraste se han
utilizado planteamientos y lenguajes diversos. Por un lado palabras idea-
lizadas y cargadas de valor: libertad, satisfaccion, autotelismo, esfuerzo,
experiencia y otros multiples términos, que son histéricos en la olvidada y
larga historia del ocio humanista. Del otro, industria cultural, plataforma,
producto, mercado, mercancias y contenido. A los implicados en el sector
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de la cultura interesa no olvidar los ideales, siempre presentes en nuestros
deseos, ni ignorar las herramientas que permiten realizarlos en el tiempo
que vivimos.

Los autores deseariamos que en esta mostracion de contrastes, de rea-
lidades superpuestas y ciertas a la vez, encontrara el lector la originali-
dad del libro. El ocio es la parte de realidad que mira hacia la persona, se
mueve desde la satisfaccion y se orienta hacia un horizonte con signifi-
cado propio. Las ferias de artes escénicas estdn concebidas como espacios
que dinamizan la industria teatral. Posibilitan la expansion del sector, in-
crementando los intercambios comerciales y aumentando las ventas.

Las ferias cumplen tres funciones enlazadas: son un espacio de exhi-
bicion, que posibilita la relacién entre productores y consumidores, y sir-
ven como canal de distribucidn de las artes escénicas. Atrds quedaron los
afios en los que las dreas de cultura se consideraban exclusivamente un
ente a partir del que se generaban actividades, servicios y programas para
la comunidad. Estamos ante un fendmeno de mercado y mercantilizado.
Desde mediados de los afios 70 se ha consolidado una economia de la cul-
tura que se aproxima a los procesos de creacion, produccion, distribucion
y consumo de bienes y servicios culturales.

El sector cultural se caracteriza, cada vez mds, por interrelacionar la
vida cultural (teatros, museos, galerias de arte, conservatorios, etc.) y la
economia de la cultura (mercado de las artes escénicas, mercados de arte,
industrias del libro, industria del cine...). La industria de la cultura tam-
bién ha pasado a ser objeto de investigacion, prdctica y politicas cultura-
les. No cabe duda de que, en la actualidad, el espectdculo en vivo es un
producto de mercado y algo mds. En base a esa idea de producto, las fe-
rias configuran sus programaciones y, a través de éstas, se pretende trans-
formar las creaciones artisticas en productos culturales. Su reproduccion y
venta dinamiza de manera directa la industria teatral.

El sector de las artes escénicas, como cualquier otro de bienes y ser-
vicios que entra en la dindmica de transacciones en una sociedad moneta-
rizada, tiene costos, productores, consumidores y debe medirse y cuanti-
ficarse a través de metodologias estadisticas y econométricas. Todo esto
nos permite concluir que las ferias de artes escénicas cumplen tres obje-
tivos operativos: ser foros de discusion e intercambio de experiencias y
proyectos; provocar contactos entre los profesionales, facilitando el inter-
cambio comercial; y servir como plataformas para distribuir de forma mads
rdpida y eficaz los productos.

Las ferias, como otras actividades de naturaleza cultural, han venido
planteando en los dltimos tiempos un amplio conjunto de mejoras estruc-
turales, repercutiendo notablemente sobre los indicadores econémicos. En
este sentido son acciones resultantes del sector cultural la provisién de ac-
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tividad a otras industrias, la generacién de crecimiento en industrias auxi-
liares, la estimulacién del turismo, el mantenimiento del empleo, la crea-
cién de trabajo y la mejora de la imagen de la region.

Cuando finaliza cualquiera de estas ferias, los profesionales dedicados
a su organizacion esperan que hayan servido para ayudar a las compaiiias
en el desarrollo de su actividad profesional, para facilitar a los programa-
dores el conocimiento de nuevos espectdculos y nuevos creadores e incre-
mentar las ventas, potenciando el mercado.

Este libro es el resultado de un trabajo conjunto, desarrollado en los
dltimos afios por el Instituto de Estudios de Ocio de la Universidad de
Deusto y la Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del Estado. Sale a
la luz gracias al apoyo del Departamento de Educacion, Universidades e
Investigacidn del Gobierno Vasco, a través de las ayudas para acciones es-
peciales de investigacion. Tiene una voluntad clara de ser una herramienta
valiosa para todas las personas preocupadas por el devenir de tres realida-
des estrechamente interconectadas o, en ningtn caso, aisladas: el ocio, las
audiencias escénicas y las ferias de artes escénicas. Se presenta, como una
invitacién a pensar seria y reflexivamente no tanto sobre lo que cada una
de estas realidades representa en la sociedad actual, sino sobre cémo ope-
ran unas sobre otras.

Una de las conclusiones que destacan al final, es la necesidad de abor-
dar una reflexion sobre la potencialidad de las ferias como espacios de
descubrimiento ciudadano de las artes escénicas. Un nuevo planteamiento
desde el ocio experiencial permitiria que, estos eventos extraordinarios,
se percibiesen como experiencias significativas de ocio creativo, favore-
ciendo asf la creacion de nuevos publicos y su fidelizacion. Porque, en el
trasfondo de todo ello, el éxito radica en la capacidad para proporcionar
disfrute y satisfaccién a los ciudadanos a los que se destinan las artes es-
cénicas. Y detrds de todo estdn los comportamientos, los hdbitos de vida,
los valores y, sobre todo, el ocio, los distintos tipos de ocio con los que
nos acercamos al disfrute de la vida.

11
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Capitulo 1

Las artes escénicas como experiencia de
ocio creativo

Manuel Cuenca Cabeza

La primera impresion que se puede tener ante un titulo que une ocio
y artes escénicas es pensar que estamos ante algo evidente. Y, en parte, es
asi. Es evidente que las artes escénicas siempre se han movido en el 4m-
bito del ocio, aunque no sdlo, y que el ocio siempre ha encontrado en las
artes escénicas un drea importante de realizacion. Siendo cierto, puede
que estas afirmaciones sean excesivamente sencillas y convenga preci-
sarlas un poco mads. Es el objetivo de este capitulo introductorio, enmar-
car el contenido del libro en un contexto mds amplio, reflexionando sobre
la funcién de las artes escénicas en la sociedad actual desde la mirada del
ocio humanista, algo que considero es una tarea innovadora; aunque sélo
sea porque, académicamente, no ha sido habitual.

Como punto de partida, y con el dnimo de profundizar en la relacién
ocio-artes escénicas, voy a hacerme una serie de preguntas, que intentaré
contestar en las pdginas siguientes: Cuando hablamos de ocio y artes es-
cénicas ja qué modo de entender el ocio y las artes escénicas nos referi-
mos? ;Ha existido una relacion histdrica entre ocio y artes escénicas? ;A
qué tipo de ocio corresponderia el disfrute de las artes escénicas? ;Cudles
son los retos de las artes escénicas en la actualidad?

. Qué entendemos por ocio y por artes escénicas?

Durante los dltimos 20 afios he escrito multiples veces lo que en-
tiendo por ocio y ahora debo hacerlo una vez mds, aunque para ello pueda
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acudir a mis propios textos (Cuenca, 2000, 2004, 2206), algunos de ellos
publicados en esta misma coleccion. El ocio es un concepto con muchas
significaciones, por lo que puede ser comprendido de diversas formas.
Habitualmente lo identificamos con las acciones que se oponen al trabajo
diario y, desde este punto de vista, caracterizadas por la no obligatoriedad,
por el disfrute y la diversién. No es habitual que nos preguntemos sobre
aquello que entendemos por ocio, pero si nos cuestionamos sobre lo que
deseamos hacer y sobre lo que nos gusta.

En oposicion a la vida rutinaria y a muchos trabajos, el verdadero
ocio es una experiencia satisfactoria, independientemente del tipo de ac-
tividad que se practique. Las experiencias de ocio nos sitian en un dm-
bito que no estd dominado por el deber o la obligacion, sino por las ac-
ciones con finalidad en s mismas y por si mismas. Un dmbito adecuado
para la realizacion de actos gratuitos, no guiados por metas o finalidades
ttiles; un dmbito distanciado de las necesidades de subsistencia (comida,
bebida, etc.), pero cercano a otro tipo de necesidades humanas igual-
mente importantes, como la necesidad de saber, obrar, actuar, expresarse
0, en definitiva, ser.

Tampoco es la primera vez que, partiendo de las afirmaciones an-
teriores, seflalo que el ocio es una necesidad humana y su satisfaccion
constituye un requisito indispensable de calidad de vida. Asf lo afirman
también investigadores de reconocido prestigio, como M. Csikszentmi-
halyi (2001), quien destaca la importancia del ocio en los hdbitos cotidia-
nos que conducen, tanto a la autodeterminacién como al desarrollo de las
identidades colectivas. Los aficionados se identifican con sus iguales, ya
sea en experiencias de ocio comunitarias o individuales.

Las précticas de ocio inciden en la autoestima, el control, la sensacion
de competencia, el desarrollo personal y el sentido de lo que hacemos. En
el campo social se relacionan, entre otros, con la interaccién, la comuni-
cacion, el conocimiento de reglas sociales, los vinculos afectivos y la inte-
gracion. Desde una mirada socioecondmica, el ocio actual es un drea im-
portantisima de la sociedad de consumo, pero también lo es, aunque no se
diga tanto, de desarrollo social, cultural etc.

Frente a la sociedad industrial, que institucionalizé el ocio como des-
canso, como justificacién y premio del trabajo, las sociedades tecnol6gi-
cas y de consumo consideran el ocio como parcela auténoma y diferen-
ciada. Aceptada y superada la necesidad de descanso, el ejercicio del ocio
cada vez se centra mds en la ocupacion libre y gustosa. Las antiguas moti-
vaciones que fundamentaban las précticas de ocio en el descanso, el presti-
gio social o la seguridad econémica, han dado paso a un ocio con valor en
si mismo, que ocupa un puesto predominante en los valores fundamenta-
les de nuestra vida. Un ocio caracterizado por el ansia de disfrute, libertad
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y autorrealizacion, un ocio individualista, empefiado en dar la espalda a los
valores sociales que, sin duda alguna, también estdn implicitos en éL.

Ocio Humanista

La constatacion del valor econémico, social y vital del ocio en la so-
ciedad actual nos lleva a pensar que el nicleo de su valoracién no se en-
cuentra tanto en los recursos, o en sus posibilidades, sino en su significa-
cion profunda. La afirmacién de que el ocio ha emergido en la conciencia
social como un valor de primera linea, frente al demérito de otros valores
considerados muy importantes, incluso sagrados para las generaciones an-
teriores, no es un tema baladi. La transformacion de valores es algo esen-
cial en todo cambio de civilizacion, época o modo de entender la cultura.
Un referente significativo de dicha transformacion es lo ocurrido con el
ocio. Considerado hasta hace pocos afios un peligro o un tema secundario,
en la actualidad se entiende como un ambito de realizacion, identificacion
y derecho.

En el Instituto de Estudios de Ocio de la Universidad de Deusto con-
textualizamos nuestra labor a partir del concepto de Ocio Humanista. Este
es un planteamiento que arranca del conocimiento de las aproximaciones
cientificas que permiten profundizar en el conocimiento del ocio en ge-
neral y lo orienta hacia las propuestas de accion que defienden los valo-
res humanos y la libertad de las personas. Entendemos que el ocio es una
experiencia humana (personal y social) intencional, fundamentada en el
ocio autotélico, entendido como dmbito de desarrollo y Derecho humano,
al que se accede mediante la formacion. El ocio autotélico se corresponde
con las experiencias de ocio que se realizan de un modo satisfactorio, li-
bre y por si mismas, sin una finalidad utilitaria.

El ocio humanista, del que hablamos, tiene sus raices en el concepto
de ocio griego. Compartimos la opinién de multiples autores que afirman
que el origen de la civilizacion occidental estd en el ocio. Eso es asi en la
medida que una parte de la poblacién griega pudo dedicarse al desarro-
llo de la cultura, gracias al ejercicio de un ocio determinado y comprome-
tido. Un ocio, al que afladimos el calificativo de humanista porque no sig-
nificaba para ellos «no hacer nada» o «perder el tiempo», sino una parte
esencial de la vida y la accién humana. El ocio es la accidén que no busca
nada fuera de si misma, actividad que tiene su fin en si, en el si mismo
personal. Aristdteles precisé que la vida y la felicidad son actividad. Pero,
cuidado, esta actividad no es necesariamente actividad productiva, el filo-
sofo se refiere a la actividad de ocio. Segun Platon (Leyes, VIIIL, 832 d), el
hombre libre es un ser de ocio, de ahi que el ateniense auténtico estuviese
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formado por una educacién de ocio y de juego. En esa misma linea, los
intelectuales romanos entendian que el prototipo de ocio libre y disten-
dido era el que practicaba Sdcrates, el ateniense que unia la seriedad inte-
lectual a una curiosidad ilimitada y a la diversidn constante.

La importante elaboracion conceptual del ocio cldsico, presente en el
pensamiento de Platén y Aristdteles, tuvo y sigue teniendo una incidencia
trascendental. Para ellos el ocio no era un mero medio para seguir traba-
jando sino un fin en si mismo, la meta y el cauce de una vida feliz. Aris-
toteles defiende en la Politica que el ocio es «el principio de todas las co-
sas» (VIII, 1338 a 30-35), en cuanto sirve para lograr el fin supremo del
hombre que es la felicidad.

Profundizando en este pensamiento, W. Tatarkiewicz (1987: 155)
concreta que «el ocio no puede ocuparlo satisfactoriamente una diver-
sion vulgar, que no ponga en juego los rasgos distintivos del hombre;
pero si puede hacerlo la diagogé, es decir, la noble diversién que aina
placer y belleza moral. Por lo que a cada individuo le sobreviene tanta
felicidad como sea su virtud, su inteligencia y su forma de obrar de
acuerdo con éstas.

El ocio que defendieron los grandes filésofos cldsicos, es un ocio
unido al esfuerzo y al ejercicio de la libertad. Esfuerzo y libertad estdn
presentes tanto en el ejercicio fisico como en el intelectual, son valores
compartidos que permiten el encuentro entre los competidores, pero tam-
bién el intercambio intelectual entre los amantes del conocimiento y la
cultura. Si suprimimos estos dos aspectos del ocio griego, nos quedamos
sin lo esencial.

Sabemos que, en la actualidad, el ocio es una experiencia muy valo-
rada (en todos los sentidos) y, en buena parte, se explica porque es un tipo
de experiencia humana que el sujeto percibe de modo satisfactorio, no
obligado y no necesario. Enunciado afirmativamente se puede decir que
el gran potencial del ocio, y desde donde se estd redescubriendo en el si-
glo xx1, radica en su cardcter motivador, su capacidad para dar sentidos y
significados, que siempre se pueden orientar hacia el desarrollo personal y
social, especialmente en el caso del ocio humanista.

La Artes Escénicas sobre las que reflexionamos

Con las artes escénicas me ocurre lo contrario que al hablar de ocio,
apenas he tratado el tema en su sentido amplio. A diferencia del término
ocio, nos encontramos aqui con la palabra compuesta en la que, tanto arte
como escena, son conceptos complejos, llenos de significado. El dicciona-

rio de la Real Academia, en su 22." edicidn, recoge nueve significados de

16

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



arte y ocho de escena; relaciondndolos entre si podriamos decir que las ar-
tes escénicas son una manifestacion de la actividad humana relacionada con
la habilidad de expresarse de un modo personal y desinteresado y, mds es-
pecificamente, de interpretar lo real o imaginado con recursos pldsticos, lin-
giifsticos o sonoros. La expresion, en este caso, tiene que ver con la repre-
sentacidn o el espectdculo que transcurre en un escenario, lugar en el que
sucede la accidn a la vista del publico. Esta primera aproximacion, sugerida
por las propias definiciones de la Academia, nos estd indicando una serie de
notas propias de las Artes Escénicas. Comentamos a continuacion algunos
aspectos que nos permiten precisar el objeto de nuestra reflexion.

Las artes escénicas son prioritariamente expresion de alguien, aunque
esa expresion se lleve a cabo para ser entendida, disfrutada y, en algunos
casos, estudiada por otros. Toda expresion requiere un sujeto; pero, en las
artes escénicas, la expresion dificilmente se refiere a una persona, lo habi-
tual es que no sea asi, sino que se trate de un conjunto de artistas: el autor,
la compaiia de actores, directores, técnicos de escena, etc. La expresiéon
escénica requiere, ademds, que todas estas personas trabajen en equipo y
compartan los mismos objetivos.

Las artes escénicas son expresion en su mds amplio sentido, pero,
mds estrictamente, son expresion representada sobre una escena y en un
tiempo. Desde este punto de vista son experiencias efimeras, es decir, que
se centran en los momentos que dura su ejecucidn, y se refieren a todo lo
que puede ocurrir en el espacio escénico: teatro (en cualquiera de sus ma-
nifestaciones), danza, musica, poesia declamada o cualquier espectdculo
que pueda ponerse en escena. El espacio escénico se ha interpretado y
construido de un modo diferente en cada civilizacion y cultura. Habitual-
mente acostumbramos a identificar espacio escénico con escenario teatral,
pero sabemos que esa es una realidad superada en estos momentos, donde
podemos hablar de espacios arquitectonicos o urbanisticos construidos es-
pecialmente, o habilitados ocasionalmente, para realizar cualquier tipo de
espectdculo o representacion.

Poner en escena una obra no es tarea facil porque, a pesar de lo an-
terior, la obra necesita de la presencia de artistas visibles capaces de co-
municarse con el publico de un modo original, los ejecutantes son parte
de la obra. Estas personas deben usar sus habilidades, gestos, timbres de
voz, didlogos, movimientos y destreza para expresar el mensaje o el senti-
miento de la obra desde un punto de vista estético, para que el publico lo
reciba y vibre, se emocione y goce con su expresion artistica.

Sefala Garcia Barquero (1973) que la obra dramdtica, como obra de
arte, no se encuentra acabada con el texto, sino al levantarse el telén, con
unos actores en escena y ante un publico. El reconocimiento del ptiblico
les llega a través de aplausos o expresiones de asombro y admiracion, que
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retornan al espacio escénico produciendo una empatia singular, unos mo-
mentos mdgicos que conmueven a unos y otros a través del arte escénico.
Son los momentos en los que todo se conjuga y se conforma el éxito. En-
tonces, los artistas, el equipo de trabajo y el mismo publico sienten una
satisfaccion que va mds alld de un trabajo cualquiera y que sélo se puede
entender desde el disfrute que proporciona el ocio, las experiencias 6p-
timas de ocio en este caso. Son los momentos en los que el artista siente
que la escena se ha convertido en su propia vida y toma fuerza para asu-
mir nuevos desafios.

La reflexion que se desarrolla en estas pdginas se relaciona con estos
planteamientos. Es una manera de acotar el tema, porque también se pu-
dieran entender por artes escénicas las peliculas, los seriales televisivos
o incluso los video-juegos. Pero esa reflexion la dejamos para otro mo-
mento, puesto que, desde el punto de vista del ocio, entiendo que lo mds
interesante de la experiencia que proporcionan las artes escénicas es pre-
cisamente la comunicacion viva, su capacidad de interrelacion unica.

La confluencia ocio-artes escénicas

Se ha comentado antes que el ocio es una experiencia personal, indi-
vidual y social a la vez, que se caracteriza por una serie de rasgos bien de-
terminados: libertad, gratuidad y satisfaccion, lo que, en su sentido cld-
sico, auna el disfrute a la belleza moral. Esto cuando hablamos del ocio
como experiencia general que, cuando nos referimos al ocio humanista,
atn debemos afiadir otros elementos: superacion, que lleva implicito el
esfuerzo y formacién, mds justicia, en el sentido de defensa del derecho al
ocio de todas las personas. La cuestidn es ;tiene esto algo que ver con las
artes escénicas?

En primer lugar hemos de considerar que el mundo de las artes escé-
nicas es complejo y no se refiere s6lo a la experiencia de una persona, que
es el referente de una experiencia de ocio en general. En este caso esta-
mos ante algo que no siempre ocurre con las vivencias de ocio, ante una
experiencia de ocio personal que sélo es posible en un contexto social. El
artista que se expresa debe estar en conjuncion con el autor de la obra y
el publico que asiste a la representacion. Un tridngulo esencial, en el que
el ocio, como experiencia en vivo y en directo, se lleva a cabo desde dos
vertientes diferenciadas: la de los que disfrutan expresando y la de los que
gozan con la representacion. Hemos visto antes que las sensaciones Opti-
mas surgen de la confluencia de ambas experiencias.

Mids adelante haremos ver que a esta experiencia unificada, que puede
fluir tanto hacia la expresion como a la comprension, la llamamos ocio
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creativo; pero ahora preferiria continuar afirmando que, tanto los rasgos
especificos del ocio en general como del ocio humanista en particular, es-
tdn presentes en lo que hemos sefialado antes sobre las artes escénicas.
Recordemos que los tres valores esenciales son libertad, gratuidad y sa-
tisfaccion. La libertad es el signo distintivo de cualquier expresidn artis-
tica, el artista consigue expresarse, a través de ella, de un modo dnico y
diferenciado; en el espectador parece que la libertad es atin mds evidente
pues, aunque existan excepciones, nadie asiste a un espectdaculo que no le
interesa.

La gratuidad no se refiere a pagar o cobrar, sino al planteamiento de la
accion, al hecho de que lo mds importante al realizarla sea por el disfrute
que proporciona ella misma y no por su valor para acceder a algo dife-
rente. Es claro que, en el caso de los aficionados, este tipo de gratuidad se
produce de modo menos discutible. Con los profesionales esta realidad es
mds compleja y no es de ingenuos pensar que, en muchas ocasiones, estd
gratuidad no es tal. Ahora bien ;podria entenderse que los que realizan el
arte, en cualquiera de sus manifestaciones, no sienten pasiéon por aque-
llo que hacen o que no estdn dispuestos a hacer, a cualquier precio de es-
fuerzo, una obra que deseen hacer?

La satisfaccion puede ser mutua, pero no cabe duda que la que expe-
rimentan los actores necesariamente ha de ser superior a la experimentada
por el publico. La razén es muy sencilla, y aqui entramos en los valores
afiadidos del ocio humanista, es por el esfuerzo, que evidentemente se re-
laciona con la preparacion y con la formacién asimilada en todo proceso
de puesta en escena.

En resumen, la confluencia esencial que se puede producir entre las
artes escénicas y una experiencia de ocio, se realiza en el proceso de co-
municacion que se establece entre los que representan y los que asisten a
la representacién y, no tanto, en los recursos, los procedimientos o los es-
pacios (que pueden variar). En la medida que esta comunicacion se hace
realidad de un modo satisfactorio, la experiencia de ocio hace posible lo
que tantas veces deseamos: la perpetuidad del espectaculo y su identifica-
cion con el espiritu y la manifestacion de cada época.

La interrelacion histérica entre ocio y artes escénicas

Hemos afirmado antes que las artes escénicas contienen en si mismas
los elementos esenciales para vivir un ocio de calidad, quisiera ahora re-
flexionar sobre ello desde una mirada histdrica, con el animo de hacer ver
que la interrelacion de la que hablo tiene referentes diferenciados segun

las distintas épocas. La relacion ocio-artes escénicas, en la cultura occi-
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dental, no es sélo cuestidon de nuestra época, es una relacion que aparece
con los griegos, en el origen y desarrollo del ocio. La manifestaciéon mas
representativa de esta interrelacién ha sido tradicionalmente el teatro, en-
tendido como espectdculo que logra comunicarse con el gran publico. Por
este motivo hablaremos aqui del teatro, expresion esencial de las artes es-
cénicas en el proceso cultural de occidente.

Con dnimo de no alargar el espacio destinado a esta reflexion, recor-
daré de pasada, y evitaremos detenernos, otras manifestaciones afines,
que también tuvieron autonomia y relevancia diferenciada dentro de las
artes escénicas y desde la antigiiedad cldsica. Me refiero a la musica y
la danza. Es bien sabido que la musica ocupé un puesto primordial en la
vida publica y privada del pueblo griego. Segtin Th. Reinach (1963), nin-
glin acto un poco importante de la vida urbana o rustica (bodas, funerales,
recoleccion de cosechas, vendimias, banquetes) dejaba de tener un ele-
mento musical mds o menos desarrollado. El sonido de la flauta regulaba
la cadencia de los remeros y los movimientos de los gimnastas; sostenia el
impulso de las tropas al marchar al combate. Ninguna ceremonia religiosa
(libaciones, sacrificios, procesiones, plegarias colectivas) podia prescindir
de cantos y de instrumentos. Los concursos musicales organizados en las
grandes solemnidades religiosas, especialmente en las de cardcter panhe-
lénico, atrafan grandes multitudes. Y a las fiestas religiosas se afiadian las
representaciones dramdticas y las grandes ejecuciones corales. El propio
atletismo tenfa su repercusion sobre la musica: el retorno del atleta vence-
dor a su patria servia de pretexto a un festival coral.

Poco a poco los conciertos, las audiciones dadas por los artistas en gi-
ras artisticas resultaron tan frecuentes, que hubo que consagrarles edifi-
cios especiales. Asf surgié el Odeon, edificio destinado a audiciones de
canto y de musica. Se trataba, generalmente, de un teatro cubierto y se
construy6 en varias ciudades griegas. Atenas poseyd cuatro y Pausanias
dejo testimonio del mds antiguo, cerca del Enneacrounos. El prestigio de
la musica griega y su independencia respecto a las demds artes escénicas
de la época se transmitié también por el imperio romano, donde la élite
de los musicos griegos formaba una corporacion, reorganizada en tiem-
pos de Trajano. Esta asociacién estaba bajo el patronato de Augusto, que
le otorgd su proteccion y ciertos privilegios, que fueron renovados por el
emperador Claudio.

La danza también acompafaba a las principales ceremonias de la vida,
a los momentos alegres y a los duelos. Formaba parte de las diversiones
del banquete, donde se mezcla con la acrobacia y los malabarismos, ade-
mds de las representaciones teatrales. En la antigua Grecia los danzantes
podian ser profesionales o simples aficionados. En las ceremonias reli-
giosas, el ser admitido a danzar constitufa un honor. Se afirma que, tras la
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victoria de Salamina, Séfocles danzé desnudo al son de Ia lira. En las pa-
lestras, la danza formaba parte de la educacién, pero en cambio, los dan-
zantes profesionales, salvo ciertos artistas y los profesores de orquéstica,
eran generalmente de baja condicion social. Las danzarinas contratadas
para actuar en los banquetes apenas se diferenciaban de las cortesanas. En
Roma la profesion de bailarin (danzante), y, sobre todo, de danzarina, no
fue nunca muy estimada socialmente. La censura a las puellae Gaditanae
aparece en textos de distintos autores, uno de los mds conocidos es el de
Juvenal (Sar. X1, 162-178).

Estas breves notas nos ilustran de la complejidad y el diferente modo
en el que las artes escénicas, en este caso la musica y la danza, eran trata-
das en la antigiiedad. Tras ellas nos centramos ahora en el teatro como ma-
nifestacidn representativa de cualquier época, sabiendo que, aunque no nos
extendamos en ello, las manifestaciones teatrales siempre han ido acompa-
fladas de la musica, la danza y otras variadas expresiones escénicas.

Teatro y «Otium»

Se puede afirmar que la historia del teatro va paralela a la historia de
la humanidad; pero esta afirmacion se hace mds evidente en el caso de la
cultura europea. M. Eliade, (1972 y 1973) consideraba que en las culturas
antiguas (Mesopotamia, Egipto, Grecia...) podemos apreciar un tiempo en
el que las fronteras entre rito, fiesta y representacion teatral todavia no se
habfan determinado con claridad. Un tiempo en el que la separacion entre
actores y espectadores, artistas y comunidad, no estaba determinada y en
el que las manifestaciones escénicas tenian una finalidad social, cultural o
educativa y, en menor medida, artistica.

Precisando atin mds la apreciacion de Eliade, C. Oliva y F. Torres
(1992) hablan de un ciclo repetido en el tiempo, que va de lo espiritual
o sagrado (en momentos histdéricos de crisis) a lo racional o humano (en
momentos histdricos de estabilidad), pasando por las siguientes fases: rito,
mito, mimesis y otium. Las fases del proceso ciclico no tienen que darse
necesariamente en el orden sefialado, también pueden ocurrir al mismo
tiempo en algunos momentos de la Historia. En la actualidad pensamos
que puede ocurrir asf.

El rito, que se celebra en un lugar sagrado, hace alusion a la actividad
dramadtica colectiva de cardcter religioso, donde oficiante y celebrantes se
comunican en funcién de una creencia. La fase del mito se refiere a la ac-
tividad dramdtica colectiva, de cardcter diddctico-religioso que, aunque
facilita la consolidacion de creencias, se asocia al acervo cultural. Se aso-
cia con fiestas populares concretas, en distintos momentos del afio, y con
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gran significacion espiritual. La mimesis se considera una representacion,
ficticia y no vivenciada, de cardcter diddctico-comercial, lo que facilita su
perpetuacion como acervo cultural consolidado. Su proceso de madurez
culmina en el desarrollo de los géneros teatrales conocidos: tragedia, co-
media o drama. Y como resultado de las fases anteriores, surge el otium,
la fase que mds interesa y de la que nos ocupamos en este estudio. En este
caso los autores destacan el cardcter festivo-comercial y la finalidad espe-
cifica de proporcionar diversion.

Las artes escénicas de hoy son esencialmente Otium, ocio; espec-
taculos a los que acudimos porque nos proporcionan satisfaccion y disfrute
y en los que, de algtin modo, estd patente un signo distintivo del poder
en sus diversos sentidos: econdémico, cultural, poder imperante, acceso
al mundo de la distincion o, en otro sentido al que nos referiremos mas
tarde, poder hacer, entendido como habilidad y técnica. Oliva y Torres
consideran que las personas acuden a los espectdculos de la fase otium
con la intencién de divertirse y liberarse de situaciones estresantes rela-
cionadas con su trabajo o con la sociedad, por lo que es una fase ajena a
cualquier tipo de creencias, valores o propuestas morales.

La representacion entendida como otium, en su complejo entramado
de comunicacién entre autor, actores y publico, requiere unas caracteris-
ticas especiales, puesto que hablamos de un teatro que se justifica en si
mismo. Afirmaba H.U. Gumbrecht (1971) que la potencia semdntica de
un texto sélo se conoce que es comunicable cuando se analiza a través de
la reaccion del publico. En el caso del teatro, considerado desde el ocio, la
reaccion del publico tiene un dato revelador en su asistencia o inasisten-
cia, aspecto que tiene sus referentes en una serie de precedentes a los que
haremos alusién mds adelante. La confluencia entre representacién dra-
madtica e interés del publico, en un contexto de ocio, no aparece ni en to-
das las épocas, ni en todas las culturas; pero, en nuestra cultura, tenemos
tres grandes momentos significativos: Grecia, Roma y el Siglo de Oro.

OTIUM Y EL TEATRO CLASICO GRIEGO

Las cuatro fases del proceso teatral que se han sefialado antes tienen
como referente primordial el teatro de la antigua Grecia. El teatro griego
(Segura-Cuenca, 2007) nace de elementos rituales, en los que interviene
un coro que interpreta una accién mimética, en la que participan actores
pertenecientes al propio coro. De los didlogos coro-corifeo y coro-actor
nace el teatro. Dioniso, en cuyas fiestas tienen lugar las representaciones
teatrales, aparece relacionado, tanto en su leyenda como en sus ritos, con
bacantes, sdtiros y héroes legendarios, lo cual permitfa incorporar a sus
fiestas rituales miméticos de todo tipo.
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El origen del teatro griego también se relaciona con los rituales agra-
rios. Su modelo fue probablemente el de los concursos musicales de li-
rica coral, impregnada progresivamente de elementos épicos y heroicos.
El ditirambo de tipo ariénico fue un modelo. De los rituales agrarios, que
habfan dado lugar a la lirica literaria, surgié primero la tragedia, con el
apoyo de esta lirica literaria y de la épica, a través de una fase interme-
dia, las representaciones de los tragoidoi, a los que debe su nombre. Estos
se llamaban, en una época precedente, simplemente fragoi, «machos ca-
brios», que representaban tragedias y dramas satiricos

La tragedia se trata de un ritual establecido, en primer lugar, en las
Grandes Dionisiacas y que, s6lo después, pasé a las Leneas y se extendid
fuera del Atica. Las Grandes Dionisfacas fueron instituidas por Pisistrato.
El primer concurso trdgico conocido, ganado por Tespis, tuvo lugar el
afio 535-4 a.C. Es légico pensar que la tragedia nacié de un acto personal,
como un ritual creado exprofeso para estas fiestas y trasplantado luego a
otras. La tragedia no salié de las fiestas, sino que se introdujo en ellas, de
las que tom¢ su cardcter dionisfaco. Lo mismo ocurrié con la comedia.

En los poblados del Atica se celebraban anualmente las fiestas de la
vendimia y otras relacionadas con el vino, como las de las prensas y los
toneles. Tales fiestas, religiosas en su origen, fueron evolucionando gra-
dualmente hasta convertirse en simples regocijos populares, en los que bu-
lliciosos cortejos de vendimiadores, ataviados con trajes mds o menos pin-
torescos, paseaban animales o accesorios de diversos tipos. Tanto los que
desfilaban, como los que presenciaban estos desfiles, animados por el licor
de Baco, cantaban, refan e intercambiaban pullas e incluso golpes. La fiesta,
espontdnea en los primeros tiempos, fue organizandose poco a poco. Se pre-
paraban previamente para el desfile canciones, trajes, bromas e incluso in-
vectivas contra los personajes mds conocidos del momento.

Paulatinamente tales desfiles se fueron convirtiendo en espectdculo
habitual y éste pasé de los poblados a Atenas. En vista de ello, los magis-
trados de la ciudad acabaron instituyendo concursos de comedias simila-
res a los ya existentes de tragedias. Comenzaron el afio 460 a.C., es decir,
cuando los de Tragedia llevaban celebrdndose tres cuartos de siglo. En el
siglo v a.C., en Atenas sdlo se ofrecian al pueblo representaciones teatra-
les, mezcla de culto publico y espectdculo, un par de veces al afio, con
ocasion de las fiestas en honor de Dioniso: Leneas, en enero y Grandes
Dionisias, en marzo. Tales representaciones tenian lugar en el teatro de
Dioniso, situado en la ladera sur de la Acrépolis.

Las representaciones tenian lugar al aire libre. En Atenas, el teatro
de Dioniso, excavado en la ladera de la Acrépolis, tenfa capacidad para
30.000 espectadores. Todos los atenienses podian asistir al espectdculo,
previo pago de una entrada. La duraciéon del mismo, diez horas diarias
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durante tres dias seguidos, al sol y en un ambiente polvoriento, ponia a
prueba la paciencia del espectador mds entusiasta. Al final de los tres dias
se distribufan los premios, consistentes en simples coronas de follaje. El
premio lo decidia el arconte organizador, que tenfa en cuenta las mani-
festaciones de aprobacién o de rechazo que el ptblico habia dispensado a
cada obra.

El teatro se muestra como un arte civilizadora. Se trata de una tribuna
en la que se debaten ideas: relativismo humano, tolerancia, problemas me-
tafisicos, la providencia de los dioses, el azar y el determinismo. Teofrasto,
en su obra Caracteres, subraya la importancia de los espectdculos en la vida
cotidiana de Atenas. Alude a una serie de tipos humanos: el desvergonzado
que se cuela en el teatro sin pagar la entrada; el avaro, que hace trampas en
las cotizaciones y liturgias (el thedrico se abolid en el s. 11 a.C.); el aprove-
chado que rehdye los gastos de las Antesterias; el estipido que aplaude y
silba a destiempo y el zopenco que se duerme en publico.

El espectdculo teatral generalizado facilito el desarrollo de un ocio ur-
bano popular que no tardé en diferenciarse del ocio cultural propio de los
ciudadanos educados. Desde un punto de vista cultural, Grecia nos mues-
tra la convivencia de un ocio depurado y selecto, en el que los pensado-
res matizan distintos niveles de perfeccion y vivencia, con un ocio po-
pular, caracterizado por el entretenimiento, la diversidn y el espectdculo.
Partiendo de esta base, las comedias tuvieron también la funcion de iden-
tificacidn y la capacidad para difundir ideas y estilos de vida que dificil-
mente se hacfan accesibles a las masas por otros procedimientos.

Platon zanja el debate permanente entre amateurismo y profesiona-
lismo teatral a favor del dltimo. En su didlogo Thételes (175 d.), esboza,
ademads de la reglamentacion de los ocios colectivos, el ideal del ser hu-
mano «educado en la libertad y el ocio». Aristételes, en su Politica (VI y
VIII), defiende la necesidad social de hacer un «buen uso del ocio» y des-
precia el mundo del espectdculo, que desde su punto de vista oscila entre
la embriaguez y la miseria. El ocio debe estar de acuerdo con el nivel cul-
tural de cada individuo: espectdculos puramente sensoriales para la masa;
materias liberales, gimndstica, musica y lectura, para la élite.

El andlisis procesual del teatro griego muestra el paso de lo personal
a lo mitico y religioso, posteriormente convertido en tradicional y pagano.
En esta evolucion de las costumbres, el ocio asume la funcion especifica
de mantenedor de las tradiciones, actuando como elemento de cohesion
social. El teatro griego, visto desde el momento actual y como un con-
junto mds amplio del que se tuvo en la propia época, se nos muestra un
elemento esencial para entender la cultura de su tiempo y, como conse-
cuencia, de su desarrollo posterior, que da como resultado a la cultura eu-
ropea.
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EL CONTEXTO DEL TEATRO ROMANO

También en Roma la esencia primitiva del ocio queda plasmada en el
teatro (Segura-Cuenca, 2008). Allf existia una antigua tradicion teatral de
tipo popular. Las ceremonias religiosas iban acompafiadas de mimica ri-
tual y las fiestas populares daban pie a creaciones espontdneas. Ya en las
danzas escénicas de los etruscos se combinan las chanzas «fesceninas»
(intercambio de burlas mds o menos insultantes) y las «sdturae» (o «varie-
dades») con los «mimos» y cantos de ritmos variados. En épocas posterio-
res el teatro albergaba tanto las atelanas y pantomimas, como las tragedias
y las comedias. En sus Georgicas, Virgilio evoca el sacrificio que precede
a una representacion teatral.

El teatro tuvo en Roma menos importancia social que en Grecia, pues
debidé compartir su espacio social con otros grandes espectdculos publicos.
Desde el punto de vista del otium, que comentdbamos antes, las represen-
taciones teatrales convivian con el circo, anfiteatro y un largo calendario
festivo religioso, en el que no siempre eran la atraccién mds importante.
Atn asf, en tiempos de Augusto, de los 67 dias de espectdculos organiza-
dos por el Estado, 47 estuvieron dedicados a representaciones escénicas,
faciles de montar y poco costosas. Las rivalidades, a veces violentas, sur-
gidas entre las distintas compaiifas teatrales demuestran que los ludi scaé-
nici tenfan cierta relevancia social.

La organizacién de las representaciones conserva muchos rasgos de la
griega. Se convocaban concursos, en los que so6lo participaban los directo-
res de compaiifa teatral y el premio lo concedia el donante de los juegos.
Como ocurriera en los demds espectdculos, su organizacion estaba a cargo
de los magistrados y, cuando los gastos originaban la inflacion del presu-
puesto estatal, habfa que recurrir a sus bienes privados u otros particulares
ansiosos de granjearse, por ambicion politica, el favor popular.

A medida que los ludi van perdiendo su cardcter religioso, se convier-
ten en un deber civico, no sélo para el espectador, sino también para el or-
ganizador. Al reprochar a los epictreos su falta de civismo, Cicerén los
censura por el hecho de que huyen de los juegos, considerando la alegria
colectiva como un resorte de la democracia (De officiis II, 16). Cicerén
califica de prédigos «aquellos que derrochan su dinero en festines, en dis-
tribuciones de viandas, en espectdculos de gladiadores, en preparativos de
juegos y de cacerfas para el circo, cosas que sélo les pueden dejar un re-
cuerdo efimero o inexistente en absoluto» (Offic. II, X VI, 55, ss). Sin em-
bargo, en su discurso Pro Sestio, el autor alude a la importancia de estos
espectdculos en la carrera politica.

Los teatros se llenaban de vida y cobraban su sentido a través de las
representaciones teatrales. En ellas resultaban imprescindible el publico,
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que no siempre se sentfa atraido por este tipo de espectdculo y, mds de
una vez, lo abandona ante una pelea de gladiadores u otro espectdculo en
el circo o en el anfiteatro, normalmente cercanos. Prescindiendo de esas
ocasiones extraordinarias, el publico disfrutaba del teatro tanto por las
obras representadas como por los actores, los musicos y bailarines, los de-
corados o el ambiente que se generaba en las funciones.

La compaiiia que representaba una obra distribuia entre los espectado-
res una numerosa «claque» que con sus aplausos iniciaba los del ptblico.
Los contrarios, ante cualquier deficiencia protestaban, silbaban, pateaban
y mostraban de mil modos su desagrado. Unos y otros contribufan en gran
manera al éxito o al fracaso de la obra. Este comportamiento del publico
alejaba del teatro a los autores mds audaces. Suetonio describe una pelea
entre los partidarios de dos pantomimos en la que participa el propio Ne-
ron.

El publico bullicioso de Plauto, poco ilustrado generalmente, exigia
la exposicién minuciosa del argumento de la obra, asi como determinar
el lugar en que transcurre la accion. El autor, que vivia del producto de la
representacion de sus obras, atrae la atencion del publico acumulando es-
cenas y mds escenas llamativas o episodios intitiles, sin preocuparse de
su mayor o menor coherencia dentro de la obra. Esto explica el desplaza-
miento gradual de los ludi scaénici por los ludi circenses. Tenemos cons-
tancia de ello en la Hécyra, obra que, como se cuenta en el prélogo, fra-
casé dos veces. La primera vez (165 a.C.) los espectadores abandonaron
el teatro para ir a ver la actuacién de unos atletas y de un acrébata. Cinco
afios después, el 160 a.C., el publico prefirio asistir a un combate de gla-
diadores.

Otra interesante transformacion del teatro en Roma tiene que ver con
el espacio. Séneca (Quaest. Nat. VII) deja testimonio del auge de las repre-
sentaciones privadas en las grandes mansiones y Juvenal nos muestra a las
grandes damas de la corte enamoradas de la mdscara y el tirso. Tdcito evoca
también a las damas mds encopetadas repitiendo «papeles indecentes» del
repertorio latino, en un decorado de feria.

La divisién definitiva entre el ocio de la masa, regido por una organi-
zacidn social, y el ocio individual, objeto de una bisqueda reflexiva, tuvo
lugar durante el Imperio, que dio al mundo romano su unidad politica y
cultural. El poder imperial, imitando el evergetismo de las monarquias he-
lenisticas de Oriente, se encargd de organizar los espectdculos publicos,
resorte bdsico del cesarismo, que justifica la frase panem et circenses, de
Juvenal. Abolida la participacién politica, con el cambio de régimen, los
espectdculos asumen esa funcion desde el espacio socio-cultural.

En sentido contrario, la tradicién procedente de Catdn, los Escipiones,
Cicerdn y los poetas de la era augustea, entendia el otium litteratum como
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cultura animi. Las bellas artes ennoblecen y subliman las pasiones, in-
mortalizan la vida humana. Séneca propuso un proceso hacia esa vida ac-
tiva en el que preconizaba la moral provisional del otium litteratum, aun-
que denunciara la forma ostentosa de otium cultural, «la vana ostentacion
de los estudios liberales», hedonismo enmascarado oculto bajo el barniz
cultural.

Esta oposicion de planteamientos favorecié que la opinion sobre los
grandes espectdculos, especialmente los circenses, resultara controver-
tida. Algunos intelectuales, como Cicerén o Séneca, denuncian la ser-
vidumbre que imponian los espectdculos. Pero, a pesar de las criticas,
todos ellos estaban de acuerdo en reconocer que los espectdculos signi-
ficaban poder y la estimacion temporal de la plebe. De ahi que no im-
portase su coste. Ademds, un romano, fuera el mds pobre como el mds
rico, disponia de un lugar en las gradas del circo y, por un momento,
esas diferencias econdmicas o sociales quedaban relegadas a un se-
gundo lugar, porque frente a un espectdculo de esa magnitud todos for-
maban un tnico bloque.

Del teatro popular al teatro minoritario

La vivencia del fendmeno teatral en circulos minoritarios, que re-
cordaba Séneca, se repite de nuevo en el Renacimiento. Sefiala Barzum
(2001:142) que «el hombre o mujer del Renacimiento tiene capacidad
para componer versos y acompaifarlos o cantarlos; gusto por las buenas
letras y la buena pintura, por las antigiiedades romanas y la nueva arqui-
tectura; y conoce las filosofias rivales. A todo esto hay que afadir los ul-
timos refinamientos en modales segun se practicaban en las cortes de
los principes, donde hombres y mujeres debian dominar la conversacion
grata, danzar con gracia, actuar en mascaradas e improvisar otras artes
dramdticas en este entorno».

Alfredo Hermenegildo (1973) ha resaltado el cardcter minoritario e
intelectual del publico, asi como el hecho de que, muy pronto, este tipo de
representaciones se vieran desplazadas por la expansion del teatro popu-
lar, cuyo primer motor importante en Espafia lo tenemos en Lope de Vega.
Ello puede explicar el olvido y rdpido anonimato en que cae la obra es-
crita en plena época de transicion de nuestro arte dramdtico. No es fécil
explicar la categorfa que adquiri6 el teatro en el s. XvI y la calidad de las
obras de este género.

E.M. Wilson y D. Moir (1974) en su estudio sobre el teatro del Si-
glo de Oro cuentan que, desde mediados del siglo xv1, las compaiifas de
comicos ambulantes iban por ciudades y pueblos, actuando alli donde en-
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contraban espectadores. Ello hacfa que, la mayor parte de los autores, es-
cribiese para un publico que abarcaba todas las escalas sociales, desde la
mds alta (donde entraba el mismo rey) a las mds bajas. El resultado es un
trato mayoritario que, segun estos autores, refleja los gustos ideales y preo-
cupaciones de una nacién entera. Eso permite explicar la categoria que ad-
quirié el teatro en el s. XvI, aunque no explica la calidad de las obras del
momento. Pensemos en los grandes autores ingleses isabelinos, que atin
siguen representdndose, o en la asombrosa produccién de Lope de Vega
que se inicia en esa época. En ambos casos hablamos de obras dramadticas
disfrutadas y apreciadas en todos los niveles de la sociedad.

El cambio definitivo en el teatro espaifiol, propiciado por Lope de
Vega y su escuela, se consigue mediante la utilizacion de elementos esté-
ticos nuevos, mezclados a principios fundamentales que ya existian en la
tragedia pagana. El relato escénico se viste de color, musica, baile, poesia
y recursos escénicos propios de la época. El nuevo teatro es evidente que
sufre la influencia del piblico, pero no hasta el extremo que parecen dar
a entender los famosos versos del «arte nuevo» Lope de Vega: «por qué
como las paga el vulgo, es justo hablarle en necio para darle gusto».

F. Sanchez Escribano y A. Porqueras Mayo (1972) concretan especial-
mente este punto cuando afirman que la comedia espafiola del siglo xXvi
no es un producto directo del gusto de las masas o del vulgo, como se ve-
nia diciendo, sino todo lo contrario: es ante todo un drama basado en la
poética de Aristételes, con los cambios necesarios para modernizar lo que
el gusto estético de los dramaturgos, que no del vulgo, exigia en el mo-
mento de la creacidn, y fue el gusto de Lope y su escuela el que mandaba
en el gusto del vulgo.

El enfoque clasicista que nos llega con el siglo XvIiI no supone un to-
tal olvido de lo anterior; por una parte sabemos que las comedias del Si-
glo de Oro constituyen una parte importante del repertorio de las compa-
fifas de la €poca, por otra, las nuevas comedias dejan notar su influencia
procedente de dichas representaciones. Lo cierto es que el siglo xvir va a
marcar los antecedentes de la nueva época romdntica, donde los especta-
dores se reducen en nimero hasta convertirse en un publico minoritario.
Juan Alcina Franch (1968), tras estudiar las colecciones de carteleras del
decenio romdntico, concluye que todo hace pensar en un publico redu-
cido, asiduo y exigente de novedades; pero al mismo tiempo inmaduro,
sin demasiada formacién ni prejuicios literarios en el momento de ocupar
su asiento ante el espectdculo.

Durante la segunda mitad de siglo x1x este modelo de ocio, heredado
del antiguo otium literatum, que asocia disponibilidad y actividad consen-
tida, entra en competencia con una actividad de ostentacion que se deja
ver en el palacio, en el interior del tren de lujo o sobre el barco. De esa
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época, que se prolonga durante el primer tercio del siglo XX, se conserva
un rico testimonio patrimonial que nos habla de un teatro representado
para la burguesia industrial y separado del pueblo.

La extension que debe tener este texto me obliga a no seguir afia-
diendo nuevos aspectos complementarios a los indicados hasta aqui. Sin
embargo, esta mirada rdpida al teatro, en representacion de las artes escé-
nicas occidentales, nos ha permitido precisar una serie de cuestiones que
pueden ayudar a reflexionar sobre los elementos esenciales en las artes es-
cénicas de hoy. Veamos algunas de ellas.

En primer se ha podido apreciar que el teatro, como cualquier otra ex-
periencia de ocio, no puede entenderse separado del contexto social, eco-
nomico, cultural e incluso religioso de la época. Como se ha visto ante-
riormente, esta relacién contextual determina precisamente la funcion del
teatro, que nace cercano a expresiones religiosas o miticas y perdura, es-
pecialmente, como manifestacién de cultura y de ocio.

El segundo aspecto sobre el que quisiera llamar la atencién es la in-
tima correspondencia que existe entre representacion teatral y publico. La
aceptacion del publico, en cada época, determina tanto el éxito como el
desarrollo de unos determinados géneros o modas teatrales; pero, como
se ha podido ver, el éxito de las artes escénicas también ha estado siem-
pre determinado por los promotores u organizadores, asi como por la
existencia de autores capaces de contactar con el publico. Esta comunica-
cidén entre autor y publico es bidireccional, es decir, el publico espera sor-
prenderse y disfrutar con las propuestas de los autores, dentro de un plan-
teamiento mds o menos esperado. Pero, al mismo tiempo, el autor que
conoce el encuadre cognitivo en el que se encuentra el piblico, siempre
tiene unos mdrgenes de creatividad que le permiten presentar ante los es-
pectadores algo mds consistente que lo esperado.

La tercera reflexion me lleva a destacar el papel esencial del ocio en
las artes dramadticas. Esto no quiere decir que, como se sefialaba, no exis-
tan otras interrelaciones o causas posibles; indica, sencillamente, que una
vez el teatro se separa del elemento religioso y mitico, no es posible man-
tenerlo sin un significado gratificante para el publico de cada época. Este
encuentro placentero siempre estard relacionado con la formacion y los
gustos de ocio propios del momento.

El dltimo aspecto que quisiera resaltar es el flujo, patente en el caso de
Roma o el Renacimiento, que se establece entre el gusto por hacer teatro,
propio del espacio privado, y el desarrollo y auge del teatro como espec-
tdculo publico. Entiendo que esa interrelacion entre lo privado y lo puiblico, lo
popular y la élite, es una dimension esencial para entender la mutacién de
gustos y la generacién de publicos, que pasan de una mera presencia como
espectadores a una implicacién de ocio mayor, propia de los aficionados.
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Ocio creativo y modos de acceder a él

Desde un planteamiento humanista, el disfrute de las artes escénicas
corresponde a un tipo de ocio que denominamos ocio creativo, dado que
propicia experiencias unidas a la creatividad. El ocio creativo lo entende-
mos como una manifestacién especifica del ocio caracterizada por la vi-
vencia de experiencias creativas en su sentido mds global, como creacion
y re-creacion. Se relaciona con distintos modos de vivir la cultura y con
dmbitos, ambientes, equipamientos y recursos de ocio diferenciados. Es,
eminentemente, un ocio cultural, caracterizado por la experimentacion de
vivencias separadas de lo instintivo y lo fécil, que nos introducen en la vi-
sién y disfrute de un mundo mds complejo pero, a largo plazo, mucho mds
enriquecedor, satisfactorio y humano.

En opinién de Csikszentmihalyi (2001), el desarrollo de la compleji-
dad psicoldgica transforma en valioso tanto al ocio como a la creatividad.
El ocio creativo estd relacionado con experiencias que nos permiten acce-
der a altos niveles de complejidad. Cada uno de nosotros tiene un poten-
cial creativo que podemos desarrollar y nos permite llevar a cabo expe-
riencias de vida satisfactorias. Asi lo confirman también los estudios de
Csikszentmihalyi, quien entiende por creatividad la «habilidad para cam-
biar espontdneamente la forma en la que contemplamos, pensamos o ac-
tuamos en el mundo». Esta realidad de cambio se favorece a partir de las
vivencias de ocio porque «en el mundo de las ideas, el ocio permite a la
mente desconectarse temporalmente de la realidad tal y como la contem-
plamos, para que emerjan nuevas posibilidades que serdn posteriormente
transformadas en realidad» (Csikszentmihalyi, 2001: 19-20).

Hace afios sefialaba (Cuenca, 2000) que la dimensién creativa viene a
ser la realizacién actual de un concepto de ocio heredado de la cultura cld-
sica. Un ocio formativo, reflexivo, cultural, creativo y de crecimiento per-
sonal. Tiene en comtun con las demds dimensiones de ocio la libertad de
accion y eleccidn, el autotelismo, lo gratificante de la accion y el hecho de
ser una actitud, mds que la accion en si misma. Tiene de especifico su ca-
rdcter consciente, reflexivo, global, de mejora, apertura y encuentro. Estd
relacionada con la autorrealizacidn, en la que estdn implicitos el aprendi-
zaje y la formacidn.

La recepcion cultural y artistica, entendida desde este punto de vista,
requiere una actitud activa que es la que permite el didlogo creador con la
realidad o, como dirfa Alfonso Lépez Quintds (1977), la creacién de «dm-
bitos de encuentro» que hagan posible el didlogo, la apertura y el enrique-
cimiento creativo.

Las artes escénicas, en nuestras sociedades desarrolladas, son emi-
nentemente ocio creativo; pero también se relacionan con otras dimensio-
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nes del ocio autotélico. Nadie puede negar que tienen algo, o bastante, de
juego. Juego de representacion, en el caso del teatro, donde, como indi-
cara R. Caillois (1955) el atractivo psicoldgico radica en la ilusién de ser
otro, en la capacidad para de asumir la mdscara, no siempre manifiesta, y
la magia de introducirnos en otras vidas y otras realidades a través de la
simulacion.

Las artes escénicas también estdn intimamente asociadas con el ocio
festivo. La fiesta, en cuanto manifestacién extraordinaria y fugaz de ocio
es, como las artes escénicas, una vivencia personal y colectiva en la que
es posible que se produzca la paradoja de que, lo fugitivo y efimero, pase
a ser permanente a través de la experiencia. La relacion entre expresion
dramdtica y fiesta es tan estrecha que, en muchas ocasiones, la fiesta que
no se siente como tal pasa a ser una representacion. F. Kopp (1967:300)
afirmaba que «la verdadera fiesta s6lo conoce con-celebrantes, no espec-
tadores; lo que cada uno aporta a la fiesta no debe servir nunca de mera
presentacion, sino que constituye una auto-presentacion dentro del marco
de una comunidad que le envuelve». En efecto, en la fiesta, como en las
representaciones escénicas, se produce una intensificacion de la vida en
un tiempo breve, que se convierte en hito y referencia de la vivencia hu-
mana y su devenir.

Mas alld de su relacion religiosa o mitica, la representacion escénica
es un referente de fiesta en cuanto momento extraordinario e irrepetible,
que implica la culminacién de un proceso esforzado para quienes actian
en la representacion. Para los espectadores también es un momento ex-
traordinario, en el que se hace un paréntesis en la vida rutinaria, asoman-
dose a la ilusién de mundos diferentes, no reales sino sugeridos a través
de la palabra, el gesto, la musica u otros recursos teatrales. Las represen-
taciones escénicas, en cuanto culminacion festiva de procesos, dan sen-
tido a las habilidades, tantas veces consideradas como «inttiles»: musica,
danza, mimica, poesia, drama...

Las artes escénicas también tienen algo de ocio ambiental y de ocio
solidario. Ocio ambiental porque son capaces de crear ambientes gratos,
unicos, en los que los aficionados se reconocen. Ambientes que van mds
alld del escenario o la representacidn y se extienden por los pasillos, los
lugares de espera y los tiempos de descanso. Cuesta entender que existan
aficionados que busquen en las representaciones escénicas solo esos am-
bientes, que siempre existen como anexos a cualquier escenificacion. Pero
también es dificil de entender aficionados que no disfruten de esos tiem-
pos y espacios en los que se encuentran con otras personas de gustos afi-
nes en entornos arquitectonicos bellos.

Como ocurre con las fiestas o los compafieros de juego, la comunion
comunitaria que se vivencia en una representacion genera efimeros la-
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zos solidarios que permiten ir mds alld. En el caso de las asociaciones que
promueven y apoyan los espectdculos, esos lazos generan un ocio solida-
rio que permite desarrollar vinculos comprometidos que superan el en-
cuentro fortuito, favoreciendo propuestas de amistad y acciones conjuntas
para la difusién de una aficién compartida.

Las dos vertientes del ocio creativo

La dimension creativa del ocio se hace realidad a través de dos ver-
tientes complementarias, creacion y «re-creacion». La creacion nos tras-
lada al placer de inventar algo o, simplemente, a la experiencia gratificante
de la creatividad. En el caso de las artes escénicas, la experiencia creativa
corresponde a los autores, actores, directores y responsables de otros as-
pectos de la representacidn. La otra vertiente del ocio creativo es la «re-
creacidén» que, en este caso, significa dar vida, re-crear algo creado. Lépez
Quintds sefiala que el gozo de la «re-creacion» surge de revivir el proceso
creador artistico; pero ademds del proceso, la vivencia de ocio nos abre al
mensaje de la obra de arte y a su significado personal y cultural.

En un primer momento pudiera pensarse que esta «re-creacion» no
tiene nada que ver con la creatividad; sin embargo, mds alld de las pala-
bras, la situacion y las circunstancias especificas de la persona que «re-
crea» son siempre diferentes e imprimen, a cada experiencia de ocio,
un potencial de cambio personal cuya razon de ser se encuentra, preci-
samente, en tratarse de una experiencia psicoldgica compleja. Para «re-
crear» la cultura no basta analizarla desde fuera, hay que «imaginarse en
el nidcleo irradiante de la misma, rehacer su experiencia bdsica y descubrir
la intuicion fundamental que esta experiencia alumbré en el espiritu del
autor» (Lopez Quintds, 1977:23). Del didlogo que se produce entre la per-
sona y las obras surge un auténtico encuentro y se crea un campo de ilu-
minacion. Para Lépez Quintds, el gozo de la re-creacion surge de revivir
el proceso creador artistico; aunque dicho proceso sea diferente en las ar-
tes del espacio o del tiempo.

Las artes escénicas (teatro, musica, danza, dpera...) son artes del
tiempo, no podemos entenderlas intuitivamente, en un primer vistazo. De-
bemos asistir al proceso generativo de la obra y vivir la obra en su unici-
dad; lo importante no es recordar interpretaciones pasadas, sino vivir el
mensaje que se nos presenta y cada acto interpretativo. El buen contem-
plador realiza un esfuerzo comunicativo de empatia, que le permite revi-
vir el esfuerzo generativo de las obras antes comentado.

En las artes del tiempo resulta importante diferenciar entre concepcion,
realizacién (plasmacion en la partitura, en un escrito, etc.) e interpretacion.
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En la danza, musica o teatro, «cuando contemplamos a un gran intérprete
concentrado en la ejecucién de una obra, asistimos con todo rigor al pro-
ceso genético de la misma»(Lépez Quintds, 1977:162). El buen intérprete
actia a impulsos de la fuerza interna de la obra que constituye la razén de
su actuacidn. Esto confiere a la obra, una presencia viva que facilita al es-
pectador revivir el impulso creador que la anima y estructura.

El arte se caracteriza por tener un lenguaje locuente y dialdgico, lo
que lo eleva al nivel del lenguaje poético y lo separa del plano meramente
significativo. La obra de arte constituye «una trama de lineas de sentido
que se entrecruzan Yy, al hacerlo, se convierten en fuente de expresividad.
Toda obra de arte es de por si locuente y elocuente, ya que los diversos
modos de interrelacién son fuente de realidad y de luz» (Lopez Quintds,
1977:337). Para un artista el mejor obsequio es dialogar con sus obras:
leer sus libros, ver sus cuadros, oir su musica. Pero, a veces, hay que es-
perar aflos para que se produzca este didlogo: la Pasion segiin San Ma-
teo alcanza su plenitud y su acto no en el estreno de Bach, sino cuando la
ofrece Félix Mendelssohn a un ptblico preparado.

Las vertientes creativa y re-creativa son esenciales para entender la in-
terrelacion entre ocio y artes escénicas. Ambas nos llevan a aproximarnos
a estas dltimas de un modo diferente, vistas a nivel social, resultan com-
plementarias e interdependientes. No es posible hablar de artes escénicas
sin aficionados, ni de aficionados a cualquiera de las manifestaciones de
las artes escénicas sin referentes creativos que actien de modelos. La ca-
rencia de aficionados indica carencia de expertos y sin ellos nos encontra-
mos ante la ausencia de publico. Las vertientes creativa y re-creativa del
ocio no tienen sentido alejadas de la motivacion intrinseca de los especta-
dores o de los actores, de ahi que la formacidn, entendida en su mds am-
plio significado (no necesariamente académica), se constituya en un fac-
tor esencial.

Ocio creativo y formacion

Francois de Closets (1996) afirmaba que no importa lo que se ensefie,
con tal de que se despierten la curiosidad y el gusto por aprender. Este es
un primer requisito esencial en los aprendizajes de ocio, el segundo es
que no se puede pasar de la nada a lo sublime sin paradas intermedias.
No debe exigirse que quien nunca disfruté del teatro empiece por Shakes-
peare, como quien nunca ha pisado un museo se entusiasme por Mon-
drian. Antes que aprender a disfrutar con los mejores logros intelectuales
hay que aprender a disfrutar intelectualmente. Esta es la receta que sabia-
mente propone F. Savater (1997: 126), aprovechando una curiosa entre-
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vista realizada a George Steiner y publicada por la Paris Review: «Llevo
cuarenta afios preguntando a mis alumnos qué leen —indica Steiner—,
qué autores vivos les gustan hasta el punto de leer incluso sus obras me-
nores. Si no coleccionan las obras de ningun autor, se que en mi profesion
no llegardn a ninguna parte. Y si alguien me dice que colecciona obras de
Zane Grey, si lo vive apasionadamente, si lo colecciona y lo estudia, me
digo jestupendo! He aqui un alma que seguro se salvard».

El ocio creativo es asi, hay que arrancar de lo que significa a cada
persona, porque creatividad y «re-creacidon» son dmbitos de ocio depen-
dientes de una formacion interesada, intrinsecamente curiosa. En el caso
de las artes escénicas significa que ver y hacer teatro, en cuanto accio-
nes culturales, dificilmente pueden convertirse en satisfactorias sin una
fuerte carga experiencial. Este requisito tiene que ver con la capacidad
para ver o representar obras teatrales y espectdculos. La formacion teatral
debiera desarrollar competencias minimas para ser un espectador activo y
reflexivo, capacitado para valorar y disfrutar de las obras artisticas en sus
diversas dimensiones. También debiera desarrollar las habilidades propias
de la préactica teatral.

En este udltimo caso pensamos en el teatro como instrumento educa-
tivo. M. Vieites (2006) distingue una formacion teatral encaminada al ser-
vicio de una educacion general y universal, de otra susceptible de conver-
tirse en objeto de aprendizaje o competencia profesional concreta. Este
segundo modo especifico, al que volveremos mds adelante, el autor lo re-
laciona con tres posibilidades de acceso diferenciadas: elemental, especia-
lizada y complementaria. Reflexionemos brevemente sobre las posibilida-
des que la formaciodn teatral abre a la formacion general.

Son muchos los educadores que han estudiado las posibilidades de las
formas dramdticas como instrumento de ensefianza y aprendizaje. A modo
de ejemplo recordemos bibliografias de autores como Heathcote (1985),
Furness (1988), Mccaslin (1990), O’Neill (1995), Froese (1996), Edwards
(1997), Wagner (1998), Baldwin, Fleming y Neelands (2003), Laferriere
y Motos (2003) y Navarro (2006) Needlands (2008) Motos (2009). Todos
ellos coinciden en destacar aportaciones constatables del aprendizaje tea-
tral a la educacidn que, por su cardcter transversal e interdisciplinar, se re-
vela como un instrumento diddctico eficaz para desarrollar competencias
bdsicas tales como comunicacion, capacidad de aprendizaje, autonomia e
iniciativa personal. He aqui algunas de las aportaciones mds llamativas,
seglin los autores antes seflalados:

a) La formacién dramdtica favorece un aprendizaje mds profundo
y significativo porque implica emocionalmente el estudiante y le
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exige una respuesta total: verbal y no verbal, de expresion y com-
prension, mental y motriz.

b) Promueve el lenguaje y desarrollo del vocabulario, mejorando la
expresion oral y escrita y la comprension lectora. Favorece la es-
cucha y la comunicacion en la medida que el estudiante se interesa
por el relato e interacttiia con sus personajes y conceptos.

¢) Mejora la capacidad de relacion, el trabajo en equipo y la sociali-
zacién, promoviendo la integracién grupal, la resolucién de con-
flictos y la solidaridad. Los estudiantes que tienen que pensar,
organizar, interpretar ideas, deben hacerlo cooperativamente, de-
sarrollando competencias sociales y ciudadanas. Los ultimos en-
foques del teatro en la educacion estudian el impacto en el apren-
dizaje social y moral, en un contexto de relacién mds lidica y
creativa, no habitual entre estudiantes y los docentes.

d) Estimula la imaginacion, la inteligencia emocional y el pensa-
miento creativo, fomentando el pensamiento critico y un uso mas
elevado de procesos cognitivos.

f) Abre las puertas al conocimiento en general y a la cultura en par-
ticular, favoreciendo el desarrollo de competencias culturales y ar-
tisticas. Las artes escénicas son un puente con la literatura, la mu-
sica, la pintura, la danza, el canto, el mimo y otras muchas dreas de
expresion. X. Ucar, (1992) indica que los profesionales implicados
en un montaje teatral, nos permiten vislumbrar las posibilidades in-
terdisciplinares del teatro desde un planteamiento formativo. Entre
ellos resefia: escenografia y maquinaria, figurines y vestuario, ilu-
minacion y electricidad, sonido y musica, regiduria y utillaje, pro-
duccidn, direccidn; todo ello ademads de los actores y el autor.

Podriamos seguir afiadiendo posibilidades, pero considero que lo in-
dicado hasta aqui resulta suficiente para rubricar la importancia de la for-
macion teatral desde un punto de vista educativo general. Pasamos ahora
al campo formativo especifico que, en este caso, no relacionaremos tanto
con las competencias profesionales concretas sino mas bien con el de-
sarrollo de la aficion teatral. Desde el punto de vista de formacién ocio
(donde estd la diferencia entre la formacion de un profesional o de un
aficionado que practica el teatro como ocio sustancial? (Stebbins, 1992)
(Podrfamos pensar en un actor profesional que previamente no haya sido
aficionado?

Desde este punto de vista no importarian tanto las consecuencias for-
mativas concretas, que hemos comentado antes, como los beneficios in-
trinsecos propios de toda experiencia de ocio. Destaquemos algunos de
ellos:
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— En primer lugar, la vivencia teatral proporciona disfrute, satisfac-
cion y sentido. Para ello no es necesario que se tenga alguna cuali-
dad artistica orientada a ello, basta con querer divertirse y dejarse
llevar.

— EI teatro, o cualquiera otra de las artes escénicas, es una aficién
que fortalece la autoestima y la autorrealizacion, debido a su po-
tencial para la expresion de emociones y el desarrollo de la desin-
hibicion.

— Desarrolla la creatividad y la capacidad expresion, conectdindonos
al mundo del arte y abriendo las puertas de la sensibilidad estética,
de la capacidad de emocionarse, reirse y llorar, de comprender di-
ferentes visiones y realidades de la vida y de reflexionar sobre el
mundo.

— EI potencial de disfrute, autodesarrollo y creatividad de los que he-
mos hablado propician su apertura hacia dmbitos terapéuticos y de
socializacion. El teatro y las artes escénicas son un dmbito recono-
cido de recuperacion, rehabilitacién y prevencion de ocios nocivos,
as{ como una excelente puerta de entrada hacia otros ocios mds es-
pecializados.

En sintesis, las artes escénicas, vistas desde el ocio, se nos muestran
mds como dmbitos de disfrute y desarrollo personal que como espec-
taculo. Podriamos decir que el espectdculo sélo se entiende aqui como con-
secuencia de una formacidn previa que te permite crear o recrear algo que
estd lleno de sentido, tanto para una parte como para otra. El espectdculo
es también el momento del encuentro imprescindible entre aficionados (a
veces profesionales) que crean y aficionados que re-crean. De la posible
confluencia de ambos dmbitos surge la magia del encuentro, la razén del
espectdculo como experiencia festiva, extraordinaria, o incluso la posibili-
dad de la experiencia 6ptima.

Ocio y artes escénicas en la actualidad

En este dltimo apartado reflexionaremos acerca del panorama que se
dibuja en las artes escénicas en el momento actual, a fin de destacar ele-
mentos significativos y aspectos poco visibles desde otros puntos de vista
diferentes. Partiendo de una breve introduccidn sobre la funcién y el sig-
nificado del ocio actual, nos detendremos brevemente ante dos cuestiones
que afectan tanto al ocio como a las artes escénicas de nuestro tiempo: lo
que J. Barzun define como conglomerados y la llamada cultura conver-
gente de H. Jenkins. A partir de ellas sefialaremos, para finalizar el capi-
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tulo, algunos de los retos que se plantean a las artes escénicas desde la mi-
rada del ocio.

El nuevo ocio experiencial

A comienzos del siglo XXI se puede constatar la existencia de un ocio
generalizado en los paises desarrollados, un ocio entendido como una de
las experiencias mds deseadas y representativas de nuestra época. Sofa-
mos con las vacaciones y los dias libres para viajar, escapar de nuestro
entorno, disfrutar de la Naturaleza o de las ofertas culturales, deportivas
y recreativas a nivel global. A estas y otras muchas ofertas de las que po-
demos disfrutar gracias al desarrollo de las tecnologias, los medios de co-
municacion o las posibilidades de desplazamiento, lo denominamos ocio
0, cada vez mds, experiencias de ocio. Las experiencias de ocio se relacio-
nan tanto con la propia vivencia personal como con el entorno social en
que se vive.

En este contexto experiencial, los economistas de ocio han debido re-
formular el objetivo que los guiaba anteriormente, la produccion o la utili-
dad, porque aqui «la utilidad no mide la necesidad, sino el deseo psicold-
gico que un consumidor experimenta en relacién a un determinado bien»
(Barret, 1974:79). Este criterio tiene como referente que cualquier per-
sona trata de optimizar sus decisiones, optando por aquello que le propor-
ciona mayor grado de satisfaccidn. La vigencia de esta realidad cotidiana
puede ser una razon que explique por qué nos desplazamos de una econo-
mia basada en la prestacion de servicios, hacia una economia basada en la
experiencia.

Frente a la economia de los servicios, centrada en las actividades in-
tangibles, la economia de la experiencia entiende que la clave estd en los
sujetos que quieren Vivir experiencias memorables, porque las experien-
cias son intrinsecamente personales (no son exteriores). Esto tiene una re-
lacién con el estado fisico emocional, intelectual o espiritual, pero tam-
bién con los valores de las personas y de las comunidades. B. J. Pine Il y
J.H. Gilmore (2000), afirman que la economia de la experiencia es el co-
mienzo de una nueva era econdmica en la que cada empresa es un esce-
nario y todas proporcionan experiencias memorables, a través de «puestas
en escena» a las que se asiste previo pago de entrada.

Cuando un individuo compra una experiencia paga para disfru-
tar de una serie de sucesos memorables montados por una compania
—igual que en una obra teatral— con el fin de involucrarlo personal-
mente. Las experiencias constituyeron siempre el niicleo de los espec-
tdaculos, desde las obras de teatro y los conciertos hasta las peliculas
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cinematogrdficas y los programas de television. Sin embargo, en las ul-
timas décadas la cantidad de opciones en materia de espectdculos ha
aumentado enormemente, abarcando muchas, muchisimas experiencias
nuevas. A nuestro entender, los origenes de esta expansion de las expe-
riencias se remonta a un hombre y compaiita por él fundada: Walt Dis-
ney. (Pine y Gilmore, 2000:19)

En los escasos afios en los que se han introducido estas ideas sobre el
ocio experiencial, se comienza a diferenciar entre «las experiencias de pri-
mera generacion», caracterizadas por ser ofertas de ocio «prefabricado»,
cercano a las propuestas de Pine y Gilmore antes esbozadas, y las «expe-
riencias de segunda generacidon» que tienen su primer referente en la per-
sona y sus valores individuales culturales y sociales (Boswijk, 2005: 43).
En este segundo planteamiento estarfa la propuesta del Instituto de Estu-
dios de Ocio, que se esboza en este capitulo.

De algiin modo esta propuesta, madura ya a finales del siglo xx, for-
marfa parte de la reaccion europea ante la economia de la experiencia de
la primera generacion considerada, a nivel de consumo mds masivo, poco
adecuada para los habitantes del viejo continente. Esta reaccion ha facili-
tado el desarrollo de ideas que dan un mayor protagonismo a los clientes,
en nuestro caso al publico. Asi, en dmbitos de ocio diferentes, como es el
caso del turismo, autores como Prahalad y Ramaswamy (2004) o Esther
Binkhorst (2008) apoyan la experiencia de co-creacidn, en las que el pro-
pio turista aporta sus ideas y sus expectativas relacionadas con necesida-
des psicoldgicas. En este sentido Nijs y Peters (2002) o Ter Borg (2003)
consideran que, en este grupo de necesidades, el turista actual busca, entre
otras, la autenticidad, las experiencias valiosas, y el sentido de pertenen-
cia. Me pregunto si esta buisqueda no estd presente también en otras expe-
riencias de ocio relacionadas con las artes escénicas.

Desde nuestro punto de vista, el ocio humanista, hablar de experiencia
de ocio tiene siempre una connotacion personalizada, lo que significa que,
en una primera instancia, todo lo que suene a predominio de lo artificial,
comercial o prefabricado despierta ciertas sospechas. Por el contrario, el
ocio experiencial tiene relacién con nuestro modo diferenciado de ser per-
sona, con nuestros sentidos de vida y nuestros valores. De modo que la vi-
vencia de ocio gana significacion, importancia y calidad en la medida que
se separa del mero «pasatiempo» y se incardina en nuestras vidas rom-
piendo las barreras del anonimato y la masificacién.

En oposicidén a la vida rutinaria y al trabajo, las experiencias de ocio,
ya lo indicdbamos al comienzo del capitulo, nos sitdan en un dmbito que
no estd dominado por el deber o la obligacidn, sino por las acciones con
finalidad en si mismas y por si mismas. Un dmbito adecuado para la rea-
lizacién de actos gratuitos, no guiados por metas o finalidades utiles; un
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ambito distanciado de las necesidades de subsistencia (comida, bebida,
etc.), pero cercano a otro tipo de necesidades humanas igualmente impor-
tantes, como la necesidad de saber, obrar, expresarse o integrarse.

Con este telon de fondo respecto al ocio, pasamos ahora a detenernos
en la situacion de las artes escénicas a la luz de dos planteamientos tam-
bién actuales: Los conglomerados y la cultura convergente.

Desde los conglomerados a la cultura convergente

Siguiendo el pensamiento de J. Barzun (2001: 1159), los conglome-
rados permiten hacer visible el cambio de valores que estamos viviendo
en esta época. Entendiendo por conglomerado la unién de fragmentos di-
versos, de funciones diversas en los espacios que tradicionalmente habian
asumido una sola funcién o, en todo caso, funciones afines, el autor nos
hace ver que la situacion que vivimos afecta también a los contextos cul-
turales y se arraiga en razones mds profundas. Desde su punto de vista,
los conglomerados, que ya comenzdbamos a ver a finales del siglo xx, no
se explican sélo por razones econdmicas, sino que responden a un deseo.
El trabajo, al no generar un objeto determinado, pierde su capacidad de
satisfacer al espiritu. El entretenimiento, a diferencia, tiene color y forma
(pensemos en los deportes, las series de television o los conciertos de
Rock), y, al mostrar violencia y sexualidad, agita los sentidos mds embo-
tados. Los entretenimientos proporcionan la ilusién de que éstas son emo-
ciones reales pero nos encontramos ante meros placebos que se apartan de
la vida real. N6tese aqui que hablamos de entretenimiento no de ocio.

La multisatisfaccion y lo multimedia hablan de un yo diverso con
multiples sensaciones y también de un pensamiento multiple, en ocasio-
nes confuso: El gesto como lenguaje, el disfraz como escultura animada,
el paisaje como arte vivo etc. Para Bazun el conglomerado es lo que me-
jor representa el tiempo actual. Los museos venden joyas y ofrecen sesio-
nes de conferencias, musica o cine. Las bibliotecas organizan tertulias,
veladas o jornadas diversas. En las librerias se puede tomar café o dejar
a los nifios jugando en un rincén mientras sus madres revisan los libros.
Los ejemplos son interminables, pero, mirando hacia las artes escénicas,
podriamos recordar que el teatro se confunde con la vida en los parques
temadticos, que los seriales televisivos se convierten en introductores de
tendencias sociales o educadores de una franja de audiencia o, por refe-
rirme a otro campo diferente, los artistas pldsticos realizan arte a través de
performances.

Las artes escénicas, en este mundo de conglomerado han optado por
dividirse, ofreciendo la oportunidad de muiltiples experiencias difusas y
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diferenciadas, que pueden ir desde los masivos conciertos de las estrellas
del rock, a las animaciones turisticas de las antiguas ciudades o la pre-
sencia de publicos depurados y selectos en las representaciones teatrales
realizadas en los renovados teatros patrimoniales. La multiplicidad de es-
pectdculos y las posibilidades que han abierto las nuevas tecnologias, han
permitido ampliar el drea de accion de las artes escénicas como drea de
entretenimiento, pero también como experiencia de ocio posible. Esto ha
conducido a diluir las fronteras, diversificar las funciones y, en ocasio-
nes, a perder el horizonte especifico, en favor de objetivos ajenos. Tam-
bién ha descuidado la mirada hacia el horizonte de futuro al centrarse en
el presente, olvidando que el futuro del ocio creativo se encuentra en la
formacion.

Cultura convergente

Trasladamos ahora nuestra atencion hacia las reflexiones de Henry
Jenkins y su Convergence Culture. Para este autor «convergencia es una
palabra que logra describir los cambios tecnoldgicos, industriales, cultu-
rales y sociales en funcion de quienes hablen y de aquello a lo que crean
estar refiriéndose» (Jenkins, 2008:14). Convergencia tiene que ver con
flujos de contenidos, mezcla de culturas, confluencia de espectadores
y utilizacién de los nuevos medios y recursos. Jenkins considera que la
convergencia nos introduce en un didlogo constante entre medios y con-
tenidos

El contenido de un medio puede variar (como ocurrio cuando la
television desplazo a la radio como medio narrativo, liderando a ésta
para convertirse en el principal escaparate del rock and roll), su pu-
blico puede cambiar (como ocurre cuando los comics pasan de ser un
medio dominante en la década de 1950 a un medio especializado en
la actualidad) y su estatus social puede elevarse o caer (como sucede
cuando el teatro deja de ser una forma popular para convertirse en una
elitista)(Jenkins, 2008:24).

La clave, desde su punto de vista, estd en la satisfaccion de los deseos
de la existencia humana. «Cada viejo medio se vio forzado a coexistir con
los medios emergentes. De ahi que la convergencia se antoje mds plau-
sible como un modo de comprender las ultimas décadas de cambios me-
didticos de lo que fuera el viejo paradigma de la revolucién digital. Los
viejos medios no estdn siendo desplazados. Antes bien, sus funciones y
estatus varfan con la introduccién de las nuevas tecnologias» (Jenkins,
2008:24-25).
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La cultura de la convergencia nos interroga a todos, a las personas
y nuestros contextos comunitarios, pero, en el tema que nos ocupa, inte-
rroga sobremanera a las artes escénicas. Como indica Jenkins, esto es asi
porque implica servicios comercialmente productivos, circuitos bien regu-
lados y predecibles, coordinacién entre las compaiiias, productores y dis-
tribuidores y, sobre todo, trabajar estrechamente unidos con los publicos.
Porque sucede que «cuando la gente coge las riendas de los medios» los
contenidos de entretenimiento van mds alld de si mismos para hacer fluir
la propia vida de los espectadores, sus «relaciones, recuerdos, fantasias y
deseos» (Jenkins, 2008:27).

Jenkins defiende que «la cultura de la convergencia representa un
cambio en nuestros modos de pensar sobre nuestras relaciones con los
medios, que estamos efectuando ese cambio en primer lugar mediante
nuestras relaciones con la cultura popular, pero que las destrezas que ad-
quirimos mediante el juego pueden tener implicaciones en nuestra manera
de aprender, trabajar, participar en el proceso politico y conectarnos con
otras personas de todo el mundo» (Jenkins, 2008:32-33). Dado que esta-
mos entrando en esta nueva cultura, al autor no le sorprende que no este-
mos preparados para afrontar sus complejidades y contradicciones; pero
entiende que eso hace mds necesario conocer los cambios que estdn suce-
diendo con el fin de encontrar nuevos modos de acceso y participacion.

La cultura de la convergencia pone en entredicho la tradicional rela-
cién entre productores y distribuidores y, relacionado con ello, difumina
las fronteras entre los profesionales y los aficionados. En ese contexto,
gana importancia el protagonismo del publico y los valores propios de las
vivencias de ocio enmarcadas en la cultura del conocimiento defendida
por Lévy (1997), cuando habla de la inteligencia colectiva. Jenkins se re-
fiere a los valores de esta cultura del siguiente modo:

Estas culturas del conocimiento emergentes se caracterizan por sus
afiliaciones voluntarias, temporales y tdcticas por ser voluntarias, la
gente no permanece en las comunidades que no satisfacen ya sus nece-
sidades emocionales o intelectuales. Por ser temporales, estas comuni-
dades se forman y se disuelven con relativa flexibilidad. Por ser tdcti-
cas, tienden a no perpetuarse mds alld de las tareas que las ponen en
marcha (Jenkins, 2008:64).

Ningtin tratadista del ocio hubiera podido sistematizar mejor la nueva
relacion que se establece entre el ocio y el mundo digital. Las vivencias
de ocio tradicionales, como pudiera ser el teatro, al encontrarse con los
avances de los medios de difusion y las modernas tecnologias, se han
visto modificadas necesariamente. El nuevo medio, consciente de su po-
der, ocupa un espacio inédito y exige el derecho a participar en la cultura.
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Jenkins asegura que «los productores que no logran reconciliarse con esa
nueva cultura participativa verdn decrecer su clientela y disminuir sus in-
gresos. Las luchas y los acuerdos resultantes definirdn la cultura publica
del futuro» (Jenkins, 2008:34)

Este nuevo horizonte de la cultura convergente, en el que no nos po-
demos detener mds aqui, nos hace ver, por un lado, la importancia de no
olvidar la nueva realidad tecnoldgica o la sociedad del conocimiento en la
que nos encontramos; pero también nos sitda en la importancia de los pu-
blicos desde un horizonte de ocio nuevo. Este contexto de ocio tiene que
ver con un nuevo modo de entender el ocio, por un lado el ocio consu-
mista y por otro el ocio experiencial, pero también con los distintos gra-
dos de filiacién a las aficiones, propio del ocio sustancial (Cuenca: 2004).
Esta dificil conciliacién entre ocio desinteresado y ocio de consumo le
lleva a Jenkins llamar la atencién sobre la mercantilizacidn de los gustos.
La mercantilizacion de los gustos permite, por un lado, aumentar la visi-
bilidad cultural de los grupos; pero, por otro, es también una forma de ex-
plotacién.

Esa contradiccidn entre la necesidad de recursos para poder atender la
demanda de mercado de los grupos de aficionados y su deseo de libertad,
manifestada por la oposicidn a ser explotados, se presenta como un reto
interesante a tener en cuenta en la promocion de las experiencias de ocio
del futuro. Junto a él, la difuminacién de la frontera entre actores, publi-
cos, produccidén y distribucidn permite augurar la necesaria trascendencia
de la educacidn del ocio, un tema controvertido y nada comprendido hasta
el momento.

Retos de las artes escénicas en el siglo xx1

Tanto la reflexidn general sobre el conglomerado cultural como so-
bre cultura convergente nos han permitido vislumbrar que la relacién en-
tre ocio y artes escénicas en la actualidad es, si cabe, atin mds estrecha
que en otras épocas. Esto es asi por la importancia del ocio en la socie-
dad actual, por el hecho de que las artes escénicas viven un periodo de
otium, alejado de lo religioso y mitico, y por la multipresencia cotidiana
de las diferentes expresiones escénicas en los medios de comunicacion y
las nuevas tecnologias. Aun asi, y a pesar de la diversidad y multiplicidad
que nos acompaiia, dificilmente superada en otro tiempo histdrico, tene-
mos conciencia de que las expresiones escénicas directas, especialmente
las que implican un contacto personal entre representacion y publico,
como es el caso del teatro, no estdn en su mejor momento, ni tienen indi-
cios de un futuro mejor.
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Pensando precisamente en este tipo de propuestas, quisiera ahora fi-
nalizar esta reflexion considerando una serie de retos a los que, desde
el punto de vista del ocio experiencial, propio de nuestra época, se de-
ben enfrentar. Sintetizamos estos retos esbozando directamente una se-
rie de ideas agrupadas en torno a: publicos, formacion, calidad y parti-
cipacion.

Los PUBLICOS

El sector de las artes escénicas no es un mundo separado del resto,
coexiste con una variopinta oferta de ocio que se le brinda al ciudadano vy,
dentro del ocio creativo, con otras muchas expresiones culturales con las
que comparte un contexto semejante. Es importante considerar que las
personas que se caracterizan por el ocio creativo son publico potencial de
las artes escénicas.

Los publicos y los creadores constituyen el nicleo del hecho escénico.
Desde el punto de vista del ocio, debe establecerse entre ellos una comu-
nicacién emocional que les permita reconocerse mutuamente y encontrar
un sentido en un encuentro que vaya mds alld de la mera transaccion eco-
nomica. Los publicos reconocen una obra cuando les conmueve y es difi-
cil conmover a quien no se conoce, por eso urge trabajar mds con las au-
diencias, ir alli donde esté el publico.

La demanda de experiencias de ocio relacionadas con la cultura se
ha incrementado en las cuatro ultimas décadas, pero este aumento se re-
laciona con el aumento de la poblacion que ha recibido una formacion
universitaria. La formacion es el mejor predictor de las audiencias. En
Espaiia tienen estudios universitarios el 15% de la poblacion y, de cada
tres personas que asistan al teatro, una corresponde a ese tipo de pobla-
cién. Podriamos preguntarnos si conocemos sobradamente los gustos y
expectativas de este publico o si los nuevos publicos universitarios estdn
siendo formados con la orientacion cultural y humanistica de sus prede-
cesores.

La sociedad de consumo conoce la diferencia entre fans y aficiona-
dos. La satisfaccion que se experimenta desde el mundo de los aficiona-
dos tiene mayores posibilidades de sostenibilidad, desde el punto de vista
del ocio, que la de los fans. Econdmicamente puede ser mds rentable que
estrellas y lideres acaparen los mercados, pero la aficion y las posibilida-
des de desarrollo que ofrecen las pricticas de ocio sustancial van mds alld.
El dilema que se plantea ante una posible opcidn entre fans y aficionados
recuerda la que se plantea entre cantidad y calidad. Parece que, en este
momento, darfamos prioridad al segundo, sin que ello nos lleve a descui-
dar lo primero.
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FORMACION

En distintos momentos de este capitulo ha quedado patente que los héd-
bitos de ocio y, mds especialmente, el ocio creativo en particular, estd in-
timamente relacionado con la formacién. Esta afirmacién es mds vdlida si
cabe en el caso de las artes escénicas: los publicos se hacen, no nacen. Un
estudio sobre las acciones formativas que se estdn llevando a cabo en las
Operas europeas (Eizaguirre-Cuenca, 2010), presentado en el ultimo foro
OcioGune, muestra que todas las organizaciones estudiadas tienen progra-
mas didacticos dirigidos a estudiantes de distintos grados, asi como estra-
tegias para desarrollar el interés por la 6pera entre profesores, padres y jo-
venes. Todo ello ademds de otras acciones importantes para aproximarse
a nuevos publicos, tales como adaptaciones de la obra al publico infantil,
desarrollo de programaciones en torno a nucleos temdticos o precios espe-
ciales para jovenes y universitarios.

Aunque no se puede decir lo mismo de otros géneros teatrales, lo
cierto es que también existen ejemplos en los que formacion y creacion de
publicos transcurren en intima ligazén. Tal es el caso de Présopon (http://
www.prosoponteatro.com), Asociacién de Festivales de Teatro Grecola-
tino que coordina el proyecto llevado a cabo por un nutrido grupo de pro-
fesores de griego, latin y cultura cldsica, asociados de diversos modos por
toda Espafia, y que, desde hace afios, acerca a cientos de alumnos de ba-
chillerato y secundaria a los textos dramdticos cldsicos, trdgicos o comi-
cos, de un modo experiencial y, en algunos casos, en los mismos restos
patrimoniales existentes.

La experiencia de Prédsopon nos permite recordar nuevamente lo que
deciamos en el apartado tercero cuando habldbamos de la importancia
de la educacion teatral y sus posibilidades formativas. Valga ahora el re-
cuerdo para reincidir en la importancia de estas acciones para la creacion
de aficionados y, como consecuencia, de ptblicos entendidos y criticos.
Cada expresion escénica tiene sus publicos y, aunque no hay férmulas ni
recetas magicas, no cabe duda que los publicos a los que me he referido
en los ejemplos dificilmente existirfan sin las acciones que se estdn lle-
vando a cabo. Técnicamente se habla del desarrollo de ptiblicos muiltiples,
fisicamente accesibles, participativos, econdmicamente viables y con vo-
cacién de permanencia; pero, desde el ocio sabemos que eso no es posible
sin la formacién.

CALIDAD COMO PROPUESTA

Ya hemos sefialado antes al hablar sobre los publicos la importancia de
optar por la calidad El objetivo no es ser mejores en todo, que seria poco
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menos que imposible, sino trabajar cooperativamente y ser buenos en algo
distinto. La diferencia fundamental entre un buen aficionado o un aficio-
nado incipiente estd precisamente en eso, en saber acotar su accién en fun-
cion de sus posibilidades, su contexto y sus deseos; traspasar la generaliza-
cidn para pasar a lo especifico. De este modo se logra ofrecer algo distinto
a la sociedad, dando respuestas diferentes a las mismas preguntas.

El desarrollo de los publicos tiene mds que ver con la calidad que
con la cantidad. Las teorias de Maslow o Mihaly Csikszentmihalyi nos
ensefian que las personas necesitamos motivaciones que den sentido, en
todos los niveles sociales y en todas las épocas. Uno de los retos de las
artes escénicas lo tenemos en aumentar su significado. En esta direc-
cién, cobran importancia la participacion y la interaccion encaminadas
hacia la consecucién de experiencias deseables. Una pregunta de inte-
rés en ese sentido seria ;qué es lo que hace que el teatro sea interesante
para nosotros?

Entiendo que, entre las muiltiples respuestas a esa pregunta, actual-
mente tiene relevancia la calidad de la factura de los espectdculos que
se dan al publico. Importa, y mucho, el rigor con que se hacen las cosas:
buenos decorados, buenas actuaciones, buena musica, buenas interpreta-
ciones, buenos directores... Asi se tienen mds posibilidades de no defrau-
dar, de sembrar satisfaccién y crear aficionados, un resultado prometedor
a largo plazo.

Frente a los planteamientos simplistas del ocio, relaciondndolo ex-
clusivamente con la diversién o la risa, los buscadores de experiencias
requieren planteamientos complejos, implicacion e interrelacion. F. Col-
ber (2003), considera que existen cuatro factores que influyen en el dis-
frute de los productos culturales complejos: los valores familiares que fo-
mentan o rechazan las artes; el contexto educativo util, el hecho de haber
asistido en la infancia a espectdculos teatrales y museos; y la prictica no
profesional de actividades culturales. Los cuatro tienen relacion con la
educacién del ocio de las personas y estdn encaminadas al desarrollo de
ocios sustanciales.

CONTEXTO

(Es importante el contexto a la hora de dar valor al hecho escénico?
(Es lo mismo ver teatro en la calle que sentado en la butaca de un teatro
cldsico? Los experimentos realizados hasta el momento parecen afirmar
que no, el disfrute de una experiencia de ocio requiere su tiempo y su es-
pacio. El disfrute del ocio creativo requiere de un «tempo» vital propio.
Lépez Quintds recuerda que su maestro, Romano Guardiani, aconsejaba a
sus alumnos que acudiesen con tiempo a las salas de concierto «para reba-
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sar el tempo interior y disponerse a la pericia creadora de la audicién mu-
sical», porque «todo fenémeno cultural ha de ser visto no de modo estad-
tico, sino dindmico, a fin de descubrir el entreveramiento de dmbitos que
le dio origen... Un dmbito se entrevera con otro y funda un dmbito nuevo
de mayor amplitud» (Lépez Quintds, 1977:174 y 272).

Las artes escénicas de la actualidad no solo deben aspirar a eso, sino
que también deben dialogar con cualquier contexto fisico y cualquier pu-
blico al que se dirijan. De ahf que no puedan ignorar las posibilidades que
ofrecen los medios de comunicacion de masas o las tecnologias digitales.
La ciudadania de nuestros dias estd inmersa en un entorno medidtico frag-
mentado y ecléctico, aglomerado y convergente, en el que no resulta fécil
establecer relaciones duraderas o llevar a cabo la formacion estética que
pudiéramos desear. De ahi que, desde una mirada de ocio, resulta atractivo
pensar en un teatro mds cercano, en el que los nuevos ptiblicos, los nifios,
puedan a pisar las tablas, admirar la tramoya y disfrutar creando.

El contexto cambiante en el que vivimos es una realidad de la que
participamos todos. En el caso de las artes escénicas afecta tanto a los ar-
tistas, como a los publicos, por lo que se hace necesario instalar las ante-
nas, contar con las herramientas tecnoldgicas que nos dan la oportunidad
de establecer nuevas redes sociales, que nos proporcionan nuevas posibili-
dades de didlogo. El espacio de las artes, integrado plenamente en los hé-
bitos de ocio de los ciudadanos, se ha abierto, ha evolucionado hacia otros
espacios sociales. Aqui puede estar también una de las razones que expli-
can los conglomerados que comenta Barzun.

La produccion de experiencias de ocio, como seflalaba antes, tiende a
la co-creacion. Eso significa que la gente puede y quiere participar en el
propio hecho escénico. El publico es inteligente y se puede dialogar con
él, aunque no estamos acostumbrados. Entender, acercarse a la obra artis-
tica, implica disfrutarla, hacerse complice, crear comunidad de ocio, que
es al final a donde queremos ir. Ante estas reflexiones uno puede pregun-
tarse, por ejemplo, ;por qué los espacios escénicos son espacios de noche
y no también espacios del dia?

PARTICIPACION

En los puntos anteriores hemos indicado ya distintos aspectos relacio-
nados con la participacion, atn asi dedicaremos unos ultimos pdrrafos a
este tema, dado que, desde el punto de vista del ocio humanista, tiene un
gran interés. Considero que las artes escénicas en las sociedades desarro-
lladas deben buscar, necesariamente, la confluencia de intereses de todas
las personas implicadas en el hecho escénico, cada uno desde sus peculia-
ridades y distintos niveles de compromiso, entre los que también estarian
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los publicos. No hay que despreciar las posibilidades de colaboracidn que
se abren con la Red tanto a gestores como productores, exhibidores o pu-
blico en los mds diversos temas.

K. McCarthy y K. Jinnett (2001:24-25) defienden que los modos de
participacién en las actividades culturales se pueden reducir bdsicamente
a tres, segtin el grado de implicacién: a) Realizacion prdctica, como por
ejemplo, formando parte de un grupo de teatro; b) A través de la asistencia
a espectdculos; ¢) A través de los medios de comunicacion, por ejemplo,
ver un concierto en television. En realidad es un modo de decir lo mismo
que afirmdbamos al diferenciar entre ocio creativo y re-creativo, susti-
tuido aqui por la palabra participacién y sobreentendido que no se trata de
una participacion pasiva sino activa, ninguna experiencia de ocio puede
ser pasiva en sentido estricto.

Ademds de por el grado de implicacidn, la propuesta de estos auto-
res resulta también interesante desde el punto de vista formativo (Mo-
tos, 2009) por su incidencia en el proceso de toma de decisiones, a la hora
de participar en actividades culturales. Este proceso estd configurado por
cuatro fases: antecedentes, perceptual, practica y experiencial. Cada una
de ellas estd afectada por diferentes factores. La fase de antecedentes res-
ponde a las actitudes generales de las personas hacia las artes y la consi-
deracion de las mismas como una actividad de ocio potencial. En ella in-
ciden factores socio-demogrdficos (educacidn, ingresos, puesto de trabajo,
género, edad, ciclos de vida), de personalidad, la experiencia anterior en
ese campo y otros factores socio-culturales relacionados con pertenencia a
un grupo o identidad.

La fase perceptual, centrada en la predisposicion a participar, se basa
en la valoracién de los beneficios (personales y sociales) y en los cos-
tes que ello supone. Esto puede variar desde una fuerte inclinacién, a un
fuerte rechazo. Aqui hay que considerar que las actitudes individuales es-
tdn formadas por las propias creencias y por las actitudes del grupo social
con el que cada uno se identifica. En esta fase perceptual las personas que
practican un ocio sustancial, al que habitualmente 1lamamos aficionados,
son los que estdn mds inclinados a asistir a espectdculos teatrales frente
al grupo de los asistentes ocasionales, aunque también influye el esfuerzo
que ello suponga.

En la fase préctica la persona evalda las oportunidades concretas de
participacién y decide asistir o no. En ella inciden obstdculos tales como
falta de informacién sobre la programacion, costes de las entradas, falta
de tiempo, etc. A pesar de los obstdculos, la decision dependerd de la
fuerza de la inclinacién personal a participar. Las personas con una incli-
nacion fuerte (ocio sustancial) es menos probable que sean disuadidas por
los obstdculos que los de una inclinacién mds débil (ocio ocasional).
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Finalmente la fase experiencial se determina a partir de la decision
anterior que conduce a la realizacién de la experiencia y la valoracion
que hace la persona sobre la misma. Las opciones, evidentemente, varia-
rdn dependiendo de un gran nimero de factores: el conocimiento que se
tenga, las circunstancias del momento, el valor social que se dé a esa ex-
periencia, el grado de desarrollo personal alcanzado a través de las expe-
riencias anteriores etc.

En general, este y otros estudios (Kolb, 1998) aseguran que, cuanto
mayor sea la comprension de la actividad artistica, mayor serd el disfrute
de la misma. Esta es una afirmacién extensible a otras experiencias signi-
ficativas de ocio relacionadas con la creatividad y el desarrollo personal.
En ellas se constata que, en cada acto en el que la persona toma parte, la
reaccion se relaciona con experiencias tenidas e influye sobre las siguien-
tes decisiones a la hora de participar nuevamente o no, pues las experien-
cias particulares cambian las expectativas de los sujetos.

Necesariamente tenemos que llegar al final y, aunque se me ocurre
que todavia pudiera sefialar otros aspectos relacionados con la experiencia
de ocio y la necesidad de trasladar estos conocimientos a las artes escé-
nicas, creo que ha podido quedar claro que las artes escénicas se asoman
a un futuro prometedor cuando son comprendidas como experiencias de
ocio auténticas, creativas, efimeras e irrepetibles.

Se ha podido ver también que este horizonte estd asociado al ocio hu-
manista, en su dimensidn creativa y en sus dos modos de experimentacidén
artistica: creativa y recreativa. Desde el ocio, entendido como experiencia
humana, a la experiencia escénica vivida como un encuentro, existe una
distancia larga o corta de comprensién y conocimiento que es ficil de re-
correr desde el disfrute gozoso de la cultura.

En las propuestas de ocio humanista consideramos que, las frecuen-
tes experiencias positivas de ocio son un potencial de desarrollo personal
y comunitario, porque no sélo pueden estimular a una persona a asistir/
participar con mds asiduidad y de maneras diferentes, sino que, esta parti-
cipacion continuada, facilita la introspeccién de valores y el desarrollo de
competencias de mejora y superacion.
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Capitulo 2

El consumo cultural y la creacion de
audiencias escénicas a través de la
participacion en eventos escénicos
extraordinarios

ldurre Lazcano Quintana y Xabier Landabidea Urresti

Introduccion

El mundo de las artes escénicas engloba disciplinas muy diversas,
cada vez mds interrelacionadas entre si a escala profesional, que van del
teatro y la danza, al circo, los musicales o el espectdculo de titeres. La
presencia diaria de los intérpretes en escena hace de esta industria un sec-
tor artesanal, con costes de explotacion crecientes, que a menudo necesi-
tan de un importante apoyo gubernamental, en especial si se quiere garan-
tizar una oferta mds o menos continuada fuera de las grandes ciudades, o
la posibilidad de disfrutar de producciones de una cierta envergadura y
calidad.

El esfuerzo inversor de las diferentes administraciones publicas ha
permitido recuperar y poner en marcha un parque de salas nada despre-
ciable, apto para la presentacion de espectdculos profesionales en todas
las poblaciones medianas del pais. Esta mejora del equipamiento se ha
visto acompafiada, en la mayor parte de los casos, por politicas de progra-
macién mds estables, politicas supralocales de apoyo a la distribucién, la
consolidacion de grandes ferias de presentacidn de las nuevas propuestas,
asf como de ayudas a la produccién de nuevos espectdculos y a la mejora
de la formacion de los profesionales (Bonet, 2002). El resultado de esta
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inversién gubernamental ha repercutido positivamente en un incremento
de la oferta escénica y en la consolidacién de un tejido empresarial pri-
vado en el dmbito de la exhibicién, la produccién y la distribucion de es-
pectdculos.

En la otra cara de la moneda se sitdan los ciudadanos, los consumi-
dores actuales y potenciales de productos artisticos surgidos de la indus-
tria escénica. Que, ademds de caracterizarse por sus propios patrones de
consumo, no son ajenos a las dindmicas de la sociedad de consumo y por
ende, de lo que en las tltimas décadas se viene denominando como con-
sumo cultural de masas, sin olvidar como la progresiva incorporacion de
variables y elementos definitorios de la sociedad emergente estdn trans-
formando esta realidad ciudadana, asi como las nuevas producciones es-
cénicas. En sintesis, se estdn cruzando y entremezclando, cada vez mds,
los consumos culturales con la cultura de consumo, y éste es un proceso
en marcha que debemos saber aprovechar, saber darle vida, pues ese cruce
puede servir no solamente para generar alienacién como predecian los
pensadores frankfurtianos, sino también para afiadir riqueza, creatividad y
cultura a nuestra vida cotidiana.

Centrandonos en el dmbito escénico se conocen dos tipos de audien-
cias culturales: las existentes, que deben mantenerse pues son personas
con algun nivel de hdbitos de consumo cultural y las nuevas o potenciales
como los niflos, los jovenes y los marginados del disfrute artistico y cul-
tural, que deben crearse. Ambas tareas constituyen el trabajo de gestién
cultural conocido como desarrollo de audiencias, que hasta ahora en nues-
tro pafs tiene poca propagacion. Si las tltimas décadas del siglo pasado
se centraron los esfuerzos, como se ha sefialado en la generacion y con-
solidacion de una industria escénica, profesional y de calidad, es tiempo
ahora de crear y formar, como premisa para la fidelizacion, nuevas au-
diencias escénicas, para lo que se considera fundamental analizar el papel
del gusto y la satisfaccidn experiencial, como motor fundamental de la de-
manda y la oferta artistica, y de las artes escénicas.

Pese a ser un término cotidiano en las sociedades mds desarrolla-
das, no es sencillo determinar qué es la audiencia, posiblemente debido
al cardcter profundamente polisémico del término, cuyos significados
han variado tanto como los medios y actos comunicativos a los que
hace referencia. Etimoldgicamente derivado de la voz latina audientia
(acto de escucha o de atencidn, grupo de oyentes) hoy la palabra au-
diencia significa distintas cosas. Detenernos en analizar los puntos en
comun y diferencias de unos y otros usos del término puede dar luz so-
bre cdmo entender y qué esperar de las audiencias de las artes escéni-
cas, y del papel de las ferias, pues, efectivamente, son muy distintas
unas y otras audiencias.
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A lo largo de este capitulo se presenta una reflexion en torno a algu-
nos de los elementos definitorios clave en lo relativo a las audiencias es-
cénicas. Para ello se inicia con una aproximacion a los origenes histori-
cos y componentes funcionales de lo que se ha denominado consumos
culturales de masas, para a continuacion centrar la atencién en una de las
aplicaciones mds extendidas en relacién a las teorias de consumo cultu-
ral modernas, el gusto por las artes, en la que se pone en relieve cémo la
demanda en las artes escénicas aumenta en base a la experiencia de con-
sumo de productos escénicos del individuo. Pero la aplicaciéon de estas
teorias de consumo en la sociedad actual nos lleva a detenernos en las si-
militudes y diferencias entre audiencias medidticas y escénicas. Una vez
definidas estas se centra la reflexidn en torno a las audiencias en contex-
tos extraordinarios, como es el caso de las ferias de artes escénicas. Este
segundo capitulo se concluye con una reflexion final desde el ocio sobre
los principales argumentos desarrollados.

Origen de los consumos culturales de masas

El consumo cultural en general, y la asistencia a espectdculos escéni-
cos especialmente, no hay que interpretarlo exclusivamente como acto de
reproduccion econdémica bdsico, de compra-venta de un producto escé-
nico, si no que también presenta lo que Bourdieu (1988) denominé como
elementos de reproduccién social. Por tanto es un consumo, y como tal,
tiene valor econdmico, valor de acumulacién y crecimiento, pero también
tiene valores sociales importantes; valores que como sefiala Alonso (1995:
155) es posible identificar hasta de tres tipos:

1. El valor de identidad (Bocock, 1995). El ciudadano que opta por
un consumo cultural estd identificado y se estd identificando en
un modelo de vida, un modo de cultura, ideologia y vida que estdn
ligadas a ese consumo. Lo que en la actualidad se viene denomi-
nando un estilo de vida cultural.

2. El valor de la expresividad (Jenks, 1993), entendiendo desde la so-
ciologia hecho expresivo aquello que genera también una posibili-
dad de expresion de la personalidad, del yo, de apertura de la per-
sonalidad hacia la sociedad.

3. El valor de reflexibilidad (Varela, 1990). Lo que representa la
idea de auto-organizacién social. Siendo la cultura el espejo en
que se mira la sociedad y por el que se orienta la sociedad, lo re-
flexivo es aquello que encarna un sistema de autogeneracion de
identidad social.
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En la sociedad capitalista actual, en la que la economia de mercado
establece los designios de toda clase de productos de consumo, los consu-
mos culturales si por algo se caracterizan es que se son forzosamente ex-
presivos, cuando estamos consumiendo nos estamos presentando al otro,
estamos socialmente descubriendo una manera de ser, una manera de vivir
la cultura, identificindonos asi individual y socialmente. Ademds, como
sefala Alonso (1995: 160) los consumos culturales, frente a otros tipos de
consumo, son necesariamente reflexivos, no es lo mismo una sociedad an-
tes y después de una politica cultural, no es lo mismo una sociedad antes
y después de una determinada vision y de una determinada expresion de
su propia identidad colectiva.

El modelo de consumo cultural occidental actual tiene su origen en
los afios 50 con el llamado pacto keynesiano. Asi desde finales de la se-
gunda guerra mundial hasta la crisis de los 70 y la postcrisis de los 80, un
modelo consumo cultural se hizo hegemonico, el que ahora conocemos
como de cultura de masas. Modelo que enmarca los consumos cultura-
les en que las generaciones intermedias y maduras se han socializado. La
cultura de masas, fruto de la fusién entre consumos privados masivos y el
Estado de Bienestar keynesiano, parece atravesar por una auténtica crisis
de modelo, lo que supone la génesis de alternativas que es preciso anali-
zar e investigar.

Con el inicio del consumo cultural de masas se abrieron las puertas a
todo un proceso, que continda en la actualidad, de industrializacién de la
cultura. Hasta ese momento la cultura, en un sentido cldsico-humanista
(Cuenca 2000), persistia fragmentada en alta y baja cultura, la primera era
patrimonio restringido de las élites, la segunda se situaba en el dmbito de
la comunidad, del pueblo. La alta cultura significaba un consumo osten-
toso con el que se pretendia una clara diferenciacién social, como sefiala
Veblen en su obra Teoria de la clase Ociosa (1974): consumir esa cultura
de élite era no ser al fin y al cabo masas.

Los patrones de consumo iban tomando forma en categorias o «gru-
pos sociales» que conformaban determinados «estilos de vida». La cues-
tion ya no era distinguir sencillamente entre ricos y pobres. La clase mds
pobre estaba sistemdticamente excluida de la ideologia del consumo. Pero
el resto se podia agrupar segtin el nivel de ingresos y la ocupacién. Asi,
los institutos de publicidad comenzaron a elaborar sistemas de catego-
rias y a trabajar con ellas para disefiar campafas orientadas al consumo.
Por ejemplo en los afios ochenta, la edad fue copando un lugar destacado
para entender los patrones de consumo. Esta tendencia fue evolucionando
hasta adquirir una imagen mds actual, donde el poder adquisitivo ya no es
tan relevante y si el ciclo de vida (edad, ocupacion, estado civil..), el gé-
nero o la etnia.
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Para entender los estilos de consumo hay que aceptar que son utiliza-
dos como mecanismo de identidad de los grupos, que acceden a articulos
de consumo para definirse: ropa, musica, deporte... Cualquiera que tenga
el dinero puede adquirir marcas de disefiadores famosos en estas circuns-
tancias, independientemente de su ocupacion o status social. Alternativa-
mente, los que carecen del dinero necesario pueden robar estos articulos
en los centros comerciales (Bocock, 1995: 53). Por ello, algunos sociélo-
gos hablan de posmodernidad: desaparecen las clases tal y como se defi-
nian por la produccion (clase obrera y burguesa) y aparecen mds bien los
estilos de consumo.

El consumo cultural se convierte entonces en una oportunidad de de-
sarrollo industrial y econémico, ya que suponia poner al servicio del gusto
cultural de las clases medias nuevos soportes técnicos, como es la produc-
cién en cadena de objetos estandarizados, la industria en los medios de
comunicacion, el cine, los medios de reproduccién visual...., lo que su-
puso un cierto estilo de estandarizacion social reflejo de una nueva estruc-
tura de clases, formalmente mds igualitaria que las precedentes. La pro-
duccion cultural no se situaba exclusivamente en las técnicas industriales,
es preciso hacer referencia a los producto/bienes culturales generados en
el dmbito del estado, como entidad que asume la competencia de cubrir
los fallos del marcado, al mostrar su ineficiencia para abordar determina-
dos sectores culturales (artes escénicas, patrimonio...).

Esta cultura mercantilizada de masas no estuvo exenta de criticas,
por parte, por ejemplo, de los pensadores de la escuela de Frankfurt con
la idea de la alienacion a través del consumo cultural. Para este tipo de
pensamiento critico existia una ausencia total de creatividad y libertad, la
sustitucién de la cultura por el beneficio, la pérdida definitiva de encanto
creativo. Al margen de estas criticas radicales, no cabe duda de que el mo-
delo desde su origen ha presentado caracteristicas propias de la economia
de mercado, que en el dmbito cultural no dejan de ser en cierta medida
poco recomendables, asf la produccidn en serie ha supuesto cierta unifor-
midad e invariabilidad social, aspectos que se han irradiado hasta las poli-
ticas culturales publicas.

Esta uniformidad estd estrechamente vinculada con la casi inexisten-
cia de cierta libertad de eleccion cultural, como sefiala Alonso (1995: 159)
ast todo el mundo consumia prdcticamente lo mismo, sostenidos por poli-
ticas culturales estatales mds o menos fuertes pero siempre presentes: TV
y radio publica, camparias nacionales de expansion de la cultura, empre-
sas nacionales, ayudas y/o produccion publica de bienes culturales.

De la sefialada homogeneizacién de consumos la sociedad ha evolu-
cionado hacia lineas mds diferenciadoras, auspiciadas bajo una imagen un
tanto triunfalista que en este momento se estd difundiendo sobre las trans-
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formaciones tecnoldgicas y sociales en las que estamos inmersos. No cabe
duda de que estas transformaciones presentan elementos de desarrollo po-
sitivos para la sociedad actual, pero también es necesario observar sus as-
pectos mds negativos con el fin dltimo de prever sus posibles costes so-
ciales. Analizaremos siguiendo a Alonso (1995: 160-163) los factores que
denomina como definitorios de la nueva esfera del consumo cultural.

1. Individualizacion: La famosa revolucién postmoderna, que pre-
tende presentar una ruptura con respecto a la modernidad y su proyecto
ilustrado, describe el horizonte social como un horizonte cada vez mas in-
dividualizado y personalizado. Asi, también los consumos culturales cada
vez son mas individualizados (nuevos soportes), que dan la idea de que
hay una linea de desarrollo cada vez mds aislado e individualizdndose el
consumo cultural. La individualizacién del consumo ha sido muy impor-
tante y es un fendmeno que hay que remarcar porque, si bien es cierto que
abre caminos de libertad, también es cierto que puede encerrarnos en un
mundo egoista y autista, pleno de descompromiso y desinterés por lo co-
lectivo.

2. Mercantilizacion: Es un criterio fundamental para entender los nue-
vos consumos culturales. Los nuevos consumos culturales cada vez es-
tdn mds en el dmbito del mercado y menos en el dmbito del Estado. Y es
que el estado ha dejado de ser una agencia demercantilizadora —es decir,
el Estado en su actuacion creaba espacios sociales fuera del mercado—
para convertirse en una instancia mercantilizadora; es decir, que anima al
sector privado y a los negocios del sector privado. Todo ello representa
la idea de que aquello que no asegure rentabilidad no tiene porqué tener
un respaldo politico o social; una tendencia a empresarializar la vida co-
tidiana y, por supuesto, y mds que nada, la propia vida cultural. Lo que
parecia que era un mundo que estaba muy lejos de contaminarse con el
mercado ahora es el mercado puro; lo que significa finalmente, que unas
clases medias-altas y unas clases altas, enriquecidas en la economia mo-
netaria de los ochenta, han utilizado el mundo de la cultura y el mundo
del arte, primero, como un elemento fundamental de especulacion en las
tormentas financieras, y segundo, porque también el consumo cultural ha
tenido cada vez mds en los dltimos afios una funcién de consumo osten-
toso mds ligado a la expresion del poder econdmico de unas nuevas clases
medias-altas y altas de servicios vinculados sobre todo a servicios que po-
drfamos llamar de intermediacion financiera.

3. Segmentacion: Es uno de los elementos a tener en cuenta y a ana-
lizar cada vez mds. Una sociedad segmentada, con procesos de exclu-
sién, marginacién y nueva pobreza, es el panorama tipico de los ultimos
afios. Esa sociedad de los dos tercios de su poblacién bien instalados en el
mundo del consumo y un tercero en situacién precaria y sumergida; mo-
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delo de estratificacidn tipico que arranca con los afios ochenta de una so-
ciedad que ya no garantiza el pleno empleo. Ahi quedan ya unos elemen-
tos muy lejos de la cultura, son los excluidos del festin del consumo de
los 80 y principios de los 90. El concepto de cultura de masas se empieza
asi a modificar y a transformar en un concepto que hace furor en los afios
ochenta, que es el concepto de estilo de vida, o el concepto de modo de
vida (Weil, 1993). As{ se empieza a insistir en que cada uno creamos un
tipo de nicho diferente, nuestra propia representacion cultural. (mds cade-
nas de TV, mds ropa y distinta, distintas peliculas...). Esa identidad en la
segmentacion, que hace, también, que haya segmentos de alta velocidad,
de alta tecnologia, de alta codificacion, y segmentos que no serdn nunca
ni de alta velocidad, ni de alta tecnologia, ni de alta codificacién. Los fe-
némenos como las autopistas de la informacion son especialmente sus-
ceptibles de crear nuevas desigualdades sociales. Hay segmentos sociales
que van a entrar en consumos especificos muy codificados y otros que no
van a entrar nunca en esos consumos codificados, aumentando su estig-
mat6izacion y marginalidad.

Muy préximo al tema del consumo codificado aparece la idea de la
cultura de pago (Zallo, 1988), que inmediatamente deja fuera a una serie
de sectores que no pueden acceder a ella. Se estdn generando sectores de
alta velocidad, de alta tecnologia, de alta codificacion, y sectores cada vez
mds estancados en una cultura mds empobrecida y en un consumo cultural
mds degradado.

4. Glocalizacion: Este es un fendmeno que cada vez se asemeja mads
como descriptor del mundo actual: el fenomeno de la globalizacién, y
que también matizadamente podemos encontrar como «glocalizacién»
(Alonso y Corominas, 1995), como mezcla de globalidad econémica y lo-
calismo politico. Parece que los designios insoslayables de la economia
planetaria hacen que cualquier situacidén productiva o administrativa esté
conectada a intensa red de circunstancias econdmicas que no son indepen-
dientes. Estamos también en una cultura global que hace que, cada vez
mds, haya pérdidas de identidad geografica en nuestros propios consumos
culturales. Sien embargo, aunque aparentemente contradictorio, aparece el
tema del localismo politico. Politicamente cada vez mds se generan feno-
menos mds locales, las politicas culturales muy pocas veces se llevan ya
a cabo desde los Estados nacionales y si desde los Estados autondmicos,
y eso genera posibilidades de recoger desde espacios mds cercanos las de-
mandas sociales, pero también es fuente de peligros, desigualdades y anti-
solidaridades.

Esto es un elemento fundamental en la vida actual, culturalmente so-
mos mds globales, utilizamos consumos mds internacionales, tenemos si-
tuaciones de uniformidad cultural en muchos casos, pero, sin embargo
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somos cada vez mds locales politicamente. Esto quiere decir que en gran
medida estamos atrapados en un problema de escala de la politica cultu-
ral, es decir, sobre los espacios geogréficos y sociales donde se va s im-
plantar y llevar a cabo la politica cultural. Nos encontramos ante el dilema
de si la politica cultural va a ser una politica cultural de lugares minimos,
que se preocupe cada vez mds de defender identidades geograficas o so-
ciales mds exclusivas o, por el contrario, es capaz de optar por un univer-
salismo que rompa barreras y comportamientos estancos.

La cultura de consumo actual disuelve las barreras entre el consumo
como actividad econémica y el consumo como fendmeno cultural. Las
politicas culturales organizadas se encuentran ya compitiendo y desarro-
lldndose en el dmbito inmenso de la cultura de consumo.

La cultura tiene que pasar por el cauce del mercado si quiere sobrevi-
vir socialmente. Mercado y cultura estdn condenados a encontrarse. Pero
también hay que considerar que el mercado no es un ente perfecto y ano-
nimo, sino que se incrusta en una estructura social repleta de desigualda-
des y por tanto, las politicas culturales, incluso la medicién de las politicas
culturales, se tiene que hacer desde el sentido de que hay desigualdad de
acceso a la cultura por unos y por otros. Economia también significa es-
tudio de las desigualdades sociales, no significa solamente acumulacidn,
no significa solo crecimiento y no significa solo precio. Considerarla as{
deja fuera del universo cultural a todos aquellos que no tienen capacidad
adquisitiva. Por ello debemos prestar atencidn también a la empresaliari-
zacidn total y absoluta del fenomeno cultural. Porque significarfa también
que tendremos otros nuevos excluidos, otros nuevos desintegrados, esos
pobres culturales encerrados en un mundo hecho de materiales degrada-
dos, de desinterés y detritus intelectuales. No se debe confundir la socie-
dad con el mercado. Porque cuando se confunde la sociedad con el mer-
cado se confunde la cultura con la moda. La sociedad no es el mercado,
el mercado es simplemente una parte de la sociedad que sabemos que es
necesario, que es fundamental, que tenemos que atender a él, pero que en
ningun caso tiene que suplantar a la sociedad y a las decisiones que esta
sociedad debe tomar.

El Gusto por las artes

La teoria de nuevos consumidores, como es bien sabido, sugiere que
los gustos son similares entre los individuos, con variaciones en el com-
portamiento causado por variables ajenas al hecho artistico, como el pre-
cio. Pero como sefialan diversos autores como David Thorsby (1994) el
arte destaca, por su dependencia o adiccidn, en el sentido en el que un au-
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mento en el consumo presente de un individuo de las artes aumentard su
consumo futuro. Este punto de vista se remontan a Alfred Marshall, quien
reconocio que el gusto por la «buena musica», es un gusto adquirido que
aumenta con el tiempo de exposicidn. Segun esta teoria del consumo, el
consumo en los hogares, el consumo significativo de las artes se incre-
menta con el tiempo, no a causa exclusivamente de un cambio en los gus-
tos, sino porque los impactos del consumo de las artes se hacen realidad
en el individuo en forma de experiencia, conocimiento y capital humano
de otros atributos relacionados con las artes, pero no adquiridos a priori.
Pero, independientemente de los fundamentos tedricos, es evidente que la
endogenizacion de los gustos en los modelos econdmicos es probable que
sea esencial para que todo progreso pueda estar en la demanda. Bien sea
denominada adiccidn o el cultivo del gusto, el primer paso mds importante
es hacer que el gusto por las artes dependa de un consumo en el pasado,
proporcionando asi una explicacién plausible para el desplazamiento ha-
cia la derecha de la larga curva de demanda. A su vez, una mayor elabora-
cion de estas ideas permitird una definicion mds precisa de «bienes cultu-
rales» y su relacién con otras mercancias en el ciclo de vida de consumo y
los patrones de inversion de las personas y los hogares. Como hemos se-
fialado, el consumo cultural puede ser interpretado como un proceso que
conduzca tanto a la satisfaccion presente, como a la acumulacién de cono-
cimientos y experiencias que afectan el consumo futuro.

Pero, la esencia de la cuestion relativa a los gustos, los amantes del
arte y los artistas sostienen que la espontaneidad y la imprevisibilidad en
el comportamiento en las artes siempre desafian toda explicacion racional,
ya que esas respuestas se derivan de las nociones de misterio, la imagina-
cion y el impulso creativo insondable. Si bien esto es cierto, sin duda, res-
pecto a algunas acciones individuales tanto en la produccién y el consumo
de arte, los datos agregados indican lo contrario. El gusto por las artes pa-
rece estar movido por fendmenos sistemadticos, de manera que el compor-
tamiento global de los consumidores y de los artistas puede ser modelado
en formas que son en su mayoria compatibles con la teoria econémica. A
continuacion se analiza brevemente lo que la economia nos puede decir
acerca de estos asuntos.

La demanda en las Artes Escénicas

La diversidad de producto, de la propia oferta escénica, obliga a los
consumidores a discriminar, a decidir sus asistencias a actuaciones en par-
ticular. Asi, la toma de decisiones se basa en caracteristicas cualitativas de

los acontecimientos: la publicidad, lo que los criticos han dicho, el precio,
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elemento este ultimo que probablemente domina en la decision final, en
la determinacion de la demanda. Ademads, el consumo de las artes en vivo
exige tiempo por parte del consumidor, lo que indica que probablemente
el precio del tiempo de ocio sea un elemento mds influyente en la deter-
minacion de la demanda que el precio econdmico en si.

Al examinar los factores determinantes de la demanda en las artes es-
cénicas, una distincion puede hacerse entre la demanda de espectdculos
inmediatamente accesibles, tales como espectdculos musicales populares,
artistas en vivo, circos, etc, y la demanda de lo que se denomina como
alta cultura, incluyendo la épera, el teatro contempordneo, la musica cla-
sica, moderna, danza y representaciones en cualquier forma de arte que
son de cardcter experimental.

En el primer caso, se sitda una demanda en esencia menos discrimi-
natoria, lo que significa que los sustitutos son mds facilmente disponi-
bles, y por lo tanto la respuesta a los precios es probable que sea mayor.
En el segundo caso, en la alta cultura, el consumo refleja el tipo de gusto
adquirido a través de la formacion y transmitido en los nicleos familia-
res, asi se podria esperar de los consumidores una la elasticidad mayor en
el precio, para los que las caracteristicas cualitativas, antes sefialadas, de
las interpretaciones pueden ser decisivos. Pero no hay que olvidar una va-
riable clave como es el nivel de ingresos, la cual influye en las demandas
de consumo en general y de la que no escapan las artes escénicas. En pri-
mer lugar, algunos espectdculos en vivo pueden ser visto como articulos
de lujo, asociados a la condicion social y los deseos de las clases medias
y altas hacia el consumo, el fenémeno de los «pre-estrenos», en la que los
asistentes estdn mds interesados en mirarse que en atender a lo que ocurre
en el escenario, comtn en muchos paises. En segundo lugar, el aumento
del consumo de las artes en los tltimos tiempos estd relacionada con la
educacidn, que a su vez es un determinante significativo de los ingresos.
Por tanto, una asociacion positiva puede establecerse a través de este ca-
mino entre la asistencia a las artes escénicas y la renta de los consumido-
res. Los estudios empiricos de la demanda de las artes escénicas llevados
a cabo durante varios afios han sido ampliamente consistentes con las ob-
servaciones anteriores. En primer lugar, varios de los primeros estudios
de las audiencias en las artes escénicas identifican variables determinan-
tes como significativas: le educacién superior, la ocupacion y el nivel
de ingresos de la comunidad en general (W. Baumol y Bowen de 1966).
Posteriormente los estudios temporales y los estudios comparativos de la
demanda han creado una imagen mds clara de la importancia de otros fac-
tores en la demanda de las artes escénicas.

Por iltimo, debido a las dificultades de medir la calidad de las inter-
pretaciones la mayoria de los estudios de demanda en las artes escénicas
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han tenido que condenar los efectos de las variaciones en la calidad como
elemento residual. Una excepcion es el estudio experimental de Throsby
(1983) que identificé varias caracteristicas de calidad de obras de teatro
en vivo, incluyendo el estdndar de la escritura, actuacion y produccidn,
y se concluyé como la demanda de los consumidores es estdtica con res-
pecto al precio de una entrada, pero muy sensible a las variaciones en lo
relativo a la calidad esperada.

Lo importante a este respecto no es la cultura per se, sino la experien-
cia cultural personal, hecha de percepcion, de experimentacion, en la que la
imaginacion desempeiia un papel fundamental al orientar los acontecimien-
tos y las prdcticas de cada dia. Hablamos del disfrute del patrimonio artis-
tico y espiritual de la humanidad.

En esta linea, Bourdieu sitda el arte y la cultura en una realidad di-
ferente a la cotidiana, con una pretension de dotacion de sentido que po-
demos comparar con la religién, como explica Huici: «Efectuado el pro-
ceso de desacralizacion del arte y la cultura, lo que resulta al cabo, desde
el punto de vista socioldgico, es, en opinién de Bourdieu, un mero juego
de sociedad.... Un juego de sociedad, por lo general de unos pocos —jla
happy few de Stendhal! — que otorga distincién frente a las masas mas o
menos indefinidas y amorfas» (Huici, 2004).

Similitudes y diferencias entre audiencias mediaticas y escénicas

La audiencia en los medios de comunicacién suele definirse como
«el conjunto de oyentes o espectadores que se retinen, aunque solo sea
de forma virtual, a través del consumo de cine, television, radio, internet,
musica o publicidad, extiendiéndose en ocasiones hasta incluir la lectura
de periddicos y revistas» (Gillespie, M. 2005:1). Como afirma Toynbee
(2006) lo que en un principio se anuncia como una formacion natural auto
conformado, un conjunto concreto y medible de seres humanos no es sino
una abstraccién imaginada, dirigida y producida por las instituciones me-
didticas. Un producto, al fin, de la investigacion de las audiencias (Ca-
llejo, 2001), mds una estimacion que una realidad.

La audiencia en las artes escénicas escapa, en un principio al menos,
de esta indeterminacidn, al necesitar de la presencia fisica de los especta-
dores para que se de la recepcion de la obra en vivo.

La cultura en directo, sea en sala o en la calle, sea masivo o de pe-
quefio formato, parece lidiar con un tipo distinto de audiencia al de los
medios de comunicacion, mds cercana, mds presente. Susceptible de ser
contada y recontada, incluso interpelada, antes o después del hecho escé-
nico (a diferencia de las audiencias medidticas, a quienes se mide durante
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el momento mismo de la recepcion). Podriamos decir que mds real, o al
menos mds inmediata, que aquella audiencia medidtica destilada y sinteti-
zada a partir de muestras cuyo universo siempre estd en cuestion, depen-
diente de la mediacién de audimetros asignados por categorizaciones so-
ciales preestablecidas.

Las audiencias medidticas y las audiencias escénicas presentan una
serie de caracteristicas y problemadticas comunes, empezando por su fun-
cion de justificacion de la programacion —tanto escénica como medid-
tica—. Pese a ser una realidad dificil de definir y mds dificil de medir atin,
y al margen de concepciones basadas en el «arte por el arte», la audiencia
sigue funcionando como la gran legitimadora de la actividad cultural. Los
programadores de television y de teatros comparten la preocupacion por
el nimero de espectadores.

Sin embargo, unas y otras presentan funciones distintas en esa labor
de justificar y posibilitar la programacién. La audiencia medidtica justi-
fica la produccion y distribucién porque genera ingresos por publicidad.
Los productores venden contenido a los programadores, y los programa-
dores venden espectadores a los anunciantes, con lo que el circulo se cie-
rra. La television, la radio e internet producen y venden audiencia para
los anunciantes. La audiencia por tanto, no es consumidora de los me-
dios, sino su mercancia. La l6gica habitual por tanto debe invertirse: no
es que haya anuncios entre programas, sino que hay programas entre los
anuncios.

El funcionamiento de este doble mercado financiero y cultural (Fiske,
1989) no puede trasladarse inadaptado al sector de las artes escénicas
(para empezar las producciones escénicas no suelen interrumpirse para
dar paso a la publicidad), aunque hay paralelismos importantes.

Autores como Denis McQuail plantean que la audiencia como con-
junto de espectadores de eventos publicos seculares fué institucionalizada
ya hace mds de dos mil afios, y que muchos de los rasgos que hoy se nos
hacen familiares pueden rastrearse hasta las culturas cldsicas de Grecia y
Roma: la planificacién y la organizacion del visionado y la escucha, el ca-
racter publico y popular del evento, el contenido laico de la actuacién vin-
culada al ocio, su cardcter voluntario, la especializacién de los autores, in-
terpretes y la ubicacion fisica de la experiencia en un tiempo y un espacio
—una audiencia ligada a un auditorio— (McQuail, 1997:3).

El punto de ruptura entre una audiencia y otra estaria pues, de
nuevo, en la superacion de la necesidad de contacto fisico por parte de
los medios de comunicacién de masas, y no tanto en una reformulacion
de los roles de productores y publicos. Sin embargo esta brecha supone
una diferencia fundamental entre ambas audiencias. El intérprete teatral
puede ser (y ha sido, histéricamente) interrumpido e interpelado por la
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audiencia, cuya presencia fisica, cuyo contacto directo le empodera para
protestar o aplaudir en directo la obra. El cine, la televisidn, la radio, se
constituyen en retransmisiones, en reproducciones, ajenas por completo
al devenir o a la opinién de los espectadores, ante quienes no responden
de forma inmediata.

Audiencias o Publicos escénicos

Las artes escénicas, lejos de constituir una realidad aislada y au-
tosuficiente, conviven hoy con un amplio espectro de manifestaciones
artisticas y culturales producidas para y distribuidas por los medios de
comunicacion de masas. De hecho la mayor parte del consumo cultu-
ral en nuestras sociedades se realiza a través de los medios, y no en el
contacto directo. El periédico Washington Post realizé un curioso ex-
perimento en el metro de Washington con la colaboracién de Joshua
Bell, un violinista norteamericano que una semana antes cobraba en-
tre 100 y 1000 délares por entrada en su concierto con la sinfénica
de Boston. Vestido con pantalones vaqueros y gorra de beisbol dié un
concierto de 43 minutos durante la hora punta, al finalizar el cual ha-
bia recaudado 32,17$ de parte de 27 donantes (20$ provinientes de
una transeunte que le habia reconocido). S6lo 7 personas se detuvieron
para escucharle.

La anécdota sirve para ilustrar el hecho de que el texto y el contexto
son dos realidades que mutuamente se requieren. Y de que la lectura y la
recepcion de una obra de teatro, de un concierto de cdmara, de una pieza
de danza o de una épera no son una excepcion.

De hecho, el sector de las artes escénicas es muy consciente de que el
hecho escénico no ocurre ni se lee en el vacio. Sabemos que el dénde y el
como se exponga la obra, el cdmo se acoja y acompaiie a los espectado-
res, la materialidad del auditorio, la hora y duracidon del evento, la tempe-
ratura misma de la sala, son factores fundamentales a en la determinacion
de la experiencia final de unos publicos de carne y hueso. Publicos que
tienen deseos y memoria.

Los espectadores no vienen con las manos vacias al teatro, sino que
traen sus personalidades, necesidades, expectativas e intereses. Proyectan
sus deseos sobre la obra, articulan sus reacciones respecto a ella y se mar-
chan con sus impresiones que configurardn en gran medida sus futuros
consumos 0 NO Consumos.

El escenario, el espacio escénico, es un pilar fundamental de las artes
escénicas. Las artes escénicas siempre han buscado y construido contex-
tos fisicos adecuados y propios donde suceder y hacer posibles sus lectu-
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ras, conscientes de que el contexto se vuelve el factor definitorio de la ac-
tividad: salas de teatro, auditorios, escenarios, teatros de dpera... jIncluso
la propia ciudad!

El conocimiento y el buen hacer en la gestion de los contextos fisi-
cos se ha convertido en una necesidad para los profesionales de las ar-
tes escénicas, tanto dentro como fuera del escenario. Se ha incorporado
ya a los procesos de creacidn y produccion ( si es que alguna vez no lo
estuvo). Sin embargo las artes escénicas no solo deben dialogar con el
contexto fisico en el que ocurren, también estdn obligadas a operar den-
tro de un contexto configurado por los medios de comunicacién de ma-
sas y sus relaciones con una ciudadania que es al mismo tiempo audien-
cia, porque el contexto fisico posibilita o impide primero el acceso, y
luego el disfrute de un texto. Un acceso entendido como la posibili-
dad real de formar parte del hecho escénico y disfrute como un segundo
paso una vez operado el acceso y es donde puede darse la satisfaccion y
el goce.

Las grandes masas de personas de las sociedades modernas funcionan
como audiencias ante los medios de comunicacion, como espectadores
ante la cultura en vivo, y como ciudadanos ante la vida publica, cuando
no como participantes o creadores de la cultura. Son publicos y consumi-
dores, clientes y ciudadanos de modo yuxtapuesto, entremezclado, donde
los distintas facetas de los modos de acceso a la cultura y al arte se super-
ponen, coexisten, se hacen simultdneas.

El ciudadano actual, cliente potencial de los productos escénicos,
vive la cultura de forma en distintos contextos vitales, y adquiere y mo-
difica distintas capacidades en cada una de ellas. Es sujeto asi de distin-
tos derechos y deberes, ejerce o deja de ejercer distintas posibilidades, y
exige, del mismo modo, distintas cosas de la oferta escénica. Los publi-
cos se ven obligados, a fin de cuentas, a dialogar con diferentes contex-
tos.

El siglo pasado ha alumbrado a la television, el cine y la radio como
medios de comunicacién de masas. Hasta tal punto en que es imposible de
estudiar la evolucidn de la cultura popular a lo largo del siglo XX sin tener
en cuenta la poderosa influencia de estos tres medios.

Entrando en la segunda década del xx1 es ya obligado reconocer que
hemos asistido y seguimos asistiendo a una profunda reformulacién del
sistema medidtico, en lo que cabria denominarse una segunda transfor-
macién del paisaje medidtico. Sin entrar a valorar la complejidad de los
cambios operados en los medios individuales y de sus relaciones entre si
—tarea que deberemos dejar para otra ocasion—, es posible sin embargo
advertir una tendencia caracteristica del nuevo sistema medidtico: la con-
vergencia.
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Dicha convergencia se ha desarrollado a nivel tecnoldgico, a nivel de
los hébitos y practicas de consumo cultural de la ciudadania (que opta hoy
mds que nunca por una dieta omnivora y accede contenidos y formatos de
su interés en una u otra plataforma) y a nivel de los agentes del acto co-
municativo (donde el papel del emisor y del receptor, del prescriptor y del
consumidor se mezclan) y las audiencias se rebelan ante la asignacién de
meros receptores para reivindicar un papel mds activo en sus procesos de
relacion con los medios.

(Podemos seguir pensando en términos de emisor y de receptor en
este escenario, en esta nueva geografia medidtica? En programadores-
prescriptores y publicos-consumidores? Qué podriamos ganar con una
nueva conceptualizaciéon? Nos atrevemos a proponer dos lineas distintas
de acercamiento a los publicos de las artes escénicas a través de dos vias
ejemplificadas por dos figuras distintas, la del fan y la del flanéur.

Los fan son aquellos ptiblicos «convencidos», aunque también frustra-
dos, participantes de un conjunto particular de pricticas y de modos de re-
cepcion (e incluso produccion) cultural y que conforman una comunidad
social alternativa alrededor del hecho escénico.

El fldneur por contra es mds el paseante que vagabundea y deambula
por las calles parisinas sin rumbo, meta u obligacién predefinida. El fld-
neur de los paisajes medidticos no sigue con fervor determinadas series
de ficcion ni se compromete con el horario del telediario: hace zapping.
No lee tanto texto como hipertexto, recorriendo las muiltiples y cambian-
tes sendas de la red, saltando entre un enlace y el siguiente. Mds que por
el texto medidtico parece dejarse seducir por la textura misma del medio,
por el medio mismo, y disfruta deambulando en el tejido entrelazado for-
mado por las plataformas en convergencia que configuran su verdadero
Paris.

A nivel de la consolidacion de publicos actuales deberiamos partir
de los publicos asiduos y aficionados a las artes escénicas, aquellos que
constituyen ya los fans del hecho escénico. En este dmbito el énfasis de-
berfa ir en la participacion y en la corresponsabilidad. A nivel de la cap-
tacion de nuevos piblicos, el objetivo serfan mds los paseantes y fldneurs
actuales, y el énfasis irfa mds dirigido a la captacién de la atencién y en el
acceso a experiencias significativas.

Los publicos de las artes escénicas no se relacionan solo con el teatro,
o con la épera, o con los conciertos de cdmara, o con la television, o con
la prensa, o con la radio, o con las redes sociales. Se relacionan con todas
ellas. Y sobre todo se relacionan entre ellos, y se relacionan con el hecho
escénico a través de sus multiples manifestaciones. Y cada vez distinguen
menos, U otorgan menor importancia, a la division entre las plataformas y
canales.
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Figura 1

Las relaciones de las audiencias con las artes escénicas
Fuente: Elaboracién propia

Es nuestro deber el hacer que en sus trdnsitos a través de los contextos
muiltiples las artes escénicas estén presentes de formas accesibles que posi-
biliten encuentros satisfactorios, experiencias significativas desde la propia
perspectiva, pues serdn ellos, los publicos que reconocemos cada vez mds
como de carne hueso, los que empleen la oferta simbdlica existente adaptan-
dola a sus propios pardmetros. Las que la recomienden si la encuentran inte-
resante. Las que protesten si la encuentran insuficiente. Los que demanden
acompafiamiento, si la encuentran poco accesible.

Siempre y cuando seamos capaces de ofrecer lugares de encuentro, fisi-
cos y virtuales, y fomentar una conversacién que sepa integrar los distintos
grados de compromiso posibles, y es probablemente necesaria toda una red
de agentes, responsables de modo conjunto en dar valor a las artes escénicas.

Si el contexto es multiple y complejo, si los ptiblicos y no ptblicos ope-
ran simultdneamente en distintos niveles de acceso a la cultura ;tiene sentido
emprender estrategias unilaterales o parciales? ;O se convierte la colabora-
cion entre agentes, sectores, momentos de la cadena valor, en una necesidad
ineludible a la hora de posibilitar el acceso y el disfrute de las artes escénicas?

Las audiencias escénicas en el contexto de un evento extraordinario,
cuando las artes escénicas se apropian de la calle

En su estudio de 2000, la Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas
del Estado Espaiiol (COFAE) (2000) determina las ferias de artes escéni-
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cas como «ARTE y como NEGOCIO». Negocio entendido como contexto
para generar negocio y consolidar una industria escénica, asfi, siendo el es-
pectdculo un producto de mercado, las ferias se como oportunidad para
la industria teatral, posibilitando su expansion y ventas (Coordinadora de
Ferias de Teatro, 2000:15). De ahi la importancia de estas Ferias que, hoy
por hoy, son sin duda el lugar idéneo para mostrar, comprar o vender los
productos teatrales. Pero ademds son espacios abiertos al ciudadano, aje-
nos a programaciones estables, por lo que cobran especial relevancia en la
calle como eventos extraordinarios.

Por tanto, ademds de como realidades y espacios para la generacion de
negocio, no hay que olvidar que las ferias de teatro, como eventos escé-
nicos extraordinarios atraen a los ciudadanos, bien por que conocen de su
existencia, bien por que se encuentran con el hecho escénico en un entorno
comun como es la calle, transformando asf la calle de un espacio ptblico
de transito, a un espacio de encuentro, y por tanto se identifican en las fe-
rias elementos extraordinarios para el encuentro con el/la ciudadano/a, que
la propia industria escénica no debe de obviar, al ser un potencial de trdnsi-
tos de los publicos, espacios de encuentro con la audiencia.

Un ejemplo en el que el arte escénico se viene apropiando de la ca-
lle desde hace mds de 20 afios es la Fira de Teatre al Carrer de Tarrega,
evento consolidado y consagrado como uno de las mayores ferias de tea-
tro de Europa. La clave del éxito de las ferias de artes escénicas del es-
tado, medido este €xito no solo a través de pardmetros exclusivamente
econdmicos, sino también sociales, radica en que a lo largo de los afios en
los que éstas han nacido, evolucionado y consolidado, han tenido presente
que su publico no era exclusivamente, aunque si su razén de ser, el profe-
sional de las artes escénicas que tiene como recurso para el desarrollo de
su trabajo estos mercados. No han desatendido al ciudadano como espec-
tador principal y evaluador en ultima instancia, de los productos que en
las ferias se presentan. La calle no cabe duda favorece un mayor contacto
entre actor y espectador.

La ciudad como espacio de consumo cultural

Se habla de publicos de museos, o de teatro y cine, pero en realidad
en las ciudades hay consumidores hibridos. Sélo un enfoque transversal
de consumos y el estudio de la articulacion entre consumos revelaria los
perfiles y requerimientos complejos de los receptores de cada producto.

Como sefiala Guzmdn Cdrdenas (2004), sin pesimismos, la crisis de lo
publico, de la esfera publica en cuanto concepto clave de una prictica so-
ciocultural que encontrd su lugar originario en el dmbito ciudadano (Sch-
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mucler, H. y Patricia Terrero 1992) es mucho mds importante que la crisis
de la Identidad Nacional porque consagra la fragmentacidn social, la des-
conexion social del lugar propio, del lugar con sentido, con memoria y, en
esta orientacion, la definicion cultural de nuestras ciudades, pasa por lo
puiblico como respuesta a lo colectivo, lo manifiesto y lo abierto.

No es extrafio, por lo mismo, que contempordneamente vuelve a
plantearse en el centro de los estudios culturales y comunicacionales la
aproximacion a la ciudad desde los espacios domésticos y desde los es-
pacios publicos, estos tltimos considerados como los lugares del surgi-
miento de una cultura propia de la ciudad; los problemas de la ciudad
como textura de vida publica, sociabilidad y urbanidad; los nuevos mo-
dos de relacionarnos, integrarnos y distinguirnos en los lugares publi-
cos que expresan la existencia de diversas matrices culturales cuyos «ac-
tores» participan activamente en la conformacion de la cultura urbana
(Reguillo 1993); la concepcidn del espacio y los tipos sociales de inter-
mediacion —mucho mds alld de la calle, la plaza y el parque— como
escenarios de conflictos por aquello que la sociedad produce y por las
maneras de usarlo, por consiguiente, lo que significa el ejercicio de la
ciudadania a través de las prdcticas de consumo cultural, el cual desborda
la esfera de las interacciones politicas cldsicas sujetas a las reglas abs-
tractas de la democracia.

La crisis de la modernidad, tal como nos indica Jesds Martin-Barbero
(1994), arrancé en la ciudad, por tanto, ha pasado a ser ese lugar clave en
el cual se hace mds evidente que ningtn otro «la crisis de lo ptblico»: el
estallido de lo que entendiamos por vida, ambiente y «enclaves» ptblicos
dentro del conjunto de la ciudad, para comprender las fuentes de identi-
dades que se encuentran ancladas en ella. De esta manera, hoy en dia la
conducta publica es mds acerca de observar y el conocimiento que se ad-
quiere en publico es mds visual, desembocando en la paradoja moderna
de visibilidad y aislamiento, una clase especial de espacio de apariencia
(Brill, 1992). De igual forma, lo privado y lo publico se entremezclan; el
horizonte simbdlico de los espacios ptiblicos de comunicacién se ha des-
plazado hacia el consumo familiar de las nuevas tecnologias de informa-
cién y medios de comunicacién en el dmbito doméstico.

Pese a ello, las ciudades siguen funcionando como poderosos ima-
nes que atraen una heterogeneidad de culturas, costumbres y expectativas
cada vez mds poliglota, abigarrada y en permanente cambio. Se puede ha-
blar de una crisis, pero no acerca de la pérdida de la vida publica sino de
los problemas de no haberle puesto atencién en forma critica a su trans-
formacion, como si la cultura de la ciudad por la que vivimos, pensamos y
actuamos significativamente en la vida social y, las imdgenes de la ciudad
que organizan, nombran y definen el uso del espacio publico urbano fue-
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sen exclusivamente asunto de burdcratas, leyes, ordenanzas municipales y
arreglos organizacionales de mayor o menor cuantia.

Al volvernos mds sensibles a la exigencia de una «ciudad como acon-
tecimiento cultural» que permita el desarrollo de una visién de transfor-
macion a largo plazo de la vida publica que hable a la ciudad en una pers-
pectiva histdrica, todo ello para intentar asegurar un idioma identificativo
territorial segun el uso y la interiorizacién que de una prdctica hace el
hombre en la construccién imaginaria de su propia urbanizacién social,
esto supone que ya no existen andlisis sobre la multiculturalidad urbana
de la ciudad que pueda prescindir de los espacios —no solamente defini-
dos por los caracteres empiricos de la naturaleza— por donde transitan y
se apropian de la memoria colectiva quienes lo habitan. Una de las mane-
ras de comprender lo que son las ciudades como «acontecimientos publi-
cos» son mirdndolas como espacio de comunicacion.

Una reflexion final desde el ocio

La sociedad occidental del siglo XXI vive regida por un capitalismo
arrollador. Jeremy Rifkin (2000: 8) denomina a esta época como La Era
del Acceso, la cual puede significar pura y llanamente la dltima etapa del
capitalismo, que ve satisfecho su deseo de llevar todo el tiempo humano a
la arena comercial. Dependiendo del 4mbito del que se trate hablamos de
sociedad del conocimiento, de modernidad liquida, de postmodernidad,
de sociedad de la innovacion... Desde que en los afos 20 del pasado si-
glo irrumpiera la produccién en masa en el mercado, la capacidad de con-
sumir fue ganando terreno a las demds capacidades humanas, hasta ocu-
par el primer puesto entre las capacidades mds valoradas en nuestra era
que ha dado en llamarse con acierto era de la informacion, y que podria
llamarse era del consumo (Cortina, 2002: 21). Como sefiala Verdd (2005:
21), la sociedad de consumo tiene como mision proveer de placeres sin
tregua y como destino esencial la diversion hasta morir.

El primer paso hacia esta nueva era se dio con la llegada de la socie-
dad post-industrial, en los afios 60. Esta nueva fase se caracteriza por su-
poner una desviacion hacia el consumo como proceso social, economico y
cultural central, al tiempo que el capitalismo se vuelve cada vez mds glo-
bal en su impacto a través de las comparitas multinacionales (R. Bocock,
1995: 115). Asi, se incremento el acceso al consumo de ocio a través de la
democratizacion de su acceso. Sin embargo, consumir mds no implica ne-
cesariamente disfrutar mds por lo que la ilusion de la democratizacion del
ocio, pone en peligro la vivencia de experiencias plenas. La explosion de
la oferta de ocio de los afios 60, ligado al incremento en las posibilidades
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de consumo de los ciudadanos, por tanto al surgimiento de la Sociedad del
Bienestar, dio lugar a que peligrara la esencia misma del ocio, es decir la
pérdida del potencial experiencial de la misma, transformandose el indivi-
duo de actor a mero consumidor. Para Bauman (2002) la identidad del in-
dividuo en esta sociedad de consumo se recicla. Es ondulante, espumosa,
resbaladiza, acuosa, tanto como su metdfora preferida: la liquidez. Mul-
titud de autores estdn abordando en los tltimos afos el concepto de Mer-
cantilizacion de la experiencia, como criterio fundamental para entender
los nuevos consumos culturales y de ocio. Estos cada vez estdn mds en el
dmbito del mercado y menos en el 4mbito del Estado, ya que el Estado ha
pasado de crear espacios sociales fuera del mercado, para convertirse en
un ente mercantilizador que anima al sector privado y a los negocios del
sector privado.

Como se ha puesto de relieve, la interpretacidn del concepto experien-
cia de ocio se basa en una serie de caracteristicas que a priori no parecen
ser susceptibles de manipulacion ajena al individuo, debido fundamental-
mente al cardcter subjetivo de las misma (singularidad, vivencia univoca,
efecto transformador...). En definitiva parece que estos componentes pro-
tegen la experiencia frente a las astucias de la economia de mercado. Pero
este planteamiento es totalmente discutible, bastantes autores se plantean
las potenciales amenazas que pueden derivarse de la mercantilizacién de
las experiencias de ocio (Cuenca, 2004; Rifkin, 2000; San Salvador del
Valle, 2000). No cabe duda que la experiencia ha adquirido un gran pro-
tagonismo en nuestro tiempo, pero como afirma San Salvador del Valle
(2007), hemos permitido que gran parte de las experiencias que atraen al
ciudadano en este momento estén mercantilizadas, que los sentimientos y
emociones humanas se hayan convertido en mercancia.

Es cierto que la experiencia es individual, singular e irrepetible, pero
esto no significa que no sea manipulable fundamentalmente a través de
los valores que se construyen en torno a ellas. La cuestiéon que nos plan-
teamos es si realmente la economia de mercado es una amenaza para el li-
bre ejercicio del derecho al ocio de todos los ciudadanos o una oportuni-
dad para favorecer el incremento de vivencias de ocio satisfactorias, que
no significa necesariamente incrementar los consumos de manera expo-
nencial.

El concepto de moda que se impone no es otro que la economia de la
experiencia, sobre la que numerosos autores han profundizado. El nuevo
orden social y econémico vende los productos y servicios de ocio a través
del sello experiencia, en la mayoria de los casos el peligro de esta mer-
cantilizacién de las experiencias de ocio radica en la manipulacién utilita-
rista de la informacion que sobre ella se manejan y sobre las consecuen-
cias, mds bien beneficios que de ella derivan. En las dltimas décadas los
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poderes fécticos han extendido la creencia entre los ciudadanos de que la
vivencia de experiencias de ocio s6lo puede venir de la oferta disefiada en
el marco de la sociedad de consumo, que consiste en seducir al cliente con
estrategias no racionales sino experienciales, simbdlicas e, incluso, afecti-
vas (Verdd, 2005: 22).

Como ya se ha sefialado, para que algunas prdcticas de ocio sean vivi-
das como experiencias, es necesario que algunas otras no lo sean. De ahf,
el peligro de hacer sentir y pensar a la poblacién que cualquier prictica de
ocio es a priori una experiencia. Las instituciones, las asociaciones y las
empresas que tienen por objeto la oferta de actividades y servicios cultu-
rales, turisticos, deportivos o recreativos, se convierten en posibilitado-
res de experiencias de ocio. Este hecho resulta esperanzador a sabiendas
de que como sefiala San Salvador del Valle (2004: 10) el pleno desarrollo
de las potencialidades del ocio pasa por la comprension integral del fe-
nomeno por parte de la nueva economia, de los agentes que participan de
sus dindmicas

El problema que subyace a esta creencia radica en la negacién por
parte de la ciudadanfa de su capacidad para promover experiencias de
ocio, no necesariamente situadas fuera del mercado. En otras palabras, se
ha desplazado el nicleo de la experiencia, del individuo como protago-
nista y por tanto como generador de su propia experiencia, a la accién de
consumo. Lo que no buscan los proveedores de experiencias de ocio que
nos llegan a través del consumo es la «satisfaccion continua» del cliente
(Bauman, 2007) pues ello supondria anular el ya instaurado proceso de
bisqueda incesante de nuevas experiencias de ocio del que ya formamos
parte, es mds esta satisfaccion sélo es posible a partir de la insatisfaccion
real de los consumidores. En uno de los pasajes de Modernidad Liquida,
Bauman (2007: 67) afirma «el valor caracteristico de una sociedad de
consumidores, el valor supremo frente al cual todos los demds deben jus-
tificar su peso, es una vida feliz. Y mds, la sociedad de consumidores es
quizds la vnica en la historia humana que promete felicidad en la vida te-
rrenal, felicidad aqui y ahora y en todos los ahoras siguientes, es decir,
felicidad instantdnea y perpetua» citando a Layard, Bauman sostiene que
la felicidad puede ser alcanzada por medio de satisfacer ciertas necesida-
des, pero esa satisfaccién tiene un umbral especifico y pasado dicho li-
mite el consumidor no sélo no encuentra felicidad afiorada sino que se so-
mete a un «yugo hedonista» (Bauman: 2007:89). En consecuencia surgen
sentimientos antisociales de conformismo, inseguridad, infelicidad, depre-
sién o estrés en aquellos grupos en donde predomina la riqueza y el con-
sumo acelerado. En definitiva, confiar la promocion y el control de las ex-
periencias de ocio en los poderes econdmicos de la sociedad actual como
tnicos disefladores y proveedores de las mismas, supone una pérdida irre-
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cuperable desde el punto de vista de las potencialidades del ocio como de-
sarrollo humano.

.Y que ocurre con la cultura? Fundamentalmente que se ha acomo-
dado progresivamente a la economia de mercado, o como lo denomina
Rifkin (2000) al capitalismo de ficcion, permitiendo que valores esen-
ciales de la cultura se conviertan en mercancia. E incluso, pasa a ser pro-
tagonista de la nueva economia, al aportar materia prima de calidad a la
mercantilizacion de la experiencia. Frente a esta constatacién socioecono-
mica, los relatos mds expresivos del desencanto son aquéllos que ven en
la cultura no el espacio de la produccidn y la creatividad, sino el escenario
de la degradacion mds profunda de lo humano, erosionado justamente por
aquellas mutaciones tecnologicas que llevarian a su extremo el fracaso
de la creencia secular en el progreso moral y politico, esto es en el paso
natural del cultivo de la inteligencia a un comportamiento social cons-
tructivo (Martin-Barbero, 2002: 55). En la era actual impera la idea de
que aquello que no asegure rentabilidad no tiene porque tener un respaldo
politico o social, lo que parecia que era un mundo, la cultura, que estaba
muy lejos de contaminarse con el mercado ahora es el mercado puro. Es
posible destacar dos hechos que asi lo corroboran, en primer lugar las cla-
ses medias-altas y altas, enriquecidas en la economia monetaria de los
ochenta, han utilizado el mundo de la cultura y del arte, como un ele-
mento fundamental de especulacién, y segundo lugar porque el consumo
cultural ha tenido, cada vez mas en los ultimos anos, una funcion de con-
sumo ostentoso mds ligado a la expresion del poder econémico de nuevas
clases medias-altas y altas. Pero, en todo caso, que la cultura pierda pro-
fundidad no supone que pierda conocimiento, capacidad de instruccién y
sentido critico.

La tnica via, una vez aceptado el potencial econdmico del ocio y la
cultura, fuente de riqueza, empleo y bienestar, y por tanto eje medular de
la sociedad capitalista, elemento clave en la dindmica de consumo, plan-
tearse nuevos retos desde la comunidad cientifica, con el propdsito de im-
pulsar estrategias formativas y articular politicas de ocio que devuelvan a
la ciudadania su protagonismo, su responsabilidad y su capacidad de cri-
tica. El mundo del ocio, y por tanto de la cultura debe redefinir el modo
en que disefiaba su oferta atendiendo al componente experiencial, de he-
cho Pine y Gilmore (2000) afirman que existen organizaciones realmente
potentes que, con sus bienes como utileria y sus servicios como escenario,
son capaces de teatralizar con garantia de éxito una experiencia de ocio
memorable. Fuera o no asi, lo que no debe de desdibujarse es el horizonte
de ocio, es necesario tener siempre presente que el fin dltimo de éste es
conseguir que estas experiencias, derivadas de acciones de consumo, se
conviertan en pasos de un proceso de mejora continua hacia el bienestar
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y el desarrollo personal. En definitiva, la vivencia de experiencias de ocio
satisfactorias, una oportunidad para la fidelizacién de publicos en las artes
escénicas

En definitiva, de una concepcion del ocio como mero disfrute o pa-
sar el tiempo se ha pasado a entender el ocio como dmbito de desarrollo
personal, de autorrealizacidn. Sin embargo, cabe la posibilidad de que tal
cambio tnicamente se haya producido a nivel intelectual, pero no prac-
tico. Quizds, por eso, hayamos asistido al auge de los musicales, mds fa-
ciles de re-crear, mds «divertidos», que aquello que requiere un mayor es-
fuerzo de comprension y bagaje cultural previo. Si analizdsemos mejor y
en mayor profundidad porque funcionan o han funcionado ambos plantea-
mientos, dicho andlisis nos llevaria a conocer un poco mejor la compren-
sién que la ciudadania tiene del arte, el ocio y la cultura, qué es lo que
busca y encuentra en ellas, etc. Esta es la cuestion fundamental que el arte
y la cultura han descuidado, a saber, la comprension del ciudadano. Cues-
tion que el mercado capitalista ha entendido muy rdpidamente. El especta-
dor quiere vivir experiencias. Lo que ocurre es que se ha extralimitado en
sus funciones, mercantilizando dichas experiencias, lo que conlleva que a
los programadores culturales se les endurezca el trabajo. Deberdn emocio-
nar a un espectador cada vez mds dificil de impresionar.

Tras lo sefialado queda claro que quiénes pueden estar interesados en
conocer el comportamiento de los consumidores son todas aquellas per-
sonas tanto de la industria cultural como de la politica cultural que se en-
frentan a la decision de cémo ofrecer un determinado producto cultural a
una audiencia por un precio, deben tomar decisiones acerca de cémo se
llevardn a cabo los intercambios entre las empresas de los productos cul-
turales y los consumidores. Para facilitar los intercambios, antes de que
tengan lugar, se determinaran los medios necesarios para obtener los da-
tos, y realizar el andlisis que se precisa para tomar decisiones. Entre ellos,
el estudio de las audiencias y de los consumidores.
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Capitulo 3

Origen y evolucion de las ferias de artes
escénicas en las industrias culturales:
presente y futuro

Pau Llacuna i Ortinez
Oriol Marti i Sambola

Introduccion

(Quién puede negar hoy que la cultura, en todas sus vertientes, es un
fenomeno de mercado? La cultura tiene, por supuesto, todos los ingre-
dientes que siempre la han definido: creacién, formacion, tradicion, pa-
trimonio, desarrollo, etc. Pero hoy ha dejado ya de ser aquella guinda que
daba color y elegancia en un acto o fiesta, ha dejado ya de ser un elemento
alejado del mundanal ruido que se regia Unicamente por cdnones artisti-
cos. Actualmente, la cultura tiene un valor en si misma y forma parte in-
discutible de una realidad econdmica nada despreciable.

Un gestor cultural, un agente, un programador de teatro o de fies-
tas, hablan hoy con normalidad de rentabilidad, de cliente o de consumo,
desde las ferias hablamos de unidades de compra/venta. Nadie, o muy po-
cos, se escandalizan hoy si al hablar de cultura se utiliza el término bene-
ficios. Las administraciones han reestructurado organigramas y procesos
administrativos y han creado empresas para adaptarse a esta nueva reali-
dad que les obliga a contabilizar en sus presupuestos los ingresos que co-
producciones u otras actividades puedan generar, se buscan sponsors, pa-
trocinadores y mecenas para poder tener mds recursos. En definitiva, las
administraciones, los gestores, los programadores actian como agentes
comerciales.
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Es a partir de esta realidad que concibe el espectdculo en vivo como
un producto de mercado, y es aqui, en este contexto, donde nacen las fe-
rias de teatro, ofreciendo una oportunidad a la industria de las artes escé-
nicas. La existencia de las ferias ha cambiado, o introducido, en el mundo
de la produccion una nueva manera de relacionar las unidades de compra/
venta, productores con consumidores, entendiendo como tales a los profe-
sionales que asisten a esos puntos de exhibicidn ya sea para comprar y po-
der abastecer a sus espacios escénicos o para vender sus productos.

Las ferias de artes escénicas tienen entre manos productos culturales
que, como tales, son objeto de un trato singular, sensible y propio. Atn
ast, no dejan de ser inversion y de ahi la necesidad de un mercado a través
del cual se pueda generar explotacidn, rentabilidad y, al fin, riqueza y ci-
clo econémico.

Las ferias de artes escénicas y COFAE! trabajan, en su corta pero in-
tensa trayectoria, en esta linea. Buscan el equilibrio entre todos los agen-
tes que conforman la realidad de las artes escénicas, creen en la profesio-
nalidad y la sistematizacién y, aunque conscientes de donde estdn, buscan
el horizonte de la utopia a través de sus objetivos e ideales, para avanzar
en todos los sentidos.

Ferias y festivales, una distincion necesaria

La diferenciacion entre ferias y festivales es un elemento recurrente
de debate. Ante todo cabe afirmar que unas y otros han coexistido en las
dltimas décadas gracias al convencimiento mutuo de que, en relacion a
objetivos y funciones, son distintos entre si. Para distinguir Ferias y Fes-
tivales es necesario, en primer lugar, analizarlos y definirlos separada-
mente, para compararlos después y dar a conocer los elementos que mar-
can sus diferencias.

A nivel tedrico, entendemos por Ferias aquellos eventos de periodi-
cidad anual, gestionados por agentes de diversa naturaleza juridica, di-
rigidos a los profesionales, cuyo objetivo primario es la dinamizacion y
generacion de mercado en el sector de las artes escénicas. Las Ferias fa-
vorecen el contacto entre vendedores y compradores, dando la oportuni-
dad a las compaiifas de exhibir sus nuevas producciones ante los profe-
sionales (programadores, agencias/productores, etc.). A los profesionales
les posibilita observar las tendencias creativas que estdn penetrando en el
mercado. Cabe concebir las Ferias como facilitadores y, en el mejor de los

I Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del Estado.
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Equilibrio
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Figura 1

Funcion de las Ferias
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Figura 2

Funciones de la Feria como Industria

casos, multiplicadores de mercado, haciendo posible la circulacion de pro-
ductos. Podemos decir, por lo tanto, que una Feria gestiona un equilibrio
entre la creacion y la industria (véase figura 1).

De manera mds pragmatica, las Ferias en el Estado espafiol estdn den-
tro del esquema siguiente: evento artistico y mercantil con una duracién
de entre tres y cinco dias y una media de 30 compaiifas programadas que,
por consiguiente, supone una elevada concentracién de espectdculos en
pocos dias. As{ pues las Ferias son un espacio de encuentro entre unida-
des de compra / venta de productos escénicos destinado al profesional
comprador, que le posibilita la visualizacion de un gran nimero de espec-
taculos en un corto espacio de tiempo. En consecuencia, hay un aprove-
chamiento de tiempo para seleccionar, hacer un test al mercado.
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Para el profesional vendedor —compaiifas y/o distribuidores— la Fe-
ria es un gran reto, al conllevar la exhibicién ante los profesionales. La
compaiia y/o los distribuidores no deben de entender la exhibicién de sus
espectdculos en las Ferias como un mero bolo, sino como una oportuni-
dad y una inversion. Para la propia organizacidn de las Ferias la presencia
en la programacion de productos nuevos (estrenos) supone un riesgo, aun-
que este riesgo ofrece expectativas a los profesionales asistentes. A raiz de
su definicion, una Feria de artes escénicas tiene un conjunto de funciones,
tanto en su rol de industria como en su rol creativo y artistico.

Ante todo una Feria es un escaparate donde optimizar recursos y ges-
tionar varios negocios a la vez. Aprovechando el ambiente profesional y
festivo se generan confluencias y complicidades.

Como escaparate es plataforma para la promocion y distribucion, ge-
nerando mercado entendido como espacio de oportunidad. Las institucio-
nes que apoyan a las Ferias tienen entre sus objetivos la promocién de las
compafifas, tanto dentro de su propio territorio, como fuera de éste al con-
tar con la presencia de programadores del resto de comunidades auténo-
mas e internacionales. Este es un elemento que puede determinar y con-
diciona las programaciones de las Ferias, pero por otro lado podria ser un
factor de estructuracion del sector a nivel territorial.

Descubrir Arriesgar

FERIA

Crear tendencias

Figura 3

Funciones de la Feria como Creacion

La generacién de mercado, esencia de cualquier Feria de artes escé-
nicas, debe comportar la generacion de riqueza, que permita seguir el ci-
clo hacia la inversién en nuevas producciones que se sirvan de las Ferias
como escaparate. Desde el momento en que una Feria selecciona a una

76

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



compafifa y disefla una programacidn, estd creando tendencia, descubre
y arriesga, convirtiéndose en prescriptor de una parte importante de las
propuestas escénicas que llegan a los espacios de exhibicién. Pero mads
alla de la mera exhibicion las Ferias son, directa o indirectamente, un ele-
mento corrector del mercado.

Analizadas las Ferias desde distintos puntos de vista, definamos ahora
Festival.

Un festival es un encuentro generalmente también anual que estd pen-
sado para la exhibicidn, se dirige al ciudadano general (analizado como
puiblico o espectadores), teniendo como objetivo principal el ocio de este
espectador. Se puede prolongar en el tiempo (una semana, un mes O una
temporada) y de forma transversal genera unos valores afiadidos a la ciu-
dad o entorno en donde se realiza.

Aunque, légicamente, el andlisis de un Festival puede desarrollarse
mucho mds, quizds sea aqui mucho mds interesante dar a conocer los ele-
mentos basicos de diferenciacion entre Feria y Festival.

Tabla 1
Elementos de diferenciacion entre Feria y Festival

Feria

Festival

Espectdculo en vivo como producto de
compra y venta

Se dirige a un publico profesional

La compaiifas arriesgan/invierten

Por definicion se impone un volumen
de estrenos y novedades considerable

A raiz de los estrenos, hay cierto riesgo
en la programacion

La programacion estd condensada en
pocos dias y mucha oferta

Es creacion de mercado

Espectdculo en vivo en exhibicion

Se dirige a un publico finalista y
genérico

Las compaiifas hacen un bolo

No estd obligado a presentar estrenos

La programacion se desarrolla con
espectdculos de éxito

La programacion puede ser mds
relajada (una semana, un mes, una
temporada)

Es el mercado

Fuente: Elaboracion propia

Vistas las diferencias, podemos encontrar también algunos elemen-
tos en comun. Sobre todo en lo que afecta a las compaiiias, ya que tanto
los Festivales como las Ferias juegan un papel primordial, pues hacen po-
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sible su visibilidad, tanto para el publico como para los profesionales. La
presencia en la programacion oficial de un Festival internacional o de una
Feria es el pasaje obligado para salir del anonimato y entrar en las etapas
de reconocimiento social e institucional (Dapporto y Sagot-Duvaroux,
2000:185). De todos modos, seria bueno poder decir que los festivales y
las ferias son el resultado de un pais normalizado teatralmente, cosa que
seguramente no es del todo cierta.

Los festivales, especialmente si son internacionales, proporcionan una
pirotecnia colorista hacia la ciudadanfa que muchas veces no ayuda a sen-
tar las bases de un auténtico desarrollo del espectdculo y de fidelizacién
del publico. Como sefiala Hormigén (1984: 4), seria mds l6gico pensar
que los festivales y las ferias tienen sentido en la medida que se sustentan
en dicha normalidad y que se formulan como algo especifico en una vida
teatral consolidada.

Las Ferias de artes escénicas en el Estado espaiiol

En Europa, las ferias de teatro son un producto que prdcticamente
sélo encontramos en el Estado espafiol, hay que hacer mencién de la Fe-
ria de teatro Formas que se desarrolla en Tavira (Portugal), con el mismo
formato que el espafiol, asi como otros tipos de encuentros en el resto de
Europa, con distinto formato como pueden ser Xtrax (Reino Unido), Kul-
turboerse de Friburg (Alemania) o BIS en Nantes (Francia), entre otros.
Su origen estd en FiraTarrega (en aquel momento Fira de Teatre al Carrer)
que, en 1981, iniciaron el ayuntamiento de la localidad y la compaififa ca-
talana Comediants. Actualmente en Espafia, repartidas por todo el Estado
y asociadas a COFAE, hay un total de 15 Ferias de artes escénicas, mds
algunos encuentros y muestras de cardcter mds local.

La mayoria de estas Ferias tiene una programacion genérica, pero
también existen algunas con especializacién artistica. Es el caso de FE-
TEN, de Gijon, y Contaria de Valencia, que estdn dedicadas al teatro
para niflos; Fira de Teatre de Titelles de Lleida, en titeres; FiraTarrega y
Umore Azoka de Leioa en teatro de calle. La Feria Internacional de Teatro
y Danza de Huesca y la Feria de Castilla-La Mancha en danza y nuevas
tendencias y Mediterrdnia de Manresa, centrada en espectdculos que tie-
nen como base la raiz tradicional mediterrdnea.

Aunque todas intentan tener alguin espectdculo internacional y/o de
otras comunidades auténomas, el objetivo primordial de algunas de es-
tas Ferias estd bdsicamente orientado a difundir los productos de su propia
comunidad auténoma como es el caso PALMA-Teatro en el Sur en Anda-
lucia, la Feira de Artes Escénicas de Galicia, la Fira de Teatre de Manacor
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Tabla 2

Ferias asociadas a COFAE vy afio de creacion

Feria Afo
FiraTarrega-Teatre al Carrer 1981
PALMA-Feria de Teatro en el Sur 1984
Feria Internacional Teatro y danza en Huesca 1986
dFERIA-Donostia-Sant Sebastidn 1988
Feira Galega das Artes Escénicas 1990
Fira de Teatre de Titelles de Lleida 1990
Mostra de Teatre d’ Alcoi 1990
FETEN-Feria Europea de Teatro para nifios y nifias 1991
Fira de Teatre de Manacor 1996
Feria de Teatro-Castilla la Macha 1997
Feria de Teatro de Castilla y Leén-Ciudad Rodrigo 1998
Mediterrania-Fira d’espectacles d’arrel tradicional 1998
Umore Azoka-Leioa 1999
MADferia 2005
Contaria-Feria de Teatro para nifios y nifias 2007

Fuente: Elaboracion propia

0 la Mostra de Teatre d’Alcoi en Valencia. Otras quieren jugar un papel
mds internacional, como FiraTarrega, la Feria Internacional de Teatro y
Danza de Huesca, dFeria de Donosti. Y ya en estos ultimos afios, la Feria
de Castilla-La Mancha y la de Castilla y Ledn en Ciudad Rodrigo.

A excepcidon de MADPFeria, Feira das Artes Escénicas de Galicia, dFE-
RIA y ahora Contaria, cuyas ferias se organizan en la capital de la propia
comunidad, el resto de las 11 Ferias de teatro se desarrollan en ciudades de
un segundo o tercer nivel poblacional dentro de su comunidad auténoma.
Este elemento da a entender, como sefialan Rubio y Arostegui (2002) que,
al organizar dichos eventos, se buscan también otros objetivos, quizds no
tan teatrales —como dar dinamismo econdémico y turistico a la zona, im-
pulsar una nueva imagen exterior de la ciudad— que coincidirfan con las
politicas transversales de las que hablaremos mds adelante.

Transversalidad de las Ferias

Ya se ha dicho que las Ferias han nacido con el objetivo de poten-
ciar el mercado, facilitando a los profesionales el conocimiento de nuevos
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productos, contribuyendo a una mejor articulacion del mercado. General-
mente una feria estd avalada por una institucién publica, que con la crea-
cién de este mercado tiene unos objetivos culturales y que a la vez tam-
bién tiene unos objetivos transversales ya sean politicos, econdmicos e
incluso turisticos. En los objetivos de tipo cultural podemos encontrar:

— Dinamismo: La renovacion de conceptos o, hablando en términos
industriales, la renovacion de stocks.

— Exportacion: Por medio de los profesionales / programadores pre-
sentes en las Ferias, tanto del propio entorno como de fuera, se ex-
portan los productos mds alld de la propia drea de influencia.

— Mostrar productos de otras realidades: Aprovechar las ferias para
mostrar productos de otras realidades culturales.

— Reconocimiento nacional e internacional: A partir de este lanza-
miento, ser referencia en los mercados nacionales e internacionales.

Pero mds alld de estos objetivos culturales, existen también otros ob-
jetivos transversales que pueden afectar a distintas dreas y departamen-
tos. Como sefiala Lluis Amiguet en un articulo publicado en el periddico
La Vanguardia, en 2005, Robert Wright —asesor de Bill Clinton en po-
litica exterior— llama a esta transversalidad politica «Summa no nulla»,
es decir suma de factores. Esta mdxima viene a condensar la tesis de que
lo bueno para el otro es bueno para mi y que sumar en ningin caso con-
trarresta.

Estas politicas «transversales», por consiguiente interdepartamentales,
también influyen en la decisién de organizar festivales y ferias. En los pri-
meros afios la politica cultural era entendida como una «animacion cultu-
ral» y mds tarde, a finales de los ochenta y principios de los noventa, como
«accion cultural». Actualmente, y desde mediados de los noventa, estamos
en el momento de la «gestion cultural», el momento de las estrategias trans-
versales que implican en un mismo programa politicas culturales, educati-
vas, urbanismo, cohesion social, etc. (Font i Cardona, 1995: 23).

Dichos objetivos transversales se resumen bajo los siguientes puntos:

— La vertebracion social de las ciudades. Hacer la programacion en
el centro histérico como en los nuevos barrios y asf integrar a su
nueva poblacion.

— El voluntariado cultural. Es bastante comun la aportacion desinte-
resada de ciudadanos a la Feria, donde la aportacién del volunta-
riado a través de la asociacion que la organiza hace posible muchos
de los aspectos que en ella se desarrollan.

— Las uniones entre servicios culturales, sociales o educativos. Qui-
74s sea este uno de los aspectos que actualmente mds se tiene en

80

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



cuenta a la hora de organizar una Feria. Algunos ejemplos podrian
ser los descuentos a jubilados, personas en paro, gente joven o dis-
tintos colectivos de asociaciones culturales (Puig, 1995:68).

— Los jovenes, el ocio, tiempo libre y turismo. Este es uno de los obje-
tivos comunes en prdcticamente todas las Ferias. El turismo cultural,
en auge en estos Uultimos afios, entra de lleno, como también la capta-
cion de jévenes en sus momentos de ocio semanal (Gasco, 2003).

— Promocion del entorno: Se caracteriza por lograr, a partir de un
evento cultural, el lanzamiento de una zona geografica concreta, en
este caso aquella que corresponde a la de la Feria.

Cabe decir que muchos de estos objetivos pueden ser asumidos por
las propias organizaciones impulsoras, aunque en muchos casos esta
transversalidad sirve para la busqueda de financiacion externa, ya sea pri-
vada o publica (Martrinell, 1995).

Origen y evolucion de la Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas
del Estado espafiol

En el mes de enero de 2006 se constituy6 la Coordinadora de Ferias
de Artes Escénicas del Estado espafiol, que aglutina a las Ferias de teatro
mds importantes del Estado espafiol. Habian pasado siete afios desde que
una mayoria de Ferias reunidas bajo el nombre de «Coordinadora de Fe-
rias de Teatro» habifan comenzado a trabajar para tener una voz conjunta.
Tres afios después, en el 2002 se publicaba el primer trabajo: «Ferias de
teatro del Estado espafiol-Coordinadora de Ferias de Teatro», que mos-
traba la realidad de este fenémeno en el Estado? El camino no fue f4cil, la
coexistencia de modelos y politicas muy distintas fueron una de las difi-
cultades a superar.

En aquel momento formaban parte de la comisién permanente de esta
incipiente coordinadora trece ferias® FiraTarrega, PALMA — Feria de Tea-
tro en el Sur, Feria Internacional Teatro y Danza en Huesca, dFERIA-Do-

2 Norka Chiapuso, Carmen Gallo, Pau Llacuna i Ortinez-Ferias de Teatro del Estado
espaiiol/Coordinadora de Ferias. Febrero de 2002.

3 Relacionamos las ferias con los nombres actuales. Con el paso de los afios algunas de
las Ferias han ido cambiando sus nombres, asi en el 2002 los nombres con que se conocian
las Ferias eran: Fira del Teatre al Carrer de Tarrega, Feria de Teatro en el Sur — Palma del
Rio, Feria de Teatro de Aragén en Huesca, Donostiako Antzerki Feria,Feira do Teatro de
Galicia, Fira de Teatre de Titelles de Lleida, Mostra de Teatre Valencia- Alcoi, FETEN-Fe-
ria Europea de Teatro para nifios, Fira de Tetra de Manacor, Feria de Teatro de Castilla La
Mancha, Feria de Teatro de Ciudad Rodrigo y Madrid Escena.
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nostia-San Sebastidn, Feira Galega das Artes Escénicas, Fira de Teatre
de Tielles de Lleida, Mostra de Teatre d’Alcoi, FETEN-Feria Europea de
Teatre para nifios y nifias, Fira de Teatre de Manacor, Feria de Teatro-Cas-
tilla la Mancha, Feria de Teatro de Castilla y Leén-Ciudad Rodrigo y MA-
Dferia. En esta primera etapa también estaba presente la Feria de circo de
Reus Trapezi que mds tarde abandond el proyecto.

La primera reunion se hizo en Palma del Rio (1998) coincidiendo con
la Feria y unos meses mds tarde hubo una segunda reuniéon en FETEN
(1999). Se sucedieron varias reuniones de todas las Ferias para constituir
un organismo que representara a las mismas y a la vez fuera un interlocu-
tor comun. La mdxima dificultad estaba en poner de acuerdo a las dife-
rentes administraciones. Habia un objetivo al que no se queria renunciar
inicialmente: todas las ferias debfan estar presentes al constituir la aso-
ciacion. Pasaron unos afios y se vio que el objetivo inicial era muy dificil,
por lo que se acordd iniciar los trdmites de la constitucién de la asocia-
cion. Las ferias que firmaron el acta fundacional, el 27 de Mayo de 2005,
fueron: MADFeria*, Feira Galega das Artes Escénicas, Fira de Teatre de
Titelles de Lleida, Feten, Mostra de Teatre d’Alcoi, Feria de Teatro de
Castilla y Leon-Ciudad Rodrigo, Feria Internacional de Teatro y Danza-
Huesca, Umore Azoka-Leioa y FiraTarrega. En dicha acta se recoge tam-
bién el acuerdo para designar una junta provisional. Los estatutos de la
asociacion se presentaron en el registro de asociaciones del Ministerio del
Interior el 15 de diciembre de 2005, con el nombre de «Coordinadora de
Ferias de Artes Escénicas del Estado espafiol-, con el acrénimo COFAE’.

Uno de los primeros retos de COFAE fue la redaccion de los objetivos
generales de la asociacién. Estos se pueden resumir en cinco grandes li-
neas de accion:

1. Ejercer de organismo interlocutor tanto ante las instituciones y
ante el mismo sector de las artes escénicas.

2. Ejercer de coordinadora entre las Ferias.

3. Dar a conocer la Coordinadora y las Ferias que la componen.

4. Fomentar la formacién de los propios equipos de las Ferias para
poder desarrollar mejor su presencia y trabajo.

5. Realizar estudios y difusion. Las Ferias quieren saber su impacto
y su realidad para luego difundirla. Por ello tiene la intencion de
desarrollar estudios con otras entidades o asociaciones, para poder
saber o estudiar mejor la realidad actual.

4 En aquel momento Madrid Escena.
5 El 16 de enero de 2006 tiene lugar la primera asamblea donde se elige la primera
junta directiva formada por presidente, secretario, tesorero y tres vocalias.
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Mis alld de los elementos tedricos y definitorios de COFAE, cabe de-
cir que la Coordinadora ha trabajado y sigue trabajando en el eje temad-
tico dedicado a los acuerdos de minimo comuin denominador relaciona-
dos con la gestion profesional de las Ferias. Concretamente, COFAE ha
trabajado en base a dos grandes criterios: en primer lugar, se ha estable-
cido un marco de relacion con los distintos agentes de las artes escénicas,
generando una base de datos conjunta®. La segunda linea de trabajo es el
compromiso de las Ferias asociadas de COFAE para crear parametros co-
munes que garanticen que todas las programaciones artisticas contemplen
espectdculos de compaiifas profesionales, presencia de espectdculos del
estado e internacionales, variedad de géneros y formatos y la exhibicion
de espectdculos vendibles.

Una de las tareas que COFAE ha realizado durante estos afios han
sido los estudios y encuentros, tanto para conocer mejor la propia realidad
como la del sector de las artes escénicas. El primer estudio fue «El Libro
Blanco de las Ferias de Artes Escénicas del Estado Espafiol», elaborado
por el Instituto de Estudios de Ocio de la Universidad de Deusto y pre-
sentado en Madrid (Ministerio de Cultura) en 20077. Anualmente, y desde
ese mismo afio, la propia Coordinadora realiza el «Andlisis numérico de
las entidades acreditadas en las Ferias de Teatro del Estado espafiol y de
las compaiifas seleccionadas en los mismos». Actualmente, el Instituto de
Estudios de Ocio de la Universidad de Deusto también tiene el encargo,
por parte de COFAE, de realizar un «Estudio de negocio generado por las
Ferias de Artes Escénicas de sector» que abarcard el 2008 y 2009.

En el apartado de Jornadas y Encuentros, las Ferias durante el 2008
organizaron los llamados «Encuentros con el sector» que consistian en
reunir a los directivos de las ferias asociadas a COFAE con el sector, en
reuniones especializadas. Este estudio realizado por el Master de Gestion
Cultural de la Universidad Complutense de Madrid, present6 sus conclu-
siones en Madrid el 21 de enero de 2009. El ultimo proyecto que ha reali-
zado COFAE es el titulado «Encuentros de Ferias y Festivales», el cual se
ha desarrollado entre el 2009 y 2010. En dichos encuentros se explica el
funcionamiento logistico de una de las Ferias asociadas y el de un festival
internacional.

Desde el momento de su constitucién hasta hoy, otras ferias de ar-
tes escénicas se han ido adhiriendo al proyecto de COFAE. En 2006 se
aprueba la incorporacién de dFERIA — Donosti. La Feria de Teatro de

6 Las Ferias han clasificado a los distintos agentes de artes escénicas segtin si son pro-
gramadores, asesores, ferias/festivales, compaiifa, distribuidor/agente/productor y otros.

7 Dicho estudio se presenta en esta publicacién en el dltimo capitulo. Ademds todos los
estudio hechos por COFAE se pueden encontrar en www.cofae.net.
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Castilla — La Marcha entra a formar parte de COFAE en 2007. Mediterra-
nia en el 2008. Durante el 2009 se incorpora PALMA, Feria de Teatro del
Sur y Contaria.

Las Ferias hoy: resultado numérico 2009

Una buena manera de conocer la realidad de las distintas Ferias de ar-
tes escénicas asociadas a COFAE es dar a conocer algunos de sus resul-
tados numéricos de 2009. Estos datos se extraen del estudio que COFAE
realiza anualmente para conocer los datos mds relevantes de cada Feria
que giran entorno a las entidades y profesionales por un lado y compaiiias
y tipos de espectdculos por otro; todo ello cruzado en variables de distinto
tipo. Veamos, pues, las cifras mds relevantes del estudio de 2009 en rela-
cion a las entidades profesionales.

A lo largo del afio 2009 se acreditaron en las Ferias asociadas a CO-
FAE 1.924 unidades de compra/venta relacionadas con las artes escénicas.
Estas unidades, agentes comerciales a nuestros efectos, pueden inscribir
en la misma, segtn el volumen de la feria, a mds de un componente de su
empresa, por esta razon las 1.924 unidades acreditadas llegaron a tener un
volumen de representacion de 2.863 inscritos o asistencias. Como se ha
dicho anteriormente, dentro de estas unidades de compra/venta, COFAE
distingue cinco tipologfas: Programador, Asesor, Ferias y Festivales, Dis-
tribuidores (Agentes / Productores), Compafifas y otros. En relacion a esta
diferenciacion de agentes, se define como:

— Programador, aquellas unidades que tienen a su cargo una institu-
cidn, ya sea publica o privada, con una programacion estable.

— Asesor, aquella unidad que si bien no tienen a cargo un equipa-
miento, es referente en la seleccién de uno o varios equipamientos.

— Ferias y Festivales, se agrupa bajo estd denominacién aquellos
acreditados que tienen a su cargo uno de estos eventos.

— Distribuidores (agentes | productores), son todas aquellas empre-
sas que, viendo la importancia de las ferias, asisten a ellas, ya sea
para vender pero también para ojear nuevos productos que se pue-
dan presentar como estrenos y que ellos podrén distribuir.

— Compariiias, son aquellos agentes que no estdn dentro de la progra-
macion artistica pero ejercen el rol de distribucién con la voluntad
de publicitarse.

— Otros Agentes, finalmente aglutina a todas aquellas unidades que,
perteneciendo a las industrias de las artes escénicas, no se pueden
catalogar en las tipologias anteriores.
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Vistas las distintas tipologias de agentes de artes escénicas, el siguiente
grafico muestra la distribucién de estas segtin su asistencia en las Ferias de
2009.

Agente/productor
17%
Programador — Asesor
46% / 2%
Compania

16%

Feria/festival

o,
Otros 7%

12%
Grafico 1

Distribucion de agentes segtin su asistencia a Ferias de 2009

En relacién al origen publico o privado de las entidades, podemos
afirmar que existe cierta paridad. Los programadores acostumbran a ser
de cardcter ptblico, mientras que distribuidores, compaififas y otros pro-
vienen habitualmente del sector privado. En relacién al origen de las enti-
dades, hay que decir que la respuesta que se obtiene es netamente estatal,
con una afluencia comercial del 90% del Estado, frente a un 10% de en-
tidades internacionales. En la siguiente tabla podemos ver las asistencias
segun el origen de Comunidad Auténoma de las distintas entidades que
acuden a las Ferias.

Tabla 3
Origen de asistentes por CCAA
Comunidad Auténoma Numero de asistencias
Andalucia 209
Aragon 126
Asturias 61
Baleares 73
Canarias 20
Cantabria 12
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Tabla 3 (continuacion)

Origen de asistentes por CCAA

Comunidad Auténoma Numero de asistencias
Castilla la Mancha 130
Castilla y Le6n 179
Cataluiia 670
Ceuta 2
Euskadi 254
Extremadura 25
Galicia 120
La Rioja 16
Madrid 296
Murcia 40
Navarra 25
Valencia 276
*Sin datos 46

La tabla indica que Catalufia es la Comunidad que aporta mds asisten-
cias, pero hay que considerar también que en esta comunidad hay tres fe-
rias asociadas®, si a esto unimos la tendencia de las unidades a asistir a las
ferias que tienen mds proximas, podriamos concluir que este dato queda
un poco sobredimensionado. En los diferentes estudios numéricos se
puede constatar que los profesionales tienen una tendencia a viajar poco y
visitan basicamente a la feria de su propia comunidad o bien la que tienen
mds cerca. Asi en el 2007 de las 780 unidades que se acreditaron como
programadores en las ferias asociadas a COFAE, un total de 616 sélo asis-
tieron a una Feria. En el afio 2008, los programadores que sélo fueron a
una feria fueron 695. El 2009 de las 978 entidades acreditadas como pro-
gramador, 750 asistieron sélo a una feria.

Si agrupamos a las Comunidades por franjas podemos decir que la
zona norte (Galicia, Cantabria, Asturias, Euskadi, Navarra, Rioja y Ara-
gén), con una agrupacién de 5 ferias asociadas®, aporta un total de 614
asistencias (24%). La zona centro (Castilla y Ledn, Madrid y Castilla-La
Mancha), con 3 ferias, aporta 605 (23%). La zona mediterrdnea (Cata-
lufia, Valencia, Baleares y Murcia), con 5 ferias, aporta el total del 41%.

8 FiraTarrega, Fira de Teatre de Titelles de Lleida y Mediterrania.
9 Navarra, la Rioja y Cantabria no tienen Feria, mientras que Euskadi tienen dos.
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La zona sur (Andalucia y Extremadura!®), con 234 asistentes y solamente
1 feria, representa el 9%. Mientras que otros (Ceuta, Canarias y no asig-
nados a ninguna comunidad en el momento de su inscripcion) son el 3%
del total, con 68 inscritos.

Por otra parte, la representacion internacional es el 10% de las asisten-
cias a la Ferias. Estdn representados 36 paises de cuatro continentes'!. Los
paises mds representados son Francia, Portugal, Reino Unido, Italia y Ca-
nadd'?. Podemos observar por lo tanto que las ferias se nutren internacional-
mente de profesionales de paises geograficamente mds préximos. Francia
un 18% del total, Portugal un 14%, Reino Unido un 9% e Italia un 9%"3.

Veamos ahora los datos mds relevantes del estudio en relacion a la
participacion de compaifiias artisticas presentes en las programaciones de
las Ferias. En 2009 se seleccionaron 533 espectdculos, 438 correspon-
dientes a compaiifas del Estado espafiol y 85 de compaiifas internaciona-
les, 2 co-producciones entre Comunidades Auténomas, 6 co-producciones
internacionales / estatales y 2 co-producciones internacionales.

Internacionales Coproduccién
14% dif. 0%
Coproduccion
internacional/estado

1%
Coproduccién
/ internacional
Programador 14%
46%

Grafico 2

Distribucién de los espectdculos

Si estos espectdculos los estudiamos por comunidades auténomas ve-
remos que la Comunidad que mds aporta es Catalufia, seguida de Madrid,

10 Murcia y Extremadura tampoco tiene Feria.

' No hay representantes de Oceanfa.

12 Canadd aporta 16 representantes, aunque es una excepcién debido a que este pais
presentaba en el 2009 su programa de artes de calle en Fira Tarrega.

13 Francia, 52; Portugal, 40; Reino Unido, 32; Italia, 26.
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Andalucia, Galicia, Valencia y Euskadi. Si bien es cierto que Cataluiia es
una de las comunidades con mds produccion en el Estado, su elevada pre-
sencia en las Ferias viene marcada por el hecho tener asociadas en CO-
FAE tres de las 14 ferias que se analizan en el estudio.

Si hacemos un andlisis siguiendo los mismos pardmetros geografi-
cos que hemos utilizado con las unidades acreditadas, podemos ver que la
zona mediterrdnea es la que tiene mds presencia, con mds de la mitad de
los espectdculos presentados (230); le sigue la zona norte (91), la centro
(71) y la sur (45), Una vez mds se evidencia el peso de las ferias asociadas
a COFAE en el global del estudio. Un claro ejemplo es la prdcticamente
nula presencia de productos de Canarias'4, Navarra, la Rioja y Cantabria
en las ferias. Si analizamos el caso de Canarias compardndolo con Balea-
res, vemos que al tener Baleares una feria, unido a la politica del Gobierno
Auténomo de establecer convenios con otras ferias, hace que la presencia
de espectdculos de esta Comunidad sea relevante en el conjunto.

Aqui cabria decir que las politicas del las comunidades auténomas
respecto a los intercambios o presencias en ferias ayudan mucho a la pre-
sencia de los espectdculos en las programaciones. Otro factor a tener en
cuenta a la hora de estudiar las presencias de espectdculos en las ferias
es el dinamismo de los distribuidores hacia las mismas. Este factor puede
dar visibilidad a algunas comunidades que, de no ser de esta forma, no es-
tarfan presentes.

La presencia internacional de los espectdculos en las Ferias supone un
15% del total. La realidad de los presupuestos impone esta dindmica, tam-
bién las caracteristicas de alguna de las ferias, donde el espectdculo inter-
nacional es la guinda del pastel. Los criterios geograficos y de mercado
junto con la proximidad fronteriza marcan la presencia de estos espectdcu-
los. Francia con 25 presencias es el pais mds representado en el conjunto
de las ferias, seguido en menor medida por Italia y Portugal.

Si lo analizamos por continentes, vemos como la proximidad continda
pesando. Europa tiene una presencia de 13 paises con 64 espectdculos, se-
guida de América con una presencia de 17 espectaculos, de los cuales 12
son de Iberoamérica'> mientras que 5 son de América del norte!® Las pre-
sencias de otros continentes son 2 de Asia y 1 de Australia Oceanfa.

14 Canarias sélo tiene un espectdculo en FiraTarrega debido al convenio de colabora-
cién entre el Consejo de Administracion de FiraTarrega y la Comunidad Insular, mientras
que Baleares presenta 22.

15 La presencia de productos Iberoamericanos viene muy marcada por el programa Iti-
nerarte que se desarrolla en el marco de la Dferia de Donosti.

16 Aqui hay que hacer mencién de la presencia del Canadd con 4 espectdculos debido al
convenio en este pafs i FiraTarrega solamente para el afio 2009.
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Otro dato interesante es el total de 967 funciones que realizaron las
470 compaiifas con 533 espectdculos en las Ferias, lo que representa una
media por Feria de 69 espectdculos. Si tenemos en cuenta que la gran ma-
yoria de Ferias se desarrolla en 4 dias, podriamos estar hablando de una
media de mds de 17 espectdculos por dia.

De las 967 funciones, 596 se realizaron en sala, mientras que las 371
restantes se realizaron en la calle. Estamos hablando de un 61,63% de
funciones en sala y un 38,36% de funciones de calle.

Es interesante también analizar los espectdculos programados en las Fe-
rias segun la tipologfa. As{ pues, del total de las 967 funciones, 487 corres-
ponden a teatro, 110 a danza, 105 a musica, 94 a circo y 171 a otras tipolo-

gias artisticas. El siguiente grafico muestra visualmente esta distribucion.
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Grafico 3

Espectdaculos programados segun su tipologia

Finalmente, cabe destacar que en su conjunto las ferias ocupan teatral-
mente 63 dfas del afio. Si dividimos el total de pases de espectdculos rea-
lizados en las ferias asociadas a COFAE por los dias del afio obtendremos
que estas ferias dan trabajo a 2,5 espectdculos al dia.

Hacia donde van las ferias?

Es dificil prever el futuro de las Ferias. A lo largo de estos escasos
treinta afios de historia, las Ferias se han ido adaptando a la realidad que
las envuelve.
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Es evidente que como eventos ligados intimamente a la realidad co-
mercial, las Ferias tienen que ser instituciones de servicio, haciendo un
ejercicio de previsién de lo que es necesario, estudiando el mercado, pal-
pando la realidad de las industrias culturales ligadas en este caso concreto
a las artes escénicas.

La voluntad de servicio y la adaptabilidad serdn pues las fortalezas a
la vez que las oportunidades de unos encuentros comerciales que, si exis-
ten, son necesarios.

Hoy que tanto se habla de sociedades liquidas, las Ferias tienen que
ser un ejemplo de liquidez en el sentido de plena adaptabilidad a cada
realidad concreta. Pero también tienen que ser liquidas para expandirse,
inundando su entorno mds inmediato y posiciondndose al nivel de los ob-
jetivos particulares de cada una de ellas, ya sea por la influencia directa de
lo que estd sucediendo o por los propios productos que en ella se presen-
tan. Ferias liquidas también como eventos que no tan solo se mueven sino
que mueven a los agentes que participan en ellas.

Si un festival puede o tiene que ser sdlido para ser reconocido y para
asegurar su publico, una Feria tiene que ser liquida justamente para los
mismos fines, ahi estara su futuro.
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Capitulo 4

Las ferias de artes escénicas en el estado
espaiiol

ldurre Lazcano Quintana

Introduccion

Los datos que en este capitulo se presentan derivan de un estudio pro-
movido por la Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del estado es-
pafiol cuyo objetivo es promover la coordinacién, comunicacién y cola-
boracion entre las distintas ferias de artes escénicas estatales. El estudio
analiza la actividad de las doce ferias, que al inicio del proyecto —2006—
formaban parte de la coordinadora.

Para la elaboracion de esta investigacion se opté por un enfoque me-
todolégico mixto, mediante el cual se pretende obtener una radiografia
conjunta sobre la actividad de las ferias de artes escénicas en el estado
espafiol, por tanto, la investigacion presentada se plantea como un es-
tudio de tipo descriptivo y exploratorio, en el que se trata de describir,
fundamentalmente los modelos de gestion, recursos, programaciones y
movilidad de los agentes. Mds que explicar hechos, por tanto, estd cen-
trado en mayor medida en reconstruir mds que en analizar. Esto es asi
puesto que se tratd de un primer sondeo, un primer acercamiento al co-
nocimiento de estos aspectos de manera conjunta, como realidad tnica
de las ferias.

Acorde con el contenido de la investigacion, se disefi6 en primer
lugar un tipo de herramienta de cardcter cuantitativo, una encuesta.
Se trata de un instrumento creado expresamente para este estudio que
toma como referente y punto de partida, la memoria de actividad de la

91

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



Fira de teatre al carrer de Tarrega, as{ mismo, se utilizarén como fuen-
tes secundarias de referencia, tanto para el disefio de la herramienta,
como para comparar indicadores, otros estudios sectoriales existentes.
Una vez diseflada la herramienta esta fue distribuida entre los respon-
sables de cada una de las ferias para su autoadministracién. Los datos
obtenidos a partir de esta herramienta son la fuente bdsica empleada
para la parte mds numérica del estudio cuyo objetivo era identificar
y analizar la actividad escénica generada en torno a las ferias de artes
escénicas.

Los contenidos de esta herramienta se organizaron en torno a nueve
secciones diferenciadas que aportan una vision de conjunto sobre la acti-
vidad de los agentes: datos de clasificacién; programacion y publico; pro-
duccién y premios; profesionales y acreditaciones; datos sobre volumen
de contratacion; difusion y actividades para profesionales; recursos huma-
nos; presupuesto; espacio ferial. a partir de los datos obtenidos relativos
profesionales y acreditaciones, y tras el tratamiento estadistico conjunto
ha sido posible la extraccion de los itinerarios de los agentes a través de
las ferias de artes escénicas.

Con el fin de contrastar y completar los datos obtenidos a partir de las
encuestas, se llevaron a cabo 24 entrevistas en profundidad, a través de
las que adquieren protagonismo las opiniones y perspectivas individua-
les de cada tipo de agente que interviene en la cadena de valor de las artes
escénicas, asi como de ciertas personalidades seleccionadas por su cono-
cimiento de la situacién actual del sector, de su pasado y de sus perspecti-
vas de futuro. El guién disefado estd orientado, por un lado a obtener una
vision especifica al entrevistar a los responsables de cada una de las fe-
rias, asi como por otro a obtener una perspectiva mds global al entrevis-
tar a agentes usuarios de las ferias. A través de esta herramienta se cons-
truye el diagndstico de temas criticos en el sector. Estos agentes por su
experiencia y conocimiento, aportaron claves que ayudaron a comprender
la realidad del sector y apuntaron con sus planteamientos los temas criti-
cos y las potenciales lineas de accion orientadas a la mejora de los temas
planteados.

Se pretendia obtener de los entrevistados como profesionales que co-
nocen el sector de las artes escénicas en general y de la realidad de las fe-
rias, por su implicacién directa con el mismo, una opinién personal con-
trastada con la experiencia y el quehacer cotidiano, en torno al estado del
sector y su evolucién durante los ultimos veinte afios. Los contenidos que
componen el guion de la entrevista en profundidad se han estructurado en
torno a cuatro bloques temdticos, estos son: Origen y evolucion de las fe-
rias; Mapa de ferias; Modelos de gestion; Autofinanciacién; Participacién
de agentes; Generacion de mercado; Futuro de las ferias. Al igual que con
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las entrevistas, con el fin de contrastar y completar los datos obtenidos a
partir de las encuestas, se llevaron a cabo 2 grupos de trabajo en el marco
de la Feria de Ciudad Rodrigo, en los que tomaron parte diez de las doce
ferias de artes escénicas que forman parte de la Coordinadora.

El estudio de caso se estructura en torno a dos grandes bloques de
andlisis. El primero analiza la actividad desarrollada en la edicion de
2007 por el conjunto de ferias, centralizando la exploracion en las pro-
gramaciones disefiadas y en los presupuestos disponibles. El segundo
gran bloque de andlisis trata de identificar los itinerarios seguidos por los
agentes que constituyen la industria teatral, a través de las ferias de artes
escénicas en el estado espafol, para lo cual, se ha realizado un compen-
dio de los profesionales y entidades clientes de las ferias (origen, tipo de
entidad, ferias en las que han estado presentes), a partir del cual ha sido
posible analizar la movilidad y relacionalidades que se establecen entre
los agentes en torno al fendmeno de las ferias de artes escénicas. Este es-
tudio de caso se cierra con una breve aproximacidn al futuro de las ferias
de artes escénicas en el estado espafol, al identificar los retos y oportuni-
dades futuras.

La dimension de las Ferias de Artes Escénicas en el Estado Espaiiol
Origen y evolucion

El origen de las ferias de artes escénicas en el Estado, hay que situarlo
en los primeros afios de la instauracion de la democracia en el estado, coin-
cidiendo con el desarrollo de las Comunidades Auténomas y de las redes
de teatro. La precursora fue la Fira de Tarrega (1981), la cual nace de la
mano de las primeras fiestas patronales organizadas en la ciudad. Si bien
es cierto que el resto de ferias fueron naciendo con sus caracteristicas par-
ticulares, este modelo, el de Tarrega, es adoptado por otros municipios,
vinculando una actividad escénica relevante en el marco de celebraciones
festivas.

Las ferias surgen ante la falta de un ente publico que garantice la ac-
cesibilidad de todo ciudadano a artes escénicas de calidad, en un mo-
mento histérico de reivindicacion de derechos sociales y politicos en el
que las expresiones artisticas se convierten en herramientas de protesta.
Por tanto el contexto social, politico y cultural en el que vieron la luz estas
ferias repercutié en sus fines fundacionales, que en un principio no tenfan
la funcién de ser lo que ahora significan, sino que nacen con una vocacién
sociocultural, con una estructura més de evento o festival que de feria. Es-
tas evolucionan al tiempo que se da un proceso convergente: se empiezan
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a profesionalizar los técnicos de cultura de la administracion publica, al
igual que las compaififas de teatro.

La ciudadania responde positivamente a estas propuestas y con los afios
se van fidelizando los publicos. Este hecho ayudé a establecer una continui-
dad, lograr estructuras organizativas mds estables, aumentar sus presupues-
tos ampliando el programa con mds compaiiias, y por tanto, lograr desvin-
cularse de las fiestas patronales. En los primeros afios de la década de los
90 estos eventos son ya identificados como ferias con entidad propia, aun-
que los programadores ya acudfan a algunas de éstas a finales de los 80. En
este contexto empiezan a surgir las ferias autondmicas, y algunas con cardc-
ter mds especializado (por ejemplo en teatro infantil o de calle).

Asf, el resto de las ferias que nacen a partir de 1991, se plantean desde
el comienzo como ferias de artes escénicas, como un espacio de encuen-
tro entre profesionales de las artes escénicas, no partiendo del modelo
muestra o festival, aunque en sus primeras ediciones carecieran de un es-
caparate de compaiias para los programadores y por tanto pudieran tener
un matiz de festival, como puede ser el caso de la Umore Azoka de Leioa
o de la Feria de Puertollano. Por otro lado, se dan otros casos, como el de
la Feria de Madrid, que surgen a partir de una estructura organizativa de
festival.

Tabla 1

Afio de la primera edicién

Feria 1. edicion
Fira de teatre al carrer de Tarrega 1981
Feria de teatro en el sur. Palma del Rio 1984
Feria internacional de teatro y danza de Aragén 1986
Feria de teatro de Donostia- San Sebastidn 1988
Fira de teatre de titelles de Lleida 1989
Mostra d’Alcoi 1990
Feria europea de teatro para nifios y nifias. FETEN. Gijon 1991
Feira das artes escénicas de Galicia 1992
Fira de teatre de Manacor 1995
Feria de teatro de Castilla La Mancha. Puertollano 1995
Fira del circ de Catalunya. Trapezi. Reus 1996
Feria de teatro de Castilla Le6n. Ciudad Rodrigo 1998
Umore azoka-Feria de artistas callejeros del humor. Leioa 1999
Feria de artes escénicas de Madrid 2004
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Estadisticamente se observa como el grueso de las ferias surgen en los
afios 90, un total de 9 de las 14 ferias. Ademas 6 ferias acumulan una ex-
periencia superior a 20 afios. Estos datos junto a otros que se irdn reve-
lando en las préximas pdginas constatan la tradicidn ferial existente en el
sector de las artes escénicas.

El mapa de ferias de artes escénicas, en el estado espafiol en 2007 es-
taba compuesto por 14 ferias, distribuidas por toda la peninsula. En diez
de las Comunidades Auténomas del Estado se desarrolla al menos una fe-
ria de teatro, y en dos de éstas se desarrollan al menos dos ferias. Cataluiia
es la comunidad con mayor nimero de ferias.

Cada feria ha ido evolucionando a partir de su propia realidad, as{ es
posible identificar ferias como la de Aragén o Donostia-San Sebastidn de-
dicadas al conjunto de artes escénicas, las cuales se mueven en un mer-
cado estatal. Otras como Manacor, Galicia, Puertollano, Madrid y Al-
coi, también dedicadas al conjunto de artes escénicas pero volcadas en un
mercado autondmico, por diversos motivos. En contraposicion se sitdan
ferias especializadas y por ende con proyeccién a un mercado al menos
estatal como Gijon, Tarrega, Leioa o Lleida.

En el afio 2010, y tras mds de 30 afios de historia de ferias en el estado
espaiiol, es indudable que éstas han marcado una forma de comprar y vender
en el sector de artes escénicas, entendiendo sector en el sentido amplio de la
palabra. En la actualidad, las ferias se consideran una parte muy importante
del mercado, sin olvidar las dificultades actuales de las artes escénicas.

Actividad de las Ferias

A continuacién se analiza la actividad desarrollada por las ferias a
partir de datos relativos a la edicién 2007 de cada una de ellas. Partiendo
de este compendio de datos se trata de dimensionar la accidn desplegada
por estos eventos, en cuanto a espectdculos que muestran, bien dirigidos
a programadores exclusivamente, o bien a la ciudadania que participa de
éstos; el volumen de compaiiias estatales y extranjeras que han exhibido
sus creaciones en las ferias; la actividad para profesionales paralela que
se genera; asi como los presupuestos con los que cuentan las organiza-
ciones y por tanto, la dimension econdmica de las ferias como conjunto
de eventos.

PROGRAMACION

Como ya se ha seflalado de una u otra manera, los eventos aqui ana-
lizados se denominan ferias porque se entiende que generan mercado ya
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que, directa o indirectamente, son punto de reunién de programadores,
compaiiias y distribuidores con el objetivo fundamental de vender los pro-
ductos que se exhiben. Pero al mismo tiempo tienen, la mayoria de éstas,
en mayor o menor medida, un componente de festival porque ratifican la
necesidad de tener publico en todos aquellos espacios con capacidad sufi-
ciente para albergarlo, como férmula de legitimacion social y politica. El
punto de partida de las ferias es la exhibicion, deben mantener una linea
de trabajo que garantice la calidad de las programaciones, asumiendo en
la medida de lo posible determinados riesgos, apostando por nuevas pro-
puestas, por la modernidad y las dltimas tendencias escénicas. Por tanto
tratan de encontrar un equilibrio entre lo que se podria denominar progra-
mable y lo complicado de divulgar. Otro elemento que determina el di-
seflo de la programacion son las condiciones técnicas, asi como las infra-
estructuras y los equipamientos de que disponen, por este mismo motivo
algunos espectdculos no tienen cabida.

Tabla 2
Duracioén
Frecuencia Porcentaje
4 dias 5 41,6
5 dias 5 41,6
6 dias 2 16,6
Total 12 100,0

Los dias minimos de desarrollo de las ferias son 4, tiempo que duran
menos de la mitad de las ferias, el mismo ndmero de ferias dura 5 dias,
por dltimo 2 ferias prolongan sus programas durantes 6 dias. Esto supone
que en 57 dias se desarrollan el total de ferias del estado. A lo largo de 8
meses, intermitentes, tienen lugar las 12 ferias de artes escénicas, sin em-
bargo, en la mitad de los meses del afio, en primavera, verano y octubre,
se concentran la mayor actividad ferial, al organizarse mds del 83% de
las ferias. Unicamente las ferias de Madrid y Gijén se encuentran fuera
de ese calendario concentrado de ferias, éstas tienen lugar en Enero y Fe-
brero. Este calendario de actividad ferial, no ha sufrido grandes variacio-
nes desde 2007 hasta las ediciones de 2010.

Algo mas de la mitad de las ferias, otorgan de manera sistemadtica pre-
mios, en diferentes modalidades y categorias, algunos de ellos decididos
mediante votacién popular. Tan s6lo dos ferias otorgaron en 2007 premios
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en metdlico, siendo la dotacion de unos +/- 6.000€ por categoria, ascen-
diendo a 19.000€ el cémputo total de los premios. En la Feria de Aragén
y en la de Leioa, ademds de a las compaiifas, también se premia a los pro-
gramadores, asi, en la primera se otorgan diversos premios a las mejores
programaciones de artes escénicas, a través de las siguientes modalidades:
programacién mds innovadora, accion mds efectiva en la creacion de pu-
blico, mejor programacion de teatro y mejor programacion de danza. En
la feria de Leioa se otorga un premio a la promocién y dinamizacién de
las artes escénicas.

A pesar de que las ferias estdn destinadas a los profesionales del sec-
tor, a la mayoria de éstas también acude publico. El nimero de espectado-
res se encuentra limitado, en primer lugar por el aforo de las infraestructu-
ras y el nimero de butacas reservadas a profesionales, y en segundo lugar
porque al no ser un festival la afluencia de ptblico se presupone menor.
Tanto las direcciones de las ferias, como las compaiiias y distribuidoras,
consideran incuestionable la importancia de la asistencia de publico real a
los espectdculos, con el objetivo de comprobar las reacciones del ptiblico
ante el producto presentado. Por tanto son necesarios espacios que absor-
ban publico y programadores, existiendo la necesidad de articular estos
eventos para que de forma progresiva las condiciones de visionado sean
mejores, respetando los limites y aforos.

Tabla 3
Asistentes a las ferias
Media Minimo Maximo Suma N
Entradas vendidas 3.375 202 9.151 30.378
Invitaciones 1.957 50 6.863 17.616 8

En nueve de las ferias se venden entradas para la asistencia a los es-
pectdculos de sala, asi, mds de 30.000 entradas fueron vendidas en la edi-
cién 2007 de las ferias, con una horquilla de 202 entradas vendidas en la
Umore Azoka de Leioa, correspondientes a los dos tnicos espectdculos de
sala programados al estar especializada en el teatro de calle, hasta 9.151
en la Feria de Tarrega. Esto supone una media de 3.375 entradas por feria.
Existe relativa dificultad en la contabilidad de publicos en aquellas ferias
en las que el peso de los espectdculos de calle es superior al de sala, por lo
que los datos reales con toda probabilidad son muy superiores a los pre-
sentados.

97

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



Los equipos encargados de confeccionar el programa de cada feria,
deben analizar con rigor las propuestas y seleccionar de manera correcta
los distintos espectdculos, con el objetivo de garantizar, en la medida de
sus posibilidades, que los estrenos por los que se opta tienen las suficien-
tes garantias de éxito. La calidad de la programacion es la garantia del
éxito de una feria, y por tanto deberfa de avalar el crecimiento y la conso-
lidacién del evento, ya que en la medida en que los programadores con-
sideren que una feria de teatro es interesante y ttil para confeccionar su
programacion artistica, acudird afio tras afio. En las doce ferias de artes
escénicas analizadas, se presentan gran cantidad de espectdculos, de di-
versa naturaleza y técnicas, algunos de estos son novedades y otros mu-
chos se presentan como estrenos.

Tabla 4

Espectaculos, funciones y estrenos

Madximo Minimo Media Suma N

Espectdculos 87 11 35 422 12
Funciones 213 11 65 776 12
Estrenos 30 0 7 84 12

En la edicién de 2007 de las ferias se desarrollaron 776 funciones de
un total de 422 espectdculos teatrales. El 20% de las propuestas presenta-
das fueron estrenos o novedades.

La Feria de Tarrega es la que mds espectdculos presenta en los 4
dias de duracion, un total de 87. A continuacion se situan, las ferias de
Huesca, Leioa y Gijon, con una orquilla entre 42 y 57 espectdculos.
Destacar por tltimo, como las ferias de Madrid, Manacor y Puertollano
son las que presentan programaciones con menos de 25 espectdculos
cada una, asf éstas han apostado por un modelo de feria con pocas fun-
ciones.

Atendiendo al nimero de funciones se observa como Tarrega (213),
Leioa (140), Donostia-San Sebastidn (90) y Lleida (76) son las ferias con
mayor nimero de representaciones de los productos que presentan, con
una media de 3 representaciones por espectdculo. En las ferias de Ciudad
Rodrigo, Huesca, Galicia, Madrid y Manacor, los espectdculos son repre-
sentados una unica vez. En las de Castilla-La Mancha y Alcoi algunos de
los espectdculos se representan dos veces, pero la diferencia entre estos y
el nimero de funciones es poco representativa.
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Dos ferias, Madrid y Galicia, no incluyeron ningtin estreno en su
programacion. Por el contrario, Tdrrega fue la feria que en nimeros ab-
solutos (30) y en porcentaje (73%), respecto al ndmero total de especta-
culos, presentd un mayor nimero de estrenos estatales. A continuacion
se sitda Leioa, con 13 estrenos de los 47 espectdculos que configura-
ron su programacion, lo que supone un 27%. Las programaciones de
cada una de las ferias ha ido evolucionando al compds del desarrollo
natural del evento, asi hay ferias, que en un momento dado, se han de-
cantado por una programacién mds comercial, otras que mantienen una
busqueda de productos nuevos, y otras que se acercan mds a un tipo de
compaifiia que a otras.

SELECCION DE COMPANIAS

A nivel simbdlico, la feria es muy importante para las compaiifas.
Tanto las propias compaiifas como los programadores y gestores, tienen
claro que las ferias pueden hacer brillar o derribar estrepitosamente un
nuevo espectdculo. No es posible afirmar con toda rotundidad que el he-
cho de no acceder una compafifa a una feria dificulte de manera impor-
tante la venta de ese producto, pero lo que si estd claro es que aquéllas
que entran estdn compitiendo con el resto de las compaififas. Por tanto, en
mayor o menor medida, las compafifas, en cierto modo, se juegan su fu-
turo cada vez que aparecen en escena en una feria, por dos motivos. En
primer lugar porque su propuesta es juzgada por los espectadores (profe-
sionales) y en segundo lugar, porque una vez que una compaiia presenta
su producto en una feria es muy dificil que acceda a otra, ya que incluso
es una limitacién para acudir a algunas de las ferias. Cada feria cuenta
CON Sus pPropios procesos y criterios para la seleccion de compariias que
formardn parte de las programaciones, pero todas ellas tienen por objetivo
que aquellos productos que sean exhibidos sean programables, es decir,
que sean de interés para el publico y por tanto para los programadores que
acuden a la feria.

Las estructuras organizativas encargadas de la seleccion de compaiifas
y espectdculos son diversas, siendo posible encontrar férmulas como las
comisiones asesoras de programacidén compuestas por programadores y
expertos en la materia, como en el caso por ejemplo de Ciudad Rodrigo o
Gijon, otro modelo es aquél en el que estas funciones recaen en las direc-
ciones artisticas, como en la Feria de Tarrega o de Madrid.

La mayoria de las ferias utilizan sus pdginas web para la recepcion de
solicitudes de participacion de las compaiifas, siendo solicitado el video
o dvd para el visionado del producto. En aquellas ferias en las que la es-
tructura y la propuesta lo permite se trata de que la direccion artistica o un
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miembro de la comision asistan en persona a una representacion del es-
pectdculo presentado. No cabe duda que lo mds adecuado es que aquellos
profesionales que tengan la capacidad de decision, vean en directo la pro-
puesta y juzguen objetivamente el trabajo, si es dptimo o no para su inclu-
sién en la programacion.

Para algunas de las ferias existen unos elementos previos que con-
dicionan el esqueleto en el que se configura la programacion. El dmbito
territorial es uno de estos elementos, ya que la procedencia geogrdfica de
las compaiifas condiciona en mayor o menor medida la configuracién de
la propuesta, siendo posible encontrar diversas maneras de tener en cuenta
este elemento:

— Representacidn de lo que se estd haciendo en la mayoria de las Co-
munidades Auténomas y equilibrio entre éstas, para evitar que co-
pen la programacion aquellos territorios donde la produccién escé-
nica es mayor. Este es el caso de ferias como Gijén o Leioa.

— El idioma se convierte en un criterio de seleccién en ferias como
Manacor, Alcoi o Galicia, ya que se entiende que el mercado natu-
ral de estas compaiifas es aquél en el que la mayoria de los espec-
taculos programados suelen ser en lengua catalana o gallega, por
tanto es un criterio que trata de responder a la demanda y a los ob-
jetivos de la feria.

— La existencia de convenios entre Comunidades Auténomas para
traer y llevar compafiias, configura también de alguna manera el
mapa de las programaciones. Asi las Comunidades Auténomas de
origen hacen propuestas y la feria selecciona. Este seria el caso de
ferias como la de Tarrega.

— Por tltimo el guardar un cupo minimo de propuestas internaciona-
les es un elemento extendido entre aquellas ferias que se plantean
como objetivo la internacionalizacién de su feria. Este es el caso,
entre otras, de Tarrega, Gijon y Leioa.

— Otros elementos previos que condicionan la configuracién de la
programacion, son la novedad del espectdculo o que estos no ha-
yan sido vistos en ferias genéricas, como es el caso de la feria de
Ciudad Rodrigo.

Una vez tenidos en cuenta estos elementos, cada feria establece sus
criterios de seleccion de los productos. Los aspectos valorados por el con-
junto de las ferias son los siguientes:

1. Aspectos relativos a la compaiiia y al espectdculo

— Propuesta de montaje
— Dominio de la técnica
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— Dramaturgia

— Historial de la compaiifa y de sus componentes
— Caché

— Visionado del producto

2. Aspectos relativos a la infraestructura disponible

— Requisitos técnicos
— Requisitos espaciales

3. Aspectos relativos a equilibrio de la programacion

— Publico (franjas de edad)

— Exhibicion de diversas técnicas (texto, calle, danza, musicales,
clasico...)

— Propuestas de diverso formato (pequefio, mediano y gran for-
mato)

Un total de 354 compaiiias estatales y extranjeras fueron selecciona-
das en 2006 para mostrar sus creaciones en la edicién 2007 del conjunto
de ferias de artes escénicas del estado. La media de compafifas por ferias
se sitda en 29, existiendo ferias en las que se invita a 11 compafifas y en
otras en las que este nimero asciende hasta 84.

Tabla 5
Compaiifas segtin duracion de las ferias
4 Dias 5Dias 6 Dias Total
<25 1 1 1 3
Compafifas | 25-50 3 4 1 8
>50 0 0 1
Total 5 5 2 12

Como se puede observar en la tabla no existe una correlacién en-
tre dfas de duracién de las ferias y nimero de compaiifas invitadas, por
tanto existen programaciones mds intensas y otras mds livianas, lo que
manifiesta modelos de gestion y planificaciones distintas entre ferias.
El 89% de las 354 compaiias participaron en un unico evento, el 8%
tomo parte en dos de las 12 ferias, y un 2% estuvo en tres ferias. Por ul-
timo sefialar cémo una compafifa catalana ha estado presente en cuatro
ferias.
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Tarrega es la feria que selecciona a mds compaiifas, un total de 84 que
muestran sus propuestas en 4 dias que dura la feria. En el rango anterior
(25-50 compaiiias) se sitian la mayoria de las ferias. Por dltimo, cuatro
ferias disefian sus programas con un maximo de 25 compaiifas, éstas son
las ferias de Madrid, Puertollano, Alcoi y Manacor.

Tabla 6
Procedencia de las compaiiias
Frecuencia Porcentaje
Nacionales 283 79,9
Extranjeras 71 20,1
Total 354 100,0

Algo mads de una tercera parte de las compaiifas contratadas para for-
mar parte de las programaciones de las tltimas ediciones de las ferias, han
sido estatales. Tan s6lo 71 compaiiias extranjeras han acudido a las ferias
del estado espafiol. Esto muestra el bajo nivel de internacionalizacion de
las programaciones disefiadas.
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Sobre la procedencia de las compaififas estatales, seflalar como de
las 283 compaiiias estatales de teatro que han tenido cabida en las ferias,
aproximadamente el 30% proceden de Catalufia, a continuacién se sitian
Euskadi y Madrid, representando cada Comunidad alrededor de un 12%
del total. Esto supone que estas tres Comunidades Auténomas aportan a
las ferias mds del 50% de las compaiiias estatales. Por tanto, cada uno del
resto de territorios no aporta mds del 9% de compaiifas, destacando la es-
casa presencia en ferias de compafiias procedentes de Asturias, Cantabria,
Navarra y Extremadura, asi como, la inexistencia de compaiifas de La
Rioja o de las Islas Canarias.

En el mapa se puede observar la procedencia de las compaiiias que
han tomado parte en la dltima programacion de cada feria. Analizando en
primer lugar la presencia de compaiifas originarias de la misma Comuni-
dad Auténoma que en la que tiene lugar la feria, es posible observar como
Galicia y Alcoi, con porcentajes superiores al 80%, son las ferias que mds
cabida dan a las compaiifas procedentes del propio territorio. También son
destacables los casos de las ferias de Madrid, Tdrrega y Manacor, todas
ellas con porcentajes superiores al 50%.

Este hecho tiene dos interpretaciones posibles. En primer lugar los ca-
sos de Madrid, y Tarrega, se explican porque estas tres son las comunida

104

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



M 1630 2
- 3160 o Ceuta 0
Il 50 Melilla ° g @) J

[s]

Mapa 5

Compaiiias segin duracion de las ferias

des que concentran un mayor nimero de compaiifas escénicas y por tanto
tienen una presencia importante en sus ferias y en el resto de Comunida-
des. Sin embargo, el caso de Galicia, Alcoi y Manacor estaria explicado
por el hecho idiomdtico, es decir la programacion concentra un nimero
importante de propuestas desarrolladas en las lenguas autonémicas y por
tanto el mercado se limita, en mayor o menor medida, a estas Comunida-
des Autonomas. Este hecho se puede observar en el caso de Manacor ya
que las compaiifas proceden unicamente de los tres territorios, Catalufia,
Valencia y Baleares, donde las variantes del cataldn son lengua oficial.

También se puede observar como en la mayoria de las ferias las com-
paiifas proceden, como ya se ha explicado, de la propia comunidad y ade-
mds suele existir otra que copa un porcentaje importante, aunque no sea
la dnica. Catalufia es la Comunidad Auténoma que se ha convertido en
mayor exportador de compaiiias a las ferias del resto del estado. Por dl-
timo sefialar como la Feria europea de teatro para nifios y nifias, FETEN,
de Gijon, es la que mayor equilibrio autonémico presenta, atendiendo a la
procedencia de las compafifas.

Con respecto a la internacionalizacién de las ferias, la mitad de las fe-
rias presentan niveles importantes de internacionalizacion de sus progra-
maciones, en base al nimero de compaififas extranjeras a las que contratan
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Tabla 7

2.* comunidad auténoma mds presente en la programacion

CCAA de procedencia

Feria

Catalufia | Euskadi | Madrid | Aragén

Leioa

Huesca
Ciudad Rodrigo
Donostia

Tarrega
Puertollano
Lleida

o invitan. Los origenes de esta internacionalizacion son diversos, siendo
posible definir hasta tres causas que a priori determinan este hecho. En
primer lugar encontramos ferias como la de Leioa, Huesca, Donostia o
Tarrega, en las que la internacionalizacion es una linea estratégica de pre-
sente, y fundamentalmente de futuro, establecida desde las respectivas ge-
rencias. La especializacion de las ferias es otro elemento que favorece la
presencia de compafifas extranjeras, véase Lleida o Gijén. El caso de Gi-
jon se explicaria por su especializacion, ya que cuenta con la posibilidad
de primar técnicas visuales o musicales, frente al texto, favoreciendo la
cabida de compaiifas de lengua no espafiola. Por tltimo, es posible expli-
car el alto nimero de compaiifas extranjeras en Ciudad Rodrigo por su si-
tuacion geografica fronteriza y el mantenimiento de relaciones con entida-
des portuguesas. Estos niveles de internacionalizacion de las compaiifas
invitadas deben crecer en paralelo al aumento de programadores interna-
cionales, puesto que las ferias tienen que programar productos que puedan
interesar al global de programadores que acuden a sus ferias.

Si se analizan los nimeros absolutos, es posible observar como la
Umore Azoka de Leioa es la feria que en su edicion de 2007 conté con un
nimero mayor de compaiiias extranjeras (mds de 15). A continuacion, se si-
tdan tres ferias, Lleida, Huesca y Tarrega, en las que cada una recibe entre
10 y 15 compaiias procedentes de diversos paises de todo el mundo.

Las 71 compaiifas extranjeras que en 2007 tuvieron la oportunidad de
conocer las ferias de artes escénicas del estado espafiol, proceden de cua-
tro continentes, el 69% de éstas europeas, originarias de un total de 12
paises. La presencia del continente americano fue importante, acudiendo
compaiiias tanto del norte como del sur.
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Los paises europeos que mds cabida tuvieron en las ferias, fueron los
mds cercanos geograficamente, asi Francia copd el 20% del total, Italia
el 16%, Bélgica el 14% y Dinamarca el 10%, sumando entre estos cua-
tro paises el 60% de compaiifas Europeas con presencia en las ferias. Des-
tacar la presencia importante también, de otros paises, como Alemania,
Reino Unido, Portugal o Turquia, con hasta 4 compaifiias por pais. Por
dltimo, Holanda, Armenia y la Republica Checa estuvieron presentes de
manera casi simbdlica con una compaiifa por pafs. Sudamérica tuvo una
presencia importante, asi, el pais que mds cabida tuvo, fue Argentina, co-
pando el 47% del total, a continuacidn se situaron Brasil y Chile con un
13%, respectivamente. Destacar la presencia de la mayoria de los paises
latinoamericanos, como Bolivia, Colombia, Ecuador o Peru.

En la edicion 2007 de las ferias el proceso de internacionalizacion de
las programaciones, por una parte se ha ido incrementando y por otras se
ha visto consolidada en aquellas ferias en las que el hecho de la interna-
cionalizacion suponfa una estrategia clara de futuro.

ACTIVIDADES PARALELAS

Las ferias, hoy por hoy, son fundamentalmente un espacio de encuen-
tro para los profesionales que configuran el sector de las artes escénicas en
el estado espafiol. Cada vez mds, junto a las programaciones escénicas, se
disefia una oferta paralela, mds o menos intensa, dirigida a los profesiona-
les, las cuales pretenden cubrir dos objetivos fundamentales. Por un lado se
trata a través de estas actuaciones de difundir la actividad de determinados
agentes, por otro se organizan espacios para la reflexion de temas de actua-
lidad. En tres ferias (Fira de teatre al carrer de Tarrega, Feria internacional
de teatro y danza de Aragén y Mostra de teatre de Alcoi) se organiza un es-
pacio ferial para profesionales. En total se montan 114 stands, oscilando de
un minimo de 12 a un mdximo de 83. La inmensa mayoria de los exposito-
res son de origen estatal, reparti€éndose estos de manera similar entre aque-
llos procedentes de la comunidad en la que tiene lugar la feria y los que
acuden de otras comunidades auténomas. Atendiendo al tipo de agente que
alquila un stand se observa como el 42% son compaiiias, el 32% son agen-
cias o productoras y tan sélo un 25% es ocupado por programadores.

Modelo de gestion y presupuesto

Ocho de las doce ferias cuentan con féormula juridica propia para la
gestion auténoma de la feria. Entre éstas cabe diferenciar dos modelos
bien distintos, el primero de ellos englobarfa aquéllas en las que la feria es
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gestionada como un programa de un determinado organismo auténomo,
y el segundo modelo serfa aquel en el que la feria es una férmula juridica
en si misma. En el primer supuesto se sitian ferias como la de Donostia-
San Sebastidn, dependiente del Patronato Municipal de Cultura, la de Gi-
jon en la que el proyecto nace de la Fundacion Municipal de Cultura del
propio Ayuntamiento o la de Galicia, feria que depende directamente del
Instituto Galego de Artes Escénicas e Musicais (IGAEM), organismo au-
tonomo dependiente a su vez de la Conselleria de Cultura de la Xunta de
Galicia. En el segundo supuesto se sitdan las ferias de Manacor y Tarrega,
la primera a través de fundacion publica, y la segunda tiene como férmula
especifica el ser un organismo auténomo de caracter comercial'.

La gestion publica indirecta se hace presente en ferias como la de Ma-
drid (Asociacion de empresas productoras de artes escénicas), Ciudad Ro-
drigo (Fundacidn Siglo) y Lleida (Centro de titeres de Lleida), todas ellas
a través de entidades sin dnimo de lucro.

Por ultimo, cuatro ferias son gestionadas de manera directa, éstas son:
Puertollano en donde se identifica el evento como un programa de la Con-
sejeria de Cultura en el que colabora el Ayuntamiento, y por tanto, la ges-
tion general es de la consejerfa; Alcoi y Leioa dependientes de las dreas
de cultura municipales. Por dltimo la Feria de Aragén es un programa in-
terinstitucional, organizado por el Gobierno de Aragon, el Ayuntamiento
de Huesca y la Diputacién provincial de Huesca.

Organismo
auténomo local

Férmulas 25%
independientes

Gestion directa 41%
sin férmula
juridica propia
34% Organismo

auténomo comercial

8%
Grifico 1
Férmulas juridicas

! En la actualidad también fundacién puiblica
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La gestion directa de este tipo de eventos, por parte de instituciones
publicas, como ayuntamientos, y por tanto sin la presencia de organis-
mos auténomos, cuenta con una serie de inconvenientes, entre los que se
identifican, por un lado, aquellos relacionados con la disponibilidad de
los recursos humanos, es decir, al ser gestionada por personal funcionario,
en ocasiones no se dispone del tiempo que exige la organizacién de un
evento de estas caracteristicas, al tener que atender también a otras tareas
de la Administracion. Si bien es cierto que este personal es contabilizado
como gastos de la feria pero a efectos de gasto es personal de las respec-
tivas dreas de cultura. En el caso de que se tuviera que pagar a este perso-
nal, en algunos de los casos surge la duda de que algunos de los ayunta-
mientos pudieran continuar con la organizacion del evento. Asi mismo, no
cabe duda que la capacidad de gestion econdmica y artistica, es mds lenta
en estas estructuras de gestion, asi como la aprobacion de presupuestos.
Los modelos de gestion mds independientes, como son a través de orga-
nismos auténomos o fundaciones publicas, permite a las gerencias no de-
pender de cambios politicos, permitiendo trabajar, en la mayoria de las si-
tuaciones, sin interferencias. Lo realmente positivo de estas gerencias es
que se sienten independientes a la hora de tomar decisiones ya que el mo-
delo lo permite, gozando por tanto con altas cuotas de autonomia.

Las ferias de artes escénicas siempre han estado presentes como una
opcidn de la administracién publica, por tanto la rentabilidad no se mide
sélo con datos econdmicos, sino que se evalian a través de la presencia
de profesionales y del nimero de espectadores (en el caso de que los hu-
biese).

Los suma de los presupuestos totales de la edicion de 2007 de las fe-
rias ascendi6 a 3.950.921,87€. La Feria de Tarrega, es la que dispone con
diferencia de mayor presupuesto, superando el millén de euros. A conti-
nuacidn, se sitdan las ferias de Leioa y de Castilla Le6én, ambas con mds
de 300.000€. Tres ferias han contado con menos de 150.000€, éstas son
la Feria de Galicia, FETEN de Gijén y Manacor.

Los presupuestos, se nutren principalmente de subvenciones y ayu-
das publicas. Ninguna de las ferias podria subsistir sin estas aportacio-
nes, como lo demuestra el que mds del 75% de los ingresos del total de
las ferias sea a través de este tipo de partidas. Con las estructuras y plan-
teamientos de organizacion actuales de las ferias es dificil que alguna de
ellas pueda llegar a autofinanciarse, por el contrario la politica actual va
en la linea de intentar cubrir gastos. Las cifras de ingresos a través de ta-
quilla son muy pequefias. Este hecho se agrava cuando nos referimos
al teatro de calle, en el que hoy por hoy no hay entradas. En Europa los
agentes promotores, en relacién al arte en la calle, han optado por cerrar
los espacios ptiblicos y cobrar entrada.
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Distribucion de los niveles de la administracién que conceden
subvenciones y/o ayudas

La mitad de los ingresos alcanzados a través de subvenciones procede
de los Gobiernos Auténomos, a continuacién se sitian los Ayuntamientos,
los cuales aportan el 28% del total ingresado por las ferias. Las ayudas
aportadas por el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Musica, re-
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presentan el 10% de los ingresos, por tltimo se identifican las Diputacio-
nes, las cuales aportan el 7% del total.

Todas las ferias cuentan con aportaciones de sus respectivos Gobier-
nos Auténomos, e incluso en algunos de los eventos, ésa es la principal
ayuda, como es el caso de ferias como Galicia, Ciudad Rodrigo o Tarrega.
El Ministerio de Cultura, a través del INAEM, concede subvenciones a
todas las ferias, salvo a aquéllas en las que prima el cardcter autonémico,
ya que el fin de estas ayudas es alcanzar mayores cotas de internacionali-
zacidn de las ferias, es decir que a estos eventos estatales acudan progra-
madores y centros de produccidn teatral, principalmente, europeos. En
esta linea ferias como Tarrega, Gijén o Donostia-San Sebastidn reciben
importantes aportaciones desde el Ministerio, pero otras como Galicia no
pueden acceder a estas subvenciones, ya que los eventos vinculados a Go-
biernos Autonémicos no son susceptibles de subvencién?.

Las aportaciones de los Ayuntamientos son visiblemente relevantes
en las ferias de Leioa, Donostia-San Sebastidn, Alcoi, Gijon o Madrid,
puesto que desde sus respectivos ayuntamientos u organismos auténomos
de los que dependen completan la partida mds importante en sus respecti-
vos presupuestos, en lo relativo a ingresos.

>900.000€
210.000€ - 270.000€

Vo Ty S
0 Ceuta
150.000€ - 210.000€ Melilla < o O

90.000€ - 150.000€ o

Mapa 8
Ingresos por subvenciones y/o ayudas publicas

2 Como se recoge en la dltima convocatoria publicada en el BOE del 3 de enero de 2006
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En el mapa se visualiza la dimension de los ingresos por subvencio-
nes y ayudas en los presupuestos de cada feria. Estos ingresos, como ca-
bria esperar, son proporcionales al presupuesto total de la feria, asi Tarrega
cuenta con mds de 900.000€ procedentes a través de este tipo de ingresos.
A continuacion se sitdan las ferias de Aragén y Castilla Ledn, le siguen
también a Tarrega en orden de ingresos totales, pero como se puede obser-
var muy por debajo en cuanto a volumen econémico, moviéndose ambas
ferias en una horquilla de entre 210.000 y 270.000 euros. Por tltimo sefia-
lar como cinco ferias (Galicia, Gijon, Leioa y Manacor) cuentan con me-
nos de 150.000€ de ingresos por subvenciones y/o ayudas publicas.

>150.000€
50.001€ - 75.000€
25.000€ - 50.000€ a

0
1.000€ - 25.000€ 0 Ceuta J
Melilla o (—//" O
<0

0€ o

Mapa 9

Ingresos por patrocinio y/o mecenazgo

Una partida importante, en cuanto a ingresos se refiere, es la percibida a
través de patrocinio y/o mecenazgo. De nuevo, las ferias de Tarrega y Ciu-
dad Rodrigo son las que despuntan en ingresos a través fundamentalmente
de patrocinios. Destacar también como tres ferias, Madrid, Puertollano y
Manacor no lo hacen de esa manera. Actualmente, en ningtin caso las apor-
taciones privadas superan a las publicas, por lo que si bien la discusién so-
bre la autofinanciacion es un tema recurrente, ain se descubre muy lejano.
La posibilidad de encontrar esponsores y financiacion privada resulta muy
dificil, sin el respaldo de una ley de mecenazgo que lo impulse.
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Los gastos totales de las ferias ascienden a 3.984.099<€, por lo que si
tenemos en cuenta que los ingresos han ascendido a 3.950.922€, nos en-
contramos con un balance negativo, de algo mds de 30.000<.

>1.00.000€
300.000€ - 400.000€

o Ceuta 0 ( 7 J
200.000€ - 300.000€ Melilla < © O

100.000€ o

Mapa 10

Gasto total de las ferias

Los ingresos y los gastos se encuentran, en lineas generales, equilibra-
dos en los presupuestos de cada una de las ferias, por ello, Tarrega es la
que cuenta con la mayor partida de gastos, superando el millén de euros.
A continuacion se sitdan la feria de Ciudad Rodrigo, la de Leioa y la de
Aragon, con entre 300.000€ y 400.000€ de gasto.

Algo mds de tres cuartas partes de los gastos de las ferias se desti-
nan a la organizacion propiamente dicha. La principal partida de gastos se
destina a personal. Gran parte de estos eventos se organizan aprovechando
estructuras ya creadas, realidad que conlleva el que algunos gastos, prin-
cipalmente las néminas se apliquen a otros presupuestos, por tanto, es ne-
cesario realizar un prorrateo de estos presupuestos para obtener un cdlculo
exacto del dinero que se destina a organizar las ferias del estado. Esta es
una tarea pendiente en algunas de las ferias en las que no cuentan con es-
tructuras organizativas y de gestién auténomas por completo. El gasto im-
putado en personal representa los datos de diez de las doce ferias analiza-
das, por lo que este porcentaje se vislumbra superior a lo presentado.
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La segunda partida de gasto para la mayoria de las ferias y en el
computo global de éstas, con algo mds del 15%, es la de infraestructura
técnica de espectdculos, seguida con un 11% del gasto en contratacio-
nes a empresas o personas externas a la organizacion. El gasto en alo-
jamiento y dietas de los programadores invitados es una partida impor-
tante en aquellas ferias en las que se invita a estos profesionales.

Por ultimo, matizar, como ya se ha sefialado en el caso del personal,
que muchos de estos eventos se organizan utilizando recursos ya existen-
tes en los municipios e imputando gastos a otras partidas de los ayunta-
mientos o a otras entidades locales, aspecto importante también a tener en
cuenta al dimensionar el gasto en las denominadas infraestructuras técni-
cas de ciudad.

Gastos extraordinarios Infraestructura técnica
0,6% de espectaculos
15,2%

Inversiones
0,5%

Infraestructura
técnica de ciudad
4,8%

Alojamientos

Personal
8,7%

0
Compras / Organizacion 19.8%

76,9%

actividad
22,0%

Espacio ferial
3,9%
Otros gastos —
Servicios exteriores

11,9%

Reuniones y
conferencias
1,1%

Comunicacion Companias
6,5% 4,5%

Grafico 4

Distribucién del gasto

Itinerarios de los agentes en torno a las ferias de artes escénicas en el
estado espafiol

El valor cultural de un bien, como son las artes escénicas, depende,
fundamentalmente de sus valores estético y simbdlico pero, en cualquier
caso, va mas alla del eventual valor de mercado. La actividad artistica va
incrementando de modo progresivo ese valor en un proceso encadenado
en el que se distinguen distintas fases. Las politicas culturales deben tener
en cuenta el conjunto de la cadena de valor, y por tanto es necesario iden-
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tificar cudles son los diversos profesionales y agentes que como eslabo-
nes configuran la cadena de valor del sector de las artes escénicas, intervi-
niendo en la industria escénica, desde el creador hasta el consumidor.

Agencia / Productora Audiencias

Empresas Auxiliares (preparacion de espectaculos, técnicos, medios

de comunicacién especializados, ...)

Figura 1

Cadena de valor de las artes escénicas e intervencion de las ferias

Es necesario que esta cadena de valor, ese valor econémico, ese con-
cepto industrial de las artes escénicas, establezca la relacién adecuada en-
tre producto y cliente-usuario, por tanto, toda la cadena de valor tiene que
tener un tratamiento riguroso y observado para que no produzca distorsion
alguna en el mercado.

Las ferias de artes escénicas, en la actualidad estdn interviniendo
desde la fase de produccion de nuevos espectdculos, algunas de ellas de
manera directa, pasando por la de distribucion y exhibicion, al tomar parte
activa como eventos favorecedores de la comercializacion de las artes es-
cénicas, y por dltimo apoyarian el consumo desde el momento en que se
abren al publico las funciones que forman la programacion de cada feria.
Por tanto, y como ya se ha sefialado, estos eventos son instrumentos ido-
neos para crear sistemas de comunicacién entre los profesionales de las
artes escénicas, ademds de producir un impacto econémico importante en
el lugar donde se produce.

Los tres tipos de agentes claves que participan de las ferias son las com-
paiifas, las agencias-distribuidoras y los programadores. En las siguientes
pdginas se analiza la presencia de estos agentes en las ferias, su procedencia
y fundamentalmente la movilidad a través de la oferta ferial.
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Comparnias

Las compaiifas de teatro pueden dar a conocer sus espectdculos en una
gran variedad de lugares (salas, teatros, festivales..) y soportes (DVDs,
webs...), pero no cabe duda que para las producciones de pequefio y me-
diano formato, las ferias de artes escénicas en la actualidad, ofrecen un
marco lo suficientemente atractivo de difusion de sus creaciones, como
para ser aspirantes a participar en ellas. Las compaifiias tienen que presen-
tar productos maduros y de calidad por el efecto que pudiera tener, a corto
y medio plazo, su paso por este tipo de eventos. Por tanto, a nivel simbo-
lico las ferias son muy importantes para las compaiifas.

Un grupo importante de compaiifas aceptan invertir en las ferias
puesto que confifan en que los resultados que obtienen son positivos, y
esta inversion revertird en su propio beneficio, consiguiendo mds ventas.
Existen dos percepciones o hipdtesis que a dia de hoy no han sido refuta-
das con los datos suficientes:

1. Aquellas compafifas que no entran en las ferias tienen mayores difi-
cultades en distribuir sus productos y por tanto en firmar contratos.

2. Las compaiifas que participan en las ferias se juegan su futuro, ya
que a partir de éstas pueden progresar en el sector o desvanecerse,
si fracasa el espectdculo se cierra y es imposible hacerlo girar.

Distribuidores

El distribuidor es una pieza clave en el sector, un agente con labores
de intermediario, vendedor y difusor, de espectdculos, compaiias y pro-
ductos, por tanto es un actor indispensable tanto para los creadores como
para los programadores.

Para los distribuidores, las ferias se han transformado en una herra-
mienta de trabajo importante, tanto cuando presentan un espectdculo en una
feria como cuando no es asf, la feria se convierte en un espacio para estable-
cer contactos, para vender y comprar, y estar informados de las ultimas no-
vedades y de lo que parece que va a ocurrir en el sector en todo el estado.

Programadores

Al igual que para los distribuidores, para los programadores el modelo
de feria actual es insustituible, éstos cada vez son mds profesionales y es-
tdn mds cualificados, por lo que demandan herramientas para obtener me-
jores resultados en su trabajo. Cada vez son menos los profesionales que
contratan y programan sin ver el producto.
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El perfil del programador responde al espacio que debe gestionar. La
gran mayoria de los que acuden a las ferias, como se podrd observar a
continuacidén, son profesionales del sector publico, y es por esta misma
condicién por la que deben promover propuestas mds alejadas del dmbito
comercial, y por tanto mds dificiles de que atraigan al publico, pero que
cultural y teatralmente son valiosas. En este sentido no cabe duda que el
programador, de algtin modo, es un prescriptor del mercado escénico.

Es importante sefialar que la presencia de un gran nimero de progra-
madores en estos eventos, no es garantia de compra-venta de espectdculos
en la feria o a partir de ésta, ya que no todos tienen la misma capacidad de
compra, es decir, no todos los programadores cuentan con el mismo pre-
supuesto para la compra del tipo de productos exhibidos en las ferias, ni
todos los espectdculos se adecuan al espacio y a los recursos técnicos que
dispone, e incluso porque su programacion desarrolla otras lineas. Por
otro lado, aquellos programadores que cuentan con mayor capacidad de
compra, no tienen porque ser los que acuden a mds ferias.

Cuando los objetivos y el dmbito de actuacion de la feria traspasan la
frontera de su propia Comunidad Auténoma, tratando de llegar a otros mer-
cados, es cuando la participacion de los programadores se amplia, aumen-
tando la presencia de profesionales que proceden de otros territorios.

VOLUMEN: COMPANIAS, DISTRIBUIDORAS Y PROGRAMADORES
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Grafico 5

Profesionales inscritos por feria
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El nimero total de profesionales inscritos en la edicién 2007 del con-
junto de ferias ascendié a 2.6103. Como se puede observar en el gréfico
el evento con mayor nimero de acreditaciones fue el de Tarrega, do-
blando a la segunda feria en volumen de acreditaciones que fue FETEN,
en Gijon.
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Grifico 6

Agentes inscritos por feria

El nimero total de profesionales inscritos en el conjunto de ferias
ascendié a 1.889% El orden de las ferias mds o menos es el mismo que
al contabilizar el nimero de profesionales, asi, el evento con mayor nu-
mero de entidades inscritas fue el de Tarrega, seguido de la de Gijon y de
Aragén. A la hora de analizar la capacidad de atraccidn de entidades por
parte de las ferias, los datos a tener en cuenta no son los de profesiona-
les, sino aquellos relativos al volumen de entidades que acuden, ni tan si-
quiera que se inscriben’, ya que son éstas, entendidas como unidades, las

3 Esta cifra corresponde a la suma de profesionales inscritos por feria, por lo que
existen profesionales contados en mds de una ocasién al haber acudido a mds de una
feria

4 Suma de entidades inscritas por feria, entidades contadas en mds de una ocasién al
haber acudido a mds de una feria.

5 La presente explotacion de datos se hace a partir de los listados de inscripciones de
las doce ferias, pudiendo no ser el listado definitivo de asistencias
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que determinan la capacidad de compra o de venta durante o después el
evento, siendo esto en ultima instancia lo que interesa en mayor medida
analizar.

Tabla 8
Media de agentes inscritos

Media Minimo Maidximo Suma

Entidades inscritas | 157.,4 61 376 1.889

El nimero de inscripciones producidas en la ultima edicion de las
doce ferias ascendio a un total de 1.889. Esto supone una media de 157
inscripciones por feria, oscilando el rango en un minimo de 61 inscripcio-
nes en la feria de Lleida y un médximo de 376 en la de Tarrega. Estas ins-
cripciones corresponden a un total de 1.281 agentes®.

Como se puede observar en el grdfico siguiente y a lo largo de todo el
andlisis, se han clasificado las entidades en ocho categorfas.” Esta consi-

Festival feria
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—

Teatro

Ayuntamientos

29%
Inst.
Publicas
Compafia 32%
24%
Gobiernos
2%
y

Diputaciones
) 1%
Agenciaproductora

17%

Gréfico 7
Tipologia de entidades inscritas

% En el siguiente andlisis se han eliminado 138 inscripciones pertenecientes a medios
de comunicacidn, patrocinadores..., lo que reduce a 1.721 las inscripciones. El nimero de
agentes a partir del cual se realiza el siguiente andlisis serfa de 1.143 entidades.

7 Clasificacién utilizada por la organizacién de la Fira de Tarrega.
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dera en su especifidad a cada tipo de agente usuario de las ferias de artes
escénicas, cubriendo cada eslabon de la cadena de valor de las artes es-
cénicas. Asi, en primer lugar se sitda la categoria de compaiiia, le sigue
la de agencia-productora, y por ultimo otras cinco categorias agruparian
al con-junto de programadores desglosdndose en: ayuntamiento, dipu-
tacion, gobierno, festival-feria y teatro. Esta clasificacién permite pre-
decir con mayor claridad la capacidad de compra de los programadores
inscritos.

El conjunto de inscripciones se encuentra relativamente equilibrado
entre los tipos de profesionales. Asi, las entidades publicas copan un 32%
del total, siendo éstas mayoritariamente ayuntamientos, a continuacién se
sitdan las companias (24%), seguidas de las agencias, los teatros y por ul-
timo los festivales. Pero si agrupamos los porcentajes de las categorias
que hacen referencia a programadores, es posible obsevar como estos co-
pan un 59%, lo que muestra un equilibrio, por asi decirlo, entre los que
venden y los que compran.

Tabla 9

Medias segtn tipologia
de las entidades

Media Minimo Maidximo Suma
Inst. Puiblica 46,0 21 95 552
Compaiifa 29,0 4 60 348
Agencia-Productora | 28,0 3 79 336
Teatro 23,0 6 44 276
Festival-Feria 17,4 7 74 209

En esta linea, la media de instituciones publicas en las ferias se sitia
en 46, a continuacion, se sitdan las compafifas, agencias y teatros, practi-
camente con las mismas cifras. Por tltimo, con un peso menor en el con-
junto de inscripciones se encuentran las ferias y festivales, con una media
de 17 por evento.

En el mapa se puede observar como se mantiene la prevalencia, con
mayor o menor peso, de las entidades publicas en todas las ferias. En
las de Manacor, Alcoi, Galicia y Donostia-San Sebastidn éstas superan
el 35% de los agentes inscritos. La presencia de agencias y producto-
ras es relevante en ferias como Lleida y Puertollano, al superar el 25%.
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La misma cifra, pero en este caso haciendo referencia a las compaiifas,
superan en Ciudad Rodrigo, Alcoi y de nuevo en Puertollano. Por ul-
timo sefialar como los teatros cobran especial relevancia en las ferias
de Donostia-San Sebastidn y Manacor, al superar tambien la cifra del
25%.

L
Agencia/Productor &

Entidad Publica 0
Compaiiia ) J
B restivaliFeria MeDlxlla < Oﬁ O

Teatro

Mapa 118

Tipologia de entidades inscritas por feria®

Si el punto de analisis lo trasladamos al origen de las entidades ins-
critas en el conjunto de ferias, los datos no varfan sustancialmente.
Ocho comunidades auténomas movilizan a mds de 20 entidades a las
ferias. La prevalencia en este caso, continua siendo de las instituciones
publicas en todas las comunidades auténomas, destacando su peso so-
bre el conjunto de entidades inscritas en Aragon, Galicia y Castilla La
Mancha, al superar el 40% de los agentes que acuden a ferias de sus res-

8 Por cuestiones de espacio en los mapas, los municipios de Térrega y Lleida se en-
cuentran desplazados notablemente, correspondiendo el punto situado mds al sur al muni-
cipio de Tdrrega y por tanto el otro a Lleida.

° Datos en porcentajes.
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Mapa 12

Tipologia de entidades inscritas por comunidad auténoma'®

pectivas comunidades. En este caso adquiere relevancia el volumen de
agencias provenientes de Madrid y Catalufia, superando en ambos casos
el 25%.

Movilidad y relacionalidad de los agentes en torno a las ferias

A partir de la tipologfa sefialada, se realiza a continuacion, un and-
lisis de los movimientos o itinerarios de los agentes por las distintas fe-
rias. Para ello se comienza investigando la presencia de los agentes en los
eventos existentes en sus propias comunidades auténomas, lo que se ha
denominado zona de influencia de las ferias, para a continuacion tomar
como referente el conjunto de agentes inscritos y analizar su presencia en
una o en mds de una feria y tratar de vislumbrar la existencia o no de iti-
nerarios compartidos. Este apartado comienza con la presentacién y andli-
sis de la procedencia geogréfica del conjunto de entidades inscritas en las
ferias.

10" Se visualizan los datos de aquellas comunidades que remiten mds de 20 entidades a
las ferias. Datos en porcentajes.
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Procedencia

Tabla 10

Procedencia de las entidades

Recuento Porcentaje

Estatales 1.008 88,3
Extranjeras 135 11,7
Total 1.281 100,0

Précticamente el 90% de los agentes inscritos en el conjunto de las fe-
rias han sido de cardcter estatal, por lo que el restante 10% de agentes fue-
ron extranjeros.

Tarrega 64,7%
Aragoén 86,0%
Ciudad Rodrigo 91,4%
Lleida 92,1%
Galicia 95,9%
[
Donostia —
98,3%
Manacor
_ 98,7%
Alcoi 98,9%
Leioa 99,2%
Gijon 99,3%
Puertollano 99,4%
0% 10% 20% 30% 40% 50%
B Entidades Extranjeras Entidades Estatales

Grifico 8

Entidades estatales y extranjeras por ferias

Analizando estos datos por feria, se observa como la Fira de Ta-
rrega, es la que ha contado en su tltima edicién con un mayor ndimero
de entidades inscritas de origen extranjero, superando el 35%. A distan-
cia, le sigue la Feria de Aragén con un 14% de agentes extranjeros. Las
ferias de Lleida y Ciudad Rodrigo presentan también cifras relevantes
en este sentido, la primera por su cardcter especializado y la segunda por
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su proximidad geogrifica con Portugal, lo que favorece el intercambio
de experiencias y por tanto la presencia de profesionales procedentes de
este pais.

Como se puede observar en la tabla, la inmensa mayoria de entida-
des extranjeras inscritas han venido del continente europeo, teniendo
una presencia relativa los agentes americanos y practicamente nula los
procedentes del resto de continentes. Al igual que se observaba en la
procedencia de las compaiifas que formaban los programas de las dis-
tintas ferias, las entidades europeas inscritas proceden de los paises mds
proximos geogrdficamente, estos son Francia con un total de 26 inscrip-
ciones, Reino Unido, 14, y Portugal con 17. Centrando el andlisis en la
tipologia de los agentes extranjeros y continuando con el continente eu-
ropeo, se observa como prdcticamente la mitad de ellos son compafias
(42%), a esta categoria le sigue en volumen de presencia la de institu-
ciones publicas con un 20%, las tres restantes se sitian en valores que
rondan el 10%.

Tabla 11
Continente de procedencia de las entidades extranjeras

Recuento Porcentaje

Europa 125 89%

América 7 8%

Asia 2 2%

Oceania 1 1%

Total 135 1

En el caso de las entidades estatales inscritas, las cuales ascienden
a un total de 1.008, se observa como claramente Catalufia es la comu-
nidad auténoma en la que un mayor nimero de profesionales se despla-
zan a las distintas ferias. A continuacidn, con una horquilla entre 140 y
170 entidades se encuentran Madrid y la Comunitat Valenciana, segui-
das ya a gran distancia de comunidades como Galicia y Euskadi. Es-
tos volimenes de agentes en cada comunidad va en consonancia tanto
con las dimensiones geograficas y los niveles de poblaciones, como
por el propio desarrollo cultural en general y de las artes escénicas en
particular.
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Mapa 13

Entidades estatales segtin comunidad auténoma de procedencia

Movilidad en zonas de influencia

Como ya se ha sefalado, 1.008 entidades estatales inscribieron en la
edicién de 2007 del conjunto de ferias del estado, de éstas, 907, lo que su-
pone un 90% provinieron de las 10 comunidades auténomas en las que
existen ferias de artes escénicas. Entendiendo la zona de influencia de las
ferias, en este primer andlisis, como la propia comunidad auténoma en la
que cada una de éstas tiene lugar, a continuacion se presentan los datos
extraidos de las inscripciones en estas 10 zonas.

Tabla 12
Peso de las entidades estatales provenientes de las zonas de influencia por feria
. . Entidades que Entidades que acuden a .
Zona de influencia acuden a ferias ferias de su CCAA Porcentaje
Asturias 19 15 79%
Illes Balears 31 25 81%
Aragén 49 41 84%
Castilla Leén 55 32 58%
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Tabla 12 (continuacion)

Peso de las entidades estatales provenientes de las zonas de influencia por feria

. . Entidades que Entidades que acuden a .
Zona de influencia acuden a ferias ferias de su CCAA Porcentaje
Castilla La Mancha 68 60 88%
Euskadi 83 62 75%
Galicia 89 78 88%
Madrid 131 47 36%
Comunitat Valenciana 155 112 72%
Cataluna 227 171 75%
Total 907 643 71%

En la tabla anterior se presentan en la primera columna las diez comu-
nidades auténomas en las que se organizan ferias de artes escénicas, o lo
que se ha denominado las diez zonas de influencia primarias de las ferias,
en la segunda columna se pueden observar los valores absolutos relativos
a las entidades que acuden a ferias provenientes de estas comunidades au-
ténomas, en la tercera, las cifras de las entidades que siendo originarias de
estas comunidades van a ferias que se organizan en su propia comunidad,
y por udltimo el porcentaje resultante.

En las comunidades de Euskadi y Catalufia se organizan dos ferias de
artes escénicas, en la primera y en lo referente a este andlisis 15 entidades
vascas acudieron tanto a la feria de Leioa como a la feria de Donostia-San
Sebastidn, contabilizadas éstas como una unica entidad en la tabla con el
fin de no distorsionar los datos. El mismo tratamiento se ha seguido con
Cataluiia, en la que es posible acudir a la Fira de Tarrega y a la de Lleida,
asi 11 entidades catalanas acudieron tanto a la Fira de Tarrega como a la
de Lleida, contabilizadas como una unica entidad. Los porcentajes resul-
tantes son significativos en comunidades como la de Madrid en la que tan
solo el 36% de las entidades madrilefias que acudieron al menos a una fe-
ria lo hicieron a la organizada en su propia comunidad. En este sentido
destacan también los datos de Castilla Le6n con un 58% de entidades ori-
ginarias de esta comunidad auténoma y que en su eleccion ha figuré Ciu-
dad Rodrigo como feria a visitar.

Tomando ahora como referencia cada una de las ferias de artes escéni-
cas y a partir del total de inscripciones, tanto de entidades estatales como
extranjeras, se presentan los porcentajes de inscripciones procedentes de
las zonas de influencia de cada feria.
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Mapa 14

Entidades inscritas procedentes de las zonas de influencia en cada feria

Asi, se observa como las ferias mas centradas en lo autondmico, en
base a este analisis, son las de Alcoi, con un 78% de entidades inscritas
procedentes de la Comunidad Valenciana, la Fira de Tarrega con un 73%,
la de Galicia con un 67% y por ultimo la de Lleida con un 58%. Por tanto,
todas ellas con mds del 50% de inscripciones procedentes de sus zonas de
influencia. En el extremo opuesto se sitian ferias como Gijon, en la que
tan sélo el 8% de las inscripciones provienen de Asturias, la de Aragén
con un 25% y la de Madrid con un 32%.

Es necesario explicar el por qué de los datos resultantes, existen
varios motivos que a priori pudieran hacerlo. En primer lugar los da-
tos de ferias como Galicia o Alcoi, recordemos con un marcado cardc-
ter centrado en lo autondmico, responden a la propia intencionalidad
de las ferias, las cuales han apostado por dar servicio a sus propias re-
des de teatro y por tanto las compaiiias, agencias y programadores tie-
nen como principal herramienta de trabajo la feria organizada en su co-
munidad.

Los datos resultantes a partir de ferias como Gijén o Aragén res-
ponden al cardcter estatal e incluso internacional de estas ferias, por lo
que las inscripciones de agentes provenientes de fuera de sus zonas de
influencia es muy relevante. El caso de Tarrega se sitia en esta linea,
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siendo ésta una feria también con un marcado cardcter estatal e inter-
nacional, pero situada en una comunidad con una importante actividad
en torno a las artes escénicas, por lo que es inevitable e incuestiona-
ble que también se haya convertido a lo largo de su historia en una fe-
ria de referencia para el gran volumen de agentes escénicos existentes
en su propia zona de influencia. Por ultimo, la situacion de Lleida es-
tarfa explicada por el hecho de su cardcter especializado y la tradicion
existente en Catalufia en torno a los titeres, por lo que al igual que en
Tarrega, es innegable la referencia como feria de titeres y espacio para
vender y comprar estos productos, para los agentes de su propia zona
de influencia.

En el resto de ferias, en mayor o menor medida, se equiparan las ins-
cripciones procedentes de sus zonas de influencia con aquéllas que vienen
del resto de comunidades auténomas o de otros paises.

Agencia-Productora
'Compaiiia
Festival-Feria

Inst. Publico Ceuta Q
Teatro Melilla o (_//ﬂ O ;ﬂ
<2

n

Mapa 15

Tipo de entidades procedentes de las zonas de influencia en cada feria (%)

Continuando con el andlisis de los agentes originarios de las zonas
de influencia de cada una de las ferias y avanzando en sentido a la tipo-
logia de estos agentes, se observa como en todas las ferias, salvo en la de
Manacor, el principal tipo de agente proveniente de las zonas de influen-
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cia son instituciones ptblicas. En el caso de Manacor son los teatros. En
ferias como la de Donostia-San Sebastidn o Gijon éstas acaparan mds del
50% de las inscripciones de las zonas de influencia. Destaca la presencia
de compaiias en las ferias de Ciudad Rodrigo, Madrid y Puertollano, su-
perando éstas el 25% vy, la de agencias y productoras en las de Tarrega,
Lleida y Leioa.

Los agentes provenientes de las zonas de influencia de cinco ferias
(Ciudad Rodrigo, Gijén, Manacor, Puertollano y Huesca) acudieron en su
gran mayoria a una unica feria, lo que significa que la principal feria de
referencia para estos agentes fueron las ferias organizadas en sus propias
comunidades autonomas. Un grupo importante de agentes provenientes de
las zonas de influencia de las ferias de Alcoi, Donostia-San Sebastian, Ga-
licia, Madrid y Tarrega, ademds de acudir a una de estas ferias, acuden a
una segunda, no existiendo sin embargo una segunda feria de referencia
clara para el grupo. Se transforman en significativos estos datos al obser-
var la escasa existencia de itinerarios individuales y grupales de los agen-
tes, que proviniendo de las zonas de influencia de las ferias, acuden tnica-
mente a éstas, como se demuestra a través de los datos recogidos en ésta y
en la anterior tabla.

Por dltimo, dos ferias muestran como significativos los datos relativos
al volumen de entidades provenientes de las zonas de influencia, anali-
zéndolas en el conjunto de inscripciones de la feria, y que ademds acuden
a otra e incluso una tercera feria. Estas son las ferias de Lleida y Leioa y
en ambas se vislumbra como la segunda feria de referencia seria la de Ta-
rrega, siendo el dltimo punto del itinerario, la tercera feria, tan variado
como el nimero de agentes.

Movilidad de los agentes por las ferias

El siguiente andlisis centra la atencion en la movilidad de los agentes
en torno a las ferias, independientemente de su procedencia geografica.
Sin embargo se centra la atencién en su tipologia, para a partir de ésta es-
tablecer sus itinerarios en funcioén del nimero de ferias a las que han acu-
dido en el ultimo afio.

En el gréfico se observa como la mitad de los agentes inscritos tan sélo
ha acudido a una de las doce ferias analizadas. La mitad restante en su gran
mayoria han acudido a una segunda feria e incluso a una tercera. El resto de
agentes, lo que corresponderia a un 20% del total han acudido a mds de tres,
llegando un grupo minoritario a tomar parte en hasta diez ferias.

Segun los datos obtenidos, las entidades publicas son el tipo de en-
tidad, que segin la media, acuden a mds ferias. El resto de agentes, ana-
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lizados a partir de la tipologia a la que pertenecen, no superan el 1.8,
media perteneciente a las agencias y productoras. Sefialar sin embargo
como en todas las tipologias existen agentes que acuden a mds de 5 fe-
rias, pero que segtin la media no resultan ser un grupo significativo en el
conjunto.

2 ferias
18%
3 ferias
12%
Mas de 1 feria 4 ferias
50% 5 ferias 5%
5%
6 ferias
7 ferias 4%
3%
, 8 ferias
9 Ezas ~ 1%
/ 10 ferias
1%
Grafico 9
Entidades segtin nimero de ferias a las que acuden
Tabla 13
Media de ferias a las que acuden
segtin tipo de entidad
Media Minimo Maiximo Suma
Agencia-Productora 1.8 1 8 336
Compaiiia 1.3 1 348
Festival-Feria 1.5 1 9 209
Teatro 1.6 1 10 276
Ayuntamiento 1.4 1 461
Diputacién 2.2 1 5 24
Gobierno 2.6 1 9 67
Total 1.5 1 10 1.721
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Grafico 10

Volumen de entidades que acuden a mds de una feria segtin tipologia

Como se puede observar en el grdfico anterior, las instituciones pu-
blicas asisten, de manera significativa hasta a tres ferias, al igual que las
compafifas, aunque en menor nimero. Destaca la presencia de las agen-
cias de manera significativa en hasta siete ferias, aunque el nimero abso-
luto de agentes sea menor de 10.

Una cuarta parte de los agentes que acudieron a una sola feria, lo hi-
cieron a Tarrega, a continuacidn se sitda la Feria de Aragén. Al resto de
ferias acudieron menos de un 10%. Si por el contrario analizamos el peso
de las ferias entre los agentes que acudieron a dos ferias, se observa como
Gijoén es seleccionada, por una de las dos ferias a la que acudir, por casi
el 20% de los agentes, debido a su cardcter especializado. A continuacion
aparece Tarrega, seguida de la Feria de Madrid. Gijon por su cardcter es-
pecilizado se sitda, de nuevo como la feria mds presente entre los agentes
que acuden a tres ferias, seguida también de la Fira de Tarrega y de la de
Madrid.

Algo menos del 20% de los agentes que acudieron a cuatro ferias, in-
cluyeron entre sus selecciones a Aragon, seguida de las Ferias de Madrid
y Gijoén, en esta ocasidn se sitda en cuarto lugar la de Tarrega. A medida
que aumenta el nimero de ferias seleccionadas, disminuyen los porcen-
tajes mds altos, igualdndose asi en mayor medida la presencia de agentes
en las ferias. Al analizar los agentes con presencia en cinco y seis ferias,
se observa como Madrid y Gijén son las dos ferias presentes en un mayor
numero de itinerarios. En el primer caso, en tercer lugar se sitda la feria
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de Aragon, y en el segundo, la feria de Donostia- San Sebastidn, en ambos
casos con valores superiores al 10%. Por tltimo sefialar como, Tarrega,
Aragén y Donostia-San Sebastidn se sitian las primeras, con el mismo
porcentaje al analizar las ferias seleccionadas por los agentes que acuden
a siete de estos eventos.

COMPANIAS
Tabla 14
Peso de las compaiifas en el conjunto de inscripciones
Frecuencia Porcentaje
Estatales 257 92%
Compaiifas | Extranjeras 21 8%
Total 278 24%
Resto de entidades 865 76%
Total 1143 100,0

Una cuarta parte del total de entidades inscritas en la tltima edicion de las
ferias de artes escénicas fueron compaififas. Las compaiifas inscritas procedian
en su gran mayoria del estado espafol, siendo un 8% de origen extranjero.

2 ferias
14,4%

1 sola feria Mas de 1 feria
80,5% 19,5%
3 ferias
3,5%
>de4d
ferias

1,6%

Grafico 17

Numero de ferias a las que acuden las compaififas inscritas
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Centrando el andlisis en las compaiifas estatales, se observa como el
80% de éstas acudid a una unica feria, frente a un 14% que acudieron a
dos, el restante 6% participé en mds de dos ferias.

1 Feria

Cuatro ferias copan mds del 50% de inscripciones de aquellas com-
pafias que acuden a una sola feria, éstas son la de Tarrega, Alcoi, Gijon y
Aragén. Las compafifas que acudieron a una tnica feria provenian de to-
das las comunidades auténomas, destacando entre €stas las procedentes de
Catalufia, Comunitat Valenciana y Madrid, copando mds del 50% del total.

Tabla 15

Itinerario de las compaiias que acuden a una sola feria

Andalucia Tdrrega (2)
Feten (3) Cardcter
Madrid (1) de la feria
Aragén (1)
Puertollano (3) Prox. geogrifica
Aragén Aragén (7) Zona de influencia
Tdrrega (1) PG.
Feten (1) C.F
Castilla La Mancha | Puertollano (18) 7.1
C. Rodrigo (3) P.G.
Feten (4)
Aragén (2) C.E
Tdrrega (2)
Castilla Ledn C. Rodrigo (3) 7.1
Puertollano (1) PG.
Feten (3)
Aragén (2) C.F
Tdrrega (1)
Cataluiia Tdrrega (24) 7.1
Feten (7)
Aragén (5) CF
C. Rodrigo (4)
Lleida (1) PG.
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Tabla 15 (continuacion)

Itinerario de las compaiias que acuden a una sola feria

Euskadi Donostia (3) 71
Leioa (3)
Térrega (2)
Feten (2)
Aragén (2) cr
Alcoi (1)
Galicia Galicia (12) Z.1.
Tdrrega (1) CFE
Madrid Madrid (10) Z.1.
Feten (6)
Tarrega (1) C.F
Aragén (6)
C. Rodrigo (6)
Puertollano (5) RG.
Comunitat Alcoi (36) Z.1.
Valenciana Tdrrega (13) P.G. + Idioma
Galicia (1)
Feten (1) Cr

Desde el punto de vista de la comunidad auténoma de origen de las
compafiias se observa como la seleccion puede vincularse a tres motivos
fundamentales, aunque en cada caso pudieran existir otros. En primer lu-
gar, se selecciona la feria por ser aquélla que tiene lugar en la propia co-
munidad y, por tanto, un volumen importante de los programadores asis-
tentes procederdn de su entorno préximo, con las ventajas que esto puede
suponer a la hora de firmar contratos en lo relativo a los costes. Este he-
cho queda patente en todas las comunidades auténomas. En segundo lu-
gar, vendria el hecho de la proximidad geogrdfica de otras ferias, que ha-
cen que la comunidad de origen se convierta también en zona secundaria
de influencia.

A este hecho se afiadiria en algunos casos el idioma, como ocurre con
las cinco ferias que forman el tridngulo de Catalufia, Comunitat Valen-
ciana e lIlles Balears. Por dltimo existen las asistencias a ferias de la pro-
pia comunidad justificadas por el interés que supone para algunas com-
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paiifas, las ferias especializadas o de proyeccion estatal o internacional.
A primera vista se observa como el origen geografico de las compaiifas
no es un elemento que determine la seleccion de la feria a asistir, salvo el
caso de las companias gallegas, las cuales en caso de acudir a una tnica
feria o bien acuden a la de su comunidad auténoma, hecho que ocurre en
su inmensa mayorfa, o a la de Tarrega.
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Grafico 18

Ferias a las que acuden las compaiiias
que se trasladan a dos ferias

En el gréfico se observa como la feria a la que acuden un mayor nu-
mero de compaiiias en este caso es la de Gijon, presente en mds del 15%
de los itinerarios de las compaiifas que acuden a dos ferias. Sefalar ade-
mds como otras cuatro ferias son seleccionadas por mds del 10% de
las compaiias, éstas son, la Fira de Tarrega, Ciudad Rodrigo, Lleida y
Aragon.

El origen geogrdfico de estas compaiifas se distribuye fundamen-
talmente entre cinco comunidades auténomas. Prdcticamente en los
mismos porcentajes, estas se corresponden con zonas en las que la ac-
tividad artistica y escénica es importante y donde, como ya se ha sefia-
lado en varias ocasiones, el nimero de agentes es significativamente
superior.
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Mapa 16

Itinerario de las compafifas que acuden a dos ferias por CCAA de origen

En el mapa se recogen los itinerarios de las compafifas procedentes de
aquellas comunidades auténomas que trasladan como minimo dos de és-
tas, a dos ferias. Esto significa que de las 36 compaiias analizadas, en el
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mapa se visualizan los datos relativos a 29. Como se puede observar en
el mapa existen 26 itinerarios seguidos por estas compaiias. Respecto a
las valencianas (5 compaiiias), se observa como existen tantos itinerarios
como compaifias, presentando en comtn que dos compaififas acuden a Al-
coi y una de éstas junto con otra a Tarrega, no coincidiendo en mds ferias.
De las madrilefias (5 compaifiias), se observa como dos seleccionan las
mismas ferias, la de Ciudad Rodrigo y la de Tarrega. Otras dos compaiifas
seleccionan la Feria de Madrid como una opcidn y la segunda distinta en
cada caso.

Al igual que las madrilefas, dos de las compaiifas vascas (5) seleccio-
nan las mismas ferias, la Umore Azoka de Leioa y Gijon. Otras dos com-
pafifas, seleccionan la Feria de Leioa como una de sus dos opciones, por
lo que Leioa estarfa en los itinerarios de cuatro de las cinco compafifas.
De nuevo otras dos compaiifas decidieron acudir a la feria de Aragén. Por
tanto, el circulo de ferias seleccionadas por las compaiiias vascas, que
acudieron a dos de estos eventos, se limita a cinco ferias. Las seis compa-
fifas catalanas analizadas presentan cinco itinerarios, lo que significa que
dos coinciden en sus elecciones (Ciudad Rodrigo + Tarrega), ademds de
éstas, otra compafifa mas selecciond Tarrega como feria a la que acudir.
Las compaiifas procedentes de Castilla Ledn (5), coinciden todas menos
una en Gijon, pero no coincidiendo en ninguna otra feria.

AGENCIAS-PRODUCTORAS

Tabla 16
Peso de las agencias y productoras en el conjunto de inscripciones
Frecuencia Porcentaje
Estatales 169 89%
Agencias-Productoras | Extranjeras 20 11%
Total 189 17%
Resto de entidades 954 83%
Total 1143 100%

Tan sélo un 17% del total de entidades inscritas en la dltima edicién
de las ferias de artes escénicas fueron agencias y productoras. Las agen-
cias y productoras inscritas procedian en su gran mayoria del estado espa-
flol, siendo un 11% de origen extranjero.
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Grifico 20

Numero de ferias a las que acuden las agencias-productoras inscritas

Centrando el andlisis en las agencias estatales, se observa como el
70% de éstas acudid a una tunica feria, frente a un 30% que acudieron a
dos. Destacar como un 10% acudieron a dos ferias y un 8% a tres, lo que
son en nimeros absolutos 15 agencias-productoras.

1 Feriall

Manacor
Donostia
Madrid

Ciudad Rodrigo
Galicia

Alcoi

Leioa

Lleida

Gijon
Puertollano

Aragoén

Tarrega

0% 10% 20% 30% 40%
Grafico 21

Ferias a las que acuden las agencias que se trasladan a una sola feria

' Solo se analizan aquellas que acuden a 1 feria, puesto que las que acuden a 2 unica-
mente son 19 de las 169.
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En el grifico se observa como la Fira de Tarrega aglutina préctica-
mente al 40% de agencias que sélo acuden a una feria, dos ferias, las de
Puertollano y Aragdén presentan porcentajes superiores al 10%, y Lleida
y Gijén al 5%. Por tltimo destacar como en Manacor no se inscribié nin-
guna agencia.

INSTITUCIONES PUBLICAS: AYUNTAMIENTOS, DIPUTACIONES Y GOBIERNOS

Tabla 17
Peso de las Inst. publicas en el conjunto de inscripciones
Frecuencia Porcentaje

Inst. Publicas Estatales 234 64,1%
Extranjeras 131 35,9%

Total 365 31,9

Resto de entidades 778 68,1
Total 1143 100,0

2 ferias
17,8%

3 ferias

1 sola feria > de 1 feria 6,8%

70,7% 29,3%

4 ferias
1,6%

> 6 ferias
1,4%

Grifico 22

Numero de ferias a las que acuden las instituciones publicas inscritas

Algo mds del 30% de los agentes que acudieron a la tultima edicion
de las ferias de artes escénicas fueron instituciones publicas, por lo que
son el grupo mds numeroso. En esta categoria se encuentran incluidos,
ayuntamientos, diputaciones y gobiernos autondmicos y central, asi como
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agentes auténomos dependientes de éstas. De estos, algo mds de la mitad
fueron instituciones de origen estatal, y el resto extranjeras. Del mismo
modo, el grupo de instituciones publicas extranjeras fue el mds numeroso
de entre el total de procedentes de fuera del estado.

El 70% de las instituciones procedentes del estado acudieron a una
sola feria, y practicamente el 30% a mds de una, lo que significa que, de
nuevo, son el grupo de agentes que acude a mds ferias. Asf, casi el 20%
asistieron a dos y un 12% a tres o mds ferias.

1 Feria

Leioa 3%
Manacor 3%
Lleida 3%
Madrid 5%
Ciudad Rodrigo 5%
Donostia 6%
Gijon 8%
Aragon 10%
Puertollano 10%
Alcoi 1%
Galicia 12%
Tarrega 23%

T T T T
0% 5% 10% 15% 20% 25%
Grafico 23

Ferias a las que acuden las instituciones publicas
que se trasladan a una sola feria

En el grdfico se observa como la Fira de Tarrega aglutina prictica-
mente al 25% de instituciones ptblicas que s6lo acuden a una feria. A una
distancia considerable se sitda la feira de Galicia, Alcoi y Puertollano, to-
das ellas copando mds del 10% de las instituciones.

El origen geogrdfico de las instituciones se distribuye fundamental-
mente entre cuatro comunidades auténomas. En similares porcentajes,
éstas se corresponden con zonas en las que la actividad artistica y escé-
nica es importante y donde, como ya se ha sefialado en varias ocasiones,
el nimero de agentes es significativamente superior. Sefialar que existe
representacion institucional de todas las comunidades auténomas.

142

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



Euskadi
C. La Mancha 8%
10%

Aragén
7%

C. Le6n
5%
Galicia
14% Asturias
4%

Andalucia
3%

—— llles Balears
3%
C. Valenciana —— Resto ECAAA.
16% Catalufa 1%
23%
Grifico 24

Procedencia de las instituciones publicas que acuden a una sola feria!?
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Ferias a las que acuden las instituciones publicas que se trasladan a dos ferias

De las 65 instituciones ptiblicas que acuden a dos ferias, mds del 20%
selecciona Gijon, por su cardcter especilizado, como uno de los eventos a

12 Resto de CCAA: Islas Canarias, Extremadura, Murcia, Cantabria, Ceuta, La Rioja,

Navarra.
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los que acudir, en segundo lugar se sitda la feria de Madrid, elegida por el
15%. Con valores superiores al 10% encontramos la feria de Alcoi y la de
Tarrega.

Euskadi Galicia

1% 1%

Catalufa C. Leon
1% 3%
Resto CC.AA.
Andalucia 12%
12%
Madrid C. Valenciana
15% 20%

Grafico 26

Procedencia de las instituciones publicas
que acuden a dos ferias'?

Analizando el origen geogrifico de las instituciones que acuden a dos
ferias, se observa como las procedentes de la Comunitat Valenciana copan
el 20%, seguida de las de Madrid, Andalucfa, Catalufia, Euskadi y Galicia,
todas con valores superiores al 10%.

En los mapas se pueden observar los itinerarios seguidos a través de
las ferias, por las instituciones ptiblicas en base a la comunidad auténoma
de procedencia de éstas. Las instituciones andaluzas estuvieron presentes
en ocho de las doce ferias. Las ferias visitadas por mds agentes fueron la
de Madrid y Gijon, éste fue el unico itinerario completo repetido por dos
agentes. En lo referente a las instituciones provenientes de Castilla Ledn,
seflalar como Madrid y Gijon son también las dos ferias con presencia en
mds itinerarios. En este caso, no coincide ninglin agente en su seleccién
completa.

13 Resto de CCAA: Aragén, Castilla La Mancha, Asturias, Navarra. Entre las de Ma-
drid se incluyen los agentes de cardcter estatal.

144

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



9
Melilla o o) ;ﬂ Melilla
o < o

Mapa 17

Itinerario de las instituciones publicas que acuden
a dos ferias por CCAA de origen

Las instituciones catalanas, coinciden en su inmensa mayoria, al se-
leccionar Tarrega como una de las dos ferias a visitar. Sin embargo la se-
gunda opcién varfa tanto como el nimero de agentes. Imagen similar se
obtiene al analizar el itinerario de las instituciones publicas gallegas, con
la excepcion de que éstas son menos.

Las instituciones de la Comunidad de Madrid, tienen como referente
importante la Feria de Gijon, presente en ocho de los diez itinerarios des-
critos. Al observar el mapa con los itinerarios de las instituciones publicas
vascas, es posible deducir que las ferias de Euskadi son referentes para to-
das las entidades. Por ultimo, al analizar los movimientos de las institu-
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ciones valencianas, se observa claramente que una opcion clara es la Fe-
ria de Alcoi, variando la segunda opcidn tantas veces como el nimero de
agentes que acude a dos ferias.

Mapa 18

Itinerario de las instituciones publicas que acuden
a dos ferias por CCAA de origen (CONT.)

3 Ferias

De las 25 instituciones publicas que acuden a tres ferias, el 20% selec-
ciona Gijén como uno de los eventos a los que acudir, en segundo lugar se
sitda la Fira de Tarrega, elegida por el 15%, a continuacién, con un valor
superior al 10% encontramos la feria de Madrid.
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Ferias a las que acuden las instituciones publicas que se trasladan a tres ferias
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Grafico 28

Procedencia de las instituciones publicas que acuden a tres ferias'*

Las comunidades auténomas de procedencia de estas entidades puibli-
cas son principalmente seis, las cuales copan el 80% de las inscripciones,
como se puede observar en el gréfico.

14 Resto de CCAA: Andalucia, Aragén, Illes Balears, La Rioja.
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Mapa 19

Itinerario de las instituciones publicas que acuden a tres ferias
por CCAA de origen
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Como se observa en los mapas no existen itinerarios claros en torno
a los que se mueven las instituciones publicas al acudir a tres ferias. Sin
embargo si es posible observar cierta tendencia a acudir a determinadas
ferias en funcién de la comunidad auténoma de la que proceden las insti-
tuciones publicas.

TEATROS
Tabla 18
Peso de los teatros en el conjunto de inscripciones
Frecuencia Porcentaje
Estatales 158 92%
Teatros | Extranjeros 14 8%
Total 172 15%
Resto de entidades 971 85%
Total 1143 100,0

El 15% de los agentes que acudieron a la dltima edicion de las ferias,
fueron teatros, practicamente el total de ellos de titularidad publica. De
entre estos, mds del 90% eran de cardcter estatal, frente a un 8% venido

de otros paises.

2 ferias
15%
1 sola feria > de 1 feria 3 ferias
70% 30% 7%
4 ferias —
3% > 5 ferias

5%

Grafico 29

Numero de ferias a las que acuden los teatros inscritos
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El 70% de los teatros estatales que asistieron a alguna feria, lo hicie-
ron Unicamente a una de éstas, otro 15% se inscribieron en dos ferias y el
otro restante 15%, lo hicieron a tres o mas ferias.
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Madrid
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Manacor
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Grifico 30

Ferias a las que acuden los teatros que se trasladan a una feria
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Grifico 31

Procedencia de las instituciones publicas que acuden a una sola feria'>

15 Resto de CCAA: Euskadi, Asturias, Murcia, Aragén, Cantabria, Extremadura, Navarra.
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De los 124 teatros que acuden unicamente a una feria, mds del 15%
selecciona Tarrega como una de los eventos a los que acudir, en segundo
lugar se sitia Gijén, también con valores superiores al 15%. Por ultimo,
sefialar que dos ferias, la de Galicia y la de Manacor presentan valores su-
periores al 10%.

Desde quince comunidades auténomas proceden los teatros que acu-
dieron a una sola feria, destacando entre éstas Catalufia al copar mds de
una cuarta parte del total de inscripciones de este tipo de agentes.

2 Ferias

Puertollano 2%
Leioa 2%
Lleida 4%
Galicia 4%
Ciudad Rodrigo 4%
Donostia 6%
Alcoi 6%
Manacor 6%
Madrid 13%
Aragon 17%
Gijon | 17%

Tarrega 199

T T T
0% 5% 10% 15% 20%
Grafico 32

Ferias a las que acuden los teatros
que se trasladan a dos ferias

De los 24 teatros que acudieron a dos ferias, mds del 19% seleccio-
naron, de nuevo Tarrega, como uno de los dos eventos a los que acudir,
en segundo lugar se sitian, con el mismo porcentaje, Gijén y Aragon.
Por dltimo, destacar también con valores superiores al 10%, la Feria de
Madrid.

En el grifico se pueden observar, en nimeros absolutos, la proceden-
cia de este grupo de compaiifas estatales. En primer lugar con cinco com-
pafias se sitia Catalufia, seguida de Euskadi y Galicia con tres. El resto
de comunidades auténomas tuvo presencia en las ferias con una o dos
compaiiias.

151

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-278-3



Aragon llles Balears
8% 8%

Galicia Madrid
13% 8%
Navarra
8%
Euskadi ‘
13%
C. Valenciana
8%
Andalucia

Cataluna C Ledn Asturias 4%
26% '4% 4%
Grafico 33

Procedencia de los teatros que acuden a dos ferias

Teatros catalanes &
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Mapa 20

Itinerario de los teatros que acuden a dos ferias por CCAA de origen'¢

16 Se recogen los itinerarios de los teatros de aquellas CCAA que trasladan a mds de
dos entidades a dos ferias.
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Se observa en el mapa como los teatros catalanes se mueven por su
propia comunidad y por las mds proximas geograficamente, por tanto no
existe un itinerario tnico, aunque Tarrega sea cita obligada para préctica-
mente todos. Los teatros vascos y gallegos, tampoco muestran itinerarios
comunes, ni tan siquiera en una de las dos selecciones.

Ferias y Festivales

Tabla 19
Peso de las ferias y festivales en el conjunto de inscripciones

Frecuencia Porcentaje

Feri Estatales 84 60%

eras y Extranjeros 55 40%
festivales

Total 139 100,00%

Resto de entidades 1004 88%

Total 1143 100

El 12% de los agentes que participaron en la tltima edicién de las ferias
de artes escénicas, eran técnicos encargados de la organizacién de ferias o
festivales de artes escénicas. De estos 139 agentes el 60% provinieron del
estado espafiol, y por tanto, un 40% eran festivales extranjeros. Este porcen-
taje de agentes extranjeros es el mds elevado de los hasta ahora analizados.

2 ferias
7%
3 ferias
1 sola feria > de 2 ferias 5%
70% 19%
> 4 ferias

7%

Grifico 34
Numero de ferias a las que acuden los responsables de ferias y festivales
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Mais del 80% de los organizadores de este tipo de eventos acudieron
a una unica feria, el resto se divide en porcentajes muy similares entre los
que asistieron a dos, tres o mds de cuatro ferias.
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Grafico 35

Ferias a las que acuden los organizadores de ferias
y festivales que se trasladan a una feria
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Grifico 36

Procedencia de las ferias y festivales que acuden a una sola feria!”

17 Murcia, Illes Balears, Extremadura, Castilla Ledn, Asturias.
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Del conjunto de organizadores de ferias y festivales que acuden a los
eventos analizados, se observa en el grafico como mds del 50% toman
como referente la Fira de Tarrega, dicho porcentaje es el mds elevado ob-
tenido en este andlisis en el resto de tipos de profesionales analizados.

Entre cinco comunidades auténomas se reparten, practicamente, el
70% de las inscripciones de este tipo de agente. Entre éstas destacan, Ca-
talufa, con un 18%, Galicia, con un 14%, Madrid con un 13%, la Comu-
nitat Valenciana con el 12% de las inscripciones y por tltimo Andalucia
con el 10%.

Retos y Oportunidades de las ferias de artes escénicas
Impactos de los eventos culturales en su entorno y en la industria escénica

No cabe duda de que las ferias no son el tinico recurso para la com-
pra-venta de productos escénicos, los profesionales acuden también a fes-
tivales y muestras de teatro, pero es uno de los principales instrumentos
para conocer las tendencias del sector. Son un mercado que permite co-
nocer, apalabrar contratos e incluso firmarlos, es decir, si el espectdaculo
gusta tendrd bolos firmados en la propia feria o en meses posteriores.

Una feria de artes escénicas, hoy por hoy, es un espacio donde de
forma destacada se presentan productos de mercado, por tanto, es ob-
vio que la presencia de los agentes que intervienen en estas transacciones
(compradores y vendedores), son claves para la creacién de mercado. As{
cuanta mayor y mds variada sea la presencia de estos agentes en las ferias,
mayores posibilidades de generar mercado habrd.

Las ferias cumplen los objetivos para los que nacieron, dinamizan el
sector ideoldgicamente y en la praxis. Los profesionales afio tras afio han
mostrado su interés en acudir a las ferias, aumentando el nimero cada
aflo, para que en una feria se den cita un nimero importante de estos agen-
tes, es preciso que afio tras afio ésta sea atractiva y sea una herramienta
ttil en sus trabajos. Pero no sélo influye el programa artistico de la Feria,
sino las facilidades que los profesionales tengan para acudir y realizar su
trabajo, por tanto, para medir el éxito de las ferias el indicador clave es el
interés que muestren los agentes por volver a la siguiente edicion.

Los profesionales que trabajan en la organizacién de las ferias cuentan
con intuiciones, percepciones, e incluso algunos datos reales para afirmar
que las ferias, como realidad dnica, son un marco de generacion de mer-
cado escénico, pero nunca se ha realizado un estudio empirico que con-
firme esta hipdtesis de manera conjunta. Aunque se entiende que las fe-
rias son plataformas claras de distribucién, no se puede afirmar con datos,
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hipétesis como que las compaiifas que mds exhiben es porque han tenido
presencia en éstas o porque la propuesta es buena y por tanto se hubiera
distribuido igualmente el producto.

Los estudios de impacto econdmico, también conocidos como «mé-
todo de los efectos», tratan de estimar la importancia econdmica de las artes
y analizar los flujos de actividades e ingresos vinculados a un determinado
evento cultural (Martnello y Minnon, 1990), por tanto tratan de analizar los
beneficios econdmicos vinculados a la existencia de una determinada mani-
festacion cultural. Aunque su definicién puede variar de unos casos a otros,
el objetivo fundamental de los mismos es medir los efectos derivados de la
presencia o existencia de una actividad u organizacion cultural sobre una
determinada zona geogrdfica en un determinado periodo de tiempo.

Se trata, en definitiva, de hacer aparecer los grandes flujos genera-
dos por la actividad cultural en el 4mbito de la economia local y/o regional
(Greffe, 1990). El enfoque habitual de este tipo de estudios es estimar el ta-
maifio de los flujos de gasto que origina el sector cultural y medir su impacto
conjunto. Sin embargo, no siempre se limitan al volumen de ingresos, sino
que se complementan muchas veces con el andlisis del empleo creado o de
las repercusiones fiscales generadas (Heilbrun y Gray, 1993).

Estos estudios no son especialmente complicados desde el punto de
vista conceptual, aunque presentan dificultades técnicas que exigen el ma-
nejo de diferentes fuentes de informacidn, la realizacion de encuestas a
los espectadores del evento y un cuidadoso andlisis que evite las tenden-
cias al sobredimensionamiento de los efectos. La aplicacién de esta meto-
dologfa goza de una elevada experiencia tanto en el estado espafiol como
en el extranjero.

Trabajos como los de Devesa et al. (2002) y Capaul (1986) sobre los
festivales de cine de Valladolid y San Sebastidn respectivamente, los que
realiza el Museo Guggenheim de Bilbao (2003) sobre su impacto en la
economia del Pais Vasco, los estudios de Brunet (1995) sobre el Impacto
de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92 en la ciudad de Barcelona o el
mds reciente elaborado por la Comunidad de Madrid «Impacto Econd-
mico de los Juegos Olimpicos Madrid 2012 en la Ciudad de Madrid», son
ejemplos de aplicacion de este metodologia en el estado espafiol. También
son diversos los ejemplos de aplicacién de esta metodologia en el extran-
jero, pudiendo destacar en materia cultural los estudios pioneros del Na-
cional Endowment for the Arts (1977) sobre el impacto de la vida artistica
en la ciudad de Baltimore (EEUU) y el estudio realizado por The Port Au-
thority of New York and New Jersey (1983) sobre la importancia econo-
mica del sector cultural en el drea metropolitana de Nueva York, o el mds
reciente elaborado por Festivalsv & Envents Ontario (2003) «Festival &
Events Ontario 2003 Economic Impact Survey».
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Los estudios de impacto econdmico tienden a adoptar una metodolo-
gia comun, aunque existen algunas diferencias entre unas y otras aplica-
ciones en funcion de los flujos y de los agentes analizados. De esta ma-
nera se distinguen, generalmente, tres tipos de impactos o efectos que
pueden medirse (Seaman, 2003):

1. Los efectos directos: se corresponden a los gastos realizados por la
actividad o la institucion analizada en diferentes conceptos (sala-
rios, compras, alquileres, ejecucion de programas, etc.) en el drea
geografica de referencia y en un periodo de tiempo determinado.

2. Los efectos indirectos: definidos como los gastos que realizan los
visitantes o espectadores como consecuencia del producto (aloja-
miento, restauracion, transporte, compras, entradas, etc.)

3. Los efectos inducidos: entendiendo por los mismos todas aquellas
repercusiones no contabilizadas en las categorias anteriores y que
se difunden o amplian por el resto del sistema econémico, dentro
y fuera del espacio de referencia.

La definicion de esta tltima categorfa varia de unos estudios a otros.
Asi, mientras algunos autores se centran en las repercusiones sobre la
economia local, regional o estatal (casi todos estos estudios utilizan la
metodologia o enfoque del multiplicador regional, partiendo de las ta-
blas input-output disponibles), otros se inclinan por aspectos mds cualita-
tivos, como el aumento del capital humano de la sociedad, la mejora de la
calidad de vida de los ciudadanos o la atraccién de nuevas actividades y
puestos de trabajo (siendo claro estd, estos efectos mucho mds dificiles de
cuantificar).

La aplicacién explicita de la metodologia de los estudios de impacto
al caso de las ferias de artes escénicas requeriria de una serie de precisio-
nes operativas para adaptarse a la peculiaridad de la suma de una serie de
eventos culturales de estas caracteristicas. La primera de ellas consiste en
la necesidad de matizar entre los gastos asociados exclusivamente al de-
sarrollo de la programacion cultural, lo que se denominaria genéricamente
como gasto cultural; de aquellos otros derivados del esfuerzo afladido en
creacion de nuevas infraestructuras culturales y equipamiento turistico, en
caso de que los hubiese, lo que se suele denominar gasto dotacional.

Un estudio orientado solamente a la estimacién de efectos econdmi-
cos de una feria puro, deberia considerar en exclusiva la primera partida
mencionada, compuesta, a su vez, por los gastos publicos en la generacién
de la oferta cultural (programacién de la feria) y el gasto privado asociado
al consumo cultural (visitantes y espectadores), todo ello suponiendo que
las infraestructuras culturales estdn dadas. Sin embargo, si al hilo de estos
eventos, por sus caracteristicas, sobre todo desde hace unos afos, llevara
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aparejado también un importante o relevante esfuerzo publico en la res-
tauracion o creacién de nuevas dotaciones culturales, asi como de equipa-
miento turistico y de comercio por parte del sector privado, seria necesa-
rio tenerlo en cuenta en el estudio.

Si esto fuera asi, gasto cultural y gasto dotacional son dos partidas que
ineludiblemente han de considerarse en el andlisis de las repercusiones
econdmicas de un acontecimiento como el caso de las ferias. Por esta ra-
z0n, la distribucion de gastos directos, indirectos e inducidos del modelo
de impacto econdmico aplicado al conjunto de ferias deberfa de seguir un
esquema adaptado y propio.

> Compras

& Salarios

————— Seguridad
————— Publicidad

L » Servicios técnicos de
espectaculos y de ciudad

> Montaje de ferias

Efectos directos

T

Ferias de teatro

v f

Efectos indirectos Efectos inducidos
—— Alojamiento Generacion
de mercado
> Restauracion
—— Transporte Durante
las ferias
— Compras
Después de
- Entradas las ferias
Nuevas ‘
audiencias <
Figura 2

Impactos generados por las ferias de artes escénicas en el estado espafiol
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Futuro de las ferias de artes escénicas en el estado espariol

Para cerrar este capitulo se realiza un compendio de los temas criticos
identificados por los profesionales que participan de una u otra manera en
las ferias de artes escénicas, tratando en ultima instancia de orientar la ac-
cidn, a través de una serie de recomendaciones parejas a estos temas criti-
cos, sin pretender que éstas sean normas o soluciones unicas.

Es necesario entender las ferias como un conjunto de personas y enti-
dades que participan de un bien comun buscado a priori, y por tanto, de-
ben de consensuar en la medida de lo posible las acciones pertinentes a la
consecucion de los objetivos de intervencidn planteados, en cada feria en
particular y a través de la coordinadora como agente mediador. En primer
lugar se presentan las acciones que pudieran ser responsabilidad directa
de la Coordinadora de Ferias, y en segundo lugar las que corresponderia a
cada una de las ferias el llevarlo a cabo, algunas de estas acciones que pu-
dieran ser desarrolladas por ambos niveles.

PRESUPUESTOS Y FINANCIACION

Acciones para la Coordinadora de ferias

1. Revisar las competencias en torno a subvenciones y ayudas publi-
cas procedentes de cada nivel de la administracién, y adecuarlos a
los dmbitos territoriales de actuacion de cada una de las ferias.

2. Incentivar a través de ayudas publicas a la internacionalizacion de
las compaiifas estatales.

3. Solicitar como coordinadora patrocinadores privados que apoyen
al conjunto de las ferias.

4. Presionar a las administraciones publicas para la aprobacion de
una ley de mecenazgo que incentive la participacion privada en la
cultura.

Acciones para cada una de las ferias de artes escénicas del estado es-
pafiol

1. Redefinir e intensificar las ayudas a la produccién de nuevos es-
pectdculos.

2. La autofinanciacién no debe de ser un objetivo prioritario por
parte de las ferias, puesto que se entiende dentro del marco de las
politicas culturales de las administraciones publicas, pero se de-
bieran de tratar de alcanzar los mdximos niveles posibles.

3. Se debe de trabajar desde las ferias con modelos de gestion empre-
sariales, aunque se dependa del sector publico.
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4.

Todas las ferias debieran de estar dotadas de un personal minimo,
con dedicacién exclusiva, ya que éstas deben estar cada vez mds
profesionalizadas.

Acciones para ambos

1. Cada feria, asf como la Coordinadora, debiera de disefiar sus pro-
pios planes estratégicos.
PROGRAMACION
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Acciones para la Coordinadora de ferias

1.

Establecer a través de la figura de la coordinadora unos criterios
unicos y objetivos, para la seleccion de compaiiias, para ello se
debiera de dar cabida a representantes de cada tipo de agente que
participan de éstas (compafifas, agencias, productores, programa-
dores...).

Definir en cada feria un equipo técnico, junto con un director ar-
tistico, que disefien un mecanismo de coordinacion entre ferias, y
que se orienten en la seleccion.

Mantener a través del disefio de programaciones la unicidad de
cada feria, respetando su idiosincrasia, marcando lineas claves que
diferencie unas ferias de otras.

Acciones para cada una de las ferias de artes escénicas del estado espafiol

1.

2.

Disefiar programaciones que permitan acudir a los programadores
a todos los espectdculos exhibidos.

Las exhibiciones que en la actualidad tienen cabida en las ferias
son de pequefio y mediano formato, se deberia de tratar de progra-
mar espectdculos gancho que traten de atraer a programadores de
teatros de capitales de provincia.

No determinar el disefio de gran parte de los carteles de las pro-
gramaciones por intereses o acuerdos politicos.

En la medida de lo posible personalizar el rechazo de las compa-
fifas que hayan solicitado participar en las ferias.

Se debiera de tratar de no divulgar opiniones extremas sobre los
espectdculos entre los profesionales, entendiendo que las opinio-
nes siempre son subjetivas y por tanto, relativas.

Acciones para ambos

1.

Favorecer la creacion de puntos de reunion informales entre agen-
tes en el marco de las ferias.
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2. Utilizar nuevos soportes y plantear otras actividades que llenen de

contenido las ferias mas alla de las meras exhibiciones teatrales,
pero escapando de los productos que puedan llegar a convertir las
ferias en festivales.

3. Tratar de consensuar un calendario comtn que integre al conjunto
de ferias, espaciando éstas en el tiempo, al observarse en la actua-
lidad un calendario demasiado condensado.

PROGRAMADORES

Acciones para la Coordinadora de ferias

1.

Utilizar las posibilidades que ofrece una Intranet para coordinar
tanto la presencia en ferias, como las programaciones.

Acciones para cada una de las ferias de artes escénicas del estado es-

paniol
L.

Vigilar, por parte de las ferias, la asistencia a los espectdculos de
los programadores.

Acciones para ambos

1.

Establecer mecanismos que incentiven la participacion de otros
programadores estatales que no utilizan las ferias como herra-
mientas de trabajo.

2. Revisar la necesidad de invitar a todos los programadores en algu-
nas ferias.

3. Tratar de atraer a un mayor nimero de programadores internacio-
nales que puedan comprar productos espafioles y promocionar asi
el trabajo de las compaiiias estatales.

COMPANIAS

Acciones para cada una de las ferias de artes escénicas del estado es-

pafiol
L.

Atender a las compaiias procedentes de las comunidades auténo-
mas con menor presencia (Islas Canarias, Navarra...).

2. Tratar de variar afio tras afio las compaifiias presentes.

Acciones para ambos

1.

Revisar los cachés de las compaiiias en las ferias, consensuando
unos minimos admisibles.
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AGENCIAS-PRODUCTORAS
Acciones para ambos

1. Analizar la posibilidad de establecer ayudas para las agencias y
productores para incentivar la presencia de €stas en las ferias.

NUEVAS FERIAS

1. Solo se observa la posibilidad de ampliar el mapa de ferias a tra-
vés del surgimiento de eventos especializados, aunque serfa pre-
ciso un andlisis en profundidad para poder garantizar el éxito de
estas nuevas ferias.

ESPACIOS Y PUBLICOS

1. Respetar el aforo de los espectdculos.

2. Garantizar las condiciones técnicas de los espacios y de visionado,
puesto que estos son fundamentales para mantener la calidad de
los espectaculos.

3. El teatro de calle también debe de tener unos requisitos técnicos
minimos, asi como un espacio cémodo que favorezca la presencia
de publico.

4. Asegurar la presencia de publico real en cada espectdculo que in-
teractue con los artistas, y que sirva de contraste a los programa-
dores.
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El lector encontrara en las paginas interiores la aclaracién de un concepto clave que
aparece en el titulo y se explica en el capitulo primero, ocio creativo. Después se
introducira en otra realidad, que no deja de estar en el sustrato del ocio creativo, pero
gue se mueve en un terreno concreto y real. Esta segunda parte se refiere, al estudio de
las ferias de artes escénicas en el estado espafiol. Alli se muestra directamente lo que
son y significan estas ferias, sin olvidar tampoco el encuadre reflexivo e histérico que
permite comprender la actual situacién. Junto a la mirada objetiva de los datos, las cifras
y las realidades, este libro habla también de ocio y deseos, ¢ es posible hablar de artes
escénicas olvidando el ocio? Posible tal vez si, real no. Los autores reflexionan sobre la
ambivalencia en la que vivimos. Por un lado la realidad cultural estandarizada, servida
para consumir, y por otro la realidad de los consumidores a los que Ilamamos publico y
gue tan a menudo ignoramos.
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