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Resumen. A lo largo del texto se analizan las politicas culturales y los modelos de produccion, distri-
bucion y financiacion del sector teatral en la Comunidad de Madrid en las ultimas décadas y el efecto
que han tenido sobre trabajadores y trabajadoras del sector. Tras introducir los principales rasgos del
contexto laboral posfordista en el que vivimos, se expone el modo en el que las Industrias Culturales y
Creativas se han adaptado a este modelo. Centrandose en el caso del teatro he implementado una apro-
ximacion metodologica cualitativa basada principalmente en entrevistas en profundidad que permite
analizar el efecto del contexto econdomico y politico sobre las compaiias. Concretamente, se define un
modelo de produccion que hemos descrito como “artesania teatral” que se esta extendiendo como inica
salida laboral para muchos y muchas profesionales del sector.
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[en] Dramatic Craftsmanship. Evolution and aftermaths of cultural policy in
the case of theatre in Madrid since the 80’s

Abstract. The paper will discuss the cultural policies and the production, distribution and finance mo-
dels of the theatrical sector in the Community of Madrid during the last decades and the effect they had
on the workers. After introducing the main aspects of the post-fordist labour context we are living in, |
will explain how Cultural and Creative Industries have adjusted to it. Focusing on the case of theatre |
implemented a qualitative methodological approach based mainly on in depth interviews which allow
analysing how the economic and political context influenced theatre companies. In particular, I will be
defining a production model I have named “dramatic craftsmanship”, which is expanding as the only
way to enter or stay in the job market for many professionals.
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1. Introduccion y método

A lo largo del texto analizaré como han evolucionado los modelos de produccion,
distribucion y financiacion del sector teatral en la Comunidad de Madrid en las
ultimas décadas y el efecto que han tenido sobre las compaiiias de teatro y sus
trabajadores y trabajadoras. Investigar trabajos creativos como son las artes es-
cénicas permite visibilizar practicas y dinamicas tipicas del contexto posfordista
en el que nos encontramos: una insercion al mercado de trabajo individualizada y
fragmentada en la que la responsabilidad ante el desempleo se focaliza en la fuerza
de trabajo. Las artes escénicas cuentan con una serie de especificidades, como son
el trabajo por proyectos o el papel de la vocacion, que potencian los efectos de
modelos de trabajo posfordistas, por lo que su estudio permite visibilizar y com-
prender mejor estas dindmicas. Actualmente, el funcionamiento del sector teatral
se encuentra en pleno proceso de transformacion. Desde los afios setenta se ha ido
conformado una tendencia global que define los sectores culturales y creativos
como agentes de crecimiento econdmico, legitimando de este modo las reduc-
ciones en financiacidon publica para los mismos. En Espafia, se ha adoptado esta
perspectiva de forma dréstica en los afios de la crisis economica de 2008 hasta la
actualidad y esto ha modificado en profundidad los sistemas por los cuales se esta
produciendo teatro.

Para analizar todo este contexto, he implementado un acercamiento metodolo-
gico cualitativo combinado con una explotacion de datos estadisticos de fuentes se-
cundarias como el Anuario de Estadisticas Culturales del Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte, las bases de datos del Centro de Documentacion Teatral o el
Anuario Estadistico de la SGAE?. Mi principal fuente de informacion se basa en la
realizacion de quince entrevistas en profundidad a agentes clave del sector realiza-
das en 2015 y 2016. Las categorias que he implementado son las siguientes: repre-
sentantes de sindicatos (Union de Actores y Actrices), asociaciones de empresarios
de teatro (ArteMad®, APTEM* y, a nivel nacional, FAETEDAJ), cargos publicos y
administrativos de departamentos de cultura de ambito local, autonémico y nacional
(Concejalia de Cultura del Ayuntamiento de Madrid, Conserjeria de Cultura de la
Comunidad de Madrid y el INAEM®), redes de teatro (Red Espafiola de Teatros, Au-
ditorios, Circuitos y Festivales de Titularidad Publica, Red de Teatros de la Comu-
nidad de Madrid y Red de Teatros Alternativos), sociedades de gestion de derechos
de autor (SGAE y AISGE’), y otras plataformas vinculadas a la produccion, difusion
o defensa del teatro (la RESADS, la Academia de las Artes Escénicas y el CDN?).
La muestra ha sido intencional, se ha seleccionado por decision razonada para ob-
tener una representacion de los principales ambitos de produccion, distribucion y
financiacion de las artes escénicas. La investigacion se centra en el municipio de
Madrid pero al existir muchas competencias que se comparten con instituciones y
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plataformas de d&mbito Autondémico o Estatal he desarrollado las entrevistas teniendo
en cuenta discursos procedentes de los tres ambitos.

Comenzaré introduciendo los principales rasgos del contexto laboral posfordista
en el que vivimos y expondré el modo en el que afecta a las Industrias Culturales y
Creativas, marco en el que se desarrolla la produccion teatral. Después me centraré
en la evolucion del sector teatral en las ultimas décadas y como los cambios produci-
dos en los ultimos afios han afectado a las compafiias de teatro. Terminaré definiendo
el modelo de produccion que he descrito como “artesania teatral” y que se esta ex-
tendiendo como Unica salida laboral de muchos y muchas profesionales del sector y
las consecuencias de este modelo.

2. Industrias culturales y creativas en un contexto posfordista

Es importante incluir unas pinceladas sobre el cambio que ha implicado la extension
del modelo posfordista de trabajo en las ultimas décadas. El empleo ha sufrido una
serie de transformaciones globales que han llevado al deshilachamiento del modelo
clasico de trabajo estable y vertebrador de procesos de socializacion en las socieda-
des modernas y a una tendencia a la flexibilizacion y a la necesidad de adaptacion
individual de los trabajadores amparada en la responsabilidad individual ante el des-
empleo (Juan Jose Castillo, 1998; Lopez Calle & Castillo, 2004). El obrero colectivo
se ha ido debilitando y se exige a los trabajadores altos niveles de adaptabilidad para
mantenerse activos en un contexto basado en la flexibilidad, la descentralizacion en
red y la internacionalizacion de nuevos sistemas productivos en los que los riesgos
sociales son permanentes (Calderén & Calle, 2010). En este contexto, las politicas
publicas de intervencion al mercado laboral han tendido a promover la idea de la
“activacion” del trabajador o trabajadora en lugar de procurar garantizar el trabajo,
como era el caso en el paradigma anterior (Neffa, 1990). La base de este tipo de po-
liticas es que los trabajadores deben autodisciplinarse, tanto a nivel formativo como
a nivel de gestion de los tiempos, para poder desarrollar una adecuada regulacion
del riesgo en contextos de un mercado de trabajo cada vez mas fluido. Siguiendo
este planteamiento, se ha potenciado la figura del emprendedor como emblematica
del crecimiento econdmico (Alonso, 2007; Fernandez Rodriguez & Serrano, 2014).

Por lo que respecta al ambito de la cultura, la revision histérica de Jaron Rowan
(2010) sobre la inclusion de artefactos culturales y creativos en dinamicas indus-
triales es una buena herramienta para comenzar a desentrafar la situacion en la que
se encuentra el sector. Desde la introduccion del término de “industria cultural” por
Adorno y Horkheimer como critica a la mercantilizacion de la cultura (Adorno,
2007), el concepto se ha ido resignificando hasta convertirse en uno de los modelos
de desarrollo econdmico y de creacion de puestos de trabajo mejor valorado en las
economias urbanas. En los afios setenta, el gobierno britdnico de Margaret Thatcher
en Inglaterra comienza a introducir la nocién de la cultura como un sector de po-
tencial crecimiento econémico impulsando los productos culturales susceptibles de
generar beneficios y recortando la inversion publica en el resto.

A mediados de los noventa, se incorpora la nocién de “sector creativo™ a la indus-
tria cultural. De este modo, se incluyen nuevos sectores en las Industrias Culturales
y Creativas (ICC, en adelante) en los que se combina la creacién, la produccion y
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la comercializacion de contenidos creativos que contienen elementos intangibles de
naturaleza cultural (Bonilla, Maroto, & Sanz, 2012). Agrupan cualquier producto o
servicio basado principalmente en valores artisticos, creativos o de entretenimiento
que dependan de la creatividad, talento o habilidad individual de las personas (Caves,
2002). De este modo, ademas de abarcar sectores tradicionales como el editorial, el
audiovisual o las artes escénicas, se han incluido en los Gltimos afios sectores como
la produccion de sofiware, la arquitectura o el disefio grafico (Comision Europea,
2010). Este cambio es un punto importante, ya que los diversos ambitos de la cultura
que se incluian en el concepto de “industria cultural” han recibido tradicionalmen-
te subvenciones o financiacion del sector publico y retirarlas o reducirlas ha sido
impopular para los gobiernos; sin embargo, la inclusion de sectores considerados
econdmicamente estratégicos como los que he comentado mas arriba permitio esta-
blecer unas exigencias mas altas en cuanto a la justificacion de inversiones publicas
(McKinlay, 2009). De este modo, la esfera creativa se ha ido consolidando en las
ultimas décadas en el rol de activo de mercado capaz de generar crecimiento.

En Espaiia, la division entre “la cultura como derecho publico” frente a “la cul-
tura como recurso econémico” compone uno de los ejes centrales sobre los que se
debate la politica cultural (Rowan, 2010). En el ambito anglosajon la nocion de la
cultura como activo econdmico se consolida en los aflos noventa, mientras que Espa-
fla comienza a adoptar esta perspectiva una década mas tarde, llegando a consolidar-
se, como veremos mas adelante, en el periodo de crisis econémica que comienza en
2007. Se puede observar esta vision de la cultura como sector de desarrollo econo-
mico en las palabras de Jestis Cimarro, presidente de las asociaciones de empresarios
de teatro APTEM en Madrid y FAETEDA a nivel nacional: “La cultura tiene que
ser uno de los pilares de la economia de un pais como Esparia porque es un pais de
servicios. Y la cultura con el turismo tienen que ir de la mano porque genera mucho
empleo y tiene un movimiento economico muy grande”. Sin embargo, esta perspecti-
va también tiene consecuencias negativas, como vemos ejemplificado en el discurso
de Angel Martinez Roger, exdirector de la RESAD y candidato a Concejal de Cultu-
ra en las elecciones municipales de 2015: “La Comunidad de Madrid esta afectada
exactamente igual por unas politicas neoliberales y que entienden la cultura como
ocio-negocio. Es decir, no la cultura entendida como la posibilidad de crear mejores
ciudadanos para la polis, sino para hacer negocio”.

Centrandonos en las artes escénicas, podemos encontrar la misma dualidad en
los discursos que la reflejada con respecto a las ICC en su conjunto. Por un lado,
testimonios como el de José Luis Alonso de Santos, presidente de la Academia de
Artes Escénicas de Madrid, dejan patente la nocion del sector teatral como recurso:
“Habria que defender el teatro como industria; el teatro como mercado, el teatro
como producto y eso es muy dificil porque la gente politicamente hablando, el teatro
ha estado en manos de un pensamiento de izquierdas muy trasnochado, de que el
teatro lo pague el gobierno. Pero si es que el gobierno no lo paga”. Como vemos,
la nocion de que el teatro es un sector industrial con potencial para convertirse en un
agente econdmico importante se encuentra integrada en buena parte de los discursos
analizados. Por otro lado, hay agentes del sector que argumentan que este tipo de
planteamientos potencian algunos de los aspectos mas perjudiciales para los traba-
jadores derivados del modelo posfordista. Observamos este discurso reflejado en las
palabras de Ernesto Caballero, director del Centro Dramatico Nacional: “El sistema
teatral es un reflejo... es la encarnacion del turbo-capitalismo, esta fase del capita-
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lismo en el que estamos ahora. Entonces es muy despiadado. Los actores son clinex,
este me ha servido para esto y luego si te he visto no me acuerdo”.

Se trata de una dinamica que no es exclusiva del ambito de la cultura, ya que las
diversas reformas laborales aplicadas en Espafia han acabado generando un incre-
mento en los niveles de precariedad laboral a nivel nacional (Lopez Calle & Castillo,
2004). La flexibilizacion del empleo se ha extendido como una tendencia general del
mercado de trabajo, no obstante, las ICC cuentan con una serie de especificidades
que las vuelven mas vulnerables al contar con elementos que potencian las desigual-
dades estructurales y dindmicas de precariedad laboral.

En primer lugar, el caracter intangible de muchos de los productos o servicios
comercializados dificulta la medicion del esfuerzo dedicado o el valor asociado a los
mismos (Becker, 2008). Esto hace que tareas que componen el trabajo no sean conta-
bilizadas como parte del empleo; pude observar ejemplos de esta caracteristica cuan-
do actores y actrices se veian obligados a promocionar sus trabajos en redes sociales
0 a asistir a pases de prensa sin que nadie se plantease la necesidad de que este tipo
de tareas se remunerasen econdmicamente. Un segundo elemento es la produccion
basada en proyectos (Eikhof & Warhurst, 2013). El trabajo en las ICC se desarrolla
casi en su totalidad ligado a proyectos concretos, por lo que existe una intermitencia
inherente al trabajo creativo. Esta intermitencia supone un repunte en el riesgo y la
inestabilidad que trabajadores y trabajadoras deben asumir, ya que no hay ninguna
certeza de que al terminar un proyecto se les volvera a contratar. Del mismo modo,
la existencia de fechas limite genera una intensificacion laboral, se multiplican las ta-
reas y se produce una invasion del trabajo en la vida, en términos de Castillo (2015).
Otro rasgo del trabajo por proyectos es una relativa informalidad en la estructura
de las empresas de las ICC (Hesmondhalgh & Baker, 2011) por lo que elementos
como las contrataciones se desarrollan a través de procesos poco estandarizados y el
capital social, contactos formales e informales, se vuelve fundamental a la hora de
acceder al empleo. Esto potencia practicas discriminatorias al existir una tendencia a
contratar personas con categorias sociales similares o “homofilia” (McPherson et al,
2001). Grupos minoritarios en términos de étnia, edad, sexo o clase y origen social
se ven perjudicadas por este modelo de contratacion (Clare, 2013; O’Brien, 2014).
Por ultimo, un rasgo fundamental que potencia la vulnerabilidad en las ICC es el ca-
racter vocacional del trabajo, el hecho de que sean “trabajos de alta implicacion”, en
términos de Ekman (2014). La existencia de “remuneraciones simbdlicas” (Dejours,
2009) posibilitan la existencia de modelos de trabajo gratuito y generan niveles de
auto-explotacion muy elevados en los que se sacrifica la calidad de las condiciones
laborales para poder trabajar. En la investigacion de (Haunschild & Eikhof, 2009)
sobre el trabajo teatral se observa la importancia de la vocacion o la pasion a la hora
de escoger y mantener este tipo de profesion y, como vemos en las palabras de Ifiaki
Guevara de la Union de Actores, el teatro espaiiol no supone una excepcion: “Por-
que claro, la tonteria nuestra de los actores y actrices es que nos encanta el trabajo
y somos capaces de hacerlo gratis jjoder!”.

3. El sector teatral y el gasto publico

Durante las décadas de los ochenta y los noventa se produjo en Espafia un aumento
notable en el presupuesto publico destinado al sector teatral; se construyeron y reha-
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bilitaron muchos teatros y se incrementaron las ayudas a la produccion, distribucion
y exhibicion de espectaculos. Este proceso ayudo a consolidar circuitos de exhibi-
cion teatral, compaiiias historicas que siguen vigentes en la actualidad y numerosas
salas y plataformas vinculadas a las artes escénicas que han sido subvencionadas o
se han potenciado desde de la administracion publica hasta la actualidad. En 2014,
de los 1.546 espacios escénicos registrados un 75% eran de titularidad publica (Co-
lomer, 2016); y en 2008, el 75,5% de los ingresos de las compaiiias escénicas pro-
cedia de las arcas publicas que contratan a las compaifiias en funcion de un caché.
Ademas de esto, hay que contar con las subvenciones directas a la produccion que
representaban hasta el 12,8% de los ingresos declarados por las compaiias (Bonet et
al., 2008). El sector publico se consolidé como el principal empleador y financiador
de las compaiiias de teatro.

Un segundo modelo de financiacion que sera clave a la hora de comprender los
efectos de la crisis econdmica y la disminucion del gasto ptblico en cultura es la ba-
sada en la recaudacion de la taquilla. Se trata de un modelo minoritario en el periodo
previo a la crisis economica pero que en los ultimos afios ha tenido un crecimiento
exponencial. Se aplica principalmente en salas privadas en las que la recaudacion
de la productora se obtiene en funcién del precio y nimero de entradas vendidas, de
modo que los beneficios de la compaiia dependeran de la afluencia de publico a la
obra. Desde las asociaciones de empresarios teatrales como ArteMAD se describe
el funcionamiento y las consecuencias de este modelo, como podemos ver en las
palabras de su presidente Gustavo del Rio: “Ese riesgo lo estan asumiendo las com-
pariias y mas que ninguna, mas que las salas, mas que los festivales porque son las
comparias las que cuando van a la sala y contratan a los actores y hacen una pieza,
se arriesgan a que vengan tres espectadores, cuatro”.

Si analizamos la cartografia de compaiiias teatrales, como ya he introducido an-
tes, en el periodo previo a la crisis econdomica se produjo un desarrollo sin preceden-
tes de la oferta de espectaculos y del fortalecimiento del tejido empresarial teatral.
Irene Pardo, de la Red Espafiola de Teatros, describe parte de este desarrollo en su
discurso: “Es verdad que en las ultimas décadas ha habido muchas ayudas a...
Estan las ayudas estatales que son a distribucion y estan las ayudas internas de las
Comunidades Autonomas que son a produccion. Entonces esa combinacion ha he-
cho que surjan cantidad de compariias”. Otra forma de observar este crecimiento es
a través del volumen economico del sector teatral, registrado en la Cuenta Satélite de
la Cultura del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte (Varios Afios). La aporta-
cion de la partida de “Artes Escénicas” (compuesta en su mayor parte por activida-
des teatrales) al PIB Cultural pasa de 803 millones de euros en el afio 2000 a 2.334
millones en 2008. El organismo mas extendido es el de las empresas de pequeio y
mediano formato (PYMES), solo el 36% de las compaiias censadas por el Centro de
Documentacion Teatral (CDT) cuentan con un presupuesto superior a 25.000 euros
anuales y han producido mas de un espectaculo en los ultimos tres afios (Bonet &
Villarroya, 2009). Este rasgo es relevante al suponer un elemento mas que potencia
la fluidez y la inestabilidad en el mercado de trabajo.

En las tltimas dos décadas se ha ido produciendo progresivamente un cambio en
el modelo de produccion, distribucion y financiacidon que se habia consolidado desde
los afios ochenta. Coincidiendo con la crisis economica de 2008, los presupuestos
publicos destinados a cultura han ido disminuyendo del mismo modo que las con-
trataciones por parte de los ayuntamientos y otras instituciones publicas (Colectivo
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IOE, 2011). Sin embargo, es importante tener en cuenta que esta evolucion no esta
vinculada exclusivamente a la crisis economica sino que forma parte de un proceso
mucho mas amplio de extension de la nocion de la cultura como recurso econdémico
que ya he analizado mas arriba y que en el mundo anglosajon se viene desarrollando
desde los afios 90 (Hesmondhalgh et al, 2015). La fuerte inversion publica de las
décadas anteriores gener6 una relativa estabilidad en el panorama teatral pero actual-
mente el sector se encuentra en plena transicion. Nieves Pérez Abad, profesora en la
RESAD, describe en su testimonio como la precariedad ha sido una constante en el
trabajo teatral pero en los ultimos afios se han agudizado sus efectos: “La profesion y
los profesionales han tenido que, no te diria reinventarse porque el teatro ha estado
siempre en crisis, pero [...] la crisis nos ha obligado quizds a ser mads eficientes, pero
es que antes ya lo éramos [...] si antes quizds tenias acceso a que te programaran
en ocho teatros publicos, pues ahora a lo mejor te van a programar en tres, en uno
o en ninguno ”. Practicamente en todas las entrevistas realizadas he podido encontrar
discursos en los que se enfatiza la disminucion de gasto publico en cultura y la pre-
carizacion del sector en los Gltimos afios. En la cita anterior queda reflejado como se
han reducido el nimero de contrataciones y, a continuacion, vemos en el discurso de
Inaki Guevara, de la Union de Actores, como también se ha producido una reduccion
en las dimensiones de los montajes: “Los recortes han sido brutales. Pero el ERE lo
hemos hecho, lo hemos hecho las productoras porque ahora contratamos la mitad
que contratabamos hace tres anos, en vez de hacer montajes de veinte, hacemos
montajes de diez”.

3.1. Indicadores del gasto publico en cultura

Para reflejar la profundidad del recorte en gasto publico, analizaré la evolucion del
mismo en los ultimos afios partiendo de datos del Ministerio de Educacion Cultura y
Deportes (Varios Afios) a través de dos graficos de elaboracion propia. En el primer
grafico se especifica el gasto total en cultura por tipo de administracion de 2004 a
2015 (Grafico I) y en el segundo grafico se observa el gasto en “Artes Plasticas,
Escénicas y Musicales” por parte de la Administracion General del Estado y la Co-
munidad de Madrid, también de 2004 a 2015 (Grafico II). Como iremos viendo, la
evolucion del gasto mantiene una tendencia similar en todos los ambitos analizados.

Empezando por el Grafico I que vemos mas abajo, podemos observar que la
evolucion del gasto publico en Cultura siguié una tendencia ascendente hasta 2009
(2010 en el caso de la Administracion Local) afios en que los presupuestos generales
para cultura alcanzaban maximos histéricos con hasta 4.042,55 millones de gasto en
la Administracion Local. Sin embargo, s6lo unos afios més tarde en 2013 se redujo
casi a la mitad llegando a 2.300,47 millones de euros. En los ltimos afios observa-
mos un repunte en el gasto del ambito local hasta volver a una inversion similar a
2004 y 2005. Este repunte coincide con las elecciones municipales y autonomicas y
con un discurso promovido desde el Estado de salida de la crisis.
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Gréfico I: Gasto en Cultura por Tipo de Administracion (En Miles de Euros)

Es importante destacar el papel principal de la Administracion Local en relacion a
los otros dos ambitos al ser entidades locales y ayuntamientos los que mas invierten
en artes escénicas. Esto también queda claramente reflejado en el discurso de Cris-
tina Santolaria, del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Musica (INAEM):
“Ha bajado nuestro presupuesto, pero piensa que los ayuntamientos... Hay cosas
que han influido mucho mds que nuestras ayudas [ ...] yo creo que en la vida teatral
de todo el pais ha influido mucho mds, por ejemplo, que los ayuntamientos no tengan
dinero para la programacion de los teatros publicos, para los cachés”. La falta de
financiacion limita los presupuestos y las deudas o los temores a endeudarse evitan
que se invierta en actividades que muchas veces no son consideradas esenciales por
la administracion.

Aunque su peso relativo es menor que el del ambito local, para confirmar esta
tendencia en el area de Artes Plasticas y Escénicas en la Administracion General del
Estado y, sobre todo, en la Comunidad de Madrid, se incluye también el siguiente
grafico:

60.000

40.000
20.000

2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015

Administracion General del Estado Administracion Autonémica (C. de Madrid)

Gréfico II: Gasto liquidado en “Artes Plasticas y Escénicas” por tipo de administracion
(Miles de Euros)
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Una vez mas se cumple la tendencia del primer grafico, sin embargo, resulta
llamativo que en el caso de la Comunidad de Madrid el descenso de financiacion
comienza unos afios antes que en el resto de Comunidades Autonomas, desde 2006.
Del mismo modo, aunque se observa un crecimiento en el gasto de la Administra-
cion General del Estado en 2013, esta tendencia no se produce en la Comunidad de
Madrid por lo que el teatro de la capital no se ve beneficiado directamente por el
mismo. En el testimonio de Cristina Santolaria del INAEM se visibiliza el efecto
que puede tener la reduccion de gasto por parte de las Comunidades Autdénomas o la
administracion local sobre las condiciones del sector: “Ha influido mucho mas las
convocatorias de las comunidades autonomas que donde si que ha habido recortes
importantes, que nosotros también lo hemos tenido, pero somos uno, si han recorta-
do las diecisiete comunidades autonomas o los ocho mil municipios de Espania, eso
se nota mucho mds”.

A pesar del crecimiento de los tltimos afios en el gasto de la Administracion Ge-
neral del Estado, plataformas como el Centro Dramatico Nacional que dependen di-
rectamente de ese presupuesto se han visto profundamente afectadas por los recortes
previos como argumenta su director, Ernesto Caballero: “;Donde se ha producido
el ere? El ere encubierto se ha producido en la contratacion. No se ha producido en
la estructura porque ningun funcionario [...] ;A quiénes se ha echado? A los tem-
porales. A los creadores, a los artistas. Fundamentalmente al colectivo de actores”.

Todo este analisis se podria complementar con la evolucion de las subvenciones
a producciones o giras en los tres ambitos administrativos como hace Arturo Rodri-
guez (2008). De forma global se registra también un descenso en las mismas desde
2008 aproximadamente, no obstante, éstas representan Unicamente el 12,8% de los
ingresos de las compaiiias (Bonet et al., 2008) y no es el objetivo de este texto ana-
lizar su evolucion.

3.2. Indicadores del sector teatral

Para observar el efecto cuantitativo que ha tenido este descenso en gasto publico en
cultura analizaré la evolucion del numero de representaciones de teatro que se han
celebrado, el nimero de espectadores y también la recaudacion obtenida a través
de los datos del Anuario Estadistico de la Fundacién SGAE (Varios Afos). A nivel
nacional, si comparamos los datos de 2008 a 2016 se observa una pérdida del 32,3%
en el nimero de representaciones y el 27,9% de espectadores. Por lo que respecta
a la recaudacion, la cantidad es similar (un 0,3% mas), pero cabe remarcar que en
2012 se subio el IVA cultural de un 8% a un 21%, algo que repercute negativamente
en los ingresos netos.

Centrandonos en la Comunidad de Madrid, en 2016 se registra hasta un 33,2%
del total de funciones representadas a nivel nacional y hasta un 35,5% del namero
de espectadores. Este porcentaje llega a 51,3% en el caso de la recaudacion. Como
vemos, la infraestructura de teatros Estatales y grandes teatros comerciales junto con
el boyante panorama alternativo e independiente de las artes escénicas en la capital
hacen de Madrid la comunidad con mayor efervescencia creativa en el ambito tea-
tral. A continuacidn incluyo una tabla en la que se puede observar la evolucidn en los
tres indicadores de 2006 a 2016:
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Tabla I: Evolucion del panorama teatral en la comunidad de Madrid*

2006 2008 2010 2012 2014 2016

Funciones representadas ~ 18.330 19.475 17.121 15.014 15.155 15.394

Espectadores de teatro 4.884.939 4.965.580 4.052.249  3.583.880  4.183.858  4.265.262

Recaudacion de teatro (€)  116.632.210 114.995.602 99.161.205 91.674.665 96.141.952  103.065.339

*Fuente: Anuario Estadistico de la SGAE, varios afios. Elaboracion Propia

Como se puede comprobar, la evolucion es paralela a la de la inversion en gasto
publico. Desde mediados de los 90 hasta 2008 todos los indicadores van en aumento
en la Comunidad de Madrid: de las 10.260 representaciones en 1997 (el dato mas
antiguo registrado por la SGAE) a las 19.475 de 2008; con 2.224.789 espectadores
en 1997 y 4.965.580 millones en 2008. A partir de 2008 todos los indicadores co-
mienzan a bajar hasta volver a niveles de la década anterior y, del mismo modo, se
detecta un repunte a partir de 2013 paralelo al aumento en gasto publico.

4. Artesania teatral: un sector industrial sin industria

En todos los discursos he visto reflejado que cada vez hay mas compafiias que se
han visto obligadas a aplicar estrategias basadas en la recaudacion de la taquilla para
poder mantenerse en el mercado. Como ya he comentado mas arriba, estos modelos
implican niveles mucho mas altos de riesgo e intermitencia. Habitualmente las salas
de teatro privadas se llevan alrededor de un 40% de la recaudacion y las compafias
el restante, con lo que tienen que asumir todos los costes de produccidon y promocion
de la obra. En algunos casos, salas de teatro publicas también han implementado
estrategias basadas en la taquilla en las que el 100% de la recaudacion es para las
compaiiias pero a su vez deben asumir el riesgo de que no venga suficiente publico
para generar rentabilidad. Irene Pardo, de la Red Espaifiola de Teatros, me hablo6 del
efecto de esta tendencia:

Al verse muy disminuidos los presupuestos de exhibicion, los teatros han tirado
de taquilla. Han tenido que ir a taquilla a unas poblaciones y a una sociedad
que no esta acostumbrada a pagar lo que cuesta [...] ;Qué ha pasado? Que las
compariias empiezan a ir a taquilla, pero la taquilla no les sale. Entonces estamos
viviendo un momento de reajuste muy, muy potente en ese sentido [...] la tenden-
cia si que es verdad que de las productoras habituales es a menos actores, asi es
muy bdsico, pero menos actores.

El principal resultado del reajuste que describe Irene Pardo se ve reflejado en un
fuerte cambio en la estructura de las compafiias que se habian ido consolidando des-
de los afios noventa y que se han visto obligadas a reducir la escala de sus produccio-
nes y del equipo o directamente han dejado de producir nuevos espectaculos o han
desaparecido. Gustavo del Rio describe desde su experiencia en ArteMAD el efecto
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que tiene este proceso en las compaiias: “No ha entrado el caché y estis yendo a
taquilla, pero eso de lo que esta sucediendo también es que la gente que de alguna
forma ha sido mas constante en el trabajo tiende a desaparecer [...] ha llegado a
puntos de verdaderamente dramaticos en las compariias y en las salas”. Por otro
lado, las compaiiias que han ido surgiendo en los ultimos afios adoptan directamente
estructuras productivas que se ajustan a la volatilidad del sector como expone Cristi-
na Santolaria del INAEM: “Han sabido reaccionar mejor las empresas jovenes por
decirlo de alguna manera. Se han sabido adaptar mejor a los nuevos tiempos, a las
nuevas exigencias, a los nuevos métodos de produccion”.

Toda esta transformacion ha traido de vuelta un modelo tradicional de produccion
basado en la artesania. Es un modelo que ha existido a lo largo de toda la historia
del teatro pero que en el contexto actual supone unos niveles de precariedad y ries-
go muy elevados. La produccion se desarrolla con la idea de evitar contrataciones
externas a la compaifiia con la consecuente intensificacion laboral que esto supone.
Este tipo de producciones de menor escala basadas en la polivalencia han revertido
la division del trabajo en busqueda de una férmula mas barata que permita a las
compatfiias seguir siendo competitivas en el mercado, las fronteras entre los roles de
las diferentes profesiones englobadas en la produccion teatral se difuminan. Los pro-
yectos de artesania suponen una autogestion en la que los trabajadores se “explotan
a si mismos” para dotar de continuidad a un proyecto, coincidiendo en este sentido
con la investigacion del teatro en Alemania desarrollada por Haunschild (2003). Una
buena descripcion de lo que es un proyecto de artesania teatral se observa en el tes-
timonio de Gustavo del Rio de ArteMAD:

Lo que si ha cambiado y que decias antes, es las tesituras internas de las com-
pafiias. Es decir, si alguna compafiia podia dotarse de tres o cuatro personas que
estuviesen trabajando, ahora lo que sucede es que esas tres o cuatro personas han
derivado en una o dos o tres como mucho, en la que los trabajos se mezclan y lo que
ha sucedido es que un poco, como digo yo, somos chico para todo. O sea, somos los
que hacemos la escenografia, los que hacemos, los que dirigimos, los que escribi-
mos, los que llevamos los nifios al cole los que... [...] un poco ese todo terreno para
poder sacar adelante la compaiiia.

He denominado a este modelo como “artesania teatral” basandome en la catego-
ria de “artesano” de Richard Sennet (2008). El concepto de artesania abarca todos
los oficios en los que el elemento crucial es la introduccion de significados simboli-
cos a la vida material que se concretan en la experiencia practica y cotidiana permi-
tiendo enfocar la energia a realizar un trabajo bien hecho y de este modo conseguir
satisfaccion. En lugar de incrementar los beneficios economicos, como es el caso de
las empresas, la artesania centra su actividad en buscar una recompensa econdmica
que les permita subsistir, ya que el simple hecho de realizar correctamente la tarea
planteada supone de por si altos grados de satisfaccion. En definitiva, la categoria
de artesania con la que trabajo a lo largo de todo el proyecto se esta consolidando
como el principal modelo de produccion teatral en el contexto madrilefio actual. Este
modelo se estructura a través de dos ejes principales: En primer lugar, la importancia
simbodlica que tiene el trabajo y los artefactos creativos resultantes para los traba-
jadores que les permite asumir los niveles de riesgo exigidos por el mercado y, en
segundo lugar, las ventajas organizativas que supone a la hora de gestionar proyectos
en un contexto de intermitencia como en el que nos encontramos.
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4.1. Efectos positivos de la artesania

Hay una serie de factores que hacen que se pueda valorar positivamente este cambio
de paradigma hacia modelos de artesania teatral. El primer punto al que se hace refe-
rencia es la estabilidad que permite generar en los proyectos creativos. En un contex-
to en el que, como ya he comentado, las estructuras grandes y tradicionalmente esta-
bles se van reduciendo o incluso desapareciendo, los modelos de artesania permiten
a los trabajadores creativos prevalecer en el mercado. El director del CDN Ernesto
Caballero describe como la artesania puede ayudar a consolidar estructuras estables:
“El que se mete en un proyecto requiere cierto nivel de compromiso con el proyecto
[...] Un compromiso con un proyecto artistico, ahora mismo no se... hago esto hago
lo otro... eso ayuda poco también a la consolidacion de estructura solidas”. Los
modelos de artesania teatral, debido a su baja remuneracion y a la intermitencia que
supone implican la necesidad de fuertes vinculos entre los participantes y con los
proyectos. Son esos mismos vinculos los que permiten la asuncion de altos niveles
de precariedad para poder seguir trabajando en el sector. Ademas de esta implicacion
con el proyecto, otro elemento que permite generar artefactos creativos complejos
y de mayor envergadura es la colaboracion entre artesanias. Del mismo modo que
analizan Lerro et al (2016) en Italia, en Madrid se producen muchas obras a través
de colaboraciones entre profesionales de distintos campos que, en un contexto de
precariedad, trabajan juntos para llevar a cabo un proyecto artistico.

Un segundo aspecto que también se valora positivamente en relacion a este tipo
de modelos es la innovacion en las propuestas. Vemos este planteamiento en el dis-
curso de Angel Martinez Roger, exdirector de la RESAD: “Creo que la inmediatez
de creacion que puede dar ese tipo de salas es muy interesante y muy atrayente.
La frescura y la radicalidad de las propuestas y la inmediatez hace de ese tipo de
propuestas algo nada desderiable y que debiera estar ciertamente protegido”. La
necesidad de adaptacion ante el contexto econdmico en el que nos encontramos ha
llevado a implementar modelos de produccion alternativos y la utilizacion de espa-
cios no convencionales potenciando toda una serie de artefactos creativos que no
se habrian podido generar en otras circunstancias. Este proceso ha revitalizado el
movimiento del teatro independiente y alternativo en Madrid.

Por ultimo, también quiero hacer referencia a un rasgo estrechamente vinculado
con los otros dos: la efervescencia creativa que esta viviendo la ciudad de Madrid.
Tanto en términos cuantitativos de salas como a nivel de companias y representacio-
nes Madrid se ha convertido en un centro cultural por excelencia. Nacho Bonacho,
desde la Red de Teatros Alternativos, cuenta como una de las alternativas que pro-
fesionales adoptaban frente a la falta de empleo era la creacion de una sala propia:
“Has visto que el brote de salas que estdn saliendo es tremendo jno? Y bueno tiene
un poco que ver también por la crisis que ha habido. Hubo un momento hace diez,
siete anos, diez anios sobre todo que el tema de la television estaba muy activo, ha-
bia mucha gente trabajando y eso ha ido decreciendo y toda esta gente lo que ha
buscado es como salida, pues es la Sala”. Del mismo modo, Ifiaki Guevara desde la
Unidn de Actores, hace referencia a la creacion de compaiiias como otra alternativa
que se adoptd desde la profesion: “La crisis ha producido que hayan desaparecido
las giras, las compaiiias en las ciudades pequeriias todos se han venido aqui. Enton-
ces jqué hago? Pues me genero mi propia empresa”. En parte influenciados por la
extension de la “ideologia del emprendizaje”, en términos de Rowan (2010), y por el
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contexto de desajuste entre las politicas publicas y el mercado que he descrito ante-
riormente, los trabajadores forman sus propias plataformas de creacion o exhibicion
en lugar de esperar a que se les contrate. Muchas compafiias de nueva creacion se
han fundado adoptando modelos productivos mas flexibles que les han permitido
suplir los huecos que iban dejando compaiiias que se habian consolidado en las ulti-
mas décadas y que ya no encontraba cabida en el contexto actual. Este punto ayuda
a explicar el repunte que se esta produciendo en los ultimos afios en los indicadores
de produccion teatral que he comentado antes.

4.2. Efectos negativos de la artesania

A pesar de ser un modelo tradicional, la artesania, en un contexto de desregulacion
de la intermitencia como el actual, supone que muchos trabajadores se ven obligados
a asumir una elevada intensificacion laboral durante periodos cortos de tiempo para
encontrarse completamente desprotegidos una vez ha finalizado el proyecto (Bonet
& Villarroya, 2009). La intermitencia ha supuesto que elementos paliativos como el
paro o la jubilacion sean dificiles de adquirir y, por otro lado, la adaptabilidad y la
flexibilidad se consideran imprescindibles (Christopherson, 2008). De este modo, el
riesgo se ha convertido en una condicidn intrinseca del trabajo. Ademas de esto, mo-
delos de trabajo gratuito o no regulado estan aumentando gracias a mecanismos de
remuneracion alternativa basados en la autopromocion o en la realizacién personal
y emocional (Haunschild y Eikhof, 2009). El testimonio de Angel Martinez Roger
como exdirector de la RESAD nos permite definir el cardcter precario de estas pla-
taformas: “La inmediatez artistica es muy interesante, pero no es menos cierto que
nos lleva a un modelo que en realidad nos hace mucho dario a la propia profesion
v al propio oficio. Es decir, no puede ser que un actor no esté contratado, no puede
ser que un actor no tenga sus derechos”. Este contexto produce y exige nuevas
subjetividades laborales basadas en el emprendimiento en las que se normalizan pa-
rametros como la responsabilidad individual ante los riesgos del trabajo cultural, que
los tiempos vitales se deben ajustar a los tiempos del trabajo remunerado y la falta de
regulacion en relaciones estructurales de poder.

Un segundo aspecto negativo es la desprofesionalizacion del sector, a la que ya
he hecho referencia al hablar de los modelos por los cuales las administraciones
publicas limitan su gasto. Jose Luis Alonso de Santos, de la Academia de Artes Es-
cénicas, también se quejaba de este proceso en su entrevista: “Hay un cuarto teatro,
tal vez el mas numeroso que es el teatro que no se llama, nadie lo quiere llamar de
aficionados, pero es de aficionados. Que es todo aquel que hace teatro, pero que no
vive de ello. [...] es un teatro de auto explotacion de grupos de gente que se juntan,
se hacen su vestuario, se hacen sus cosas y que es el mas numeroso en Esparnia”. Una
circunstancia que potencia este hecho es que la administracion publica, para reducir
gastos, recurre en algunos casos a compaiiias amateurs para mantener los teatros en
funcionamiento. Esta situacion se refleja en las palabras de Ernesto Caballero, direc-
tor del CDN: “Llego la crisis y muchos de esos teatros en ciudades o localidades
pues dejaron de ser programados o se programaban con agrupaciones locales de
aficionados”.

Estos procesos no van ligados necesariamente a una pérdida de calidad artistica,
ya que como se puede ver en los discursos a los que he aludido mas arriba muchos
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de los trabajadores que se implican en este tipo de proyectos son profesionales de
formacion y en muchos casos también tienen experiencia. Sin embargo, si afectan
inevitablemente a la seguridad laboral y a la proteccion de los trabajadores. De este
modo, llegamos a un ultimo aspecto negativo que se asocia a los modelos de artesa-
nia teatral: el incumplimiento consciente y voluntario de la normativa vigente para
poder sobrevivir en el mercado. La Red de Teatros Alternativos se conforma por pla-
taformas de formatos muy variados y en las palabras de su director, Nacho Bonacho,
se describe este ultimo rasgo:

Te tienes que buscar la vida y que las habichuelas estén en el plato. Y si para que
las habichuelas estén en el plato, tienes que trampear o maquillar, vamos a llamarlo
magquillar algunas cosas, pues lo haces. [...] aqui por lo menos, yo te puedo garanti-
zar que todas las salas de la Coordinadora cumplen religiosamente [...] lo que pasa
que no te digo yo que pueda haber en el sector...

5. Valoraciones finales

El cambio de paradigma que se esta desarrollando en el contexto de la produccion
teatral estd alterando intrinsecamente las formas de construir artefactos teatrales.
A nivel artistico y de creacion se puede considerar positivo porque genera muchas
oportunidades para trabajar, se innova en las propuestas y hay muchos productos
creativos para la poblacion; sin embargo, a nivel econémico la profesion se encuen-
tra en condiciones cada vez mas precarias. En un alto porcentaje no tienen seguridad
laboral, no tienen proteccion social, conviven con la intermitencia y la incertidumbre
y se ven obligados a auto-implementar niveles de intensificacion en el trabajo muy
elevados. Carmen Fernandez de la Red de Teatros de la Comunidad de Madrid me
resumi6 perfectamente las consecuencias de este cambio: “Tienes que amar mucho
el teatro para meterte en este embolao, hay que ser muy valiente "’

Por ultimo, considero necesario hacer una inferencia hacia donde puede llevar el
contexto que se ha esbozado en el texto. Un desarrollo que sirve mas a modo de aper-
tura para futuros trabajos que a modo de conclusion para este. El mercado privado no
esta preparado para asumir, con remuneraciones justas, el aluvion de producciones
que se ofrecen. Por otro lado, las administraciones publicas se estdn acostumbrando
a que muchas producciones se desarrollen de forma practicamente gratuita y aprove-
chan la efervescencia creativa sin garantizar condiciones dignas para la profesion. La
implementacion de modelos de artesania teatral, a pesar de todos los aspectos positi-
vos que he descrito mas arriba, no puede llevar a otra direccion que a la generalizada
degradacion del sector teatral en su conjunto si no se regula. Aunque a corto plazo
la artesania como esta planteada en la actualidad permite a las nuevas generaciones
y a las compaiiias consolidadas plantear una continuidad en sus proyectos creativos
a corto e incluso medio plazo, es un sistema insostenible en una carrera de fondo.
Antes o después, profesionales que se coordinan y trabajan para sacar proyectos
adelante sacrificando salarios, tiempo libre y condiciones laborales, apoyandose en
su vocacion o trabajando de forma simultdnea en otros sectores, se veran obligados
a renunciar a estas estrategias. En definitiva, para poder generar una estabilidad real

10 La entrevista de Carmen Fernandez no pudo ser grabada pero recojo este verbatim de una de las notas que tomé

durante su realizacion.



Kuric Kardelis, S. Sociol. trab. n°92 (2018): 51-66 65

en los proyectos artisticos que no dependa de los periodos de bonanza econémica es
necesario aplicar modelos de gestion de la intermitencia que aseguren la proteccion
social y replantear las politicas culturales hacia un modelo de cultura como derecho
publico que garantice condiciones laborales dignas para la profesion.
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