PRODUCCION Y CREACION
DE LAS ARTES ESCENICAS
EN AMERICA LATINA

Guillermo Heras

Director de escena






Abordar un tema del calado de esta temdtica parece una tarea casi imposible en
el espacio de una ponencia de un Congreso. La extensién del continente latino-
americano, mds las islas que lo componen, solo si nos centramos en el habla
dominante del espafiol y el portugués, y sin tener en cuenta las cientos de len-
guas autdctonas que aun sobreviven a los sucesivos genocidios; es tan enorme,
que serfa una fatuidad pensar que, por mucho que hayas viajado por esos pai-
ses, llegues a conocer en profundidad la gran cantidad de formas de gestién y
produccién latinoamericanas.

Los datos bdsicos pueden sacarse de cualquier estudio de manual. Estamos
hablando de una superficie de 22.220.000 kilémetros cuadrados y una pobla-
cién de mds de 626.000.000 millones de habitantes, con oscilaciones que van
desde los 215 millones de Brasil a los 8 millones de El Salvador. Es obvio que el
tejido profesional de las artes escénicas entre 20 paises es radicalmente diferen-
te. Incluso, en un mismo pais, entre sus capitales (Buenos Aires, Ciudad de
México, Sao Paulo, Bogotd o Santiago) y el trabajo en sus estados, provincias o
departamentos, la actividad escénica es abrumadoramente diferenciada.

Otro factor a tener en cuenta con relacién a las politicas de gestién de la cul-
tura publica son las convulsiones politicas constantes en varios de aquellos pai-
ses. Mi experiencia durante 13 afios como coordinador del Programa Iberesce-
na me demostr6 lo dificil que era dar continuidad a los equipos de los diferentes
entes (en muchos casos ni siquiera habfa un departamento especifico de artes
escénicas) que formaban parte del llamado Consejo Intergubernamental, lo que
provocaba continuos sobresaltos en las gestiones de la Unidad Técnica con los
beneficiarios de las ayudas.

Se debe senalar que en los dltimos tiempos las cosas se han complicado
mucho mds, en algunos casos, como en Brasil o Bolivia, por el cambio radical
de gobierno y en otros por las luchas sociales que toman las calles y ponen con-
tra las cuerdas a gobiernos como los de Chile, Ecuador, Perti o Nicaragua. Las
recientes elecciones en Argentina y Uruguay, con cambios de paradigma politi-
co de signo opuesto en ambos paises complican atin mds poder hablar de mar-
cos referenciales comunes. Es evidente que podria parecer légico que ante
gobiernos de una tendencia clara, es decir, de izquierdas o neoliberales, las poli-
ticas culturales en inversién y gestién cultural podrian ir unidas a factores simi-
lares a la socialdemocracia o los conservadores europeos, pero me temo que en
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América Latina eso no sucede de un modo mimético. Asi, paises que incluso se
declaran socialistas, ni siquiera tienen lineas de ayudas directas para la accién de
los grupos y compaiias escénicas. Por eso, es preciso, cuando se quiera realizar
algdn programa concreto de intercambio e integracidn, hacerlo desde la realidad
sociopolitica de cada nacién.

Pienso que una de las grandes carencias que atn se arrastran para el inter-
cambio y la cooperacién internacional es, por un lado, la ignorancia de los
modos y formas de concebir de una manera especifica los modelos de gestién de
los paises y, por otro, la incapacidad en dichos paises de encontrar marcos de
colaboracién con los otros para de ese modo beneficiar a productores y artistas
abriendo mercados, redes y circuitos. Si bien también deberfamos recapacitar
sobre la imposibilidad que tiene nuestro propio pais para encontrar y consolidar
propuestas de sinergia entre diferentes entidades del Estado central y autond-
mico, para, saliendo de burocracias estériles, crear auténticos programas de cul-
tura exterior que sirvieran para nuestros creadores y gestores de manera mds ttil
que las desarrolladas en los dltimos afios. Me ha parecido interesante comparar
en muchos casos la forma de gestionar los discursos de lo publico y lo privado
de Latinoamérica en funcién de lo que conocemos en Espafia, tanto desde las
Instituciones estatales como autonémicas.

En América Latina, en general, ha habido un cierto retraso para entrar en los
estudios que sobre Industrias Creativas se vinieron poniendo en prdctica por la
UNESCO vy por un organismo denominado UNCTAD (Conferencia de las
Naciones Unidas para el Comercio y el Desarrollo) a partir del ano 2004. Cierto
que en los tltimos y en base al impulso de la SEGIB y sus Programas IBER se han
podido tener pardmetros mds concretos. Los datos que la UNTAD aporta es que
entre 2002 y 2011 las exportaciones de bienes y servicios creativos crecieron el 134
por ciento, llegando en el 2011 a intercambios por un total de 646.000 millones
de ddlares, sin embargo, de este total, solamente 18.000 millones correspondieron
al drea de América Latina y el Caribe, es decir solo un 2,9 del total y gran parte
corresponde a los grandes paises Brasil, México, Argentina y Colombia. Estos
datos generales son totalmente exportables al drea de las artes escénicas.

En esencia, los modelos dominantes en América Latina para la gestién de
artes escénicas serfan similares al del Estado espafiol en lo referente a lo estatal y
autonémico (que allf adquiere diferentes denominaciones segn el pais: estados,
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provincias, departamentos, etc.), si bien la fuerza que tienen nuestras politicas
municipales alli no es tan decisiva si excluimos algunas de las grandes ciuda-
des/capitales, tales como Buenos Aires, Rio o San Paulo, Bogotd, Ciudad de
México, Montevideo o Santiago, pero carecen de una red estatal o las diversas
redes autondémicas del sistema espafiol.

Asi pues, los modelos referenciales serfan:

— el referente al teatro privado de clara tendencia comercial

— el referente al teatro independiente o alternativo

— el referente al teatro publico en sus diferentes estamentos.

TEATRO PRIVADO

Sobre el primer segmento es fdcil asegurar que las condiciones de produccién y
exhibicién son muy similares a las empresas que en Espafia suelen funcionar, de
un modo dominante, en Madrid y Barcelona. Normalmente, este empresariado
cuenta con uno o varios teatros en su ciudad y luego hace itinerar el producto
por aquellas ciudades que cuenten con una sala teatral de condiciones semejan-
tes. Tal es el caso de los productores de Buenos Aires, Ciudad de México, Lima,
Sao Paulo o Rio de Janeiro. Este modelo no es frecuente en los pequefios paises
centroamericanos y, por supuesto, no existe en lugares como Cuba. Normal-
mente para este sector las legislaciones son muy laxas o vagas por lo que se rigen
por la sencilla ley capitalista de la oferta y la demanda, algo que, por ejemplo,
no ha existido de ese modo en Espafia, donde la empresa privada siempre ha
recibido subvenciones y en algunos casos de cuantiosas cantidades.

TEATRO ALTERNATIVO

En el lado de la produccién y distribucién del segmento independiente o alter-
nativo, me atreverfa a afirmar que ocuparfa casi el 80 por ciento de la actividad
escénica del global de los paises. En algunos casos, como determinados paises
andinos o de Centroamérica no cuentan con un sistema de ayudas directas para
subvencionar las actividades de los grupos e, incluso, no tienen departamento
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propio de artes escénicas, sino difusas denominaciones, muchas veces unidas a
patrimonio o entidades directamente relacionadas con la Presidencia del Gobier-
no. Pafses como Venezuela, que fueron pioneros en el apoyo al sector indepen-
diente y, por tanto, a famosas compaiifas en su momento, por ejemplo, Rajatabla
o el Ateneo de Caracas, hace tiempo que estdn prdcticamente desprotegidas. En
paises como Colombia el mitico movimiento de Creacién Colectiva (La Candela-
ria 0 el TEC de Cali) ha sobrevivido al tiempo gracias a una prictica que también
conocemos bien por estos lares, la conocida como autoexplotacién.

Pero lo que es muy significante es como muchos de estos grupos, también en
Perti (Cuatro Tablas o Yuyaskani) o en Ecuador (Malayerba) han logrado man-
tener su sala y su personalidad contra viento y marea.

En Montevideo se dio el caso, a partir del establecimiento de la democracia,
que entidades como El Galpén o Teatro Circular lograron importantes ayudas
del Estado uruguayo para recuperar y dignificar sus importantes salas. Hoy flo-
rece un movimiento de pequefios espacios muy semejante al de las salas inde-
pendientes de Buenos Aires.

Hablar del caso argentino serfa ya un capitulo aparte para dedicarle mucha
mds extensién. Daré unos datos muy concretos: en la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, es decir, sin contar con el enorme ntcleo de barrios periféricos,
pueden contabilizarse mds de 200 espacios escénicos alternativos. En concreto,
la asociacién que nuclea a las salas mds importantes (con menos de 300 plazas)
tiene en la actualidad mds de cien socios e, insisto, solo en el drea central de la
ciudad. En la actualidad atraviesan por la grave crisis de la depreciacién de su
moneda y la terrible inflacién que ha subido a niveles imposibles el gasto
corriente (www.artei.com.ar). Es, sin embargo, admirable el grado de resistencia
que mantienen y el publico fiel y cémplice que los acompaifia, aun en las crisis.

En México, el caso es diametralmente opuesto. Apenas existen salas inde-
pendientes en una megalépolis de mds de 20 millones de habitantes y alli
adquieren el nombre de foros. En otros estados del pafs existen nicleos resis-
tentes con sus propios espacios que, en algunos casos, tienen actividad desde
hace muchos afos.

En México el fenémeno de lo semipublico es muy importante y hay institu-
ciones universitarias como la UNAM o La Veracruzana que hacen una tarea de
excelencia.
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En Brasil, con el cambio radical de gobierno se estd a la espera real de qué
puede pasar con los nicleos independientes dispersos por todos los estados.

En Cuba, todo el teatro es pricticamente piblico pero parece ser que empie-
zan a surgir nucleos escénicos que ya plantean una cogestién de los espacios,
aunque dadas las condiciones econémicas de las islas resulta una tarea realmen-
te dificil de lograr.

En Colombia resaltaré al llegar a la reflexién de lo publico una interesante
medida para ayudar a las salas independientes, lo que hace que estos espacios
concertados puedan desarrollar una tarea estable, no sélo en Bogotd sino tam-
bién en otras ciudades.

TEATRO PUBLICO

Llegamos, pues, a las acciones de “lo especificamente publico” de algunos paises
del entorno latinoamericano, sefialando en cada caso el link necesario para que,
desde sus propias pdginas web, se pueda tener una visién mds profunda de sus
politicas de gestién en artes escénicas.

Argentina. Uno de los paises que desde hace afios tiene una ley especifica
para el teatro. En la pdgina web del INT (www.inteatro.gob.ar) se puede entrar
en el documento que la recoge en su totalidad bajo el nimero 24.800. Esta ley
tuvo un profundo consenso entre la propia profesién, un nicleo de abogados
que la fue desarrollando a través de las asambleas y un nticleo de legisladores que
se comprometi6 con el proyecto. Precisamente de la ley emana el INT que rea-
liza, a través de convocatorias, multiples ayudas a la produccién, infraestructu-
ras de salas, muestras y festivales, mantenimiento de un circuito anual, sosteni-
miento de una importante linea editorial, lanzamiento de premios nacionales de
dramaturgia y ensayo, asi como becas y ayudas para gestores y creadores de toda
la nacién argentina. También fue socio fundador de Iberescena y desde enton-
ces ha mantenido un alto compromiso para el fortalecimiento de este Programa.

Brasil. Aunque hasta hace poco mantenfa un Ministerio de Cultura, la pro-
pia extensién del pafs y la fuerza de algunos de sus estados desde Instituciones
que, a veces, invertian mds que el Gobierno central en cultura, hace que casi sea
necesario estudiar cada estado de un modo concreto. Disponen de un organismo
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llamado FUNARTE (ceacen@funaarte.gov.br) que realiza los proyectos mds
abiertos y, por lo menos hasta hace muy poco, enmarcados en una importanti-
sima Ley de Mecenazgo que obligaba a cada grupo o companifa que quisiera reci-
bir una ayuda del Gobierno a presentar un compromiso por parte de una
empresa privada de apoyo econémico al proyecto.

México. La estructura cultural, disefiada desde hace mucho tiempo por el
que fue partido dominante PRI, sigue siendo de una extrema complejidad e
incluso me atreveria a decir, es dificil de entender para alguien del exterior cua-
les son las concretas lineas de accién de los diferentes estamentos culturales. En
la actualidad existe el organismo denominado INBAL (Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura (htpps:// www.facebook.com/ INBAmx) con una
amplia cantidad de atribuciones, aunque destacan las cuestiones relativas a sus
propios teatros de drama, danza y épera, asi como actividades especificas en los
campos de difusién, formacién e internacionalizacién.

México cuenta ademds con una importante Compafia Nacional de Teatro y
un organismo llamado FONCA (https://www.facebook.com/FONCAMX/)
que realiza tareas fundamentalmente de subvenciones de programas concretos y
variados, tanto de ayudas unipersonales como a grupos y compaiifas a través de
Meéxico en Escena.

Uruguay. También este pais tiene su propio INAE (httpss://www.inae.gub.uy)
con funciones muy similares al INT, aunque cabe tener en cuenta que Uruguay
es un pafs de extensién territorial pequefia y que casi toda su actividad profe-
sional en las artes escénicas estd en Montevideo. No obstante, en los tltimos
afos se ha producido un importante esfuerzo descentralizador y ya han surgido
varios polos de produccién en diferentes partes del pais. Ademds de las convo-
catorias regulares mantiene una interesante pdgina dedicada a la dramaturgia
uruguaya actual.

Chile. Se encuentra el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio
(https://www.cultura.gob.cl). Este pais estuvo durante mucho tiempo con un
sistema cultural muy centralizado en la ciudad de Santiago de Chile, pero ya
desde hace anos han aumentado las lineas de apoyo para el desarrollo de las artes
escénicas en los diversos departamentos de su territorio.

Colombia. Este pafs cuenta con una ley propia de teatro recogida como Ley
1170 del 7 de diciembre de 2007. Es muy importante el hincapié que se pone
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en las ayudas de nucleos que tengan sala propia, siendo relevante una medida
muy singular de este pais como es el de descontar un tanto por ciento de la
recaudacién de los grandes eventos musicales (sobre todo de cantantes o grupos
multitudinarios y, por tanto, muy rentables econémicamente) y dicho gravamen
va a un fondo que luego sirve para atender a subvencionar las infraestructuras
de las salas concertadas.

Por supuesto, dicha Ley contempla las ayudas a festivales, la creacién, produccién
y educacién de los oficiantes escénicos a través de varios articulos que, evidente-
mente, tendrdn su plasmacién en las medidas concretas que promueva la Direccién
de las Artes del Ministerio de Cultura (https://www.mincultura.gov.co/artes).

Costa Rica. Entre los paises del entorno centroamericano, y dentro de una
idea de teatro publico, destararfa Costa Rica, que ademds de un Teatro Nacio-
nal, dispone de otro gran teatro publico en San José, el Melico Salazar, asi como
una Compafia Nacional de Teatro con sus propios espacios remodelados desde
lo que fue una antigua Aduana. Su web es https//www.mcj.go.cr

Perd. En Pert tienen el Gran Teatro Nacional de Perd (htpps://www.grante-
atronacional.pe), lo mismo que en Nicaragua, aunque su modo de funciona-
miento dista mucho del modelo de teatro o centro nacional europeo.

Otros paises que estdn incorporando algin tipo de ayudas o acciones con-
cretas puede consultarse en el anexo de la pdgina de Iberescena que incluyo en
la seccién de documentos.

Después de este rdpido recorrido a modo de geografia urgente, me gustarfa
senalar algunas cuestiones importantes para el desarrollo de las artes escénicas lati-
noamericanas y que, de un modo u otro, podrian tener con su consolidacién y
desarrollo, junto a los propios planes gubernamentales de cada pafs, una inciden-
cia e importancia vital para los temas concretos de intercambio e integracién.

FESTIVALES

La importancia de los festivales para la regién americana se remonta a comien-
zos de los afos 70 del siglo pasado. Fueron, para todo el teatro independiente
espafol, referentes fundamentales los festivales de Cali (Colombia) y poste-
riormente el importantisimo Festival de Caracas (Venezuela). Posteriormente,
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surgieron multiples iniciativas que en muchos casos atin perviven, lo que confi-
gura una excelente plataforma de conocimiento y de intercambio de las artes
escénicas iberoamericanas. Sus modelos son muy diferentes, desde el mega
evento del FIT de Bogotd, Santiago a MIL, en Chile, Miradas en Santos (Bra-
sil), FIBA de Buenos Aires, Cervantino de Guanajuato, hasta festivales mds es-
pecializados y de reducida programacién como los de Transversales o La
Rendija en México, o los intermedios y de gran tradicién como Manizales (Co-
lombia), Tempo (Rio de Janeiro), Mercosur (Cérdoba), La Habana (Cuba),
Manta (Ecuador), Cielos del Infinito (Patagonia chilena), Santa Cruz y La Paz
(Bolivia), Festival de las Artes (San José de Costa Rica), OFF Santiago (Chile),
FIDAE Festival Internacional de Artes Escénicas de Montevideo, o el de Mia-
mi en los USA. Este fendmeno del festival habria que analizarlo de un modo
muy profundo teniendo en cuenta la proliferacién de estos y las posibilidades
de aperturas de mercados (tanto de la exhibicién como de la coproduccién)
que para los grupos y producciones supone su celebracién.

REDES

Son varias en este momento, aunque con importancia para desarrollar un autén-
tico papel en el intercambio no son tantas. Las principales son:

La REDLAT (http://www.redlat.org), compuesta en este momento por 31
nucleos (agrupaciones o productores independientes de 23 paises). Entre sus
mds importantes actividades: las coproducciones y residencias, la circulacién/ex-
hibicién, la formacién y la informacién/comunicacién.

El Corredor Latinoamericano de Teatro (https://corredorlatinoamericanode-
teatro.com), que se centra fundamentalmente en los festivales de varios paises de
Iberoamérica.

La Red Latinoamericana de Teatro en Comunidad (https://ccbarracas.com.ar)
centrado en esta forma de expresién escénica que es el teatro en Comunidad.

La REDIV basada en la expresién artistica de video-danza.
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LAS RESIDENCIAS

Este concepto es de reciente popularidad en América Latina, si lo comparamos
con el desarrollo que desde comienzos de siglo ha tenido en Europa. Ni siquie-
ra en Espafia se han completado modelos complejos, aunque si lo ha hecho El
Graner de Barcelona, muy en contacto con el Mercat de les Flors o L'Animal a
'Esquena de Mal Pelo. Estos espacios ofrecen en su mdxima expresién, desde
alojamiento para los artistas, salas de ensayo y estudio y periodo de tiempo sufi-
ciente para investigar o experimentar lo que puede ser un futuro montaje. Las
residencias sirven ademds para poner en contacto a artistas de distintas discipli-
nas o afines en su estética lo que produce sinergias creativas y productivas muy
interesantes. Algunos de estos atractivos espacios de residencia en Latinoaméri-
ca serfan: en Chile, NAVE (http://nave.io/espacio/); en Uruguay, PAR (www.par.-
org.uy); en México, Foro la Nabe (https://www.facebook.com/forolabe). Es
cierto que habria que sefialar que la mayor parte de estos centros de residencia
atienden mds a los oficios de la danza que a los teatrales, tales como dramatur-
gia o direccién.

Apuntaré dos problemas muy importantes que condicionan profundamente
el intercambio de creadores y grupos en la regién latinoamericana. Son los temas
de las visas y los aranceles fronterizos: ambos llevan tiempo plantedndose, pero
no han tenido resoluciones ni éptimas, ni sostenibles.

IBERESCENA (www.iberescena.org)

Este programa fue creado en noviembre de 2006 sobre la base de las decisiones
adoptadas por la Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y Gobierno cele-
brada en Montevideo (Uruguay) relativas a la ejecucién de un programa de
fomento, intercambio e integracion de la actividad de las artes escénicas iberoa-
mericanas. Su desarrollo ha sido importante a lo largo de sus afos de funciona-
miento donde se ha pasado de los 8 paises fundadores a los 16 que forman el
Consejo Intergubernamental en la actualidad. Sus ayudas van destinadas funda-
mentalmente a las coproducciones entre nicleos productivos de los paises
miembros, al fomento de festivales donde haya una importante participacién de
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grupos iberoamericanos y a las ayudas individuales para creadores en residencia.
También existe una linea de accién directa con proyectos especiales que emanan
del propio Consejo Intergubernamental.

A modo de resumen aportaré las siguientes cifras:

En coproduccién (2007-2019) se han concedido 320 ayudas; en festivales,
522; en talleres, 51, y en creacién, 440 ayudas. Esto ha supuesto un total de
13.487.815 de euros otorgados a los proyectos de gestores y creadores iberoa-
mericanos de los paises miembros del Programa.

A titulo estrictamente personal, ya que he encarado este encargo de la coor-
dinacién del Congreso, me atreveria a sehalar que, desde hace un tiempo, en
toda Iberoamérica, existe un agotamiento de las formas de gestién de lo publi-
co con respecto a la creacién y produccién de espectdculos, ya que en muchos
lugares se estdn empleando férmulas que pudieron ser renovadoras a finales del
siglo XX pero que hoy estdn un tanto obsoletas.

Nuevamente, quiero incidir en la tarea ocednica de situar todas las opciones
que ese enorme continente produce. Lo cierto es que desde las lineas de debate
que producird este importante Congreso para el teatro gallego, tener en cuenta
y abrir espacios de intercambio con América Latina, puede ser un factor de
externalizacidn para el futuro, clave para asentar posibilidades reales desde el
presente.
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