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El compromiso vale más que la importancia. La importancia de un proyecto es
mucho menos concluyente, a la hora de determinar su éxito, que el nivel de compro-

miso de la persona que lanza el proyecto.

Tom Peters

Creo que el productor de una nueva escena es un auténtico creador que, con su
compromiso de vinculación a determinados proyectos, hace posible, precisamente, que

estos se materialicen en una realidad, lo que ha sido materia del sueño del artista.

Guillermo Heras

EXPERIMENTAR

A diferencia del mito, no soy una productora o gestora resultado de haber sido
una artista frustrada, sino que trabajé como actriz y dramaturga durante 15 años
hasta que me agoté física y emocionalmente y tomé la decisión, tras 2 años ale-
jada del teatro, de continuar desde el lado de la producción. Descubrí tarde mi
vocación.

He recibido varias propuestas de volver a actuar y aunque hay compañeras
que consiguen asumir ambos roles, en mi caso ni lo veo necesario ni lo deseo.

Cuando tras meses de trabajo, junto con un equipo, logramos llevar una pro-
puesta a escena, en el momento en el que se apagan las luces y comienza la obra,
es tal el orgullo, la paz y la felicidad que siento de haber participado de ello sin
tener que estar encima del escenario, sino detrás o incluso en la butaca disfru-
tando, que no lo cambiaría por nada.

Debido a mi situación personal, en mi época de estudiante, además de no
haber tenido opciones de estudiar una carrera de gestión o producción al uso
(actualmente siguen sin existir unos estudios reglados en España), me puse a tra-
bajar, iba a la escuela práctica, a aprender de la experiencia, y cuando encontré
mi pasión, mi deseo, ya era mayor y no tenía ni la capacidad económica, ni el
tiempo, para hacer alguno de los tantos másteres que hoy ofertan. Así que me
hallo en una especie de limbo generacional, ya que ni soy lo suficientemente
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joven para, ahora que hay más medios, poder especializarme en esta profesión
oficialmente, ni soy lo suficientemente mayor para haber conseguido un puesto
o cargo gracias a la experiencia acumulada.

Lo que diferencia el oficio de la afición es la formación. Así que, igualmente
mientras trabajaba y siendo la mayor de mi clase, realicé los estudios de pro-
ducción en el Centro de Tecnología del Espectáculo (CET), la única escuela ofi-
cial técnica perteneciente al Ministerio, además de cursos especializados.

El CTE forma parte del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Música (INAEM), organismo autónomo de la Secretaría de Estado de Cultura
(Ministerio de Educación, Cultura y Deporte), que se ocupa de la promoción,
fomento y difusión de las artes escénicas (danza, teatro, música y circo).

Las profesiones técnicas del espectáculo en vivo no han contado con forma-
ción reglada en nuestro país. La transmisión del oficio se realizó por vías fami-
liares-gremiales hasta que, en la década de 1960, la generalización de las nor-
mativas de trabajo impidió el acceso al puesto de trabajo a través del meritoriaje
o situaciones afines. Esta interrupción de la transmisión del conocimiento,
unida al espectacular proceso de construcción o rehabilitación de espacios escé-
nicos en la década de los ochenta, así como a la proliferación de eventos de todo
tipo y a las continuas innovaciones tecnológicas en el subsector, produjo una
situación de déficit extremo de profesionales. Como en otros países de Europa,
fueron algunas administraciones culturales que gestionaban espacios escénicos
las que asumieron la impartición de formación inicial no reglada que garantiza-
ra en alguna medida el relevo generacional.

El CTE fue la primera entidad que, en 1987, abordó esta labor.
Así que digamos que me reinventé y desarrollé un método propio de trabajo

y una forma de relacionarme desde la honestidad, compromiso y ética personal
con los agentes del sector.

Suelo llevar propuestas de compañías, obras individuales, no todas las pro-
ducciones que hagan, ni todos sus trabajos. Hay propuestas que una misma
compañía puede hacer que no se corresponde con mi compromiso y otras de la
misma compañía que sí. No soy la representante de nadie, pero sí defiendo fiel-
mente la obra en la que decido trabajar.

El teatro tiene una gran responsabilidad social y en cada propuesta que llevo
adelante soy muy consciente de ello. Intento no traicionarme a mí misma y
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cuando surgen dificultades, que las hay diariamente, no me cuestiono hacerlo
de otra manera.

Defiendo igualmente una política cultural democrática y por ello creo que
desde donde hay que desarrollarla es en los escenarios. Confío en el sentido
público y sociocultural. Como bien dice Guillermo Heras (2012): “Ayudar a la
cultura desde el estado es una obligación civil de las democracias”.

Según la Declaración Universal de los Derechos Humanos de 1948, “toda
persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comu-
nidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso científico y en los bene-
ficios que de él resulten” (artículo 27).

Así, nuestra Constitución, la misma de 1978, la actual, establece en su artí-
culo 44.1 que “los poderes públicos promoverán y tutelarán el acceso a la cul-
tura, a la que todos tienen derecho”.

El derecho a la cultura es, por tanto, un derecho fundamental. El Estado
tiene que garantizar y acompañar esos procesos respetando la libertad esencial
de los creadores y actores culturales.

CIRCULAR

La carencia de tiempos para profundizar evita convertir la frustración 
en resistencia y crítica.

Remedios Zafra

Hay que apostar por los procesos y no por los resultados, apoyar la creación en
continuidad sin acudir al éxito efímero, equivocarse desde la vocación de la militancia

cultural y el compromiso con los lenguajes escénicos contemporáneos. 
Guillermo Heras

Tras un repaso por lo personal, continuaré con la experiencia en lo ajeno.
Debido al sistema instalado desde hace muchos años o estructuras actuales,

distribuyo más compañías internacionales que nacionales y pienso que puede ser
porque detrás hay un interés, un apoyo y un trabajo de las instituciones, de los paí-
ses exteriores, así como de los creadores. Al menos en mi caso está sucediendo así.
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Y me pregunto cómo puede ser que varias compañías de Latinoamérica hayan
viajado a Festivales en Japón varias veces y ninguna española, o que sea más fácil
viajar con una producción latinoamericana a países similares que a España. Ni
la cultura, ni la lengua, ni las relaciones institucionales, ni siquiera en cuestión
de distancia geográfica, tendrían comparación con las relaciones que tendrían
con Iberoamérica. Pues sucede.

Otra experiencia que he tenido es que las instituciones extranjeras que pue-
den apoyar la movilidad de proyectos españoles, cuando hay medios destinados
específicamente para ello, no lo hacen porque no encuentran interesante ningún
proyecto. Y mucho de esto es responsabilidad de los creadores, ya que los artis-
tas españoles hace tiempo que dejaron de mostrar interés por viajar, por mostrar
sus creaciones a otras culturas o países y eso repercute tarde o temprano. En épo-
cas de crisis, de repente, surge ese interés, pero es básicamente a nivel económi-
co y por el hecho en sí de viajar, y cuando esto sucede suele ser tarde. No hay
una búsqueda de miras, de intercambiar conocimientos, de abrir la creación a la
mayor cantidad de público posible, un interés por el feedback de la creación con
otros agentes, crear redes o cooperaciones a futuro.

Hay excepciones de compañías, sin duda alguna, como puede ser El Conde
de Torrefiel pero fue gracias, entre otros, a Christophe Slagmuylder, anterior
director del KunstenFestivalDesArts, el cual se interesó y gestionó su participa-
ción y continuidad en Europa, si no, seguirían siendo desconocidos en el extran-
jero o hubieran tardado más tiempo. 

La compañía Señor Serrano, gran excepción gracias a su particular empeño,
Titzina, con un increíble trabajo que lleva a cabo la propia compañía por ser una
de las que más circulan sin ser de gran formato y sin agente. Y sin duda, la artista
Cris Blanco, ejemplo de una honestidad, trabajo, riesgo y compromiso que ha aca-
bado funcionando y se valora mucho fuera, con y sin apoyo institucional español.

En cuanto a Latinoamérica seguimos pensándonos como colonizadores y de
su parte también nos siguen viendo de esta manera en muchos casos, como si
fuéramos nosotros los que hemos inventado algo o tuviéramos prioridad y pres-
tigio sólo por el hecho de ser la mal llamada “madre patria” o “mundo desarro-
llado” en cuanto a Cultura.

Sucede también con la enorme distancia generada durante tanto tiempo con el
país vecino, Portugal y es de agradecer que, por fin, actualmente, se estén estable-



LA PRODUCCIÓN COMO MEDIADOR ENTRE EL ARTISTA Y PRESENTADOR

349

ciendo conexiones, coproducciones y exhibiciones en España. Gracias también al
trabajo desarrollado por instituciones como Iberescena, siendo consecuencia de
años de trabajo de ambas partes para que esto suceda. Igualmente asistían más pro-
ducciones latinoamericanas a Portugal que españolas, no siendo el problema, difi-
cultad o impedimento el idioma, ya que compartimos el mismo.

Con la cantidad de creaciones que se producen en un año, el porcentaje de las
producciones que hacen giras en el extranjero es mínimo y habría que aumentar-
lo. Pienso que los festivales y sus direcciones, son un elemento muy importante,
son los grandes responsables de que esto suceda. Además de medir en cantidades y
estudiar la asistencia del público, deberían hacer un seguimiento de las compañías
que han programado, interesarse por su movilidad y difusión exterior, a título cul-
tural y social, no únicamente buscar el éxito personal o del festival. Así se sabría si
cumple con una de sus funciones reales, que sería la de mostrar, dar a conocer los
trabajos, las compañías, impulsarlas y acompañarlas, no quedarse únicamente en
la exhibición y que haya sido un éxito momentáneo, puntual y efímero.

Igualmente, no hay que irse muy lejos para sentir las complicaciones buro-
cráticas, políticas que comportan tanto las fronteras como a nivel interno en
España. Cuesta mucho poder programar entre comunidades, producciones de
creación propia, con identidad cultural, creativa e identitaria. Me refiero a pro-
ducciones como las gallegas, vascas o catalanas, por ejemplo. Durante el mes de
enero, para comenzar el año 2020, habrá en Madrid 5 producciones catalanas y
dos gallegas, y se agradece que empiece a cambiar en este sentido la cartelera,
pero dichas compañías han modificado su idioma original, su lengua y dicción
de los artistas para poder programarlas en Madrid. Siempre me pregunto, por
qué aceptamos montajes del resto de lugares europeos como Alemania o Fran-
cia y leemos sin problema los subtítulos. 

Se tiende a no valorar la riqueza y diversidad propias de la cultura por parte
del sector y, al mismo tiempo, estos hechos se consienten, por parte de los crea-
dores, al ceder con ello para poder trabajar y poder, de esta manera, programar
fuera de su comunidad. Así que desarrollan un mismo montaje en las dos lenguas,
originaria y mayoritaria. Ver esto como algo “lógico”, normalizar una diferencia,
un problema, una discriminación, no considero que haya que aceptarlo, sino al
contrario, promover y consolidar, hacer que sea un hábito ver el teatro original de
cada lugar, con su dicción, sus lenguas, sus características y sus maneras de crear.
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Si ustedes restringen las maneras de decir están limitando las formas de pensar. 

Remedios Zafra

No me refiero a una radicalización como si Shakespeare solamente lo pudie-
ran hacer creadores ingleses en el idioma original, ni que Chéjov solo pudieran
hacerlo artistas rusos. Me refiero a dramaturgias y creadores vivos y actuales. Es
equiparable a lo que pasa con montajes argentinos que, una vez hechas las pro-
ducciones con elencos y equipos de allí, convocan únicamente al director argen-
tino para que viaje a España y realice exactamente el mismo montaje con
actores españoles. Cuál es el objetivo real de ese trabajo. Considero que es pu-
ramente económico y efectista, si funciona en un lugar, lo hacen igual con un
equipo de otro país. Si están vivos, en activo, los creadores que han realizado
ese proyecto deberían viajar y así compartirlo con otros países para que se co-
nozca y vea el trabajo. De esta manera se está estableciendo un modelo de crea-
ción, tipo fábrica empresarial, mientras las creaciones originales se quedan en
su país de creación sin poder mostrar su trabajo en el exterior. Sería como ver
una copia, una lámina en papel, bien hecho sí, pero al fin y al cabo una copia,
del verdadero cuadro expuesto en un museo.

Si uno quiere ver el cuadro original, sus texturas, sus colores, contemplar y
disfrutar de lo que fue pintar ese cuadro tiene varias opciones, viajar hasta el
país donde está expuesto el cuadro en el museo, esperar a que llegue a su ciu-
dad en una exposición itinerante o temporal o comprarse un imán del cuadro
para su nevera. Opciones como espectadores tenemos muchas en este mundo
globalizado y consumista, pero como responsables de la cultura sería nuestro
deber ofrecer e intentar conservar en las mejores condiciones el original de la
creación.

No todo lo que se vende mucho tiene un auténtico valor cultural. Aunque tam-
bién es cierto que, en el otro lado, muchas prácticas culturales cercanas al onanismo
solo sirven para regodeo de unos cuantos que se consideran privilegiados por el sim-

ple hecho de dedicarse a la práctica artística.

Guillermo Heras
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DIALOGAR

La creación es movilizada por el conocimiento, el conocimiento genera concien-
cia, y la conciencia es pregunta que interpela.

Remedios Zafra

Actualmente en España ha sucedido, a raíz de la actualización de las tecnologías y
el cambio en el concepto de la imagen, la ofensa del artista, más allá del ego que
todos manejamos más arriba o más abajo, sino que hay un nuevo modelo de artis-
ta y de espectador que no dialoga, que no comenta las obras con los propios artis-
tas, colegas o público, ya que se “pueden ofender”. Ahora hay pocas críticas reales
e incluso el criterio personal en la figura del crítico profesional se ha difuminado
entre tanta red. Ahora se estila escribir solamente si te ha gustado o si esa críti-
ca es positiva, sino mejor que no se nombre. Lo que no se nombra no existe y
de esta manera nos parece que así va todo bien. En España ya no hay un diálo-
go abierto y sin ofensa, un debate, diferentes miradas, criterios, propuestas cons-
tructivas, escuchas…

Se ha olvidado que se hace teatro para el público, no para los fans o amigos
y que se debería escuchar al espectador que lo ve, respetar su mirada, su sentir,
su opinión.

Más tecnología e información produce menos diálogo y pensamiento. Actual-
mente hay nuevos tipos de gestión y nuevas formas de medir. Las redes sociales
se basan en mayor cantidad y menor calidad, al igual que los ciudadanos son
considerados consumidores.

Tomo como ejemplo contrario a una compañía mexicana llamada Los Colo-
chos. Bien, dicha compañía realiza sus creaciones escuchando al otro, recibiendo
y abriendo las propuestas durante ensayos para crear junto a un público abierto
y realizan conversatorios con ellos, para ir creando, modificando y estudiando
por donde viaja la producción. Realizaron una obra llamada Mendoza, versión
de Macbeth de Shakespeare. Dicha obra fue un proceso de creación abierta
completamente, para poco público en casas, hasta que fue creciendo y hoy la
obra va a cumplir 7 años de gira. No hablo de temporadas, como obras de la
Gran Vía de Madrid o La Plaza de Buenos Aires que llevan 10 años en cartel,
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hablo de procesos creativos, de propuestas arriesgadas y comprometidas que no
deben envidiar en nada a las otras formas, totalmente respetables.

Otro ejemplo es la compañía chilena La Resentida. Tras lo sucedido en Chile
en 2019, han creado unas asambleas de creadores, donde se reúnen compañías o
artistas chilenos a dialogar, a impartir talleres entre todos, a que cada uno aporte
desde su conocimiento a otros artistas, de modo gratuito y abierto. Simplemente
por el hecho de dialogar, de compartir con iguales, sin discriminación ni juicio.

En Argentina se ha creado recientemente la APPEAE, asociación profesional
de productores ejecutivos de las artes escénicas, en Catalunya se está gestionan-
do una asociación de distribuidores de artes escénicas, en Madrid se está inten-
tando crear un sindicato de creación desde Teatro del Barrio…

Es la manera de accionar, de unirse, de dialogar y compartir experiencias
para poder generar derechos, información, discursos. La única manera de aca-
bar con el individualismo que nos ataca de forma veloz hace tiempo y nos se-
para y aísla.

Todas estas nuevas uniones surgen motu proprio, con el impulso de cambiar
el sistema creado y por la resistencia a quedarse esperando a que haya una nue-
va ley o surja un cambio por el simple hecho de haber firmado un manifiesto o
dar un like en una de las tantas redes sociales.

Estar y tener superó el entusiasmo por crear y transformar. 

Remedios Zafra

Solamente en España ha habido dos huelgas generales del sector, en 1975 y
en 2010, esta última sin punto de comparación. La primera, la del 75, se trató
de una huelga de actores que sucedió en un contexto represivo más intenso y
constituyó la primera acción importante de ese colectivo teatral, que reivindicó
la reducción de la jornada laboral para los actores, un conflicto, por lo tanto, que
sintetizó la significación política con la propuesta de un acuerdo laboral demo-
crático en su fondo y forma. 

Después, a partir de la campaña “No a la guerra” en 2003, al sector le entró
miedo a padecer represalias profesionales en España, estado de ánimo este del que
hoy aún no hemos salido. Ni siquiera en el 8 de marzo cerraron todos los teatros.
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Es más, en España ha salido publicado este año un informe de la Academia
de las Artes Escénicas, en el que se constata la resistencia del sector al ascenso de
las mujeres. El organismo elabora un informe en el que expresa el miedo a que
la “discriminación tradicional se invierta y los hombres pierdan posibilidades”
(OCC 2018).

Es por ello por lo que la frase “divide y vencerás” en el caso de la Cultura ha
surtido efecto. Y ahora es el momento de dedicarnos, y trabajar más que nunca,
a generar conexiones, en dialogar entre nosotras, en poner atención en lo que
hacen los compañeros, en generar vínculos y cooperaciones.

MEDIAR

Basémonos o imaginemos un proyecto artístico como una persona que tiene
algo que decir, que expresar, que comunicar. Uno elige al mejor o más adecua-
do interlocutor para ello, alguien que genere relaciones con personas afines.

Un artista o propuesta escénica es un invitado a un teatro, a un festival, a una
casa y el presentador es el anfitrión, el dueño de la casa, el programador, el que
mejor conoce su espacio. De manera personal, uno elige a sus amistades con las
que compartir, con las que pasar el tiempo y sus confidencias, y el amigo es el
que recibe, apoya y aconseja. El trabajo artístico debería ser un poco lo mismo.

Habría 4 personalidades diferentes en esta relación, pero en la que todos se
nutren, apoyan y se necesitan. Serían el artista, el presentador, el productor/me-
diador y el público.

Hay tantas visiones como profesionales y todas son respetables y han de escu-
charse.

La colaboración ha de ser fluida, no cabe imponer.
El anfitrión debe recibir a los invitados en las mejores condiciones posibles y

hacerles sentir bienvenidos y como en casa. El invitado debe respetar las reglas
de la casa y costumbres del anfitrión. El productor debe conocer las condicio-
nes locales, sus cualidades y limitaciones.

Debe generarse entre ambos un compromiso basado en la mutua confianza.
Debe haber hospitalidad, flexibilidad y transparencia de todas las partes.

Una persona va a conocer a otra. Un tercero contacta con ambos individual
y previamente.
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Escucha y asesora a la persona para conocerla mejor, qué tiene en mente,
objetivos, qué grado de concreción tiene su propuesta y así buscar a alguien que
se adapte o con la que mejor puede generar una relación fructífera. Una vez loca-
lizado al presentador adecuado, concierta una cita con él para que se conozcan
y lleva la reunión, es una especie de guía. Si estas dos personas, por diferentes
motivos, no pudiesen quedar, el invitado no lleva un detalle a la casa, se olvidó
de la cita o hubo cualquier inconveniente, se podrían generar ya malentendidos,
desavenencias o enfados que dificultaran el objetivo de ambos. El mediador alla-
na el terreno, quita las piedras, los inconvenientes, prepara la casa y enciende las
velas, realiza la presentación entre dos seres distintos y diferentes, pero con un
objetivo común. El artista debe quedarse en su terreno, que es el que mejor
conoce, lo artístico. El presentador debe saber qué presenta, qué ofrece, cómo y
a quién ofrecerlo. El mediador debe conocer ambos terrenos, facilitar los acce-
sos y el apretón de manos y ponerlas en relación.

La cultura sería como el amor, no hay garantías y el productor sería cupido.
Tengo varios ejemplos de experiencia propia en la que han surgido este tipo de

relaciones profesionales. Uno sucedió estando de gira con una compañía argenti-
na, en el teatro HtH de Montpellier. Este teatro durante varias temporadas estuvo
dirigido con una visión conservadora y clasista y al cambiar la dirección a Rodrigo
García cambió todo, él desarrolló un proyecto de apertura, de nuevos públicos y
creaciones y le costó mucho cambiar algo que llevaba tantos años instalado. Más
allá de todo lo que conlleva un cambio así, a mí me interesaba la visión o pensa-
miento de los equipos técnicos del teatro y les pregunté. Al ser un teatro público,
los equipos y funcionarios técnicos permanecen con los cambios de dirección y
ellos me decían que ellos sienten el teatro, su lugar de trabajo, como su casa y que
las compañías que llegan deben sentirse bien recibidos y hablar bien cuando se
vayan para futuras compañías o por si regresan. No diferenciaban el desempeño en
su trabajo en cuanto a la programación artística, en cuanto a gustos o criterios, sino
que hacían referencia a su casa y sus invitados. Ellos seguirían allí independiente-
mente de la dirección. El trato fue impecable.

Otro ejemplo es el del Teatro Municipal de Viana do Castelo, en Portugal.
Llegamos de gira con una compañía mexicana. Como siempre hacemos, fuimos
al teatro, descargamos, saludamos y nos fuimos a comer, todo bien. Mientras
comíamos, llegó apurado al restaurante el director del Teatro pidiéndonos mil



LA PRODUCCIÓN COMO MEDIADOR ENTRE EL ARTISTA Y PRESENTADOR

355

disculpas porque a nuestra llegada no había podido estar ni recibirnos debido a
una cuestión de trabajo. En realidad, daba exactamente igual el motivo, lo que
vi como un gesto íntegro y profesional, fue su intención de disculparse por no
habernos recibido en persona. Cuando algo así sucede es de destacar porque
pasa muy pocas veces, normalmente a las direcciones de los teatros ni las ves.

Hablo así del trato al artista, de las relaciones, de las formas, y destaco igual-
mente lo positivo y lo valorable como pueden ser casos de festivales como el FIT
de Cádiz, el FITEI de Portugal o el MIT de Ribadavia. Cuando la profesiona-
lidad y la humanidad se unen. Direcciones que invitan, reciben y acompañan a
los artistas, que se interesan en establecer relaciones más allá de la mera progra-
mación y exhibición de los espectáculos.

Toda forma de producción y gestión condiciona el sistema artístico, lingüístico y
de recepción de un proyecto escénico.

Guillermo Heras

Actualmente, los modelos de producción consisten en diseñar un proyecto
artístico con base en la financiación o coproducción, cuando debería ser al revés.
Primero diseñar la propuesta artística y después buscar las estructuras de finan-
ciación y coproducción adecuadas, acordes al proyecto, que favorezcan y apor-
ten. Las colaboraciones y apoyos no deberían ser una necesidad, sino una deci-
sión, una opción.

Pondría de ejemplo una obra del director argentino Pablo Rotemberg que ha
girado bastante, La Wagner. Estuvieron trabajando durante siete meses sin
financiación o presupuesto alguno. Si no hay dinero, no hay escenografía, pen-
saron, y de ahí que los únicos elementos escenográficos sean unas sillas. Después
entró dinero ya avanzado el proceso creativo, pero las sillas, esa escenografía ya
había generado su lugar propio, su espacio creador, así que se mantuvo. Marta
Pazos, directora de Voadora, dice que a la creación no hay que limitarla en cuan-
to a presupuesto, si ella quiere un elefante en escena lo habrá, ya verá después si
es una miniatura o una proyección o un elefante real, pero no limitar el proce-
so creativo al presupuesto. Se resuelve escénicamente, artísticamente y el pro-
ductor encontrará la forma y las vías de conseguirlo. 
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Hacer del cambio la herramienta de trabajo.
Un ejemplo contrario son los casos de directores que estrenan con produc-

ción de teatros nacionales como algo excepcional. Se encuentran con una pro-
ducción disponible y que no están acostumbrados y deciden crear unas esceno-
grafías inmensas para lo que suele ser su creación habitual o estructuras
imposibles de mover a otros lugares, añadiendo las dificultades legales para que
una producción nacional gire. Desde la visión del equipo de producción es genial
estar ahí trabajando, pero no va más allá. Se disfruta en el momento, pero
sabiendo que estará un mes a lo sumo programado, con todos los medios y que
después esa escenografía se destruirá y que solamente lo verá el público que haya
podido ir en ese periodo. No viajará, no la verá el mayor número posible de per-
sonas, uno de los objetivos fundamentales del teatro para transmitir la creación.
Sería como una gran noche de sexo sin amistad. Efímera por capacidades.

Actualmente, más concretamente en España, hay un impulso por hacer sin
reflexionar. Se juntan, eligen una obra porque les da el número de personajes y
nada más. Con el paso del tiempo se empiezan a desmotivar porque realmente
no les interesa. No hay discusión ni reflexión: qué es lo que mueve a uno a hacer
eso que hace, a invertir el tiempo, los recursos económicos que en general son
escasos. ¿Por qué embarcarse en un proyecto? ¿Para qué? Son preguntas básicas.
No se gestiona lo que se recibe. Se produce mucho, pero queda ahí. No se pien-
sa ni cómo, ni para quién, no se piensa el modo de sostener un espectáculo una
vez que está listo.

Se genera una locura con el estreno sin pensar en la vida de la obra, sería
como parir sin criar o educar. En los estrenos no termina todo, sino que empie-
za. Al menos para la producción. No se piensa la explotación como una etapa.
No se hacen las preguntas como “¿para qué producimos?”, “¿para quién produ-
cimos?”, “¿qué producimos?”.

Yo no entiendo la producción sin compromiso o pasión, a mí me gusta estar
desde el comienzo del proyecto, de la idea, ver la forma de llevarla a cabo y
acompañarlo en el recorrido.

Como dice Gustavo Schraier (2008): “La producción no es solamente lo que
ocurre arriba del escenario, sino que es la platea, el hall, los baños, la taquilla.
Desde que el espectador traspasó la puerta, la responsabilidad es totalmente
nuestra”.
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Los baños también, así es. Cuando yo era actriz, al terminar la representación
me iba al baño rápidamente y me encerraba ahí escondida, para escuchar los
comentarios del público, eso sí, solo escuchaba los femeninos. Como producto-
ra, siempre que puedo, también lo hago. Buscando la verdad, el pensamiento
real e íntimo del espectador. El público, ese personaje fundamental y cada vez
más olvidado, es el juez final, el parlamento de esta democracia cultural.

INTERMEDIAR

Entendiendo al productor como un intermediario del arte, siendo un agente
esencial en la visibilización de la obra, necesario entre el creador, la institución
y el público.

El productor es una organización humana, técnica y administrativa de un
proyecto.

Es el puente entre la imaginación y la materialización, los presentadores y los
artistas.

Esta figura profesional suele establecer puentes entre las instituciones públi-
cas y privadas, los programadores, los artistas, la crítica, los periodistas, y el
público. Pero esa abundante actividad de interlocución constituye un ejercicio
procesal supeditado a otro, que incluye la investigación, documentación y mate-
rialización del proyecto. Con los conocimientos necesarios y llenos de responsa-
bilidad social y cultural, su objetivo sería el de comunicar conceptos y discursos
sobre el arte que elaboraría “sin coacciones de ningún tipo”, siendo el ideal, un
gestor neutral.

En estas relaciones no debería haber ninguna jerarquía, ni creencia de poder,
ningún interlocutor debería ser más que otro, ya que todos formamos parte de
esto, dependemos los unos de los otros, valorando y haciendo crecer las artes
escénicas. La cultura es un acto social donde no se puede trabajar solo, hay que
aliarse con otras personas, cooperar, relacionarse, dialogar…

El verdadero profesional es un guía, un resorte, un acompañante del artista
que se ubica entre el sistema y la práctica, “intentado que lleguen los menos
impactos posibles al artista”. Para el artista contratar a un productor supone una
fuerte apuesta, ya que se delega la concepción, creación y difusión de la propuesta
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en esa persona, lo que implica también un considerable voto de confianza. Y es
quien debe generar en cada presentador razones, motivaciones e intereses en el
proyecto artístico.

El productor/mediador/gestor debe tener una visión global y local del servi-
cio cultural, conocimiento del medio en el que trabajamos, conocimientos de
marketing, tanto estratégico como técnico, conocimiento de comunicación y
capacidad de relación con los medios de comunicación, capacidad de interac-
ción con diferentes públicos, conocimientos financieros, conocimiento del entor-
no legal, político, institucional, local…

Según Guillermo Heras (2012) un gestor debe “tener la sensibilidad de un artis-
ta y la responsabilidad de un buen administrador”. Un productor/mediador debe-
ría asumir riesgos calculados, tener instinto y criterio, dotes de comunicación en las
relaciones, mantener y generar contactos de larga duración y una implicación y
compromiso personal.

La falta de estudios formales ha impedido la consolidación como una cate-
goría bien definida. Es una especie que fluye entre la difusión, la producción, la
gestión y la mediación. La gestión es parte de la producción, un productor debe
saber gestionar.

La falta de formación ha equiparado al productor con el artista, ya que
hemos ido aprendiendo de los errores, de la experiencia, formándonos, oyendo,
viendo muchísimo, reflexionando y sobre todo haciendo. Es como dice de nuevo
un gran referente en la producción, Gustavo Schraier (2008), la “experiencia
comparativa” de las producciones.

Por eso tiene que conocer todo, no tiene por qué ser un experto, pero sí tiene
que conocer un poco de cada sector para poder dialogar. Debe estar un paso
adelante del resto, y eso requiere vivir aprendiendo. Saber qué tendencias exis-
ten, qué se está haciendo... Ver qué le pasa al público, aparte de ver el espectá-
culo en sí.

Otra comparativa, en mi caso, de la relación de la producción con el artista
es que aún tengo el lujo o privilegio de poder elegir con quien quiero trabajar,
solo llevo o me implico en trabajos que me interesan y esa libertad sería la
misma que tendría un artista a la hora de crear, una libertad que se muestra en
la creación, trabajar con honestidad. La entrega, la defensa, el conocimiento de
un proyecto en el que crees, confías, es muy diferente a los “encargos”, imposi-



LA PRODUCCIÓN COMO MEDIADOR ENTRE EL ARTISTA Y PRESENTADOR

359

ciones, o elaboraciones que dependen de presupuestos. El gestor debe trabajar
con dos opuestos juntos, la ambición y la humildad. La producción forma parte
de un equipo artístico, pero también juega con los otros equipos, el de los pre-
sentadores y formando parte de ambos equipos siempre se trabajará mejor.

Georges Bernard Shaw elabora un discurso ideal para comprender el valor de
la Cultura cuando dice, “Imaginemos que hoy dos estudiantes salen de casa con
una manzana cada uno. Se encuentran en la universidad y se intercambian sus
manzanas; cada uno volverá en la noche a su casa con una manzana. Pero ima-
ginemos que esos dos estudiantes salen de su casa con una idea cada uno, se
encuentran en un aula, se intercambian las ideas y en la noche, cuando regresan
a casa, tienen dos ideas cada uno. La cultura siempre enriquece, es un círculo
virtuoso que enriquece a todos sus protagonistas”.

Encuentro las artes escénicas en igualdad con el humanismo, la filosofía u
otras artes, vinculadas siempre con movimientos de libertad e igualdad, buscan-
do la verdad a través de la razón y el pensamiento, comprometiéndose con la
realidad.
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