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1. COMPANTA RESIDENTE, EDIFICIO Y TERRITORIO

Manolo Vieites en su magnifico libro El teatro vacio. Manual de politica teatral
explica con precision lo que es un Teatro como centro de creacién y produccién y
la funcién que cumple una compaiia residente en él. Habla del edificio teatral
como “casa del teatro, espacios habitados por gentes de teatro que, en ellas y des-
de ellas, desarrollan dos funciones fundamentales, como son la creacién y la difu-
sién”. Para que esto ocurra es necesario “la residencia, es decir, que en cada
espacio exista un colectivo de personas, dispuestas a pensar en clave de creacién y
difusién, de animacién y formacién”. Vieites, diferencia entre residencia y com-
panfa residente, la primera trabaja en el edificio a tiempo completo, durante va-
rias temporadas, la segunda desarrolla un proyecto durante un tiempo limitado.
Siguiendo el modelo teatral de los paises europeos y anglosajones, Vieites explica
ese modelo de residencia como “una estructura teatral permanente que ofrece
una programacién estable para toda la ciudad, lo que implica para todos sus pu-
blicos, y lo que implica también la idea de repertorio”.

Residencia y compaiifa residente estdn ligadas al edificio teatral con criterios
de estabilidad permitiendo optimizar recursos e interrelacionar gestién de pu-
blicos y creacién.

Por qué esta estructura que ha demostrado su eficacia en paises europeos y
anglosajones es rechazada en el Estado Espafiol, quedando nuestro modelo orga-
nizativo como una anomalfa a la que constantemente hay que parchear para que
sobreviva? ;Cudl es la causa de que la profesion no reclame vivamente el modelo
de residencia teatral en espacios publicos y compaiifas residentes? Este modelo es
la férmula para que profesién y creacién puedan estabilizarse econémicamente
en sus territorios. Es la manera de hacer frente al colonialismo cultural que la
globalizacién impone con visiones y discursos hegemdnicos.

Pero el concepto compaiia residente no es nuevo en nuestro teatro. Haga-
mos memoria.
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2. LAS GRANDES EXPECTATIVAS DE LOS 80

Al igual que otras compaifas, Teatro Guirigai nacié al calor de la euforia de la
transicién y de los primeros ayuntamientos democrdticos del afio 79. Nacimos
con vocacién de estabilidad, conscientes de que para desarrollar nuestro oficio
debiamos conseguir recursos econémicos que solo podia ofrecernos la itinerancia.

A principios de los 80 surgié en el teatro independiente un debate entre ser
teatro estable o itinerante. La mayorfa de las compaiifas éramos itinerantes por
necesidad, no porque rechazéramos tener teatros propios. La nueva realidad
politica parecia propiciar el suefio de unir compania y edificio. Ya lo habia lo-
grado el Teatro Lliure en 1976, en el barrio de Gracia de Barcelona; mds tarde
en el 77 el Salén Diana (Centro Dramdtico de la Asamblea de Trabajadores del
Espectdculo) de breve duracién; en 1978 la Cooperativa Teatral Denok de Vi-
toria, el Gallo Vallecano en Vallecas, el TEI en el Pequefio Teatro Magallanes
de Madrid; en el 81 la Sala Luis Seoane de Corufia, etc.

El éxito de algunas de estas tentativas mostraba que las compafifas teatrales
podiamos ser centros de produccién estables y también centros de gestién de
publicos, descentralizados en barrios o en pequefias ciudades, aprovechando el
impulso de las comunidades auténomas recién creadas.

El triunfo de los socialistas franceses con Mitterrand y el nombramiento de
Jack Lang como Ministro de Cultura, reavivé el debate sobre la descentraliza-
cién cultural, las vanguardias artisticas y las nuevas formas de expresién en la
produccién capitalista.

Durante los 80 se realizan las transferencias de cultura a las comunidades au-
ténomas. Comienza una década de grandes expectativas para las artes escénicas.
Tras la victoria socialista de 1982, el Ministerio de Cultura pone en marcha nue-
vas politicas teatrales: se crea el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica (INAEM), el Centro Nacional de Nuevas Tendencias, el Centro de Do-
cumentacién Teatral, la revista El Publico, la Companfa Nacional de Teatro Cl4-
sico; el Ministerio de Obras Publicas pone en marcha el Plan de Rehabilitacién
de Teatros Publicos; el INJUVE (Instituto Nacional de la Juventud) crea los pre-
mios Marqués de Bradomin; se ponen en funcionamiento centros dramdticos en
Andalucfa, Valencia, Cataluna, Extremadura, Galicia, Baleares, La Rioja, Aragdn,
con diferentes fortuna y duracién, y se multiplican festivales internacionales por
todo el territorio espafiol.
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Hay unos enormes deseos por recuperar la diversidad escénica del pais. Es
significativo que, en 1982, siendo ministra de Cultura Soledad Becerril por la
UCD, el Centro Dramdtico Nacional, en su sede de la Sala Olimpia de Ma-
drid, convoca a 15 compaiiias para dar a conocer los trabajos de las que son es-
tables de las comunidades.

La confluencia con Europa también parece llegar a las artes escénicas al en-
trar Espafia en 1986 en la Unién Europea con plenos derechos.

Esta curva ascendente de euforia tiene su punto dlgido en 1992, donde con-
fluyen la Expo de Sevilla, las Olimpiadas de Barcelona y la capitalidad cultural
europea en Madrid. Todas las energfas del pafs se centran en estos grandes
eventos. Mostrdbamos al mundo que el franquismo era cosa del pasado, éramos
un pafs moderno, lleno de talento y capacidades creativas y lo demostrdbamos
organizando grandes celebraciones mundiales y europeas.

Pero nada mds finalizar la Expo de Sevilla, Felipe Gonzdlez anuncié que no
éramos ricos y la fiesta se habfa terminado. El 16 de septiembre del mismo 92,
el Gobierno devalta la peseta, también lo hicieron con sus monedas el Reino
Unido, Italia y Portugal, fue el llamado “miércoles negro”. Ese mismo afo, en
noviembre, el gobierno tuvo que hacer otra devaluacién y el 13 de mayo de
1993, una tercera.

Estalla una crisis econémica originada principalmente por la burbuja inmobi-
liaria de Japdn y las tensiones del precio del petréleo ocasionado por la Guerra
del Golfo. La inversién puiblica necesaria para la celebracién de los grandes even-
tos y sus ingentes infraestructuras: edificios, instalaciones deportivas, autovias,
AVE, proyecto Hispasat de satélites de comunicacién, etc. generan una deuda
cercana a los 180.000 millones de euros. Hay una caida en los beneficios y la in-
versién de las empresas, un desempleo de tres millones y medio de parados.

Nuestras instituciones escénicas apenas creadas tienen que comenzar a redu-
cirse o desmantelarse. Se recortan las ayudas de subvenciones a compaifias, des-
aparecen los convenios con las companfas estables, los centros dramdticos de las
autonomias van desapareciendo hasta reducirse a los dos que actualmente estdn
activos: el Centro Dramdtico Galego y Centro Dramdtico de la Generalitat,
convertido en Teatro Nacional de Catalufia.

Los teatros municipales reducen la contratacién, los teatros en construccién
dilatan sus obras. Cae en picado la contratacién de las compaiifas privadas, y
en consecuencia sus recursos econémicos.
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A que nos recuerda todo esto? ;Qué qued$ de la confluencia teatral con
Europa en centros de creacién descentralizados con compafifas residentes?

3. EMPRENDEDORES E INDUSTRIAS CULTURALES

La crisis del 93 cambié las politicas culturales girando drdsticamente hacia la
privatizacién y el teatro como mercancia.

Los espacios escénicos publicos dependientes de la administracién local o
autondémica renuncian a estar dirigidos por creadores residentes y producir es-
pectdculos. Pero necesitan espectdculos para programar sus temporadas, por lo
que es necesario recurrir a la produccién privada. Se crean dos mundos diferen-
ciados: espacios publicos, convertidos en contenedores artisticos sin produc-
cién propia, y empresas privadas, proveedores de espectdculos.

A lo largo de los 90, desde las instituciones publicas, se consolida este mo-
delo basado en un mercado de mercancias espectdculo. Un mercado controlado
por los responsables politicos de las administraciones que establece sus c6digos
de valores, cdnones estéticos e ideolégicos. Un modelo que reclama externaliza-
cién y privatizacidn, pero que necesita permanentemente inyecciones de sub-
venciones publicas para sobrevivir, ante la imposibilidad de financiarse
exclusivamente con la taquilla.

Desde las propias instituciones publicas la mercancia espectdculo se integran
en el modelo de produccién capitalista como producto de entretenimiento y
articulo de consumo. Libre de todo compromiso social, la mercancia espectd-
culo ya no existe para nadie en particular, solo para los que disponen del gusto
de apreciarlas y del dinero para comprar su entrada.

La “cultura como derecho” se transforma en “cultura como recurso” y se im-
pone la receta de las industrias culturales.

Su uso se extiende con la llegada de Toni Blair y los laboristas al gobierno britd-
nico en 1997. Estas politicas fascinan a los socialdemdcratas europeos y especial-
mente a los espafioles. Toda Europa busca en las industrias culturales la salvacién a
la desindustrializacién local, sustituyendo las antiguas industrias por los servicios
terciarios y el turismo masivo, ligdndolo al patrimonio como turismo cultural.

La Unién Europea potencia con sus programas de Capitales Europeas de la
Cultura las industrias culturales. El éxito de la operacién Guggenheim en Bilbao,
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transformando la imagen decadente de una ciudad industrial en una exitosa ciu-
dad de servicios y cultura de escaparate, es el pistoletazo de salida para una carrera
“por el edificio cultural mds grandilocuente” en todas las ciudades espafiolas. Ya
conocemos los resultados de esa fiebre del oro y la deuda publica que generd.
Ya conocemos el paisaje desolador de tantos Palacios de Congresos y Ciudades
de la Cultura como la de Santiago.

Pero para que el artista sea parte de la economia de mercado debe transfor-
marse en emprendedor cultural. Convertirse en productor independiente, au-
ténomo, proveedor de creatividad y valor afiadido.

Surge el emprendedor, aventurero que ama el riesgo, la inseguridad, cree en
el libre mercado y la competencia. Su épica es la del héroe desbordante de tes-
tosterona.

Las ayudas y subvenciones destinadas a la produccién cultural se reorientan
al empresariado cultural. El emprendedor debe profesionalizarse formando em-
presas. Las comunidades auténomas crean diferentes instituciones para difun-
dir la “buena nueva”. En Catalufa se funda el Instituto de Industrias Culturales
(ICIC), en Andalucia Proyecto Lunar, en Extremadura el Gabinete de Iniciati-
va Joven, en Galicia AGADIC, etc.

El artista emprendedor debe competir como empresa para conseguir ayudas
y contratos publicos.

En este paisaje ya no tienen cabida la compania residente y el teatro como es-
pacio publico de creacién; pero el resto de Europa sigue manteniendo los espacios
publicos en residencia a pesar de la crisis y las recetas neoliberales. La razén no estd
solo en su larga tradicién de teatros publicos, sino en que, por mucho que se em-
pefien los defensores de la privatizacién, no existe mds financiacién para las artes
escénicas que las provenientes de las administraciones publicas y puntuales patro-
cinadores. Asf lo confirma el estudio de la Academia de las AA EE, realizado en di-
ciembre del 2019 sobre “Financiacién de las Artes Escénicas y situacién laboral ™.

Quince afios después de la implantacién de las politicas de industrias cultura-
les en nuestro pais, el paisaje es poco halagiieno: la mayor parte de las iniciativas
institucionales han desaparecido, el tejido creativo de las compaiifas se ha reduci-
do siendo sustituido por pequefias productoras o compaiifas unipersonales. La
supuesta autonomfa creativa del emprendedor se ha transformado en autoem-
pleo, precarizacién y pérdida de derechos laborales. El mito de gestionar el tiempo
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siendo emprendedor se transforma en continua falta de tiempo para vivir y hacer
el trabajo. El emprendedor es esclavo de la burocracia y desarrolla los sintomas
propios de las enfermedades del capitalismo: estrés, angustia y depresién.

En el citado informe de la Academia se da la cifra de la existencia de 3.966
compaififas de teatro y 833 de danza en 2017; en Galicia son 236 compaiiias de
teatro y 26 de danza. Los datos estdn dados por el Anuario de Estadisticas Cul-
turales. En una situacién tan precaria como la que vivimos sorprende el nime-
ro tan alto de companias, desde mi punto de vista solo es explicable por
considerar compania a cualquiera que adquiere un CIF de empresa, imprescin-
dible para poder hacer un contrato publico. Significativamente las mismas
fuentes calculaban que las empresas culturales dedicadas al disefio, creaciones
artisticas y espectdculos censadas en 2017 eran 36.532. Sin ningtn trabajador
asalariado 27.766, con menos de cinco asalariados 6.824 y con mds de cinco
1.942. Estos datos ayudan a entender que tipo de compaiifas tenemos, su pre-
cariedad y las dificultades para mantener una estabilidad creativa.

El emprendedor auténomo o la microempresa dependen de un solo cliente, la
administracién, en el campo cultural. Su falta de capacidad financiera para sopor-
tar los atrasos en los pagos de la administracién le hace muy dificil competir con
la gran empresa. La cultura se privatiza en beneficio de grandes empresas con
fuertes contactos politicos y administrativos; y sobre todo facilidad para conse-
guir créditos financieros imprescindibles para mantenerse y competir.

El emprendedor escénico se muta en gestor y la compaiifa estable en empre-
sa productora. Lo artistico es secundario frente al producto mercancia que hay
que ofrecer al cliente, anteriormente espectador.

Para que la mercancia espectdculo sea ficil de vender hay que crear un pu-
blico cémodo, conformista, que solo acepte espectdculos féciles de digerir a
manera de comida basura, que no cuestionen su pequefio y complaciente mun-
do y le alejen de los problemas que le rodean. Un publico décil, que solo desee
placer y ser complacido.

A la vez, este mercado necesita ofrecer constantemente productos nuevos.
Lo nuevo es garantia de renovacién, juventud, energfa. Pero lo nuevo hay que
fabricarlo o aparentarlo para que sea aceptado y tenga éxito. Hay que producir
“pastiches”, estandarizar la cultura, reproducir formas del pasado sin ansia algu-
na, sin angustias, sin complejos.
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La mercancia espectdculo se vuelve auténoma. Ya no depende del estado, ni
de la iglesia, ni de la corte, solo del mercado, ahora se puede entregar a todo el
que tenga dinero para comprarla, como en un prostibulo.

4. NUEVOS MODELOS CREATIVOS

Hasta aqui un breve relato del paisaje en el que se desarrollan las artes escénicas
en Espana. ;Es posible la creacién de nuevos modelos protagonizados por com-
pafias residentes y teatros publicos? No solo es posible sino imprescindible pa-
ra frenar la pobreza y precariedad a la que conduce un sistema basado en el
sobrevalorado mercado.

El ecosistema escénico deberfa estar formado por diversas estructuras de
produccién en la que convivan lo publico con lo privado, donde tengan espa-
cio desde las franquicias de las multinacionales musicales de la Gran Via madri-
lefia hasta los pequefnos teatros alternativos. Pero el impulso creativo y
renovador solo puede fertilizar en estructuras estables pablicas que impulsen el
surgimiento de nuevos lenguajes y la comunicacién con otros publicos. Las
compaiifas residentes deben ser el motor que justifique las ingentes inversiones
realizadas en ladrillo teatral de los dltimos afos. Su existencia estabiliza la pro-
fesién y descentraliza la creatividad de los diversos territorios que configuran el
estado de las autonomias.

Doce afios después de la Gran Recesién de 2008 y tras el fracaso de las poli-
ticas escénicas neoliberales, es el momento de reclamar que los espacios escéni-
cos publicos estén gestionados por creadores, de la misma manera que lo estdn
los Centros Dramdticos del Estado, el Teatro Espanol de Madrid o el Teatro
Nacional de Catalufa.

Necesitamos teatros publicos dentro de un nuevo imaginario politico de con-
trato social entre los movimientos sociales y las artes escénicas; que planteen las
artes escénicas como una actividad publica orientada al debate y la confronta-
cién con los otros; sin miedo a enfrentarse a las politicas culturales “populistas”
que identifican publico y consumo; cuestionando las programaciones que asimi-
lan la experiencia cultural a los procesos de consumo, segtin criterios de marke-
ting; dejando de presuponer que existe un publico homogéneo, confeccionado
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por procesos estadisticos a base de productos pastiche; abandonando la politica po-
pulista de programacién que reproduce los patronos televisivos de audiencias, co-
piando sus modelos narrativos y extrayendo sus reclamos propagandisticos de los
rostros famosos. Una banalizacién que solo conduce al empobrecimiento de la ex-
periencia artistica, eliminando la dimensién critica y emancipadora de la cultura.

Es necesario generar multiplicidad de publicos, publicos transformadores y
no reproductores de ideologfa dominante. Puablicos activos que permitan arti-
culaciones otras formas de sociabilidad.

Construir publicos de formas abiertas e imprevisibles en funcién de los dis-
cursos que genere el edificio escénico.

CODA

Finalizaré contando brevemente algunas experiencias. Hace 15 afios Teatro Gui-
rigai nos trasladamos de Madrid a Extremadura, ante las dificultades de mante-
ner la coherencia de nuestro trabajo con las politicas culturales impuestas desde
las administraciones madrilefias. Nos instalamos en Los Santos de Maimona, un
pueblo de 8.500 habitantes en el sur de Badajoz. Allf, no sin dificultades, hemos
conseguido mantener el edificio escénico que necesitdbamos para desarrollar
nuestra prdctica teatral. Evidentemente, ni fue fdcil entonces ni lo sigue siendo
ahora.

No es posible construir islas en un mundo globalizado, pero si pequefos y
dindmicos espacios heterdpicos interconectados, funcionando en redes que per-
mitan construir realidades alternativas.

Nuestro espacio al oeste de la peninsula, en el mudo rural, estd unido a otros
50 espacios de la Red de Salas Alternativas repartidas en el territorio espafiol. Son
espacios con visiones y discursos diferentes, gestionadas por compaiifas privadas,
situadas en las periferias, generadoras de nuevos publicos. Funcionan desde lo
privado, con dificultades econémicas, burocrdticas y una dura precariedad que
mina, agota y limita. Sus esfuerzos muestran lo que podria significar una red de
compaiifas residentes en espacios publicos de creacién.

Estimulados por nuestra proximidad con Portugal, hace cinco afios nos asocia-
mos varias compafifas portuguesas y espafolas, y también gestionamos espacios
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escénicos y creamos una plataforma de intercambios creativos a la que llama-
mos Circuito Ibérico de AA EE. Actualmente somos siete espacios portugueses
y seis espafioles; espacios publicos y privados tejiendo una red de complicidades
y afinidades para visibilizar nuestros trabajos, gestionar y ampliar publicos e in-
tercambiar experiencias artisticas. En 2019 hemos realizado casi un centenar de
representaciones en nuestra red de catorce ciudades.

Son islas que configuramos un pequefio archipiélago donde se demuestra
que, a pesar de las dificultades, las companias residentes con espacios propios,
son la férmula para desarrollar la creatividad de nuestro oficio desde territorios
descentralizados. ;Por qué no hacerlo desde los espacios publicos como nues-
tros colegas europeos? ;A qué esperamos?
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