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O PRODUCTOR TEATRAL EN POUCAS PALABRAS... 

“Totalmente preparada para absolutamente todo” 
(Violeta Segura).

“A la producción se la hace mucho, pero se la piensa poco” 
(Gustavo Schraier).

“Un productor es mucho más que aquel que busca por toda una ciudad una
copa verde” 

(Rosa Mª Peña Tirado).

“Su función (la de un productor) se asocia con ser un conseguidor de cosas. Y
dentro de esas cosas, se cree que lo más importante para llevar a cabo un proyecto
escénico es contar con dinero. Un productor, como yo lo concibo, es un diseñador
de un plan de acción, más que un conseguidor de auspicios” 

(Antonino Pirozzi).

“Un productor debe dominar tanto los aspectos aptitudinales como los acti-
tudinales. Entre estos segundos merece destacar la capacidad de comunicación,
empatía y resolución de conflitos con profesionales de bagage y características
muy distintas (locales frente a foráneos, artistas frente a técnicos o excéntricos
frente a facilitadores)” 

(Bonet e Schargorodsky 2016: 94).

“No creo que haya que tener un don o habilidad particular para serlo (produc-
tor). Tal vez sí me atrevo a decir que no cualquiera es un buen productor, previsor,
ingenioso, creativo. Creo que hay que tener cierta formación, interés, conocer el
medio. En cuanto a las características, creo que es importante tener capacidad de
gestión, background en lo artístico, ser organizado y meticuloso (un poco obsesi-
vo), capacidad de análisis y autocrítica, ser buen administrador” 

(Luciana Zylberberg).

“El productor ejecutivo no es un especialista, sino que debe saber de todo y
más si se puede” 

(Gustavo Schraier).
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“En cuanto a la producción ejecutiva podría decir que somos profesionales,
especialistas, cuya función, entre muchas otras, es la de traducir las ideas del
director y del equipo creativo en un conjunto de acciones y estrategias que per-
mitan su culminación en un producto escénico” 

(Gustavo Schraier).

“Sí, la producción, esa mezcla de creación y administración de los bienes, es
una muy delicada profesión y un ejercicio muy sofisticado para lograr la concre-
ción del ‘cómo’ de la puesta en escena” 

(Mauricio Jiménez, revista Paso de Gato).

“Se puede decir que el productor ejecutivo es un materializador de sueños,
pues ayuda a concretarlos y a hacer posible su realización” 

(Marisa de León, Espectáculos escénicos. Producción y difusión).

INTRO

Cheguei á produción case de casualidade, ou de causalidade máis ben. Mentres
pelexaba coa Licenciatura en Matemáticas, que tantas veces me arrepentín de ter
escollido (moita ciencia exacta pero ben de difícil e de dura), pensei que tería
tempo libre dabondo (ilusa de min) e procurei formar parte dalgún grupo de
teatro universitario xa que no instituto estivera anos formando parte del. 

E topei coa Aula de Teatro, universitario pero de dedicación similar á profe-
sional, nada menos que un mínimo de 4 horas de ensaio ao día de luns a xoves
e unha serie de xiras e actuacións durante un período de dous/tres meses que,
lonxe de significar un problema, a día de hoxe e desde hai ben tempo, creo que
foi un dos grandes acertos da miña época universitaria. 

Unha cousa levou a outra e esa causalidade ao longo dos anos fíxome atopar
polo camiño a enormes profesionais, traballar nas primeiras producións da man
de compañías como Factoría Teatro ou Nordesía Producións, empresa da que
despois formei parte durante moitos anos. Despois foron Eme2, chegou o
CDG, Filmanova nas súas incursións teatrais en coprodución con Nordesía e,
como non, tamén os grandes Voadora. 
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Pero a produción escénica alonga os seus tentáculos e aprendeulle a unha a
enfrontarse a moi diferentes disciplinas; danza, música, festivais, feiras, congre-
sos, foron sumándose á miña curiosidade polas diferentes áreas da produción en
vivo... ata hoxe.

Unha das miñas intencións máis claras desta intervención é deixar eses cabos
soltos que dean lugar a unha posible mesa de opinión, xa que logo é o máis inte-
resante destes encontros, aprender do debate e conversa común.

Quizais a miña intervención resulte un tanto académica, non ha lugar a
moita imaxinación e novidade no que vou propor, pero tamén é certo que o
meu perfil eminentemente técnico de produtora de espectáculos, licenciada en
Matemáticas e con vocación e experiencia docente, faime ter certas eivas. E unha
delas é a miña nula capacidade para a escrita orixinal, a diferenza dos meus cole-
gas de mesa.

Pero tamén teño que recoñecer que ser sabedora do enfoque dos seus relato-
rios, fíxome se acaso espertar esa escasa inspiración que me levase a construír
unha intervención interesante e complementaria tematicamente ao que aquí se
propuña.

Foron moitas as referencias bibliográficas que abrín de novo nestas últimas
semanas, tentando atopar nelas non só a sabedoría contrastada de moitos refe-
rentes dentro do ámbito da produción e xestión cultural, senón tamén co obxec-
tivo de recuperar o gusto pola lectura e pola formación continua que o día a día,
o intermitente deste sector e as conciliacións varias veñen de facerme deixar en
segundo plano desde hai anos.

Mergulleime nesa extensa bibliografía que unha vai acumulando ao longo
dos anos e que completa pouco a pouco nunha carpeta do disco duro co nome
de “Artículos y cosas interesantes para leer”. Carpeta con título a modo de decla-
ración de intencións pois sabes que vai quedar só en declaración e intención
pero non vai pasar á realidade.

Atopei liñas de discurso que quixera traer aquí pero parecíame unha ousadía
pola miña parte utilizar documentación e investigación de moitos dos interve-
nientes invitados a este Congreso xa que todos vós tedes a posibilidade de escoi-
talos a eles directamente e non a min.
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PRODUCIÓN... XESTIÓN, ONDE POÑEMOS OS MARCOS?

Entre todas as referencias e de xeito concreto ao papel da produción teatral que-
dei franca (e gratamente) sorprendida da extensa atención, importancia e espe-
cialización coa que se trata o rol do produtor en Arxentina, de aí destaco o xeito
que establece Schraier sobre establecer límites nas diferentes funcións ou tipos
de produtor de Artes Escénicas:

Figura 1. Áreas da produción teatral. Fonte: M. Alvarado 2008.

Facendo certa relación a outro dos temas tratados nesta mesa en canto á for-
mación de quen programa teatro, paréceme interesante introducir certas defini-
cións que nos permitan pautar os límites entre os diferentes perfís profesionais
ao redor do corpo técnico de xestión e produción do sector teatral. Por unha
parte, desde a propia institución pública ou privada que produza espectáculos
teatrais e, por outra parte, desde a institución pública ou privada que programe
e exhiba os ditos espectáculos.

Así, tamén temos a perfecta escusa para empezar a ver e crer na necesidade
mutua público-privada dentro da produción escénica como falaremos máis
adiante.

XESTIÓN CULTURAL: “Podemos referirnos a gestión, como la unión de
recursos, acciones y conocimientos para conseguir un fin concreto en un entorno
determinado; y a producción como un proceso de realización” (Gustavo Schraier).

La gestión cultural abarca el conjunto de saberes y de prácticas de gestión en los ámbitos

de las artes y la cultura. En tanto que ciencia, la gestión refleja un corpus de teorías, de
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conocimientos y de métodos prestados de la economía, de las humanidades, de las ciencias

sociales, del marketing, de las ciencias de la administración, de las finanzas, etc. La especi-

ficidad de la gestión cultural, en el sentido más amplio, remite a la especificidad de un

campo (o de un sistema de actividades) y de productos (materiales e inmateriales) así como

servicios “que no son mercancías o servicios como los demás (UNESCO).

PRODUCIÓN CULTURAL: Conxunto de análises, accións e procesos que
se levan a cabo para garantir a eficiencia na posta en marcha dun proxecto cul-
tural. O produtor estuda os recursos humanos, técnicos e materiais precisos para
a realización do proxecto, adecúa estas necesidades a un orzamento predetermi-
nado e xestiona os medios económicos de maneira eficiente co obxectivo de con-
seguir os mellores resultados en termos de profesionalidade, imaxe e calidade
artística. Así mesmo, leva control do desenvolvemento das accións descritas e
toma decisións acerca da adecuación no directo, en caso de ser precisas.

Fagamos entón certos apuntamentos en referencia (como farei tamén nalgún
outro punto dos temas a tratar) ás incoherencias cando comparamos termos e
realidades e estes non se corresponden. 

Son, a modo clásico, as básicas diferenzas entre a labor do xestor cultural e a
do produtor cultural. Non quero afondar na crítica cara a quen ten nas súas
mans unha multidisciplinariedade extrema no seu día a día, senón cara a servir
de reflexión e defensa dunha profesión ás veces ausente –pero precisa desde un
punto de vista profesional– debemos traballar e facer sector cara a profesionali-
zación e á especialización con vistas a mellorar resultados, propor alternativas de
funcionamento e sobre todo, permitir que os tempos de cada profesional sexan
dedicados ao desenvolvemento dos seus labores propios e non á multifaceta
derivada da falta de postos específicos que garantan un equipo eficiente.

Pensemos pois en axustar a necesidade da función dun responsable de pro-
dución que centre o seu labor na análise, selección e posta en marcha dun entra-
mado de recursos humanos e técnicos. 

Estamos afeitos a non distinguir na práctica aos profesionais encargados des-
tas dúas funcións fundamentais sobre todo desde a vista dos corpos de persoal
das xestións públicas. 

En termos lacrimóxenos... Proba do dito anteriormente é a falta de postos espe-
cíficos de produción en moitos dos departamentos de cultura das institucións



Cecilia Carballido

600

públicas, o cal nos dá unha idea das eivas neste sentido que supón a carga de tra-
ballo que recae habitualmente nos programadores, que á vez son técnicos de cul-
tura/xestores culturais/produtores/xefes de sala e un tan longo etcétera. 

Atopamos malia esta situación algunha excepción das que habitualmente
confirman a regra, como é o caso do IMCE, en cuxa RPT (vid. figura 1) figu-
ran postos de axudante e auxiliar de produción ou ben na AGADIC que, a pesar
de ser organismo do que dependen as unidades de produción públicas, non
conta máis que con un posto de auxiliar de Produción/dirección... situación
curiosa (vid. figura 2).

Figura 2. RPT IMCE. Fonte: páxina web do Concello da Coruña.
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Figura 2. RPT AGADIC. Fonte: DOG 138, 22 de xullo de 2019.

O porqué da necesidade dos postos específicos de produción: 
RECOÑECEMENTO

PROFESIONALIZACIÓN
IMPLICACIÓN

– Falamos de formación e de especialización, pero na práctica precisamos
profesionais formados e con coñecementos específicos.
– Para favorecer a existencia de profesionais con competencias e coñecemen-
tos nas actuais leis aplicables ao sector dos espectáculos.
– Para permitir que os postos artísticos teñan a liberdade suficiente de non se
ocupar en procesos organizativos e centrarse nos creativos.
– Co fin de poder montar os espectáculos e que cada integrante dos equipos
faga a labor que lle corresponde e só esa.
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– Co fin de dignificar e dar valor a outras profesións veciñas que se ven “con-
taxiadas” por labores que non lles corresponden.

PRODUCIÓN TEATRAL PRIVADA E PRODUCIÓN TEATRAL 
PÚBLICA NIN CONTIGO NIN SEN TI...

É interesante e, sobre todo preciso, pensar e crer nunha necesidade mutua entre
a existencia do público e o privado no ámbito teatral. Pensar nun ecosistema
cultural e económico que se pode retroalimentar dun xeito necesario para
ambos. 

Ao fin e ao cabo necesitámonos uns aos outros e non temos que pensar que
ninguén está ao servizo de ninguén, senón que debemos procurar ser quen de
crear en conxunto e sumar na convivencia en lugar de restar na confrontación. 

O sistema público de subvencións é preciso, é un piar fundamental da estra-
texia cultural económica como financiamento das producións teatrais. O sector
público proporciona espazos, algúns deles legado dun Plan de Rehabilitación de
Teatros, de finais dos 80, grazas ao que se recuperaron unha serie de emblemá-
ticos locais en moitas cidades, outros a mercé dun boom arquitectónico que tivo
lugar nos 90 e que dotou dunha rede de espazos municipais principalmente ao
servizo sociocomunitario principalmente. 

Discutible ou non, sostible ou non, a día de hoxe os ditos momentos de
bonanza deixaron unha rede estrutural que resulta un recurso valioso a ter en
conta para os produtores privados.

Traballar xestionando cartos públicos significa mudar o punto de vista pro-
curando un enfoque equitativo, xusto e sobre todo sustentable. Como di Gui-
llermo Heras, “o feito de manexar un orzamento público implica a necesidade
dunha selección aberta, ás veces máis numerosa do que sería desexable, pois
tamén se trata de darlles oportunidades a creadores moi novos e de diversa acti-
tude e liña estética para que, dese modo, vaian asentando un discurso propio e
sexan, a longo prazo, os propios espectadores os que vaian configurando o
auténtico valor de cada proposta”.

Neste caso, a referencia remitía visiblemente ás labores de programación,
pero enténdese que na selección de profesionais, actores, técnicos, deseñadores
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e outros membros do elenco artístico e técnico dunha produción débese ver a
cuestión dun xeito similar. 

Por unha parte, tendo en conta o beneficio da produción teatral pública para
o sector actoral, como fonte de emprego estable e duradeiro (máis que o habi-
tual das producións privadas) e como desexable opción paritaria e equitativa.

Por outra parte, sobre todo e principalmente porque os termos de colabora-
ción achegan novas solucións e ferramentas cara á normalización e mellora das
condicións laborais, fiscais, sociais e sectoriais. 

Non esquezamos que non só se trata dunha convivencia, senón dunha cola-
boración, pois o ecosistema público-privado e as sinerxías (ou enfrontamentos)
de ambos conseguiron a presión social suficiente para ter acadado algúns dos
fitos que se citan a continuación.

a. Consecución de melloras lexislativas en favor do sector dos artistas:
– Creación e institución do réxime de artistas na Seguridade Social (R.D.L.
28/2018, do 28 de decembro, BOE 29/12).
– Convenio de Actores e Actrices de Galicia (abril de 2009).
– Aprobación do conxunto de medidas para o apoio á creación artística (Real
decreto-lei 26/2018, do 28 de decembro e Real decreto 302/2019, do 26 de
abril). Unha nova normativa, camiño de ser instaurada como Estatuto do
Artista que dá resposta ás tres principais demandas que o sector cultural leva
reclamando e trasladando aos poderes públicos durante anos: a fiscalidade do
sector, a protección laboral e de seguridade social e a compatibilidade entre
prestacións por xubilación e ingresos por dereitos de autor. 
b. Beneficios económicos aplicables ao sector cultural en xeral:
Con efectos desde 1 de xaneiro de 2019, o Real decreto-lei 26/2018, do 28 de
decembro, engade un novo número 13.º no artigo 91.Un.2 da Lei 37/1992,
do 28 de decembro, do Imposto sobre o Valor Engadido (IVE), polo que se
aplica o tipo impositivo do 10 % aos servizos seguintes: “13.º Os prestados por
intérpretes, artistas, directores e técnicos, que sexan persoas físicas, aos produ-
tores de películas cinematográficas susceptibles de ser exhibidas en salas de
espectáculos e aos organizadores de obras teatrais e musicais”.
c. Regulacións con vistas a facilitar o financiamento do sector:

La importancia alcanzada en los últimos años por el denominado tercer sector ha hecho
necesaria una nueva regulación de los incentivos fiscales que permitiera encauzar de un
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modo más eficaz los esfuerzos privados en actividades de interés general. En este sentido,

la Ley 49/2002, de 23 de diciembre, de régimen fiscal de las entidades sin fines lucrati-

vos y de los incentivos fiscales al mecenazgo (BOE 24/12/2002) www.mcu.es/Fundacio-

nes/fund_legisla.html ha venido a establecer un nuevo régimen fiscal para las entidades

sin fines lucrativos que, adaptado a la presente realidad, flexibiliza los requisitos para aco-

gerse a los incentivos que prevé la Ley. 

Guía de la Administración Cultural Iberoamericana. España.

Cómpre considerar os teatros como parte do sistema e ao mesmo tempo como
actores do desenvolvemento do sector. Grazas á súa intervención que vai máis alá
da mera oferta laboral, da produción, coprodución ou exhibición de espectáculos,
tamén inflúe en función de que decisións tome pode axudar a desenvolver o con-
xunto do sector escénico, aumentar as posibilidades de traballo, aproveitar mellor
os recursos potenciais dispoñibles e identificar e acompañar a talentos emerxentes. 

Figura 3: Modelos de cooperación público-privada. 
Fonte: “La participación de empresas privadas en la gestión de espacios escénicos de titulari-
dad pública”.



A PRODUCIÓN ESCÉNICA

605

3. ECONOMÍA E TEATRO

Se desexamos ver unha estrutura posible de sistema escénico desde un punto de
vista económico é interesante atender a unha clasificación feita por Bonet e
Schargorodsky (vid. figura 4. El sistema escénico) que fai orbitar os mercados de
consumo, produción, traballo e dereitos ao redor das distintas unidades de pro-
dución, compañías independentes, empresas produtoras, centros de produción
públicos ou outros que ofrecen aos espazos escénicos e festivais o conxunto de
mercado dos espectáculos potencialmente exhibibles, xa sexa a través da produ-
ción propia ou da coprodución. 

Figura 4. O sistema escénico (Bonet e Schargorodsky).

Se falamos de financiamento escénico atopámonos nunha situación na que
os recursos financeiros da industria cultural expresan unha dependencia do
financiamento a través de fondos propios das entidades do sector certamente



Cecilia Carballido

606

complicada. Non cabe esperar unha saída sostible ante unha situación así, salvo
que o sector escénico siga a se apoiar en sectores transversais para garantir a súa
subsistencia: 

Figura 5: Recursos financeiros das empresas culturais. Fonte: Greffe e Simonnet 2010.

Que podemos achegar ou propor nun sector marcado economicamente pois
por un amplo custo de man de obra, unha imposibilidade de reducir os prezos
de produción polo artesanal da súa natureza e ademais marcadamente autofi-
nanciado dun xeito histórico? Semella que unha posible opción a mellora desta
situación pasaría, entre outros, por un reforzo do termo de coprodución, seguin-
do modelos posibles como é o belga, onde practicamente a metade do investi-
mento en produción escénica se dedica á produción internacional. 

Xa son parte dos nosos discursos termos de internacionalización, mobilidade
e sostibilidade, pero seguimos a cometer o erro de pensar de dentro para fóra e
non trasladar o pensamento máis alá da viaxe de ida. 

Internacionalización non é só conseguir xiras fóra das nosas fronteiras. Mobi-
lidade non significa producir en itinerancia, sostibilidade non só radica en con-
seguir producións non deficitarias. Debemos procurar as solucións ou os mode-
los alternativos pensando nos valores e posibles achegas cara ao exterior do noso
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sector teatral, pero tamén poñendo a vista nas vantaxes do traballo en rede, no
enriquecedor das achegas externas e na apertura de horizontes que pode supo-
ñer a colaboración internacional.

Sexamos aínda así, nesta análise, certamente positivos atendendo aos datos
que o Anuario da SGAE reflicte en canto á recadación e consumo de teatro no
ano 2018, xa que, tras unha longa temporada de recuperación, de novo a reca-
dación reflicte unha subida. Cinco anos consecutivos á alza que se resumen neste
2018 nunha recadación de 204,79 millóns, o cal se traduce nun incremento de
2,5 millóns en comparación ao ano 2017 (un crecemento arredor do 1,2 %).

Atendendo entón ás análises do sector económico teatral e aos números que se
reflicten durante a última década, conclúese unha conveniencia de instaurar unha
situación máis sólida, principalmente procurando profesionalizar e especializar os
roles de xestión dentro dos equipos técnicos das empresas e compañías do sector
teatral. A procura desta situación pasa por unha toma de conciencia común, que
dalgún xeito nos faga pensar en colectividade en todos os sentidos e que nos leve
cara a un sector con máis posibilidades de autosostibilidade. 

Isto pasa por escapar do proteccionismo, esforzándonos no deseño de estra-
texias que axuden a captar públicos, a conseguir una independencia maior á
hora de producir grazas a novos modelos ou facendo eficientes aqueles cos que
xa traballamos habitualmente. Obviamente, pasando por novos xeitos de finan-
ciamento máis alá da alta porcentaxe de achega pública. Todo isto levaríanos á
parte positiva da competitividade como medio de existencia e de supervivencia
que achegue esa estabilidade e solidez ao sector escénico. Se todos achegamos,
incluso arriscando o noso, todos gañamos.
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