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“No hi ha cap vent favorable
si no se sap a quin port et
dirigeixes”

(Arthur Schopenhauer)

“Xanties: Amo, dic allo
que sempre fariure els
espectadors?”
(Aristofanes: Les granotes)

“Crec que estan canviant coses,
no necessariament a partir
d’iniciatives institucionals, sin6

a partir d’'aquesta efervescéncia
de les lluernes que van encenent
llumetes fugaces alla on no
arriben els focus del poder”
(José Sanchis Sinisterra)



Dins la seva llarga i rica tradicié cultural, Catalunya té una especificitat remarcable: la
que vincula el teatre amb els pobles i les ciutats. Les nombroses companyies i associ-
acions d’aficionats que assagen i fan representacions per tota la nostra geografia, aixi
com les festes locals que tan sovint destaquen pels seus espectacles populars, de caire
dramatic o comic, amb personatges popularitzats pel temps, amb danses que remeten
a costums i situacions ben arrelades, sén només un parell d’exemples d’aquesta forta
identitat cultural que el mén de I’'escena ha contribuit a crear en tants municipis del pais.
Es per aixd que no ha de sorprendre que fos precisament una administraci® munici-
palista com la Diputacié de Barcelona la que impulsés una estructura cultural d’abast
nacional com I'Institut del Teatre, creat el 1913 amb el nom d’Escola Catalana d’Art
Dramatic per Enric Prat de la Riba, aleshores president de la Diputacié de Barcelona
i, 'any seguent, flamant president de la primera eina d’autogovern del pais en I'época
contemporania: la Mancomunitat de Catalunya.

D’aleshores enca, I'Institut del Teatre ha desenvolupat una trajectoria llarga, constant i
valuosa, i ha aconseguit un reconeixement internacional, refermat sobretot a partir del
seu rellangament al final de la dictadura franquista. De manera paral-lela, en les Ultimes
déecades, la recuperacié democratica ha portat els governs locals a desplegar una tasca
intensa d’impuls i suport a la varietat de formes i expressions de 'escena del pais: des
del teatre de carrer, popular i de protesta, als espectacles familiars, de la dansa tradi-
cional a la contemporania, etc. No es pot entendre la puixanca del teatre i la dansa
catalanes, amb un prestigi reconegut arreu del mon, sense aquest treball realitzat per
les administracions locals i que té un altaveu privilegiat en la xarxa d’espais escenics
municipals.

Podem parlar, doncs, amb tota propietat, d’'un solid binomi teatre-municipi. Els governs
locals han tingut un paper important en la rehabilitacié d’equipaments publics i en la
construccié d’altres de nova planta. Aquest espais locals, que sovint integren diverses
funcions culturals i socials, com les de biblioteca, teatre i museu, s’han convertit en
veritables cases de cultura, en centres civics, en llocs fonamentals en la vida quotidiana
dels nostres pobles i ciutats.
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A partir d’aquesta important contribucié del mén local al desenvolupament de la cultura
i, en especial, de les arts esceniques, volem enfrontar el futur comptant amb les nostres
fortaleses, entre les quals I'Institut del Teatre, consolidat com lI'escola d’arts esce-
nigues més important i més antiga d’Europa, s’erigeix en bandera i referencia del mon
del teatre i la dansa. En I'horitzé de canvis que és el gran repte actual del sector, la
Diputacio també hi vol ser present, aportant coneixement, bones practiques, reflexio i
recursos, ara potser meés estrategics que logistics, perque és el moment de, disposant
ja del fons, saber donar-li la forma adequada. | hi volem ser presents amb uns principis
molts clars. Sent pioners, innovadors, creatius. Sent professionals, utilitzant de la millor
manera els nostres recursos i servint-nos de les eines més adequades i eficaces. Volem
ser propers, estar al costat de la gent, de la societat, dels creadors i dels professionals
del sector cultural, comptant amb les veus i les instancies més competents i autorit-
zades. | volem ser flexibles, adaptant-nos als reptes i a les exigencies d’aquesta nova
etapa. Perque, com remarca la frase atribuida a Darwin, I'espécie que sobreviu no és la
més forta ni la més intel-ligent, sind la que s’adapta millor als canvis.

Es amb aquest esperit que, en encetar aquestes pagines que obren moltes portes i
suggereixen noves vies per tirar endavant, vull refermar el compromis de la Diputacio de
Barcelona per sumar-se a noves iniciatives i per donar suport a la tasca que compartim
amb el mon de 'escena als pobles i ciutats del territori.

Mercé Conesa i Pagées

Presidenta de la Diputacié de Barcelona i Presidenta de la junta de I'Institut
del Teatre

Presentacions /8



En el seu dia, la comissidé de continguts de les jornades sobre teatre i municipi a
Catalunya va tenir 'amabilitat de convidar-me com a ponent, com a directora teatral i
professora de I'Institut. Ara és un goig prendre part com a directora general de I'Institut
del Teatre en la presentacio en societat d’aquest volum que feligment tenim entre mans
i que aplega les aportacions, els debats i les conclusions del procés de reflexid que va
tenir lloc a Terrassa a finals de I'any 2013. Malgrat els avencos derivats de les tecno-
logies digitals, I'exercici d’editar un llibre és un procés que demana temps, un lapse
inevitable que sovint s’amplia per inercies i burocracies de signe divers. En aquest cas,
considero que els continguts de la present publicacié no han perdut en absolut vigencia
ni interes, sind tot el contrari. Els teatres municipals segueixen sent pedra angular del
sistema (sistema pendent, o sistema absent, si ens atenim a la literalitat del debat)
teatral i cultural del nostre pais. | la necessitat de reinventar la seva funcié continua
estant pendent.

El llibre que encapgalen aquests mots no és un manual, ni encara menys un vademecum.
Dibuixa escenaris, passats i futurs, planteja temes i problemes ben actuals i apunta o
esbossa vies de millora i possibles solucions. Qui les busqui trobara eines de diagnosi i
de prondstic per saber on s’és i obrir noves vies per continuar la trajectoria empresa pels
teatres municipals catalans. Perd no és en absolut un repertori de formules magiques ni
de receptes magistrals. Les diverses aportacions reiteren algunes constants que neces-
sariament ens han de fer pensar i obrar en consequéncia: posar la ciutadania al bell mig
del projecte teatral local, establir espais permanents de dialeg i intercanvi entre el sector
public i el sector privat, apostar per crear un sistema teatral catala sense menystenir la
importancia de continuar el treball en xarxa, transformar les relacions entre educacio i
arts esceniques, des de la competéncia fins a la complementarietat...

El procés en el qual, vist en perspectiva, s’'inscriu aquest exercici té encara un cert
cami a recorrer: si d’'un grup de treball, en surten unes jornades, i d’'unes jornades,
se’n deriva una publicacio, la manera raonable i sostenible de tancar encertadament
el cercle virtuds fora traslladar el coneixement generat a la realitat del territori en forma
d’innovacio i d’experimentacio. En el gruix dels articles del llibre s’insisteix a bastament
en la necessitat de fer un cert treball de laboratori i de crear instancies que el puguin
fer possible. No cal dir que, a l'inici del seu segon centenari, I'Institut del Teatre vol
contribuir en la mesura del possible a aquest procés, liderat des del moén local, tot
intentant ser un bon company de viatge.

Magda Puyo
Directora general de I'Institut del Teatre
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Salutacions
institucionals

Vinc en representacié d’alld que en diem el “mon local”, de I’Associacié Catalana de
Municipis i de la Federacioé de Municipis de Catalunya. També, si m’ho permeteu, repre-
sento un ajuntament especialment compromes amb el que sén les arts esceniques
i musicals, per tal d’intentar que en aquestes jornades no perdeu de vista una pers-
pectiva que, ben segur, teniu molt clara, perd que entenc que és fonamental de cara
als desafiaments que heu identificat i que voleu tractar avui: la perspectiva del municipi
com a actor determinant, encara que probablement amb un grau molt diferent en funcid
de la localitat que es tracti, en les politiques publiques de cultura i molt singularment en
les politiques que tenen a veure amb la gestid, produccié i difusié de totes les arts esce-
niques i musicals. Només per donar-vos una dada que, ben segur, ja coneixeu relativa
a I'any 2011, el municipalisme a Catalunya representa de llarg I'esfor¢ més important
del que significa la inversio en cultura en termes absoluts al nostre pais. Sil'any 2011 la
Generalitat, per exemple, hi va destinar uns 325 milions d’euros, només els ajuntaments
vam destinar-hi 583 milions, als quals caldria afegir els 117 milions que el moén local va
aportar a través de les diputacions. Per tant, i malgrat que el mon local efectivament és
molt divers, i, en consequencia, el mapa de les politiques, els continguts i els equipa-
ments respon a aquesta diversitat i complexitat, som, de fet, el primer actor en inversi
i en recursos materials, humans i economics que fa possible les politiques culturals
d’aquest pais.

Es per aixd que només podem abordar els ambits que us proposeu en aquestes
jornades, que seguirem amb especial atencio, sobretot aquells que tinguin a veure amb
el Forum de 'SPEEM i que sén consequiencia directa de les politiques, només els podem
abordar, dic, des de la idea de la col-laboracié i la cooperacié des de la mateixa banda
de la trinxera. Es a dir, només d’aquesta forma, si entenem que formem part del mateix,
que hem de cooperar i que hem de col-laborar en la forma com hem d’abordar tots
aquests desafiaments des del moén local i des dels diversos actors, podrem promoure
models adequats a cada una de les realitats que soén a la base de I'accié publica i que
justifiquen, especialment de cara al ciutada, les inversions que hi destinem, tot conjurant
errors que acaben erosionant no només el paper de les institucions, siné també el
paper i el sentit de la politica cultural publica. Per tant, ens convé que, més enlla de
les estretors, les miséries i els problemes actuals, fem un esforg per tal de mirar el futur
i identificar les bases des de les quals es pugui construir aquest futur, i que aquestes
bases siguin més solides que ara.
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Avui dia parlar de solidesa no és tant parlar de solidesa fisica, parlar d’equipaments,
que ja els tenim, i ben dotats (no en va al pais hi ha una xarxa gens menyspreable
d’espais per a la cultura), ja no es tracta tant de la solidesa dels equipaments materials
sind, si m’ho permeteu, dels immaterials, és a dir, de la creacié per davant de la cons-
truccio, dels publics, dels creadors, dels professionals, dels teécnics... De tot alld que té
a veure amb els clusters de les arts esceniques i del public que és capag de valorar-les,
consumir-les i enriquir-se’n. Vet aqui el desafiament que jo us vull traslladar des del
mon municipal i us demano que el tingueu present al llarg de les reflexions que fareu en
aguestes jornades, desitjant-vos que siguin molt profitoses.

Carles Puigdemont

President de la comissio de cultura i llengua de I’Associacié Catalana de
Municipis (2011-2015), i alcalde de Girona (2011-2016). Actualment, president
de la Generalitat de Catalunya
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En primer lloc, sigueu benvinguts i benvingudes a la ciutat de Terrassa. Hi ha dies que
comencen millor que d’altres, i ja veig que avui i dema seran dos bons dies perquée aqui,
al Teatre Alegria de Terrassa, moltes de les persones que sabeu de teatre al nostre pais
posareu en comu les vostres idees i els vostres coneixements per tal de repensar el futur
dels teatres als nostres municipis. Per tant, seran uns dies de feina i de reflexié al voltant
d’una part essencial de la cultura a Catalunya com és el teatre i és la xarxa d’equipa-
ments municipals que porten les arts escéeniques a prop dels ciutadans i les ciutadanes,
i que afavoreixen, per tant, la democratitzacié de I'oferta cultural.

En aquesta sala, per tant, hi ha reunit molt coneixement, molt talent i molta experiéncia.
No cal dir que, sobre teatre, en sabeu vosaltres molt més que ningu. Aixi doncs, els
alcaldes i les alcaldesses, i €ls regidors i regidores de Cultura dels diversos municipis,
hem d’escoltar atentament les idees i propostes que sortiran d’aquestes Jornades de
Teatre i Municipi, hem de saber aprofitar-ho i transformar-les en politiques teatrals, no
nomeés a escala de ciutat, sind, sobretot, també, a escala de pais, i en aquest sentit
el que voldria és agrair a la Diputacié de Barcelona i a la Generalitat de Catalunya que
hagin triat Terrassa com a seu de les Jornades i del Forum d’Equipaments. Penso que
no és una casualitat, aquesta és una ciutat amb una trajectoria teatral molt destacada
i molta vitalitat cultural, en part gracies a la feina que han fet durant molts anys tant els
professionals del sector com les diverses administracions, i aixd fa que aquesta ciutat
des de fa molts anys sigui un auténtic motor cultural de primer ordre. | he de dir que
en aquesta ciutat sentim un orgull especial pels nostres equipaments culturals, com és
el cas d’aquest Teatre Alegria, també del Teatre Principal, que varem recuperar ara fa
quatre anys i que és molt a prop d’aqui, equipaments funcionals i polivalents que aixo-
pluguen part de la historia industrial de Terrassa, elements patrimonials del modernisme
industrial o fragments del paisatge urba que hem preservat també com a simbols de
la nostra identitat. Tot aix0 és fruit d’inversions publiques ben orientades gracies a una
correcta politica cultural, gracies a aixo els nostres equipaments culturals han adquirit
un paper social creixent, han acollit activitats molt diverses i han apropat la cultura a la
gent, és a dir, han democratitzat I'accés a la cultura i ho han fet de veritat, i no només
de paraula.

Es cert que si ens posem a repensar els teatres municipals les possibilitats que se’'ns
poden obrir en aquests moments sén immenses. Es transcendental veure com encarem
un moment historic i econdmic enormement complicat al conjunt del pais i a cadascun
dels nostres municipis. Es veritat també que en aquests moments les prioritats d’ajunta-
ments progressistes, com és el cas del de Terrassa, son les persones, i aixo vol dir apostar
per politiques socials, per I'educacié i per les politiqgues de reactivacid economica. Ara
bé, no tota la gestio ni tota la politica municipal s’acaben aqui. Hem de dir que la cultura
a Terrassa ocupa també en el nostre ajuntament un lloc molt destacat i prioritari, que
contrasta amb la duresa de les retallades en aquest camp a escala estatal i autonomica
o0 amb la penalitzacio de la cultura a través dels impostos. Hi ha moltes maneres d’adap-
tar-se i sobreviure a la crisi, i nosaltres hem trobat férmules planejades amb sensibilitat i
compromis que ens estan fent resistir i no perdre oferta cultural ni perdre qualitat, com
intentem expressar amb el nostre lema “A Terrassa la cultura no s’atura”, perqué la cultura
no és un luxe, la cultura és una riquesa, la cultura no és una riquesa prescindible, és una
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inversio de futur, capag de fer-nos millors persones, més lliures, més felicos, perd també
(i en aquests moments de dificultats ho hem de remarcar especialment) és un element
de promocié economica per tal de crear feina i crear també oportunitats de negoci. Per
tant, la cultura, a més de la seva funcié més social i democratitzadora, és un extraordinari
motor economic. Perd en aguests moments, i penso que també és una bona ocasio per
dir-ho, aqui al nostre pais hi ha una tendéncia preocupant a maltractar-la, a castigar-la
amb I'IlVA aquest que ha imposat el Govern espanyol, a forcar el tancament d’empreses,
a empenyer molts creadors i molts treballadors del sector a I'atur, a reduir pressupostos
culturals, perqué son els que aparentment causen menys impacte... i ja estem veient els
inquietants efectes laborals i economics de tot plegat: I'increment de I'lVA, per exemple,
pot suposar la reduccio de 530 milions d’euros en els ingressos de taquilla, la perdua de
4.500 llocs de treball directes i el tancament del 20 % de les empreses de la industria
cultural. També és extremadament inquietant I'impacte profund d’aquestes politiques
anticulturals a mig termini: menys cultura comporta menys democracia, menys llibertat,
menys emancipacio de les persones; menys cultura comporta menys igualtat social i, en
consequéncia, més injusticia social.

Per tant, d’aquestes jornades tots i totes n’esperem molt, esperem molta energia,
vitamines per a la cultura i les industries culturals, esperem noves idees i reptes que
sobretot ens donin esperanca i horitzons de futur, perque el teatre en concret, i els
teatres municipals en particular, han de ser els escenaris on passin aguestes noves
coses, on potenciem el seu caracter de motors civics i culturals. Aixi doncs, espero
que aquestes jornades i el Forum siguin ben profitosos per a tothom, i no només per
als que els esteu fent possibles, sin® per a tota la societat en general, i aprofito també
I'avinentesa per felicitar I'Institut del Teatre en la celebracié del seu centenari i per agrair
la seva continua i estreta implicacio, des de fa molts anys, amb la ciutat de Terrassa.
Moltes felicitats per aquesta efemeride tan remarcable i moltes gracies a tots i a totes
per treballar sense descans per tal que la cultura no s’aturi i no abaixi mai el teld.

Jordi Ballart
Alcalde de Terrassa
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Quan a principi d’any vam comencar a preparar els projectes que haviem de desen-
volupar des del Departament de Cultura, n’hi havia un que era clau, perquée no s’havia
acabat de desplegar des de I'any 2010 i ens ajudava molt a visualitzar el pais que tenim,
les seves infraestructures i, a través d’aquestes infraestructures, quines eren aquelles acti-
vitats creatives que s’hi duien a terme i que acabaven arribant al public. El Sistema Public
d’Equipaments Esceénics i Musicals (SPEEM) és un sistema regulat per un decret, on es
marquen una serie de tipologies d’equipaments a partir de les seves caracteristiques,
amb el proposit de congixer el pais pel que fa a estructures i recursos culturals en I'ambit
municipal. Nosaltres el vam comengar a desplegar a partir del mes de febrer a través
d’una taula institucional i una taula tecnica, de caracter molt més executiu, la qual s’ha
dedicat a impulsar uns grups de treball que aborden temes tan essencials i tan sensibles
com les relacions entre el finangament de les diverses administracions: la Generalitat, les
diputacions i els ajuntaments; o la creacio, fidelitzacio i gestié de publics; els requeriments
tecnics necessaris per a un equipament a I’hora de garantir que totes aquelles produc-
cions que arriben, des del que anomenem “grans equipaments nacionals”, puguin tenir
aquella presencia de debo al territori que sovint s’ha trobat a faltar.

Es tracta, per tant, d’'un sistema que al llarg d’aquest any ens ha permes visualitzar com
podem caminar de cara al futur, i aixd ho hem fet amb grups de treball molt transversals,
amb participacié de gent de diversos ambits, des de la creacio fins a ambits molt més
tecnics, des de 'administracio de la Generalitat fins a les associacions o les entitats sense
anim de lucre que gestionen alguns equipaments locals. Les conclusions que s’han obtingut
al llarg de tot aquest any de treball i d’intensa feina es faran publiques al Forum del Sistema
d’Equipaments Escénics i Musicals, que permetra, a més, fer valer tota la feina de fons i de
reflexid que es dura a terme préviament, a les Jornades de Teatre i Municipi.

Hi ha canvis profunds, canvis importants que afectaran el futur més immediat i que expli-
carem al llarg del Forum, perque tenim clar que no podem parlar de grans projectes a
mig termini, sind que la situacié ens obliga a adoptar decisions meditades i parlades, perd
rapides i a curt termini. Dema us ho explicarem i també a la resta de programadors, regidors
i tecnics de Cultura d’ambit municipal convocats al Forum. Quan vam preparar la present
sessio, un dels punts claus de I'any pel que fa a la politica en 'ambit de les arts esceniques
i la musica d’arreu del pais, vam veure que coincidia en dates amb la trobada destinada a
parlar sobre teatre i municipi que I'Institut del Teatre estava preparant amb motiu del seu
centenari. Aqui, doncs, trobem un altre exemple de col-laboracié: ens vam trobar amb la
més amplia i generosa disponibilitat de tot I'equip de I'Institut del Teatre per treballar plegats,
que els temes que es toquessin fossin compatibles i que, per tant, poguéssim aprofitar els
recursos i demostrar que entre administracions també podem ser eficients, treballar plegats
i mostrar que els resultats poden ser molt positius. Gracies, per tant, a tot I'equip de la
commemoracié del centenari de I'lnstitut del Teatre per haver fet possible que aixo fos tan
facil. Felicitats per la celebracio i molt bona feina.

Jordi Sellas

Director general de Creacio i Empreses Culturals del Departament de Cultura
de la Generalitat de Catalunya (2013-2016)
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Ens trobem en la inauguracié d’aquestes Jornades de Teatre i Municipi, que volen
expressar la relacié que sempre han tingut, tenen i continuaran tenint aquestes dues
realitats. En efecte, des dels municipis s’intenta “sostenir” una part significativa del pes
que suposa la promocié del teatre. Nosaltres, des de la Diputacio, ho fem, i ja fa cent
anys, mitjancant I'Institut del Teatre, un clar referent en un pais que viu i que estima
el teatre, un pais ple de companyies professionals i amateurs. En resposta a aquesta
inquietud artistica tenim al territori un nombre significatiu d’equipaments escenics muni-
cipals que poden acollir espectacles musicals i teatrals. Les commemoracions que hem
anat duent a terme en la celebracié d’aquest primer centenari de I'Institut del Teatre no
volen ser només una mirada a la seva trajectoria historica, sind també una activa reflexio
sobre la realitat actual per tal de reforcar i de fer avancar aquesta trajectoria davant dels
reptes de futur.

Aquest és I'encert del plantejament d’unes jornades que reconeixen la vitalitat escéenica
als nostres pobles i ciutats i que aspiren a abordar com es poden gestionar millor els
equipaments escenics en una etapa carregada de dificultats i, alhora, també, d’expec-
tatives. Vull felicitar els organitzadors pel fet d’haver creat un programa amb un cartell de
ponents i uns temes a debat que garanteixen el rigor i I'exit d’aquesta iniciativa. Com a
president de la Diputacio, vull garantir el compromis i el suport del moén local a un sector
en que entitats publiques i empreses privades treballen conjuntament amb un objectiu
comu. El futur del pais no es pot entendre sense una aposta ferma pels valors socials de
les arts esceniques i de la musica. Per tant, potenciar la difusio i I'expressié de la cultura
és un mitja de primer ordre per tal d’enfortir la consciencia col-lectiva. Estic convengut
que aquestes jornades serviran per cercar amb més fermesa un futur per a les nostres
arts esceniques i musicals.

Salvador Esteve i Figueras

President de la Diputacio de Barcelona (2011-2015) i alcalde de Martorell
(1987-2003 i 2007-2015)
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Presentacié
de les jornades

Les Jornades de Teatre i Municipi formen part del programa d’actes del centenari de
I'Institut del Teatre. Ates el dur periode economic i social que estem vivint, vam concebre
de bon comencament un centenari mancat de focs d’artifici i de coets de qualsevol
mena. Ben al contrari, tots els seus ingredients han estan pensats amb dos mobils:
reivindicar allo que som i alld que hem estat com a Institut del Teatre i, d’altra banda,
exercir de rampa de llangament o de trampoli per a nous projectes i compromisos de
futur. D’aqui, aquestes Jornades de Teatre i Municipi, no en va els teatres municipals sén
la base del sistema nacional de teatre, del qual I'Institut forma part, i no en va els teatres
municipals son un objectiu preferent de la politica cultural de la Diputacié de Barcelona,
a través de la seva area de Cultura, cosa que també fa seva I'Institut del Teatre.

Avui no celebrem només aquesta jornada, sind que, a continuacio, seguira el Forum
del Sistema Public d’Equipaments Escenics i Musicals de Catalunya, organitzat per
la Conselleria de Cultura de la Generalitat de Catalunya, en un exercici de coordinacio
institucional molt convenient i especialment adequat als moments que vivim. Crec que
sera un fet molt fecund, que multiplicara una cita els efectes de laltra.

Els teatres municipals, com tot, estan avui en transicid. Una transicié que, com acostuma a
passar, és incerta. Podriem dir que I'Uinica certesa és que res no tornara a ser com abans.
En aquest sentit, és fonamental superar inercies, mirar lluny, esmolar I'enginy, inventar i
concertar voluntats i esforgos, de manera que siguem capagos de conjugar qualitat i soste-
nibilitat. Aquesta és la finalitat de les presents jornades: tractar de girar full, de fer un cert
balan¢ del cami fet pels teatres municipals, perd alhora comengar a escampar les boires
i escatir quines son les claus del futur per al qual ens hem de preparar. En aquest sentit,
I'estructura de les jornades, com sabeu pel programa, preveu tres capitols: un sobre progra-
macio i produccio, un altre sobre gestié i finangament i un tercer sobre la funcid social dels
teatres municipals, amb tres conferenciants “de categoria”, Xavier Alberti, Xavier Marce i
Xavier Antich, amb els quals compartim també avui el dia del seu sant.

Tres conferenciants, tretze ponents, trenta convidats de fila zero, més de dos-cents
cinquanta inscrits i, per comencar, un informe general previ a carrec d’Eduard Miralles,
un dels grans experts en politiques culturals, de I'escola de Quim Franch, Eduard
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Delgado i Alfons Martinell, pioners en I'ambit de les politiques publiques i la cultura.
Eduard Miralles va ser director del Centre d’Estudis i Recursos Culturals (CERC) entre
els anys 1996 i 2004, ara és president de la fundacio Interarts, consultor d’institucions
internacionals i autor de nombrosos escrits sobre el tema, mai no aplegats en un llibre,
com tampoc ho han estat els nombrosos textos de Franch, Delgado o Martinell, enmig
precisament d’un desert editorial sobre la glestid. No només en aquest camp, siné en
tots, és vital fixar el coneixement assolit, per tal de no condemnar-nos a estar inventant
reiteradament la sopa d’all. Una assignatura pendent important; els ho devem i ens ho
devem. Em sembla que té sentit avui deixar-ne constancia, abans de comencar, per si
algu pot fer-hi alguna cosa.

Jordi Font
Director general de I'Institut del Teatre (2002-2015)
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Informe previ

Els espais teatrals
municipals a catalunya:
una reflexié necessaria

Eduard Miralles

Sens dubte, els teatres municipals constitueixen un dels fendmens més significatius pel
que fa al desplegament de les politiques locals a Catalunya al llarg d’aquests gairebé
trenta-cinc anys d’ajuntaments democratics, fins al punt de poder-se afirmar sense
embuts que la seva importancia transcendeix I’ambit de les politiques municipals per a
la cultura. Tanmateix, intentar descriure el panorama d’aquesta tipologia d’equipaments
(que sén, com son, que fan, etc.) implica fer front a una heterogeneitat que a voltes
pot semblar excessiva. Tot i que podem afirmar I'existéncia d’una modalitat arquetipica
d’equipament escenic (el teatre municipal de nova planta, arquitectonicament exempt,
gestionat directament per I’Ajuntament i amb un volum més o menys considerable de
recursos propis), aquesta tipologia conviu amb un amplissim nombre de variants: teatres
rehabilitats, espais escenics que formen part d’un centre cultural que també disposa
d’altres serveis 0, fins i tot, que estan ubicats a la mateixa casa consistorial, sales que
pertanyen a entitats culturals o a I'església i un nombre indeterminat de férmules de
conveni, cogestio, autogestio, etc.

Els teatres municipals, com a espais publics per a la cultura, gaudeixen i pateixen una
doble identitat: si, d’'una banda, sén una eina, un instrument o un contenidor susceptible
de donar aixopluc a una varietat més o menys extensa d’activitats vinculades amb I'es-
pectacle en viu i amb la cultura que es representa, també sén un monument, una fita en
I'espai del poble o la ciutat a la qual pertanyen, que acostuma a acumular nombroses
marques d’identitat pel que fa a allo simbolic. Si el teatre, juntament amb la biblioteca i
el museu, configuren aquesta trilogia d’equipaments que sén valorats per la ciutadania,
independentment del fet que els utilitzin o no, per un valor simbdlic (és a dir, com a
monument) que en ocasions pot arribar a ser tan o més important que el seu valor
funcional (és a dir, d’instrument), el teatre, a més, ha estat des de temps immemorials
I'espai de la imaginacio i de la paraula, del cant i del crit, de la llibertat d’expressio i de la
democracia per excel-lencia. D’aqui, potser, la seva importancia com a exponent i factor
de legitimacio de les noves institucions publiques, especialment a escala local.
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Aquesta circumstancia s’ha acabat fent particularment palesa al llarg dels darrers quatre
o cinc anys. La crisi estructural, que no només és economica, que estem patint aproxi-
madament des de I'any 2008 i que s’ha manifestat d’una forma particularment punyent
a escala local (Bauman diu que I'espai local s’ha convertit en I'abocador de tots els
problemes d’abast global) constitueix una conjuntura que interactua amb una altra
situacid no menys important: alld que, en termes de politica cultural, podriem consi-
derar un final de cicle, o fins i tot I'esgotament del model vigent. Al llarg de poc menys
de trenta anys el nostre pais i les seves institucions han fet un esforg d’aggiornamento,
actualitzacié o posada al dia en el sector de la cultura que ha requerit, a ritme d’esprint,
cremar etapes a gran velocitat. Probablement la fi d’aquesta “normalitzacio” accelerada,
i la incertesa que suposa el transit cap a una nova situacié de “normalitat”, ha coincidit
cronologicament amb la crisi estructural que travessem, fent I'efecte d’una doble crisi, si
no d’una crisi elevada al quadrat. La situacio, sigui com sigui, ens ha conduit al llarg dels
darrers temps i amb excessiva frequéncia a qUestionar-nos alld que haviem estat fent,
especialment en el terreny de les grans inversions en infraestructures, fins a generalitzar
potser en excés la incertesa sobre els diners invertits o sobre el temps perdut. També
en el cas dels teatres municipals.

La present reflexid sobre els espais teatrals municipals a Catalunya parteix d'un suposit
innegociable: el parc d’equipaments construits o rehabilitats al llarg de tots aquests anys
constitueix a hores d’ara un actiu fonamental, i no pas una remora insalvable, que hem
d’aprendre a gestionar no com una amenaga, sind com una oportunitat. La qual cosa,
evidentment, requereix revisar criticament el cami recorregut per tal de poder seguir
endavant amb energies renovades. D’aqui el caracter retroprospectiu amb que hem
volgut qualificar els temes i problemes que s’aborden en aquesta reflexid necessaria.

D’entrada, es constata una certa “manca d’encarrec”, o un encarrec insuficientment
explicit des dels ajuntaments cap als seus espais escenics. Sovint, en la definicié estra-
tegica de les politiques locals per a la cultura, alld que es demana al teatre municipal €s
nomeés que “programi” (la qual cosa, evidentment, ja és el que ha de fer), amb criteris
relativament explicits d’atencio a la diversitat de la ciutadania (edats, origens, etc.) i a la
varietat dels géneres i de I'oferta existent, perd amb escassa o nul-la incardinacié amb
els vectors estrategics que determinen la politica local. Cal considerar, a tall d’exemple,
que si dues localitats diferents, caracteritzades respectivament per una situacié postin-
dustrial en declivi i per I'arribada de ciutadans i ciutadanes procedents d’altres regions
del mén a gran escala, han de funcionar diferentment i dur a terme politiques locals,
culturals o no, també diferents, els seus teatres municipals haurien de rebre també
directrius, instruccions o encarrecs diferenciats que es traduissin en maneres diverses
de manufacturar la seva oferta de cara a la ciutadania. | aixd també passa a I'inrevés,
amb massa freqliéncia la demanda des dels espais escenics cap a la institucié es limita
al doll de recursos, fonamentalment pressupostaris, necessaris per funcionar, restant
més o menys al marge del debat sobre “grans temes”.

Una altra circumstancia d’ordre general que condiciona la politica dels teatres municipals
té a veure amb la seva ubicacioé en la cruilla entre el territori al qual pertanyen i el sector de
les arts escéniques del qual formen part. Un teatre municipal és un “criat de dos amos”
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que, en principi, hauria de ser capag de formar part d’aquest doble sistema: un sistema
cultural local, “de proximitat”, heterogeni, format per equipaments, programes i serveis
de factura molt diversa i, tanmateix, articulat per unes politiques, unes estrategies i
unes linies d’actuacié comunes, i un altre sistema, el sistema teatral nacional, “d’excel-
lencia”, homogeni, format pel conjunt articulat de les iniciatives relatives al sector de les
arts esceniques del nostre pais. Constatem, si més no, que tant I'un com I'altre solen
ser precaris i, en definitiva, que els teatres municipals pateixen d’escassa articulacio en
els dos eixos, la qual cosa potser els fa menys efectius d’alld que convindria.

En definitiva, podem considerar que un teatre municipal €s una organitzacié complexa.
Un artefacte que hauriem d’observar i descriure no només des de la perspectiva estric-
tament material, com a equipament preparat i efectiu per a les arts esceniques, sind
també des del punt de vista del seu sistema operatiu i de gestio, dels seus programes
i programacions i, finalment, des de la seva preséncia en xarxes i sistemes territorials
i sectorials. Una veritable “maquina escenica” composta de hard i soft, amb orgware
i netware propis. Es amb aquesta logica que, acte seguit, es desenvolupen el conjunt
d’apartats que configuren el cos central d’aquest document.

La dinamica territorial dels espais teatrals municipals
a Catalunya

Les particulars condicions de posada en funcionament del parc d’equipaments
escenics locals al nostre pais han comportat una abséncia practicament generalitzada
d’ordres de planejament supralocals i, fins i tot, infralocals (en els municipis amb més
nombre d’habitants). Més que en funcié de la necessitat, el naixement dels teatres
municipals s’ha dut a terme en funcid de dos altres parametres: en primer lloc, el
de I'oportunitat (generalment I’existencia d’una infraestructura prévia en desus que
calia recuperar pel seu valor historic) i, d’altra banda, el de la demanda més o menys
explicita (perd també més o menys objectiva) per les forces vives de la cultura local,
fet sovint vinculat amb I'existencia de companyies teatrals o, si més no, d’una certa
tradicio preexistent.

Aquesta circumstancia explica les caracteristiques del mapa actual, en el qual s’alternen
zones on la preséncia d’equipaments teatrals és molt densa (a moltes comarques i, en
particular, a I'entorn metropolita de Barcelona, 'aparicid d’un nou teatre ha comportat,
paradoxalment, un efecte contagi de proximitat, estimulant la demanda d’equipaments
a municipis veins 0 molt propers), en contrast amb zones d’ombra, de baixa densitat i
escassa o nul-la cobertura. Aquest planejament insuficient va topar secularment amb
els esforgos sense fruits duts a terme des de la Diputacié de Barcelona (corporacio
local de segon grau sense competencies de planificacio territorial) i només va resoldre’s
parcialment durant els periodes 2004-2008 i 2008-2011, durant els quals el Depar-
tament de Cultura de la Generalitat de Catalunya es va plantejar com a prioritat la plani-
ficacio territorial d’infraestructures en tots els sectors de I'activitat cultural i artistica,
la qual cosa va culminar I'any 2010 en el PECCat, el Pla d’Equipaments Culturals de
Catalunya, que preveia i ordenava les inversions per al periode 2010-2020, establint
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tres categories fonamentals: els equipaments d’abast local, els equipaments d’abast
nacional i els equipaments intermedis.

Segons el PECCat (dades relatives a I'any 2009) a Catalunya existeixen 436 equipa-
ments escenics i musicals de titularitat local. Com ja ha estat apuntat, les comarques
més properes a Barcelona (Baix Llobregat, Maresme, Valles Occidental i Valles Oriental)
concentren 129 d’aquests espais. Els 22 municipis de poblacid superior a 50.000
habitants (sense comptar la ciutat de Barcelona) disposen, com a minim, d’'un equi-
pament escénic, mentre que en la franja de municipis de menys de 5.000 habitants (749
municipis) només tenen teatre o sala escenica un 61,6 % de les localitats. Finalment, cal
destacar que la mitjana d’antiguitat de les infraestructures és de 12,0 anys.

Val la pena aturar-se en una caracteristica particular dels espais escenics en relacio
amb les restants tipologies d’equipaments culturals, la qual explica, al nostre entendre,
determinades condicions de la realitat actual. Els llocs per al teatre, la musica i la
dansa se situen, en funcio de les dinamiques de I'oferta i la demanda i la tensio entre
la tendencia a cooperar entre si i la tendencia a competir, al bell mig dels espais que
podriem considerar “de proximitat” (biblioteques i centres culturals polivalents, fona-
mentalment) i de les iniciatives que podriem qualificar “de visibilitat” (grans exposicions,
festivals i esdeveniments singulars). Mentre que en el primer cas els costos d’oportu-
nitat que la ciutadania esta disposada a satisfer son relativament baixos (anirem a una
biblioteca si no és a més de trenta minuts del nostre lloc de residéncia, perque en fem
un Us quotidia), i aixd explica I'escassa o nul-la competencia entre els equipaments
existents i, per tant, I'existencia de sistemes de cooperacid més o menys solids, en el
cas de les iniciatives de “visibilitat” la competencia és elevada (i, per tant, la cooperacio
és gairebé inexistent) en la mesura que els costos d’oportunitat que estem disposats
a satisfer son relativament alts: els esdeveniments singulars (festivals, grans exposi-
cions) son per a moments també especials (vacances, ponts...) i obliguen a acceptar
desplagaments més grans (fins i tot a agafar un avié o anar forga lluny). L'oferta teatral
i musical, tanmateix, se situa en una posicio intermedia: sol formar part dels habits de
cap de setmana, ens obliga a assumir costos d’oportunitat mitjanament acceptables
(desplacaments d’una hora, o 100 km)... Potser per aix0d és en aquest sector on I'equi-
libri entre competéncia i cooperacid es déna en les millors condicions possibles. El
seglient esquema aborda la questi6 sintéticament:

equipaments cost d’oportunitat dinamica

proximitat biblioteques, 30 minuts, cooperacio
centres polivalents 1 km, Us quotidia

territori intermedi teatre, musica 1 hora cotxe, cooperacio
dansa 100 km, caps competéencia

de setmana

singularitat festivals, expos avio, transport competéencia

esdeveniments vacances, ponts
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El fet que els equipaments escénics presentin un bon balang pel que fa a I'equilibri
entre proximitat i visibilitat, i que alhora siguin capacos d’harmonitzar les tendéncies
a la competencia i a la cooperacio no és una questid secundaria en absolut. L’actual
conjuntura formula una pregunta de dificil resposta: ates que potser no podrem mantenir
el parc d’equipaments existents, sobreviuran només els més forts, és a dir, aquells que
s’enfrontin millor a una competéncia ferotge? Es plausible preveure que ens encaminem
cap a un cert “darwinisme” teatral? Sens dubte la resposta té molt a veure amb la
capacitat de totes les administracions publiques a 'hora de posar en marxa noves
estrategies que reequilibrin la tendéencia a la competéncia i la tendencia a la cooperacié.
Articulant necessitats i oportunitats. Avangant, en paraules de Jorge Wagensberg, cap
a una nova logica de “cooperacio competent”.

La sostenibilitat dels espais teatrals municipals

Ja ha estat objecte de comentari la inversio ingent que, al llarg d’aquests darrers trenta
anys, ha significat la posada en marxa d’equipaments escenics locals arreu de Catalunya.
Una inversié duta a terme en condicions d’excepcional bonanga economica, proba-
blement irrepetible, en una conjuntura on “tot estava per fer i tot era possible”. Una inversio
que ha calgut discontinuar com a consequiéencia de la greu situacié economica. En aquest
context, la questié que resulta a hores d’ara fonamental si ens plantegem la presumpta
sostenibilitat del panorama existent, no és la inversio, ja feta o ajornada, sind la despesa
ordinaria. Una despesa ordinaria que, pel que fa als equipaments escénics, cal distribuir
en dos aspectes complementaris: la programacio i el funcionament, el qual, alhora, se
subdivideix entre els recursos humans i el manteniment de les infraestructures.

Tot i que en aquest sentit les dades existents son fragmentaries i de gruix irregular,
avancarem algunes consideracions respecte a aix0. Segons I'estudi “Visi6 d’una déecada
d’equipaments escenics municipals 2000-2010”, elaborat per I'area de Cultura de la
Diputacio de Barcelona (ODA, Oficina de Difusid Artistica i CERC, Centre d’Estudis i
Recursos Culturals) sobre el conjunt de teatres municipals de la provincia de Barcelona,
fins I'any 2008, I'evolucid de les despeses de contractacid va ser paral-lela a les del
capitol Il dels pressupostos, amb un augment sostingut i constant. En canvi, aixi com la
reduccio del capitol Il dels pressupostos ha estat constant des del 2009, les despeses
de contractacio van baixar el 2009 i el 2011, pero, en canvi, el 2010 fins i tot van créixer
lleugerament. Amb aquestes oscil-lacions, les despeses de contractacio es van situar,
I'any 2011, molt poc per sota de les del 2007, mentre que la caiguda de les despeses
globals en Cultura a carrec dels ajuntaments ha estat molt més acusada, fins a nivells
del 2002. Aquestes dades posen de manifest com les arees de Cultura han apostat
fortament per la programacié d’arts esceniques, intentant mantenir-ne la dotacié de
recursos fins i tot quan els pressupostos es van comencar a contraure fortament. Es
possible que, si més no en part, aquesta actitud respongui al fet que els darrers anys un
nombre no menyspreable d’ajuntaments han estrenat equipaments escénics. Entre el
gener del 2005 i el desembre del 2012 han obert portes 34 teatres-auditoris, 21 centres
culturals, alguns dels quals inclouen espais escenics, i 33 espais polivalents, que sovint
disposen de petites infraestructures esceniques.
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D’altra banda, entre el 2002 i el 2011, el public dels espectacles professionals del Circuit
de la Xarxa d’Equipaments Escenics va passar de 240.399 a 354.441 espectadors, la
qual cosa representa un increment del 47 %. Aixi doncs, I'aposta dels ajuntaments per
les arts esceniques va trobar una resposta més que satisfactoria del public: el descens
del public d’espectacles professionals va ser molt inferior al del nombre de funcions
programades I'any 2011. En termes de taquillatge, les dades son fins i tot més contun-
dents: després d’un primer descens el 2010, el 2011 els ingressos del conjunt del
Circuit van créixer prop de 140.000 euros, el mateix any en que els recursos destinats a
aquesta programacio es van reduir gairebé 850.000 euros. D’aquesta manera, mentre
que els recursos dedicats a la contractacio es contreien, els ingressos a taquilla creixien.
Aix0 va fer que, aquests dos anys, la taxa de cobertura de la despesa —la relacié entre
els ingressos i les despeses de contractacio— fos la més alta de tot el periode analitzat.
Tot i la lectura indubtablement positiva que tenen aquestes dades, cal posar sobre la
taula una hipotesi que explicaria, en part, aguest fenomen. Una possible sortida per als
ajuntaments davant la reduccio de recursos disponibles per la programacié de teatre,
musica, dansa, circ, etc. és optar per contractar espectacles més aviat “comercials”,
que tenen uns certs nivells de public garantit, en detriment de muntatges més arriscats,
i, per tant, minoritaris. D’aquesta manera, les més perjudicades per la contraccié dels
pressupostos dels teatres serien les companyies més petites, amb una estructura més
debil i amb un component més elevat d’innovacio i creativitat, imprescindibles en una
societat culturalment madura. El fet que hi hagi hagut aquest increment dels ingressos
per taquilla simultaniament a una reduccié del nombre de funcions programades i a un
increment dels costos de contractacio per funcio fa pensar que, en efecte, s’ha apostat
per fer menys funcions que omplissin més les sales.

Pel que fa als preus de les entrades als equipaments del Circuit, van passar dels
16,66 euros de mitjana I'any 2008 a 12,93 euros el 2009, any en qué, malgrat tot, va
haver-hi un descens del nombre d’espectadors. En canvi, 'any 2010, amb una nova
reduccio del preu mitja de les entrades fins als 11,92 euros, va créixer el nivell d’espec-
tadors. Aixi doncs, els primers anys de la crisi els teatres i auditoris municipals van fer
un esforg per posar preus assequibles per tal de mantenir el nivell de public, tot i que
la resposta d’aquest no va ser immediata. Aixd no obstant, I'any 2011, després d’un
primer increment de I'lVA dels productes culturals, els preus van tornar a augmentar fins
a situar-se als 13,90 euros de mitjana, la qual cosa va provocar un lleuger descens del
nombre d’espectadors perd un augment de la recaptacié a taquilla. Es a dir que, el 2011,
I'increment dels preus va absorbir la contraccio del public d’espectacles professionals.
D’altra banda, si, a més dels espectacles programats directament pels ajuntaments, es
prenen en consideracié aquells que son iniciativa de tercers els espectadors del 2011
fins i tot creixen respecte del 2010. Lincrement de I'IVA als productes culturals d’'un 8
aun 21 % a partir del setembre del 2012 esta tenint uns efectes demolidors sobre els
publics de la cultura, amb un descens de més d’un milié d’espectadors de musica i
arts esceniques els mesos de setembre i octubre del 2012 respecte del mateix periode
del 2011. Aquestes dades representaren una caiguda d’un 35,04 %. Aixi doncs, el nou
increment dels preus, afegit als efectes de la crisi sobre 'economia de les families, té
un efecte dissuasiu que, de moment, sembla imparable. A més, les primeres reflexions
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que van sorgint respecte a aquest descens sobtat dels espectadors d’arts esceniques
suggereixen que la causa cal buscar-la més en un canvi d’actitud dels ciutadans vers
el consum —inclos el consum de productes culturals— que no pas en dificultats reals
per pagar les entrades d’un public amb un nivell adquisitiu mitja-alt malgrat la crisi.
Finalment, els efectes negatius de I'esmentat increment de I'lVA no afecten Unicament
els espectadors (i les companyies de retruc), sind que suposa un increment dels costos
de produccio, cosa que dificulta enormement la posada en funcionament de noves
companyies i projectes.

En conclusio, sembla que la millor estrategia possible és la combinacid de diverses
accions orientades a garantir la sostenibilitat dels espais teatrals municipals existents a
Catalunya. Una combinacié integrada de mesures que, entre altres coses, garanteixin la
viabilitat de les despeses d’explotacio (la qual cosa obre portes a altres usos possibles
dels equipaments), racionalitzin fins alla on sigui possible les despeses en recursos
humans i permetin aprofundir en la idea que un teatre municipal no és només un conte-
nidor d’activitats esceniques in situ, sind la base d’operacions que permet dinamitzar
la vida teatral municipal, assajant altres formes possibles de fer “teatre sense Teatre”,
aprofitant llocs impensats i ocasions no previstes.

De la programacié al programa estrategic

Deiem més amunt que una de les possibles febleses dels espais teatrals municipals és
que, a efectes de les politiques publiques locals, no estan considerats com a eina per
tal de donar resposta a situacions considerades com a estrategiques. Els teatres, més
aviat, corren el risc de convertir-se en un objectiu considerat per si mateix, o en si mateix.
Es en aquest sentit que cal remarcar la importancia d’invertir temps i energies per tal
de definir, en cada cas, quins son i quins han de ser, la finalitat, els objectius i les estra-
tegies de cada teatre municipal. Aspectes que s’aborden, sens dubte, en el moment
de concebre un pla de viabilitat per a I'equipament. Cal valorar positivament, en aquest
sentit, els esforcos duts a terme en el cas de municipis com Sabadell, Argentona, Olesa
i Vilafranca del Penedes, els quals, amb el suport de consultoria especialitzada, han
previst considerar aguesta dimensid més estrategica en el seu programa.

Cal insistir en el fet que la “programaci¢” d’un teatre no ha de ser el seu “programa”,
sind el resultat de l'intent de traduir en unes coordenades de temps, espai i ofertes
especifiques les seves decisions estrategiques. Uns posicionaments que necessari-
ament han d’abordar quiestions de profunditat com, a tall d’exemple:

L'articulacié entre propostes d’excel-léncia i de proximitat. Sovint les programacions
tendeixen a una certa esquizofrenia pel que fa a aquest aspecte, en la mesura que donen
cabuda a moltes iniciatives diguem-ne “populars” (produides comercialment o bé a carrec
dels mateixos veins i veines) al costat d’altres propostes a la recerca de I'excel-lencia
i de la visibilitat externa del teatre en qUestio i del municipi al qual pertany, sense cap
connexiod evident entre unes i d’altres. L’excel-lencia a partir de la proximitat és possible,
tant com ho és I'aposta per una proximitat excel-lent. Autors com Lorca o com Shakes-
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peare demostren a bastament, a través de les seves histories locals amb significat global,
que el teatre és potser una de les arts amb més capacitat de transformar alld particular
en universal, i viceversa. Antanas Mockus, alcalde de Bogota en uns anys en els quals la
politica municipal va ser capag¢ d’aconseguir transformacions socials i urbanes transcen-
dentals a partir d’'un Us radicalment nou i compromes de la cultura, solia afirmar que una
de les responsabilitats irrenunciables de les politiques locals era “convertir en quotidia allo
que no ho és gens i aconseguir que alld que sembla insolit esdevingui quelcom de cada
dia”. | en aquesta tasca el teatre pot resultar una eina fonamental.

Entendre I'abast transcendental de la dimensio educativa del fet escenic, parti-
cularment a escala local. La programacié educativa, generalment adrecada al mon
escolar, és sens dubte una questié molt important. Perd anar més enlla d’aixo implica
considerar I'educacié com una transversalitat que implica tot el que passa en un teatre:
la lifelong learning, darrerament tan present en el discurs de les institucions europees,
o educaci6 al llarg de tota la vida; I'atenci¢ a franges d’edat especifiques (I’adoles-
cencia, per exemple), durant les quals les transformacions de la personalitat poden
significar una fractura insalvable en la pérdua de certs habits culturals; 'oferta d’acti-
vitats adrecades al public familiar...

Es en aquest sentit que el repas dels programes i les programacions dels espais teatrals
municipals a Catalunya posen de manifest un seguit d’iniciatives de millora susceptibles
de ser identificades com a “bones practiques” potencialment modelitzables i transfe-
ribles a altres contextos similars. Tot seguit en consignem algunes de les més eloguents:

Teatres municipals amb companyies o creadors professionals residents. Amb
residencia indefinida o per una produccié determinada. La seva presencia genera
nombroses oportunitats d’interacci6 amb la comunitat: accés prioritari a assaigs
generals, implicacio en altres iniciatives comunitaries, formacié qualificada per als col-
lectius teatrals existents, projeccio privilegiada del poble 0 de la ciutat a una escala
territorial més amplia...

Abordar i treballar amb instruments “dramatics”, temes i problemes que afecten el
dia a dia de la localitat i de la comunitat que hi resideix. Amb artistes professionals o no.
Rememorar teatralment una efemeride, aplicar tecniques i tecnologies teatrals al cicle
festiu, aplicar el teatre a la integracio de col-lectius especifics que acaben d’arribar al
lloc o que passen situacions complexes...

Programar temporades o minitemporades amb determinades obres o compa-
nyies. En el millor dels casos, la preséncia de les produccions als teatres municipals
no va més enlla de dues o tres funcions, circumstancia que fa gairebé impossible el
“boca-orella”, I'aprofitament d’una bona critica als mitjans de comunicacié locals, etc.

Conseqlientment amb el que s’acaba de dir, “moure” espectadors més enlla del
terme municipal. Constatem que la practica teatral local s’ha basat, al llarg del periode
observat, a moure espectacles. Potser perque, en bona mesura, la memoria col-lectiva
conserva aquella tendéencia inveterada de tirar la casa per la finestra duent a la comarca en
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dies assenyalats de festa major o similars alld que previament havia triomfat a la metropoli.
Tanmateix, en les practiques culturals, la distancia és un valor afegit que conviu amb la
proximitat sense conflicte. | pujar a un autocar, anar a una altra localitat a 50 o 80 km de
distancia, assistir a un espectacle i rematar I'experiencia amb un sopar i/o un debat és
quelcom, en termes d’experiencia individual i col-lectiva, proveit de valors inqliestionables.

Apostar pel repertori catala i pel canon teatral del pais. No necessariament amb
produccions de gran dimensi6, aprofitant el potencial de companyies intermedies,
escoles teatrals, etc.

Explorar (i explotar) la interseccié estratégica entre I'amateurisme i la profes-
sionalitat, que ocupa alld que, temps enrere, rebia la qualificacic de “teatre d’art” i
que en certa mesura va esdevenir fonamental en 'aparicié, expansio i consolidacio
del que coneixem com teatre “independent”. Sens dubte les circumstancies d’ara
fan que aixo sigui ben diferent. Tanmateix, es constata I'existencia d’un sector de
professionalitat emergent susceptible de comprometre’s en la causa comuna dels
teatres municipals.

Treballar les complicitats amb els espectadors assidus dels respectius teatres.
Probablement sén ells els que saben, millor que ningu, quée valdria la pena programar,
en quines condicions d’horari, freqliencia, preu, etc., com arribar als veins i veines que
no acostumen a frequentar el teatre...

Considerar I’existéncia d’un public potencial format per col-lectius especifics (estu-
diants universitaris, gent gran als casals d’avis, treballadors d’'un determinat sector o
d’una determinada empresa, sindicats, parroquies, associacions de pares i mares, etc.),
als quals pot adrecar-se una oferta determinada en unes condicions determinades.

Generar ofertes i promocions a través de carnets de I'espectador, vals culturals,
tiquets propis o d’altres organitzacions publiques, privades o associatives que poden
considerar el fet de “regalar teatre” com un valor afegit als seus productes o serveis, etc.

Establir acords de col-laboracié amb escoles de teatre, musica i dansa en general (i
amb I'Institut del Teatre en particular) per tal d’abordar produccions de baix cost i/o petit
format susceptibles d'itinerar pel parc d’equipaments municipals.

Repensar la relacié dels teatres municipals amb els mitjans de comunicacié, apro-
fitant les oportunitats de I'accié mancomunada i tenint en compte les noves eines de
les xarxes socials i els nous entorns digitals: transmissio i retransmissié d’espectacles
enregistrats en alta qualitat, Anella Digital, etc.

Cap a una nova governanca dels espais teatrals municipals
a Catalunya

Allo que és public ha deixat de ser propietat exclusiva de I'administracio, ja sigui local,
provincial, autonomica o estatal. Conceptes de nova planta, com la idea de “procomu”
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o la nocié de “bon govern” o “governanca” proliferen darrerament en els discursos sobre
la cultura i les politiques que la fan possible. Assistim a la lenta pero inaturable implan-
tacié d’'un nou paradigma, en el qual la governanga és concep des de la integracio de
tres dimensions complementaries:

La governanca transversal; aix0, en cultura, equival a entendre que bona part dels
programes i actuacions sén competencia de més d’un dels antics serveis o negociats
de I'administracio.

La governanca multinivell; els tradicionals ambits local, provincial, autonomic i estatal
malden per cercar la seva complementarietat.

La governanca entre diversos actors. La vella taxonomia entre el public, el terreny
privat i el social transita acceleradament des de la competéncia fins a la complemen-
tarietat.

Aixi doncs, i també pel que fa als teatres, entre les antigues columnes de I'Estat, el
mercat i la societat sorgeixen nous espais, nous territoris, nous agents i noves formes
de relacio. Darrere (o davant) d’un projecte innovador, és freqUent identificar una nova
forma de gestid generalment heterogenia, hibrida, mestissa:

Entre I’Estat i el mercat, organitzacions publiques amb estructura mercantil i empreses
privades amb vocacio publica, les quals actuen més enlla de la compravenda tradicional
de productes o serveis.

Entre el mercat i la societat, fundacions privades amb finalitats socials i associacions
amb capacitat de gestié i de produccio.

Finalment, entre la societat i I'Estat, noves formules com els consells de cultura i les
taules ciutadanes, que actuen més enlla de les formes classiques de control i fiscalit-
zacio o la subvencio del tipus “repartidora”.

Pel que fa a I'ambit estricte dels espais teatrals municipals a Catalunya, al llarg del
periode analitzat han existit iniciatives de cogestio, especialment entre espais de
titularitat municipal i associacions civils del sector teatral, que han aportat resultats
notables, probablement transferibles a altres contextos i realitats similars. Cal també
destacar experiencies d’ordre invers: espais civils o privats cedits a la gesti¢ a carrec
del sector public municipal. Finalment, cal fer esment d’algunes experiencies, poques,
de gestié d’espais publics a carrec de la iniciativa privada. Probablement aquest sigui,
en termes de futur, el gran tema que calgui posar damunt de la taula en un termini més
o0 menys urgent: fins a quin punt la gestié en mans privades de serveis publics vol o no
vol dir la privatitzacio d’aquell servei? Sens dubte, I’existencia de criteris clars i d’'un
“programa” en els termes descrits anteriorment és condicio sine qua non perque la
privatitzacio de la gestid no impliqui necessariament la privatitzacié del servei. Podem
considerar, en un moment extremadament critic com I'actual, que des del sector
privat es podrien gestionar més eficientment i més eficagment els serveis escenics
locals? Fins a quin punt cal considerar I'estructura del sector teatral professional, tant
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en termes econdmics com en termes organitzatius, una amenaga o una oportunitat
per als teatres municipals?

Un comentari final sobre els professionals que comanden els teatres municipals. Entre
unes dotacions de personal gairebé sempre sota minims i uns deficits flagrants de
formacio, tant inicial com continuada, cal constatar al llarg d’aquest temps I'emer-
géncia d’una figura professional inedita, el director de teatre municipal, sovint auto-
qualificat de “programador”. El rigor de les seves condicions d’accés i desenvolu-
pament professional I’han conduit sovint a la construccié de mecanismes d’actuacio
generalment vinculats a la relacio informal amb altres programadors a través de les
oportunitats d’intercanvi i contacte propiciades per les fires i mercats professionals
existents, tant a Catalunya (fires de Tarrega i Manresa, Mercat de Vic...) com a altres
llocs d’Espanya i d’Europa. Tanmateix, no és el mateix un director teatral que un
director de teatre, és a dir, d’espai teatral. | aquesta circumstancia té moltissimes
implicacions, derivades de circumstancies com la manca d’una formacié especifica
0 la creixent consideracio del “programador” com a estigma vinculat amb algu que
fonamentalment “omple” agendes i calendaris amb continguts. L'horitzé previsible a
mig termini reclama alguna cosa més, que el director d’espais teatrals gaudeixi d’ins-
truments més propers a I’enginyeria o reenginyeria de processos culturals que altra
cosa, molts dels quals, vinculats amb els aspectes abordats en el present document.
Per a la qual cosa la formacié continuada, el treball col-laboratiu i el disseny de noves
formes de supervisio resulten imprescindibles.

De publics, espectadors i ciutadans...

Sense espectadors, evidentment, el teatre no només és un lloc buit, sind que I'espec-
tacle es transforma en un simulacre mancat de sentit per complet. Segons les dades de
que disposa la Diputacié de Barcelona relatives a allo que podriem anomenar la “taxa
de cobertura” pel que fa al nombre d’espectadors en funcio de les localitats disponibles
en el marc del Circuit de la Xarxa d’Equipaments Escenics Municipals a la provincia de
Barcelona en el periode 2002-2011, el panorama és de “got mig ple” o de “got mig
buit”, oscil-lant entre un 44,8 % (2002) i un 55,5 % (2011), amb aquesta segona dada
com a quantitat més alta, amb un tant per cent minim I'any 2004 d’un 38,7 %. Cal
preveure que les dades a partir de I'any 2012 seran relativament pitjors.

Les estrategies dutes a terme amb relacié als espectadors a carrec dels teatres muni-
cipals han tingut a veure, fonamentalment, amb alld que es coneix com la “captacié
de publics”. Hi ha qui parla també, en termes gairebé hidraulics, de “retencié de
publics”. Els espectadors, tanmateix, han de ser considerats com alguna cosa més
que el contingent disponible de persones “capturables” i “retenibles” per tal que
el teatre municipal disposi de I'energia necessaria per funcionar o de la legitimitat
imprescindible per existir. El teatre, concebut com a servei public local, només
adquireix plenament sentit si incorpora en el seu programa la necessitat de contribuir
a la transformacié dels seus espectadors des de la condicié de public fins a la
condicié de ciutadans.
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Aguesta comesa, que en el fons es converteix en una rad de ser, no és sens dubte
una tasca facil. Programar determinades obres de determinats autors contribueix millor
o pitjor al complex exercici de la construccid de la ciutadania. Perd, a més a més,
un teatre municipal s’ha de plantejar, com cal que ho facin totes les altres tipologies
d’equipaments culturals municipals, la seva condicié d’esponja susceptible d’exercir
una dinamica sistolica-diastolica envers la ciutadania: atreure persones individualment,
a través de les seves activitats i serveis, i retornar-les organitzades i associades de nou
a la comunitat. Un transit no exempt de risc de I'individu a la col-lectivitat, pel que fa
al subjecte, i des de I'is d’un servei a I'assistencia a una activitat fins a la implicacid
en nivells de més o menys exigéncia en la gestid, pel que fa a I'objecte. Es en aquest
sentit que la cogestio, o I'autogestio, no sén només maneres de fer que incideixen en
el fet que un servei public funcioni millor o sigui més barat. La participacié en el funcio-
nament del teatre municipal ha de ser pensada també com un ingredient primordial en
un programa orientat a la construccié de ciutadania.

L'esquema seguent és un intent de dilucidar de quina manera altres formes de partici-
pacioé de la ciutadania sén possibles. Superant el topic que assimila “participar” amb
“utilitzar” o “assistir” de manera individual. Un altre topic: la participacid com a I'exercici
d’involucrar entitats solidament constituides en I'exercici de controlar i fiscalitzar allo
que és public. Sens dubte, una modalitat de participacié necessaria, perd insuficient.
No cal dir que en aquest exercici de situar la participacié en el cor dels serveis culturals
locals, i en aquest cas del teatre municipal, les transicions que passen pel suport i
atencio als grups informals (entre I'individu i I'entitat), en I'eix dels subjectes, i el foment
de la proposta (entre I'Us/assistencia i la gestio), en 'eix dels objectes, esdevenen fona-
mentals:

subjectes/objectes us o assisténcia proposta

individu habitual
grup|nforma|estrateg|oa ....................................
R

Xarxes i estructures de segon grau: els teatres municipals
i la connectivitat sectorial i territorial

En la introduccio d’aquest document es feia referencia a les particularitats dels teatres
municipals com a veritables “maquines esceniques” formades per “hard” i “soft”, amb
“orgware” i “netware” propis. La connectivitat d’aquesta mena d’equipaments és, des
d’aquest punt de vista, una circumstancia imprescindible i una caracteristica fonamental
de la seva identitat. Tot equipament cultural, en una mesura més o menys elevada,
actua cooperativament amb altres equipaments propers (en virtut de la seva ubicacié
territorial), tant com ho fa amb altres equipaments sectorials probablement llunyans (en
base a les seves opcions estrategiques i particularitats).
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Un teatre municipal, des d’aquest punt de vista, es pot explicar en certa mesura per la
posicié que ocupa en la cruilla entre les coordenades del territori i del sector. Territo-
rialment parlant, el repte dels espais teatrals municipals a Catalunya consisteix a incar-
dinar-se en la xarxa cultural local, intentant donar resposta, a partir d’un “programa”
coherent, a les prioritats que determina I’acci¢ institucional en aquell municipi, procurant
convertir-se alhora en el centre de recursos “escenics” per a les iniciatives teatrals del
territori, teatrals o no. Tanmateix, cal cuidar de forma prioritaria les experiencies esce-
niques existents en el lloc: companyies professionals, grups amateurs i independents,
altres teatres, professionals técnics dels sectors de la imatge i el so, els audiovisuals,
I'escenografia... Es pot afirmar que aquestes modalitats de connexié han estat priori-
taries en la historia recent dels teatres municipals a Catalunya, probablement amb més
intuicié que ciencia, i possiblement es facin més evidents en municipis petits o mitjans.

D’altra banda, cal destacar una cruilla intermedia, aquella en la qual els teatres muni-
cipals s’insereixen, en termes de sistema o0 no, en la realitat teatral i cultural catalana
de referencia. Aqui el balang és divers i dispers. Es pot afirmar que han funcionat les
xarxes i circuits preferentment “horitzontals”, formats per equipaments de titularitat
municipal, aixi com la preséncia dels teatres municipals en algunes iniciatives espe-
cifiques (a tall d’exemple, la Xarxa Alcover, de teatre als territoris de parla catalana).
Tanmateix, la construccié d’un veritable sistema teatral catala, i la satisfaccié d’aquell
vell anhel, segons el qual el Teatre Nacional de Catalunya hauria d’acabar sent el conjunt
articulat de les iniciatives teatrals sectorials i territorials existents, és encara una assig-
natura pendent. En un altre ordre de coses, la presencia del moén teatral local catala en
iniciatives d’abast de I'Estat espanyol, com la Xarxa de Teatre i Auditoria®”, aixi com la
preséncia en fires, forums, mercats, festivals i altres esdeveniments i convocatories ha
estat també important.

Finalment, tot alld que fa referencia a la preseéncia dels teatres municipals en xarxes
sectorials internacionals (Informal European Theatre Meeting, IETM; Trans Europe
Halles, etc.) resulta potser forca més esporadica i irregular. Sens dubte és un reflex
particular del panorama cultural catala, en el qual s’observen encara déeficits notables
pel que fa a la internacionalitzacid. Tanmateix, aquesta és una questié que depassa
amb escreix I'abast i les intencions d’aquest informe.
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Conferéncia
Teatre i identitat col-lectiva
Xavier Alberti

El teatre no ha de ser una arma d’entreteniment, sind sobretot una eina de profunda
identificacié de la societat, que alhora també ha de servir com a font de plaer i gaudi
dels seus espectadors. Com indica el socioleg alemany Norbert Elias, el teatre encara
és avui en dia un ritus civil molt actiu a I’hora de crear identitat col-lectiva. De fet ho ha
estat des dels origens de la civilitzacié occidental i, si ens fixem en els models culturals
occidentals que ens envolten, ens adonarem que el pes especific que hi tenen les arts
esceniques és cada vegada més gran.

De fet, tots els governs occidentals amb una important tradicié cultural estan donant
suport al teatre d’'una manera cada cop més significativa i decidida, evidéncia que
contradiu el prejudici que de vegades s’ha estés que sosté que el teatre podria estar
disminuint el seu pes en la societat contemporania i en la del futur. Tot apunta, en
realitat, que sera precisament a la inversa i que el teatre seguira liderant una part molt
amplia dels discursos de creacio d’identitat col-lectiva, i que, per tant, seguira articulant
una part molt important del que representa la reflexio cultural en les nostres societats.

Quan algu va al teatre, hi va perquée d’'una manera o altra esta buscant radiografies de les
animes dels seus conciutadans, aixi com radiografies de la seva propia anima, perque el
teatre ens ensenya models de comportament, alhora que actua com a memento mori
en els espectadors, “recordant-nos que hem de morir” i propiciant-nos reflexions sobre
el comportament huma que enriqueixin la comprensio de la nostra peripécia vital.

Durant segles el poder va usar el teatre per explicar models de conducta i criticar-los,
salvant-los o questionant-los des d’un discurs d’autoritat moral. Actualment, el teatre
ha deixat de ser una eina al servei publicitari d’uns models socials, perd en canvi s’ha
mantingut com a eina al servei de la comprensio i desenvolupament dels comporta-
ments etics i ideologics que es troben implicats amb la nostra societat, fet que permet
una convivencia de publics molt diversos, que conflueixen, en definitiva, en necessitats
comunes que el teatre sap satisfer.

A la Catalunya actual, aquesta diversitat de publics és ben evident. Hi tenim molts
models de public i, per tant, moltes necessitats culturals i socials diferents. Alhora, tots
els nostres conciutadans, d’'una manera o altra, senten la necessitat de buscar elements
que els ajudin a comprendre i assimilar millor 'anima humana. Per aquest motiu, és
essencial que el teatre entengui que, per donar resposta a la pluralitat de necessitats
de la nostra societat, ha de ser capac¢ de plantejar de manera complexa i vertebrada
aquelles grans questions que ens preocupen, que passen pel fet de saber que hem
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d’emmalaltir i hem de morir, que hem d’enfrontar-nos als nostres dolors i conviure amb
els nostres fantasmes, sabent també que ens enamorarem i viurem les nostres alegries.

Per aquest motiu, no hem d’oblidar mai que allo que sovint anima les persones a consumir
discurs escénic és una necessitat d’aprofundir cada cop més en el coneixement de les
animes humanes, i aixi com la dramaturgia classica es va plantejar aguestes problema-
tiques en el seu temps, la dramatuirgia contemporania segueix tractant-les en I'actualitat
amb les eines de la nostra eépoca.

Un altre element que em sembla essencial per entendre la complexitat del fet escénic i el
seu valor estetic i huma és la llengua, perque des dels seus origens, el teatre sempre ha
estat un difusor importantissim i especialment actiu de la llengua i els seus processos de
creacio de pensament. De la mateixa manera que els colors no existeixen estrictament i
sabem per la ciencia que en realitat son una “creacidé” humana (veiem el verd perque I'ull
huma ha creat un concepte que la nostra intel-ligencia anomena “verd”), la llengua per si
sola tampoc no “diu” res, perque les amalgames acustiques que articulen el llenguatge
no tenen cap significat fora de la intel-ligencia humana, que ha trobat i heretat uns codis
per desxifrar-los.

En aquest sentit, és fonamental que no oblidem mai que la paraula “fa” pensament,
i que, per tant, el teatre com a art de la paraula —historicament i encara avui dia molt
majoritariament- és un important creador de pensament. No hi ha dubte que la llengua
del nostre teatre és la “nostra” llengua, un sociolecte que estem parlant com a comunitat
i que ens defineix com a col-lectiu, per bé que estigui en continua convivencia amb altres
llenglies. Conscients d’aixo, hem de trobar els mecanismes que ens permetin reforcar
aquesta llengua nostra com a vehicle prioritari del teatre que ens aglutina, perque és
I'eina a través de la qual veiem i sentim el moén, que configura la nostra forma d’enten-
dre’l i pensar-lo.

Al mateix temps, hem d’entendre la llengua com un procés de creacio de pensament
abstracte de tot alldo que som capacos d’anomenar amb paraules, i que, per tant,
podem estructurar i pensar. Per aquest motiu el teatre sempre ha funcionat com un
vehicle creador d’ideologia col-lectiva, basicament perqué ha esdevingut una eina
que permet generar processos de pensament a través de I'articulacié de compor-
taments i discursos humans, molt en especial aquells que son linguistics i verbalit-
zables.

Encara que el teatre va ser moralitzador en el seu moment, avui en dia pot no ser-ho i
ha de tenir I'imperatiu de no ser-ho. El teatre ha de ser un lloc per formular preguntes
i no pas per donar respostes, i aquell teatre que formula una pregunta i proporciona
alhora una resposta a través de la condemna o la salvacié de la peripécia de I’heroi
classic només aconsegueix empobrir el nostre esperit. El teatre contemporani ens
ha demostrat que és cada espectador qui ha de donar una resposta a les preguntes
i que poden conviure respostes molt diferents entre les mateixes estrategies de
recepcié col-lectiva. Es aixd el que doéna riquesa al nostre teatre, i de retruc a la
nostra societat.
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Si el teatre ha d’actuar com un element configurador d’espais etics i generador de
qualitat etica, ha de ser perque aconsegueix transcendir allo individual i esdevenir col-
lectiu, no pas perque sigui un espai on “s’usi” la moral. Per aquest motiu, quan parlo
de la llengua com a vehicle de creaci¢ ideologica, m’estic referint als vincles etics que
articulen aquesta tensio entre alld individual i alld col-lectiu; res a veure, doncs, amb

“ideologies” polititzades ni amb discursos de pensament partidistes.

Historicament, els teatres han anat sorgint com a temples de la representacio d’unes
determinades classes socials que els han necessitat, i en els origens de la cultura
catalana també va esdevenir-se aixi. El teatre és un ritus civil, perque I'espectador que
hi assisteix, d’'una manera o altra, esta buscant-hi la convivéncia estética i etica amb els
seus conciutadans. Vol saber-se membre d’una societat que condemna o aprova, que
riu o plora sobre estimuls col-lectius, sobre estimuls que no només arriben a animes
individuals, sind que principalment ho fan a animes col-lectives.

Un fenomen que exemplifica perfectament aquesta idea és el fenomen de La extrafia
paregja, interpretada per Joan Pera i Paco Moran, un espectacle que va batre el record
Guinness d’espectadors de pagament en una sola funcio teatral, perqué va tenir I'encert
d’arribar en el moment en qué una societat en transformacié necessitava un producte
que fos capac d’aglutinar necessitats de representacioé col-lectiva que anessin més enlla
de la segmentacié de determinats nuclis socials.

Es tractava d’un producte que permetia que un public ampli i heterogeni se sentis cridat
a aplaudir una determinada estrategia de representacio, i que d’una manera exemplar
actuava com a catalitzador d’una col-lectivitat necessitada de nous ritus aglutinadors.
Aquests fenomens teatrals amb un impacte social tan destacable sdbn molt significatius,
perque ofereixen mirades col-lectives d’amplissima magnitud sobre aspectes que es
troben en les cel-lules de la nostra societat, evidenciant els nostres cancers i les nostres
pustules, ensenyant unes ferides que aquestes obres, autentics balsams socials, ens
ensenyen a cauteritzar, “cremant la ferida” i assenyalant on hi ha un problema social, i
mostrant-nos la necessitat de tenir eines de reflexié ideoldogica com a societat que ens
permetin respondre als problemes quan se’ns plantegin.

El teatre britanic del segle xx ens ha demostrat de manera paradigmatica el valor caute-
ritzador del teatre, i la nostra dramaturgia catalana contemporania també n’és actual-
ment un bon exemple. Un teatre implicat amb els temes del nostre temps ha de “caute-
ritzar” ferides socials, igual com ho va fer alld que ara anomenem classic quan no ho era,
quan era contemporani del seu moment.

El teatre, doncs, ha de saber ensenyar-nos on son els problemes de la nostra societat
per tal que puguem disposar d’eines i aparells ideologics que ens permetin treballar-hi.
Un teatre compromes ideologicament no és aquell teatre polititzat, sind que és un teatre
que tingui la capacitat de transformar la nostra societat i el nostre compromis amb
aquesta societat. El teatre ha de ser un espai on els valors essencials de la convivencia
estiguin per damunt de tot, pensem el que pensem i votem el que votem; un espai on
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sapiguem ser molt generosos i humils, complices i coartada dels desvalguts, fent tots
els possibles per proporcionar qualitat etica a la nostra societat.

Mentre encara hi havia una certa hegemonia social, I'tnic teatre que tenia Barcelona era
el Teatre de la Santa Creu. Més endavant, amb I'aparicié de la burgesia de la primera
revolucié industrial, la ciutat va necessitar un nou espai de representacio i es va crear el
Teatre del Liceu. Aixi que la menestralia va tenir prou forga econdmica, al seu torn, va
crear els seus propis espais de representacio, que van coincidir amb la Renaixenca i van
implicar una forma d’Us de la llengua catalana de manera “natural”: en aquell temps, al
carrer Hospital hi apareixien el Teatre Odeon i el Teatre Romea, i es desenvolupava I'eix
burges del centre, que, posteriorment, amb la creacié urbanistica del Paral-lel, es va
complementar amb tot el que seria I’eix popular teatral barceloni.

En els nostres temps, en qué afortunadament la divisié de classes ha passat a millor
vida, s’han anat creant a Catalunya nous espais de representacid que donen resposta
a diferents necessitats de recepcio, estretament vinculades a interessos de public
diferents. Per aquest motiu, no és el mateix una sala alternativa que el Teatre Nacional
de Catalunya (TNC), ni que algun dels teatres actuals del Paral-lel. Cada espai obeeix a
singularitats diferents, cosa que no implica que el public que hi assisteix hagi de ser per
forca diferent: en realitat, és perfectament probable i fins i tot habitual que un espectador
del TNC visiti igualment les sales alternatives, alhora que assisteix a funcions d’altres
teatres de grans dimensions de la ciutat. Tot i aixi, hem d’entendre perfectament que les
diverses singularitats que cada sala representa a I’'hora d’articular discursos escenics
presenten unes diferencies significatives que defineixen les unes en relacido amb les
altres, i s’ha de conservar aquesta pluralitat per tal de tenir un panorama teatral equi-
librat i dinamic.

Cal entendre, aixi mateix, que una part molt important dels nostres espectadors son
espectadors compromesos i que estan disposats a fer molt més del que fins ara se’ls
ha demanat que facin. Tenen ganes de col-laborar en molts més ambits, d’assistir a
molts més actes i d’aportar moltes més idees. No es tracta només, doncs, d’estar
molt atents a les estadistiques de consum cultural o de satisfacciod del public, sind
que s’han d’afavorir radiografies humanes més complexes que permetin veure com
ha estat llegida per la societat una determinada qUestié i com aquesta ha generat
un discurs que hem de saber integrar. Els espectadors han de poder sentir que amb
cada activitat milloren com a ciutadans, i aix0 els ha de motivar a ser més actius amb
el treball del teatre.

Alllarg dels Ultims anys, la societat catalana ha apostat per invertir amb decisio en el seu
teatre, i aquests darrers temps ens han recordat que ara és el moment de demostrar
més que mai que la inversio feta ha valgut la pena, i que els ciutadans d’aquest pais
tenim necessitat de ritus civils col-lectius on puguem articular amb llibertat de pensament
els valors étics i estétics que ens defineixin com a societat. Es el moment de demostrar
que, ara més que mai, tenim necessitat de les arts esceniques per contribuir a alimentar
el nostre esperit ciutada. Per aquesta rad, els nombrosos teatres que tenim repartits
per tot el territori no poden acabar esdevenint mers edificis buits, sind que és fona-
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mental que sapiguem convertir-los en autéentics espais de reflexi6 comuna que ens
ajudin a vertebrar la nostra convivencia col-lectiva i que inqlestionablement donin sentit
a I'esforg social que els ha fet possibles. En moments en qué determinats canvis de
paradigma soOn necessaris i inevitables, cal saber aprofitar aquests canvis des d’un
esperit constructiu que els faci renovadors i regeneradors, treballant amb un gran rigor
artistic que ens permeti no malbaratar res de tot el que ja tenim i que ara ens haura de
fer més servei que mai.

Patrimoni i compromis contemporani

El teatre és una manifestacio artistica i cultural immediatament arrelada al seu temps
present, i queda desproveit de sentit si no esta molt atent a la seva contemporaneitat i
a tot el que passa tant socialment com culturalment al seu entorn. Foucault afirma que
una obra d’art sempre és una “teoria de representacio d’'una epoca”. Si alguna cosa
defineix precisament el teatre és el fet de ser una teoria de representacio de I'epoca que
el veu néixer. Per aquesta rad, és importantissim que tinguem molt present que cal que
ens visitin els classics amb consciencia de ser teories de representacio d’una epoca que
tenia uns valors estétics i etics diferents dels nostres.

En la representacio dels classics, doncs, el que cal és veure com aquests viatgen cap
al nostre temps. Precisament, la seva capacitat de seduir-nos encara ara no rau en
el fet de posseir valors eterns estétics, sind en els seus valors eterns ideologics, que
tenen una estreta relacid amb les estructures de pensament que permeten plantejar les
grans preguntes de la humanitat amb complexitat i extemporaneitat. Quan representem
classics, doncs, hem de representar la nostra lectura ideoldgica d’aquests materials:
una lectura que no té res a veure amb cap ideologia politica, sind amb els valors etics
profunds de la nostra societat.

Per aquesta rao, resulta absolutament indiferent si Shakespeare el muntem amb vestuari
futurista o amb vestits del segle xvi. Allo veritablement important sera com llegim I'obra
amb els seus valors ideologics i com entenem que aquella “tecria de representacio d’un
temps” encara és una teoria de representacié del nostre propi temps. Es evident que
en cada classic hi ha, a més a més, uns valors estetics que han fet d’aquell text una
obra d’art perdurable, perd no podem treballar només amb els valors estétics, que ens
quedaran buits i sumptuaris si els desvinculem de la capacitat de musculacié ideologica
que van tenir aquells textos en el seu moment. Nulla ethica sine aesthetica, doncs, i
sobretot nulla aesthetica sine ethica.

Hem de revisitar els classics des de lectures compromeses amb els valors més profunds
de I’ésser huma, cosa que d’una manera o altra sempre passara a través de la nostra
contemporaneitat, encara que la morfologia escenica sembli més propera a altres
gpogues o0 modes estetiques. Aquest “compromis” a I’hora de treballar amb els textos
no exclou en absolut cap mena de public, perquée no implica una musculacié polititzada
del material dramatic, sind un compromis potent amb la paraula i amb I'anima humana
que hi ha al darrere de cada obra.
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Seria un error pensar que els personatges representats no estan compromesos amb
les emocions que nosaltres vivim ara pel fet que ens parlin com Hamlet el 1601. El
compromis ideologic a quée em refereixo significa, doncs, que els textos classics no
poden ser tractats com a meres carcasses acustiques que gracies a la complicitat del
pas del temps han assolit una gran bellesa estetica.

Un classic ha de ser tractat com una peca clau per entendre encara la nostra contempo-
raneitat, perqué representa I'aprenentatge profund que el temps ens ha llegat per rela-
cionar-nos amb nosaltres mateixos i amb les nostres propies arrels étiques, estéetiques |
ideologiques. Treballar molt intensament en aquest sentit no limita en absolut la llibertat
individual de cada creador, i, per tant, no exclou ni imposa cap estética escenica deter-
minada, sind que demana als creadors una responsabilitat etica extrapolable, salvant les
diferencies que calgui, a qualsevol altra manifestacié publica.

Hem de ser molt conscients que una gran quantitat d’allo que anomenem “classics
catalans” no s’ha tornat a representar des que es van estrenar fins als nostres dies,
tot i tenir profundissims valors que els fan dignes de figurar en el nostre canon teatral.
Si aquestes peces no s’han tornat a representar no és pas perqué no fossin obres
de qualitat, sind perque la historia de la nostra cultura és com és i ha tallat aquestes
tradicions de representacio, que son les que determinen que un text sigui classic o
no.

Quan algu va al Liceu a veure Norma, de Bellini, esta anant a veure una obra que pel
seu argument podria no tenir un interes especial, perd que en canvi ha esdevingut un
paradigma de belcantisme. Si no coneguéssim aquesta Opera i un musicoleg ens digués
que ha trobat una obra de Bellini anomenada Norma, segurament no la tornariem a
representar mai més, pergue I’'obra en si sola no ens aportaria prou elements per vincu-
lar-nos amb les preguntes importants del nostre temps. Seguiria sent una peca de gran
bellesa, perd desconnectada de les grans preguntes de la humanitat.

Per aquesta rad, quan programem un determinat tipus de classic, estem programant
també una tradicié de representacid que I'ha legitimat, de manera que quan aquesta
tradicié de representacié s’estronca, determinades obres que mereixerien ser classics
deixen de ser-ho. Si una obra es manté com a classic i d’altres, no, és perque en
programar aquella obra s’esta programant també la seva tradicié de representacio,
s’esta reforcant el discurs sobre el seu discurs.

Per assentar la presencia escenica del nostre patrimoni cal potenciar el discurs secundari
que permeti entroncar de nou aquella obra amb una tradici¢ de representacio que s’ha
de normalitzar perque I'obra no torni a caure en I'oblit després de muntar-la. Aquest
discurs secundari és essencial, perqué cada vegada que programem un “classic”,
estem programant un discurs elevat a I'enesima potencia: cada obra interpreta totes
les lectures anteriors que se n’han fet, i no podem ignorar que cada Hamlet que veiem
conté tots els Hamlet anteriors, perque, de tots, n’hem sabut alguna cosa, mentre que
molts dels grans textos del nostre patrimoni no tenen a I'esquena una tradicié escéenica
que els legitimi i els faci perdurar.
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Quan programem una obra de la nostra tradicié que ha estat desconnectada de la
recepcio, la posem davant d’un parador d’afusellament, en que alldo que disparem és
la intencio de veure si connecta 0 no connecta amb nosaltres, cosa que és molt dificil
d’aconseguir sense restaurar també una tradicio de recepcio d’aquella obra. Cal saber
qui era aquell autor, per qué aquella obra esta escrita amb els parametres estétics i etics
que va ser escrita, com va ser llegida en el seu moment i com s’han de restaurar aquells
elements que creiem importants perque la puguem rellegir adequadament avui en dia.

Si no treballem aquest aspecte, estem condemnant les obres a funcionar una vegada
més a la primera. Moltes de les obres de recuperacid de patrimoni que hem vist
recentment no tornaran a pujar als nostres escenaris, perque no hem estat capagos
de restaurar les eines amb qué s’ha de cuidar la lectura d’aquest material patrimonial.
Cal, doncs, restaurar tot alld del qual no sabem res. Qui eren aquells autors que van
ser importants i per qué ho van ser? Quins eren els seus preceptes? Quin era el seu
public? Quina era la seva recepcié? Quina era la seva critica? Aquesta feina cal fer-la no
només des de la perspectiva academica, com ho hauria d’haver fet la universitat, sind
que també s’ha de dur a terme treballant el valor estétic a carrec de la gent de teatre,
restaurant uns valors que prevegin i recuperin la interaccié amb els nostres publics.

La dramaturgia contemporania ens ha proporcionat una allau de técniques i estra-
tégies que ens han de permetre acostar-nos a aquests materials, que no cal que passin
forgosament per la representacio teatral: barrejar fragments, oferir reescriptures i noves
dramaturgies de les obres, complementar un fragment d’'una obra amb altres textos no
dramaturgics de I'autor, i una infinitat d’estrategies sintactiqgues més que trobem en el
teatre contemporani i que ens poden servir per tornar a connectar els nostres espec-
tadors amb aquells materials desproveits de tradicions esceniques.

Aixi doncs, hem de propiciar espectacles que vagin fent passos en aquest sentit i que
finalment puguin acabar alimentant I'exhibicié escénica. Es evident que molts d’aquests
materials de la nostra tradicié necessiten una forma progressiva d’arribar al nostre
public, que restauri aquelles estrategies de recepcié que en un moment van ser tallades
de soca-rel. Fins ara s’ha fet una bona feina a I’hora de recuperar uns textos, pero simul-
taniament hem de recuperar un concepte de teatre molt més heterogeni, molt més ric i
ambicios, que pugui articular-se amb la nostra realitat teatral per integrar-la. Una de les
tasques més importants que tenim encara molt pendent en aquest sentit és aportar-hi
tot allo que el canon noucentista va deixar fora.

Per diverses raons, el canon literari noucentista no s’ha rellegit contemporaniament,
i, per tant, hi ha tot un marc de teatre popular que ha quedat exclos de la literatura
dramatica salvada per 'academia, un autentic magma encara per descobrir que cal
explorar a fons per tal d’arribar a ser veritablement capacos d’entendre una part de les
nostres arrels culturals que potser coneixem poc, perd que encara son actives.

Quan veiem el Buenafuente, veiem que al seu darrere hi ha el Capri, i en el Capri hi
veiem el Sampere, i darrere del Sampere, el que hi estem veient en definitiva és el
Frederic Soler, Pitarra. Per aquest motiu hem de tractar els pares de 'escena catalana
contemporania d’una forma especial, amb una ferma voluntat de contrarestar alguns

Programacié i produccio /40



prejudicis que la lectura contemporania ha aportat, considerant-los erroniament com
a no representables. Ben al contrari: autors com Pitarra no només son perfectament
representables, sind que son fonamentals per entendre el nostre teatre, perqué confi-
guren les nostres arrels i hem de treballar amb aquestes conscients d’alld que son i
expliquen de la nostra cultura.

Leslinies d’investigacio teatral que es duen a terme a Catalunya no tenen com a epicentre
el nostre patrimoni, i cal que siguem capacgos d’incentivar aquest treball, per fer que un
dia sigui normal la presencia abundant de tesis doctorals que treballin en aquest sentit.
El nostre patrimoni teatral ha de passar a ser important. Hem d’entendre que si volem
que esdevingui visible ha de poder ser anunciable en una cartellera, perque, si no,
figures essencials de I’escena catalana, com ara Joaquim Montero, no seran estudiades
amb interés fins que no s’hagi consolidat la seva presencia als nostres escenaris.
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Ponéencia
Jaume Colomer

Voldria fer algunes consideracions de caracter general sobre la programacio d’un espai
escenic per ajudar a la reflexio. Ens hem de preguntar, en primer lloc, si entenem que
programar és escollir propostes esceniques que tenen algun valor diferencial respecte
a d’altres, quins son els valors de referencia i qui estableix jerarquies entre aquests. Els
economistes diuen que hi ha valors d’Us i valors de “no-us”. Els valors de “no-us” son,
per exemple, el valor d’existencia, el valor de prestigi, el valor de llegat, etc. i és dificil
quantificar el seu valor econdmic encara que soén valors socialment reconeguts. Amb
relaci¢ al valor d’us cal distingir també entre el valor d’Us individual, relatiu a cada una
de les persones que participen en 'experiencia escénica, i el valor col-lectiu. Pel que fa
al valor d’us individual cal diferenciar-ne tres tipus: el valor artistic derivat del gaudi d’una
experiencia estetica, el valor d’aprenentatge i el valor relacional pel fet de compartir
aquella experiencia amb altres persones.

Voldria centrar la reflexio, pero, en els valors col-lectius, especialment en el fet que les
arts esceniques son una practica col-lectiva que col-labora molt a la creacié d’identitat
col-lectiva. En aquest sentit, voldria remarcar algunes coses que ha dit fa un moment
Xavier Alberti. Primer, I'obra com a representacié d’un temps. Segon, aquesta cerca
que fan els publics d’'una convivencia etica i estetica amb els seus conciutadans per
tal de sentir-se membres d’un “nosaltres”, d’una anima col-lectiva. Tercer, la reflexid
compartida sobre el nosaltres, els altres, la vida, la mort, I'entorn social, la realitat en
que vivim. | una quarta, sobre la qual no havia pensat mai i en llegir-la em va semblar
de gran interés, que és I'obra com a factor de cauteritzacié de ferides col-lectives. Es
a dir, 'obra ens porta a reflexionar sobre el passat mirant el futur i, per poder-lo mirar, a
vegades hem de cauteritzar certs elements.

Crec que aquest univers de valors que porta I'experiéncia escénica, els d’Us i els de
no-us, els valors més individuals i els de dimensié comunitaria, ens ofereix moltes opor-
tunitats. Per aixo és important saber qui jerarquitza aquests valors i quins predominen
en I'eleccid d’'una obra. Podem distingir entre tres tipus d’instancies o agents que
intervenen en la jerarquitzacioé de valors: la direccio politica de I'organisme promotor, el
professional o equip responsable de la programacio (amb un perfil més artistic, centrat
en I'analisi dels productes, o amb un perfil més gerencial, centrat en la mediacio entre
els publics i la proposta de valor) i, a vegades, els publics. Com a sector teatral encara
no hem fet una reflexid en profunditat sobre quin és el paper que haurien de tenir els
publics en la presa de decisions sobre la programacio, en I'adopcié d’uns valors i en
I'aplicacié d’aquests valors en I'elecciod de les obres programades.
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Aix0 ens porta a considerar que, en definitiva, hi ha dues logiques de programacié que
a la practica s’aiguabarregen. Hi ha un primer model de programacio, habitual en els
espais escenics de centralitat, que parteix del producte i busca la seva excel-lencia, i un
altra logica, més propia dels espais escenics de proximitat, que parteix de la demanda
i les necessitats dels publics o comunitat territorial de referencia. La primera logica es
deriva del paradigma de la democratitzacio cultural i t¢ com a objectiu identificar prac-
tiques artistiques d’excel-lencia i fer-les accessibles al maxim de ciutadans, buscant
la singularitzacié de I'oferta a partir del producte. La metodologia de programacio
que resulta d’aquest model és la que proposen Frangois Colbert i altres teodrics del
marqueting de les arts i de la cultura, que consideren que el primer pas en la cadena
de presa de decisions és la seleccid d’una proposta de valor, és a dir, la seleccid d’uns
productes que continguin aquells valors que busguem d’acord amb la jerarquia esta-
blerta. El segon pas, imprescindible, és la identificacio dels publics potencialment inte-
ressats (No els que ja hi assisteixen, sind els que poden assistir-hi perqué els valors de
la nostra proposta coincideixen amb els que busquen). Després hem de comunicar
adequadament I'experiencia artistica a la qual els convidem. Aquest és, a grans trets, el
model que apliquen els equipaments de centralitat escenica de Catalunya, com el TNC
i els altres que formen part del nucli que motoritza I’oferta escénica del pais.

[’altre model, habitual en els espais escéenics de proximitat, més centrat en els publics,
parteix d’'uns espais escenics arrelats en comunitats territorials determinades, més
petites 0 més grans. A vegades hem volgut crear un antagonisme entre proximitat i
excel-lencia, un antagonisme fictici perque dins d’un model de proximitat pot haver-hi un
projecte en el qual la singularitat no ragui en el producte sind en els publics. La singula-
ritat és la resposta especifica i diferenciada que aquell equipament esceénic déna a una
comunitat de ciutadans amb unes determinades expectatives, anhels i necessitats.

El Sistema Public d’Equipaments Escénics de Catalunya considera que els teatres de
proximitat han de tendir a la polivalencia funcional. S’estableixen tres funcions basiques
d’aquests teatres: el suport a la creacid i a la produccio¢ local, I'aportacié d’elements
formatius i el proveiment d’una programacio accessible a tota la ciutadania. El paper
d’un espai escenic de proximitat és cercar I'equilibri adequat entre aquestes funcions.
La programacié professional hi té€ un paper clau perd no és I'dnica funcié ni la més
important. El procés de presa de decisions té una seqlencia inversa a la dels espais
de centralitat: el primer pas no és pensar en productes, sind pensar en publics, en
comunitat, reflexionar sobre quines son les seves demandes, necessitats i expectatives.
Després cal identificar productes amb valor que puguin cobrir aquestes necessitats o
demandes.

Sobre aquests dos models i aquestes dues logiques es poden construir totes les
metodologies de programacié que calgui. Segons quina sigui la logica que s’apliqui les
funcions del programador variaran. En general podriem identificar quatre funcions dels
programadors: I'analisi dels valors de les propostes esceniques del mercat (aquesta
és la classica, la tradicional), I'analisi de la demanda i de les necessitats personals i
col-lectives de la comunitat d’espectadors (els programadors fins ara han exercit poc
aquesta funcid, perd comenca a despertar amb forca i les eines tecnologiques la
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faciliten), la dinamitzacié de la comunitat d’espectadors (considerant els espectadors
no com a individus estancs sind interactuant-hi com a comunitat), i la funcié formativa,
0 educadora, que té a veure amb la formacié de capital escenic.

Els publics d’una societat altament digitalitzada han canviat notablement en el que volen
del teatre i en la seva relacio amb els espais escenics. La majoria cerquen la interlocucio
directa, el dialeg i la interaccié amb els creadors i els productors. No es resignen a ser
subjectes passius, tenen una alta disposicié a prendre compromisos que, en general,
no aprofitem ni potenciem. Ara tenim la gran oportunitat d’apostar per uns publics
disposats a empoderar-se i prendre compromisos en el procés de gestio d’un projecte
escenic. Seria un encert que I'aprofitéssim.

Podem establir tres tipus de relacié entre els publics i un espai escénic. La primera és
la relacio amb els espectadors com a clients, que porta a satisfer les seves demandes.
La segona concep els espectadors com a usuaris de serveis publics, que tenen un dret
d’accés derivat de la seva condicio de ciutadans i que s’aplica en la compra d’un tiquet
i, per tant, vol satisfer les seves necessitats personals i col-lectives. La tercera concep
I'espectador com a col-laborador en el desenvolupament d’un projecte escenic, com a
agent actiu en el repte de desenvolupar practiques esceniques en la col-lectivitat.

Per acabar m’agradaria destacar quatre practiques de referéncia en gestid de publics
que mostren un cami que cal seguir: el Teatre Kursaal de Manresa, en el qual I'asso-
ciacio cultural “El Galliner” fa una aportacio important; el Teatre de I’Aurora d’lgualada,
un teatre de petit format d’esperit profundament cooperatiu; el Teatre del Mercat Vell de
Ripollet, els degans en la creacid d’una plataforma associativa d’espectadors, i Teatre
de I'Escorxador de Lleida, un model de referencia en la tenacitat de promoure la inte-
raccio entre creadors i publics.
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Ponéencia
José Luis Rivero

Em situaré com a gestor cultural, com a programador d’un teatre, en aquest cas, d’un
auditori, i intentaré no repetir algunes coses del discurs dels companys, pero sera molt
dificil perque em sembla que ens movem en un marc molt proper, com no podia ser
altrament. Jo soc filoleg de formacio i, per tant, les paraules m’interessen molt. El titol de
les jornades i de I'eix en el qual s’emmarca la meva ponéncia m’interessa en la mesura
que fins ara hem estudiat i analitzat aquest binomi, aquesta equacid, com dues grans
incognites que calia resoldre separadament i, tanmateix, la realitat no és aquesta. La
realitat ens empeny a establir les relacions que hi ha tant entre teatre i municipi com
entre programacio i produccié. Des del meu punt de vista es tracta de termes insepa-
rables. Com que també séc music, vull reprendre un terme que ha fet servir I'Eduard
Miralles, el d’obertura, per tal de situar-me en els textos que ens han estat lliurats previa-
ment, tots dos molt inspiradors, fins i tot amb alguns termes que, d’entrada, em va
costar encaixar, com és el cas del terme “moral”’ que ha utilitzat en Xavier Alberti, proba-
blement a causa de la meva educacio laica. No dic res de nou en afirmar que allo que
esta passant actualment al mén consisteix en un canvi molt gran. No faig servir per
a res la paraula “crisi”’, la qual no m’interessa gens llevat del seu sentit etimologic de
“canvi”, per tant, com a possibilitat cap al futur i cap a un nou paradigma. Aquells que
treballem en la cultura i que la valorem estem fent front a desafiaments continuats que
son practics, etics, filosofics i també socials, i, en conseqléncia, hem d’encarar-los amb
les eines més adients. Estic d’acord que no tenim aquestes eines, i m’agradaria indagar
una migueta més en aquest tema.

M’agradaria centrar-me en alguns dels termes que s’han fet servir en aquests dos textos,
com aquest de preambul o d’obertura, per tal de donar pas després a altres questions.
Cultura entesa, no cal dir-ho, com a fruit de la contribucio collectiva, tant de llenguatges
com de tecnologies i de practiques artistiques o creatives de les persones i les societats
on aquesta cultura s’origina. A proposit del concepte de moral que ha fet servir en Xavier
Alberti, he recordat un text que probablement tots coneixem, malgrat que potser ningu, o
gairebé ningu, I'hagi llegit (i que em disculpin els que si que ho hagin fet), la Convencio de
la Diversitat Cultural de I'Unesco, i que en tot cas —jo, el primer— I'utilitzem molt poc. Cito
una frase molt curta que diu que la diversitat cultural cal veure-la “com una forma d’assolir

Programacié i produccioé /45



una existencia més satisfactoria en I'ambit intel-lectual, emocional, moral i espiritual”. Jo
hi afegiria, com a element essencial, la transformacié social. Jo no sé si tenim prou en
compte aquests conceptes quan programem —entenent, no cal dir-ho, la programacio
des d’una perspectiva molt més amplia, de la qual parlarem una mica més endavant.

Un altre element que m’interessa molt destacar d’ambdds textos és el concepte de
sostenibilitat. Crec que el sector cultural en general, i el de les arts escéniques en parti-
cular, té la capacitat per fer-nos comprendre el mén com a quelcom sostenible, perd
alhora crec que estem mancats d’eines, aptituds i competéncies adequades per tal de
fer possible que el nostre sector sigui veritablement sostenible. Hi ha conceptes com
creativitat, innovacio, sentit critic del lloc, empatia, reconeixement, confianga o risc que
els fem servir gairebé cada dia, i es tracta de conceptes que, des del meu punt de vista,
sén components fonamentals de la sostenibilitat. Perd no els apliguem. | em sembla
que qualsevol de nosaltres pot reconeixer aixd que dic en la seva feina diaria. Dit en
altres paraules, i traslladat a I'ambit que ens ocupa: qualsevol enfocament adrecat a
I'impacte de les politiques culturals en un territori determinat ha de tenir necessariament
presents els processos per a la presa de decisions d’aquell territori. | aixd ho estem fent
clarament amb les mesures mediambientals, amb les mesures socials, amb les ava-
luacions economiques que es duen a terme obligatoriament abans de dictar les lleis i els
pressupostos, pero aixod no es fa amb la cultura. Si de debo esteu en algun d’aquests
processos us felicito de tot cor, i espero que ho aconseguiu. Hi ha altres elements que
son part del sistema sostenible del paradigma cultural que han d’estar relacionats i que
vull esmentar: inclusio, identitat, diversitat, i cal que vagin lligats de manera també inexo-
rable, des del meu punt de vista, amb els processos d’aprenentatge, els processos de
construccid creativa del jo i, per tant, també amb els processos de construccio i creacio
de relacions amb els altres. Com els meus companys, jo em situo en la concepcié no
d’un espectador ni d’'una audiencia, sind d’una ciutadania que cal que exigeixi alld que
existeix en el teatre. | aixd no és una férmula de programar alld que no fa el programador,
no és el canvi del gust d’uns pel gust dels altres. Es un canvi en el paradigma complet.
| aix0 és quelcom que hem d’afrontar en els temps que estem vivint.

Voldria, d’altra banda, contrastar un parell de qUestions amb una de les frases de
I'Eduard Miralles. Cito literalment: “Es pot afirmar, sens dubte, que la seva importancia
[la dels teatres municipals] transcendeix I'ambit de les politiques municipals per a la
cultura”. Em sembla que tots els que estem a la sala podem estar d’acord que es tracta
d’una veritat com una casa si ens referim al nostre dia a dia. Tanmateix, no podem
oblidar que els municipis, com a unitats administratives, ens poden fer perdre de vista
altres formes de territori, per exemple, ordenacions més grans com la comarca o la
regid, que son entitats historiques que tenen la seva propia idiosincrasia i normalment
no es relacionen directament amb la unitat que és el municipi, i, per tant, ens podem
despistar respecte a coses tan necessaries com la correcta relacié o tensié que hi ha
entre 'espai urba i I'espai rural a cada municipi, o la diversa estratificacié social, cultural,
demografica i economica que existeix a les ciutats. No dic aix0 pel que fa a la diversitat
del public, cosa que m’interessa, perd menys que la incidencia directa que, des del meu
punt de vista, aquesta diversitat té sobre la comprensio del mateix fet cultural per cada
una d’aquestes col-lectivitats. La seva forma d’entendre el fet cultural és diferent; per
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tant, hem de reconeixer-la i hem de fer-hi front amb una programacié cultural diferent i
diferencial per a cadascun d’aquests col-lectius. La frase, alhora, em provoca una certa
paradoxa, perque alldb que si que crec, i parlo des del punt de vista del programador
local, €és que no hi ha una correspondencia, ni fidel ni real, amb el grau d’'importancia
que té el teatre municipal en I'articulacié social d’un territori, la importancia del valor de
proximitat que tenen els teatres com a catalitzadors de I'enfortiment d’un teixit creatiu i
productiu, en relacid amb la ciutadania i, per tant, en I'impuls d’aquesta ciutadania per
tal de reforgar el teixit productiu i creatiu. No és pas a I'inrevés, la instancia de la politica
cultural com a reforcament del teixit productiu, sind que és la demanda social la que ha
de fer que el teixit productiu i creatiu del sector de la cultura augmenti. Hi ha un desnivell,
un desequilibri entre aquests dos elements pel que fa als nivells pressupostaris dels
quals normalment estem dotats, o0 amb el pes especific que tenen els teatres municipals
en la definicio de les politiques culturals del seu propi territori.

Fa poc vaig tenir I'oportunitat de prendre part a La Mostra d’lgualada, de teatre infantil i
juvenil, i en una ponéncia més amplia vaig desenvolupar un model que aplico en el marc
de les nostres estrategies de programacio, el nom és ICE, com la paraula gel en angles.
Les sigles son: “I” d’interaccio, establir en els projectes una veritable comunicacio entre
espai, creadors, publics i territori. Aixo vol dir que la missio d’un teatre pot canviar i pot
rellegir-se per tal d’augmentar la creativitat al nostre territori, aconseguir tenir espec-
tadors actius i, per tant, ciutadans actius i emprenedors. “C” de connexio: el teatre és un
espai relacional i no pot romandre aillat del lloc on és, dels ciutadans d’aquest lloc, algu
de vosaltres parlava de la idea del programador com aquell que és a la porta veient com
el public entra 0 no entra a les seves programacions. Aquesta idea ja no té cap sentit.
Cap dels programadors presents avui aqui pot limitar-se a fer aquest paper. Es tracta en
qualsevol cas d’un espai de trobada, de connexio, també de xarxes. Al mateix temps la
idea de connexio fa referencia a la necessitat de saltar aquells elements que ens separen,
amb els quals competim amb tercers, i incloure verbs com “compartir” o “cooperar”,
generant espais de “col-laboraci¢” i de “cocreacid”, “coproduir”, és a dir, situar en primer
pla la pertinenca a una comunitat, la qual pot ser afectiva perd també productiva, que
legitimi el teatre com a espai social. De vegades dic que m’agrada moure’m concep-
tualment en el camp semantic del prefix “co”. Finalment, la “E” d’emocio, que tot i que
també pot ser formulada des d’un punt de vista afectiu, aqui la plantejo com a valor de
marca, com a valor de pertinenga, i tal com ha dit en Xavier Alberti, no pas com a marca
de producte. A mi m’interessa aquest concepte perque tota marca cal que tingui un
relat que I'acompanyi i la sostingui. | tot relat requereix una comunitat que el transmeti,
una multitud que sigui sensible als esdeveniments que els presentem i als moviments i
fets concrets que els volem mostrar. Aquest valor de marca cal que tingui presencia als
teatres. No tinc gens clar que estigui a tots els teatres. Ni tan sols tinc clar que tots els
teatres el busquin (no cal dir que m’hiincloc). Per a que? | torno a una cosa esmentada
als textos. El teatre com a lloc d’exhibicié a mi no m’interessa gens ni mica. El teatre
cal que exhibeixi, perd també cal que faci moltes altres coses. A mi el que m’interessa
€s que el teatre sigui un espai, un lloc d’accio. Un espai on passin coses, i que No sigui
només un lloc d’exhibicid. Quines coses? Fonamentalment, dues, intentant no repetir
allo que ja ha dit en Jaume Colomer. En primer lloc, amb tot alld que es vincula a les arts
esceniques hem construit sistemes d’exhibicio, aixd és fonamental, perd hem oblidat
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elements fonamentals en I'accié des d’un espai cultural, com, per exemple, la dimensio
educativa de les arts i la cultura, la qual cosa no només vol dir fer campanyes escolars;
aixd no és un projecte educatiu ni pedagogic, sinG omplir de programacié un espai en
epoques de crisi economica sabent que les families sén un public fidel i uns ingressos
segurs. Es nota una tendencia a aquesta mena de programacions sense un projecte
pedagogic al darrere, justament tot el contrari del que intento plantejar aqui, tots aquells
aspectes que tenen a veure amb el valor social de les arts esceniques i la inclusié social.
Es a dir, que cal tornar a la societat el teatre, cal fer-ne exhibicio, perqué el teatre és
un mirall on es confronten valors i posicions, també perque cal augmentar el consum
cultural, pero també cal atendre aquests altres elements. D’altra banda, els elements
vinculats al valor productiu de les arts esceniques, i aqui cal incloure la recerca, la
formacio, la produccio i la comercialitzacio. Practicament ens hem centrat només en un
dels elements de la cadena de valor del fet teatral, desatenent tots els altres. Insisteixo
en la necessitat de revisar aquest paradigma i atendre tots aquests altres elements. En
el nostre cas, la comercialitzacié més que una feblesa és un estigma.

Acabo amb la tesi que volia formular. Tot el que he dit fins aqui és només un pretext
per tal d’afirmar que alldo que més m’interessa d’un teatre és la possibilitat de tenir un
projecte. Sovint sembla que els arbres no ens deixin veure el bosc, que estiguem fent
continuament d’apagafocs i que ara els petits problemes es transformin en problemes
grans perque no tenim prous diners per resoldre’s. Tot aixd, perd, pot passar a un segon
pla si hi ha un projecte que veritablement presenti el teatre i incardini tots els elements
que hem anat comentant, tot plantejant a la nostra ciutadania un veritable repte: el
repte d’anar al teatre, abandonant la confortable poltrona domestica, davant de la tele,
en la qual pot veure’s qualsevol cosa, canviant aquesta comoditat per I'assisténcia als
nostres teatres. Aqui m’aturo, remarcant la idea de projecte. De projecte d’exhibicio,
ben segur, perd també, i, sobretot, de projecte comunicatiu, social, pedagogic i artistic.

Programacié i produccio /49



Ponéncia
Teatre, identitat i tradiciod
Jaume Mascaroé

El primer bloc d’agquestes jornades se centra en el tema de programacio i produccio, pero
jo voldria aprofitar el titol de la conferencia de Xavier Alberti, “Teatre i identitat col-lectiva”, per
tal d’aportar algunes idees sobre teatre i cultura. La proposta de Xavier Alberti em sembla
molt interessant i plena de idees per a un debat sobre el paper del teatre en la nostra cultura.
Si no ho he entés malament, el seu discurs parteix de la idea que el teatre té un paper clau
en la construccio de la identitat collectiva, primer, en tant que és un ritual que funciona com
a “vehicle creador d’ideologia col-lectiva”; segon, en tant que el teatre és un potent mante-
nidor de la llengua, ja que aquesta vesteix el pensament; tercer, perque permet fonamentar
valors que afavoreixen la convivencia i la cohesié social, i quart, tal vegada el més progra-
matic del text, el teatre a Catalunya ha de recuperar o reconstruir o restaurar el patrimoni
teatral propi, sovint tallat o oblidat, i recosir una tradicio.

Permeteu-me una breu digressiod, quasi una broma. Confesso que no m’agrada gaire
emprar el terme patrimoni, per allo de la ressonancia etimologica de “la funcio del pare” i per
la seva oposicid a matrimoni, “a funcio de la mare”. Aixi, no parlem de “matrimoni cultural”,
pero I'element més important del nostre patrimoni intangible és la llengua, que anomenem
materna. Paradoxes de la llengua!

En conjunt i a grans trets és dificil no estar d’acord amb la majoria de bones reflexions
d’Alberti, perd també és cert que moltes obren temes de debat, perque la relacié entre
teatre i construccid d’identitat no és tan senzilla com en alguns moments se suggereix.
Voldria, per tant, matisar algunes idees sobre aquesta funcié identitaria del teatre i sobre el
problema de la tradicié. Com a persona que prové del mon academic, filosofic i antropo-
logic, em limitaré a algunes breus reflexions que puguin servir per al debat posterior.

En primer lloc, caldria posar més eémfasi en el fet, crec que prou evident, que avui els rituals
de representacio no es realitzen només a través de les formes tradicionals de teatre, i
que aquesta diversitat formal obre un espai de reflexio més ampli i complex a I'hora de
comprendre la manera com les representacions configuren i fonamenten la construccio
d’un sentit de pertinenca a una comunitat. Quan parlo de diversitat de representaci® no
penso en les formes basades en la reproduccio tecnica d’imatges, com el cinema o les
séries televisives, tot i que pel seu pes quantitatiu en la configuracio d’ideologia, per I'audien-
cia real que tenen, han estat i son, en bona part, un dels factors basics dels processos
d’aculturacio rapida de la nostra societat. |, basicament, perque la seva produccio respon
de forma dominant a parametres aliens. El debat sobre la necessitat d’'un cinema i una
produccio televisiva més arrelada a la nostra cultura segueix sent ben viu i necessari. Lexit,
els darrers anys, de séries televisives propies és prou significatiu de la capacitat de cons-
truccié identitaria que tenen aquestes formes de representacio. Perd ara no vull aprofundir
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en aguest tema, perque no és ni el lloc ni el moment. Perd si convé esmentar que en
un context social profundament urbanitzat com el de Catalunya, I'existencia multiforme de
grups i organitzacions socials, que configuren el que s’ha anomenat neotribalisme, en grups
i tendencies musicals diverses, en rituals col-lectius que s’expressen en un autentic mosaic
representacional, en formes parateatrals diversificades, des del teatre de carrer al teatre
social, el teatre d’intervencio, el teatre espectacle, etc. fan que el paper constructor d’iden-
titat del teatre, afirmat en general, hagi de ser relativitzat.

La identitat col-lectiva és un constructe ideologic que té tanta complexitat com la que
correspon a una realitat que només pot ser afirmada i reconeguda des de les multiples
formes d’alteritat amb qué es confronta.

Com han assenyalat sovint els antropolegs, la construccié d’un “nosaltres” admet moltes
gradacions i interseccions, que van des del sentiment de pertinenga a un grup d’edat, un
grup genealdgic, una comunitat municipal, una classe social, que tot sigui dit de passada
sf que segueixen existint, una nacié, en el limit, el sentiment d’humanitat. Es aquest darrer
el que pot tenir el més ampli consens a I'hora de valorar el que el teatre ha aportat histori-
cament com a experiencia de ritual representacional. | és clarament en aquest sentit que és
possible afirmar que el teatre, com qualsevol forma equivalent de representacio, té o hauria
de tenir una funcié pedagogica, en el bon sentit de la paraula, la d’interpel-lar, d’interrogar
cadascu sobre la seva realitat i la seva experiencia.

Aix0 és el que creiem trobar sempre en els anomenats classics: aquella forma de presentar
la realitat, en la qual hom troba sempre una interpel-lacié a la propia vida i al seu possible
sentit. Perd és podria dir que, en la nostra societat, no és aquesta la funcié real de tot teatre
i de moltes altres formes rituals de representacié? Distingir entre un teatre “capac d’ense-
nyar-nos on son els problemes de la nostra societat”, i un teatre, en la forma que sigui, que
nomeés es planteja entretenir, tal vegada sigui reintroduir una concepcio elitista, il-lustrada,
de la funcio teatral. Hi ha en aquesta distincié un vell debat, sempre obert. No crec que
Xavier Alberti hagi pretes reobrir-lo, pero alguns dels exemples proposats fan pensar que, en
introduir el concepte “d’estrategies de representacio”, referint-se al fenomen de La extrafia
pareja, sembla suggerir que tota representacid que té veritable exit popular és perque
compleix aquest paper “cauteritzador” de les ferides socials, que ja des d’Aristotil és el que
el teatre vol aconseguir.

Tot aixd em porta a suggerir una idea de cultura que pot semblar diversa de la que sovint
formulem, perd que considero clau per entendre la quiestié de la relacio entre teatre i sentiment
d’identitat. La cultura d’un poble no és el conjunt d’artefactes i productes ideologics, literaris,
textuals, representacionals, és a dir, teatrals, que cada epoca llanca al consum col-lectiu,
siné que tota aquesta produccié anomenada cultural sén les preguntes, son les interroga-
cions que es fan a la gent, al poble, a la col-lectivitat. La cultura real és la resposta.

Es la manera com la gent s’apropia d’aquestes preguntes i les respon en la seva conducta,
en la configuracié de la seva manera de viure i de relacionar-se amb els altres. Una bona
pregunta és aquella en la qual algu es reconeix, perque li ofereix la possibilitat de buscar
millors respostes per a la seva vida. Si s’accepta que la cultura és la resposta i no la pregunta
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o el conjunt de preguntes, aixo significa que no hi ha una cultura d’elit i una cultura popular.
Nomeés hi ha una forma complexa d’apropiar-se de la realitat, una varietat de formes d’au-
toreconeixement en la mirada de Ialtre, un procés no simple, ni lineal, de construccié d’un
nosaltres, com a resposta compartida a un repertori de preguntes rebudes al llarg del temps.

En aquest sentit, entesa d’aquesta manera, la tradicidé és la sedimentacid d’aquestes
respostes. Sovint intentem comprendre una epoca subratllant només el peculiar estil o
caracter de les preguntes, més que la forma de vida real del moment. | acabem pensant
que la cultura és un estil de preguntar, més que una manera de viure, que inclou, logi-
cament, una manera d’interrogar-se, de mirar-se i d’explicar-se. Un es pot reconeixer en
velles preguntes, és a dir, en el nostre ambit de reflexid, en formes teatrals anteriors, per
exemple, o, en general, en allo que en diem classics perque hom hi pot trobar les arrels de
les nostres respostes, és a dir, de la nostra manera de viure. Perd una tradicio veritable ha de
permetre aquest mirada de reconeixement, sobretot quan hom descobreix que som el que
som perque ja no som el que érem. Tota tradicio és I'experiencia, no de la continuitat, sind
de I'alteritat interior. Perd aquesta experiencia de I'alteritat interna en tota cultura, que és la
variacio al llarg del temps de les formes de vida, no és el mateix que la continuitat temporal
de les preguntes. Dit d’'una altra manera, quan en un ambit expressiu concret, sigui I'art, la
literatura o el teatre, la tradici® s’ha trencat o no s’ha mantingut, caldra un esforg especial
d’analisi social i historica per valorar la possibilitat de refer un fil que potser es va trencar
per circumstancies politiques o d’altre tipus i que segueix sent important com a pregunta
d’autoreconeixement, pero també caldra considerar si basta, per definir una tradicio, la
simple existencia en el passat de productes culturals que tal vegada no van tenir cap valor
d’interpel-lacio significativa.

Em sembla que la proposta de construir un discurs recuperador de les nostres tradicions de
representacio €s no només important, sind sobretot necessaria. Perd cal anar amb compte
amb la tradicié. Aquesta no és un cataleg de materials. Es aquell repertori sense el qual no
podriem entendre plenament el que som, és a dir, el que a poc a poc anem deixant de ser.
Com I'adult, que es reconeix en el nen que ja no és. Perd de vegades els adults tenen inse-
guretats profundes, perque han perdut I'album de la seva infantesa. | potser sigui important
recuperar-lo sencer.
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Ponéncia
Jaume Antich

’administracié cultural ha generat [0giques perverses, i en faré una caricatura per tal
que es vegi el que vull dir. Hi ha un moment en el relat d’aixo de dedicar-se a gestionar
I’ambit de la cultura en el mon public en que es determina que el cami que cal seguir
és el de posar al servei de I’'excel-lencia i la creativitat professional una part cada cop
més important dels recursos publics, un moment en que es va decidir que I'expres-
sivitat de la gent era questié de centres civics i aixo era de serveis socials... (dir-ne
tallerisme és pejoratiu). Per tant, va ser un moment en qué la preocupacioé basica era
la professionalitzaci¢ dels processos i els serveis, i de la mateixa manera es va voler
professionalitzar fins el ciutada, convertint-lo en public, en “client” dels propis serveis
culturals publics.

Haviem d’apropar la cultura a la ciutadania, oblidant que la cultura no cal apropar-la a
ningu perque és d’ells mateixos (dels ciutadans)... Aixo ara pot sonar patétic, si, perd en
aquells moments la cosa va colar.

Ara som en un altre moment, I'actual és el del desballestament intencionat dels serveis
publics, amb I'excusa economica, excusa lamentable, que no cola... Pero, si encara
estem buscant com apropar la cultura a la gent, com hem de reaccionar? (potser és que
primer els voliem prendre la cultura).

’educacio, la sanitat, els serveis socials... els serveis culturals sén eines per generar
cohesio social, aquest concepte que només fem servir els que treballem a I'adminis-
tracio publica i que potser ens fariem entendre millor si el canviéssim pel de comunitat.

Els teatres municipals som eines, eines que serveixen per generar ciutadania activa, per
construir una societat amb anima: una comunitat, on el grup de persones que hi viuen
comparteixin valors, neguits, ambicions...

Valors per compartir, confianga (i no por) per ser més lliures, des del reconeixement,
i aqui tornem a enganxar amb el paper del teatre; un mirall per recongixer-nos, per
entendre millor qui som, per dibuixar aquest imaginari col-lectiu...
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Aix0 pot suposar confrontacié d’idees i, vist des del poder, encarrecs (sempre tornant
al senyor feudal) de I’'administracio (que hauria de ser neutra) per fer “obres/accions”
sobre allo que des del poder es vulgui relatar per tal de construir aquesta identitat col-
lectiva en termes de confrontacio politica, en comptes d’augmentar el coneixement
compartit.

La cultura construeix espills en els quals et pots veure reflectit, i aquesta imatge que
ens retorna I'espill és un cami que s’ha de recorrer, 0 no... perd ben segur que s un
fet cultural, un artefacte de la comunitat, i com tot fet generat per aquesta comunitat és
un fet cultural.

Aguesta funcié de referent que construeix comunitat pot utilitzar la “caixa” que és el
teatre (ara parlo de I'edifici), teatre que només té sentit com a constructor de realitats,
i aix0 és del que parlo quan dic que genera anima; és un servei que vol generar anima,
I'anima és allo que transforma un grup en una comunitat: tenir o no tenir uns referents
comuns i compartits.

’administracié ha de posar ordre al caos, llum a la foscor, ha de fer més facil viure
en la nostra societat, marcant unes regles del joc que regulin el mercat, perque el
mercat sense regles és caos. El mercat amb regles definides per la comunitat és un lloc
illuminat, continua sent mercat perd amb regles que fan possible que més operadors
tinguin més oportunitats. Definir les regles €s competéencia de tots nosaltres, han de ser
compartides i reconegudes.

De vegades aquestes regles del joc son esbiaixades a partir dels interessos de I'admi-
nistracio, la qual cosa és correcta (poden agradar més o menys en funcid de la proxi-
mitat o llunyania respecte als governants) i, també, de vegades, aquestes regles volen
incidir generant efectes contradictoris: com és que per a qualsevol subvencio per a les
programacions estables d’arts esceniques nomeés es poden presentar factures de caixets,
mentre que a les subvencions per arts visuals es poden presentar factures de comissariat,
transports, embalatges, comunicacio, produccio...? Que es pretén quan només podem
justificar la despesa en contractacié d’artistes? Per a qui estem treballant?

Programar no és res més que planificar les activitats. Els teatres grans tenen direccio
artistica i els teatres petits programador/-a. Aixo no té cap valor, el que en té és la
manera de fer-ho. Hem de programar tenint present cap on es pretén que evolucioni la
comunitat, planificar observant quina és la nostra comunitat, quines son les seves debi-
litats, les seves necessitats, els seus anhels. | aixd cada cop és més dificil.

Fa uns anys que estem perdent eines de suport a la programacio: hem perdut programes
sencers del nostre Govern que a hores d’ara és el nostre maxim deutor, hem vist caure el
percentatge del pressupost de la Generalitat que representa el Departament de Cultura
fins a arribar per sota de I'u per cent.

Els teatres municipals han d’evolucionar cap a una visi6 més oberta, han de saber
superar les quatre parets i convertir-se en equipaments socials, educatius, culturals
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(evidentment), perd treballant amb estructures (també mentals) de codi obert. Ara, més
que mai, cal saber vincular-nos al nostre entorn: hospitals, centres educatius, biblio-
teques i centres esportius... i aprofitar totes les oportunitats per exercir el nostre paper
de caixes d’eines per a I’expressivitat de tothom.

Caltreballar per la comunitat que ens dona sentit. Avui utilitzem les eines del marqueting,
de la comunicacié o de la produccié per planificar activitats (per programar). Les quals
només tenen sentit si la comunitat les reconeix i les utilitza. Tornant al joc de I'espill: el
teatre construeix referents i el fet de veure-t’hi i reconeixer aquests referents és el que
permet que la societat evolucioni.

Prou de parlar de publics, prou de parlar de percentatges d’ocupacio, prou de jugar
a fer de deéspotes il-lustrats que il-luminen el pobre poble inculte que necessita guies!
Avancem cap a models d’empoderament de la comunitat, obrim les portes i finestres,
pero, sobretot, airegem les nostres oficines per tal de tornar a comencar utilitzant la
cultura com a eina de creixement, com a eina de construccié de comunitat!

Estem en crisi, estan en crisi els mercats, la cultura que esta en crisi és la que es ven i es
compra; I'altra, la que construeix somnis, mai no pot estar en crisi. Estem en crisi, si, i aixo ha
suposat perdre les minses estructures que feien llum al mercat, que el feien menys agressiu i
que permetien que els creadors professionals creessin amb més libertat. Estabilitzar circuits
i programes va costar anys i panys, i tot aixd ho hem perdut en una ventada.

Pateix la cultura en temps de crisi? No, de cap manera, pateix una part de la cultura,
aquella que es vincula a les transaccions comercials, i pateix com tots els sectors
economics que no son una prioritat per les politiques publiques. Deixem el dol i cerquem
noves estructures per tal de continuar: fem-nos necessaris.

La setmana passada ens vam trobar a I’Atrium Viladecans una série de persones invo-
lucrades d’alguna manera amb les arts de carrer, per tal de parlar sobre el tema. Hi va
haver un moment en qué una de les persones va demanar quina era la finalitat d’aquella
xerrada, i li vam respondre que no ho sabiem. Alli hi era I'Alfred Fort (segur que hi ha
poca gent que pugui parlar amb més coneixement de causa del teatre a Catalunya
que I’'Alfred), quan va acabar ell em va dir que li encantava alld de no saber quina era la
finalitat de parlar sobre les arts de carrer, que per ell aixd de parlar sense saber la finalitat
era molt bo, ja que massa vegades haviem parlat de teatre/cultura amb una finalitat
massa explicita. He estat tota la setmana donant voltes a les paraules de I'Alfred, i em
sembla que hi estic absolutament d’acord: parlem tantes vegades com faci falta per
compartir, per coneixer-nos, i a través d’aquest procés construirem noves eines per a la
cultura, noves eines per a la comunitat.

Darrerament dic sempre el mateix: I’Atrium Viladecans, el lloc on jo treballo, €s un
equipament que reuneix esports i cultura, i el cert és que he aprés molt dels gestors
esportius. Ells consideren que és esport qualsevol forma d’activitat fisica (que no vol
dir res) i nosaltres discutim si el comic/musica pop/teatre musical és cultura o entrete-
niment... (aixd vol dir que si és entretingut no és cultura?)
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Per ells 'esport és fer esport, i per nosaltres la cultura és fer cultura o consumir cultura...
ells ensenyen als xiquets a fer esports i nosaltres els ensenyem a consumir cultura... per
a qui estem treballant?

Eil No vull acabar tan negatiu/emprenyat/indignat. Hi ha molta feina per fer: acon-
seguir articular sistemes on cada pega jugui el seu rol amb I'objectiu global de ser més
critics, més lliures i més relacionats amb la ciutadania, treballant la construccio de la
comunitat... Hi ha moltissimes eines, i només a tall d’exemple us n’explico rapidament
algunes que estem fent servir a Viladecans:

El festival Al Carrer ens ajuda a aconseguir que la ciutadania surti als carrers i places
per gaudir de la cultura, per veure’s reflectits al mirall i per trobar-se amb els altres veins.

El Dia Internacional del Teatre, amb la col-laboracié d’Educacio, convidem els alumnes
de 4t a Atrium Viladecans a una visita guiada escenificada que representa un grup de
teatre de nois d’institut. Descobreixen I'equipament i la seva magia alhora.

A través de la Mostra de Teatre Escolar tots els alumnes de 5¢ duen a terme durant
tot el curs una petita obra de teatre, que representen amb la complicitat dels seus
parents el mes de juny a Atrium Viladecans. Enguany seran 22 grups, amb 22 repre-
sentacions. Treballen en equip, respectant-se els uns als altres, construeixen espais de
representacio i convivencia, i, a més, s’ho passen molt bé. Aixo era PEE, i ara que han
desaparegut els PEE ho continuem fent...

Accions paral-leles a la programaci6: xerrades #postfuncio, accions a I'espai public,
converses amb els creadors a la biblioteca...

Accions especifiques amb Educacié: conveni amb el Mestres i Busquets, batxi-
llerat artistic, elaboraci¢ de I'escenografia d’un taller de teatre de I’Ateneu de les Arts.
Programa “L’escola va de bolo” amb la Fundacio La Xarxa i I’Ajuntament de Vila-
decans.

Ateneu de les Arts: servei de sensibilitzacié artistica per a tothom.

Atrium Viladecans: esdeveniments socials, culturals, esportius, educatius, etc.
Atrium Viladecans: residencies d’assaig i/o producci¢ d’espectacles professionals,
accions paral-leles a mida amb Educacié i/o Serveis Socials (xerrades, projeccions,
previes...)

En definitiva, és aixo: el paper dels nostres equipaments només té sentit si resulta

conegut, i reconegut, per la nostra comunitat. Amb tot aixo, i encara que ja ho sabem,
crec que hem d’intentar aclarir per a qui estem treballant.
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Ponéncia
Magda Puyo

Davant d’aquests mestres que coneixen tan bé el mon del teatre i del municipi, a mi em
resulta mot dificil intervenir. Aixi doncs, parlaré de moltes poquetes coses i d’elements
bastant generics. Han sorgit paraules com ambit public, espai comd, ciutat, identificacio
col-lectiva, patrimoni cultural, exclusio, projecte social, ciutadans, en lloc de, o contra
(aixd ho ha dit I'Eduard Miralles) public, espectadors, clients... A mi em sembla molt més
interessant parlar de ciutadans, presa de decisions (aixd ho ha dit en Jaume Colomer)
i seleccid de valors. Amb el que comentaré, vull posar d’alguna manera en questié des
d’on es parla d’aquests conceptes i des de quin lloc analitzem tot aixo.

Comencaré amb una frase de la Margaret Thatcher, que diu que “la societat no existeix;
nomeés existeixen els individus”. Frédéric Mitterrand, ministre de Cultura de Sarkozy,
'any 2012 va dir alld que “de la cultura per a tots a la cultura per a cadascu”. Amb
aquestes dues frases queda definit impecablement el discurs cultural dominant en la
societat competitiva i de consum. Aquests conceptes han fet estralls, tant en I'ambit de
la cultura com en I'ambit de I'ensenyament. En Josep Ramoneda, per exemple, diu que
“aquesta reducci6 individualista de I'ensenyament potencia la desatencié de I'escola
publica, la discriminacié en la distribucié dels alumnes, I'augment de les taxes univer-
sitaries i, evidentment, el lligam pervers de I'ensenyament amb el mercat de treball.
Aquest intent d’ajustar I'educacio a les possibilitats de trobar feina és una coartada per
dissimular la desigualtat estructural que s’esta potenciant. Si predomina una educacio
que gira a I'entorn de la rendibilitat i deixa de costat el desenvolupament personal basat
en la imaginacio i I'esperit critic la democracia es quedara sense ale, i a la llarga també
la competitivitat en sortira perjudicada. Som humans, no som maquines”.

En altres paraules, perd també en lluita amb aquest individualisme, Hannah Arendt diu
que “I'ambit public ha perdut el poder d’il-luminacié que formava part de la seva natu-
ralesa original. Als paisos del mén occidental en que, des del declivi del mén antic, s’ha
considerat com una de les llibertats basiques emancipar-se de la politica, un nombre
cada cop més gran de persones fan Us d’aquesta llibertat i s’aparten del mén i de les
seves obligacions amb aquest, perd en cadascun d’aquests abandonaments s’infringeix
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al mén una péerdua irreparable. El que es perd és el compromis especific que s’hagués
hagut de formar entre I'individu i el seu proisme”. Es aleshores que diu Hannah Arendt
que I'actitud basica de l'individu modern només es pot revelar veritablement en privat
i en la intimitat. Aleshores és important que ens plantegem i reinventem el concepte
d’espai comu. Si entenem la societat com un territori de responsabilitats compartides, la
questioé de I'espai public, dels espais comuns, de la ciutat, es converteix en una questio
central per a la reconstruccio de la democracia, perqué cal no oblidar que la democracia
I’'hem de reconstruir. La ciutat, I’'espai local, com a lloc d’'una humanitat particular, diu
Marc Bloch.

L’espai local, diu Bauman a La cultura liquida, és I'abocador dels problemes globals.
Per0, alhora, I'espai local és el lloc de la llibertat, perqué significa la dissolucié dels
vincles de dependencia personal pero tambeé la possibilitat de canviar la propia condicié
a favor del treball, de la capacitat d'iniciativa, de I'educacié i de I'oportunitat. Perque
les ciutats, els espais locals, son identitats obertes; contrariament als estats, que tenen
fronteres, les ciutats i els municipis no en tenen, i hi conviuen estranys, pero en estreta
proximitat. Per tant, la ciutat, I’espai local, és el lloc d’articulacié politica. Es a dir, el
lloc, el territori de conflicte entre els éssers humans, capacos de pensar i de decidir. El
ciutada com a ésser polivalent capag de combinar multiples identitats, i I'espai public
com a simbol de la responsabilitat compartida. En aquesta responsabilitat compartida
d’alguna manera trobariem alld que en Xavier Alberti comentava, la identificacié col-
lectiva. L'individu és una de les grans conquestes de la modernitat, perd la creacio
d’espais comuns és indispensable per a la transformacié social. Perque els drets son
individuals, perd sempre s’aconsegueixen col-lectivament. Per tant, és prioritaria la
creacio d’aquests espais comuns en tant que son generadors d’opinié i de propagacio
de propostes i projectes, enfront dels intents de dissolucié de la societat en una simple
acumulacié d’individus i de pensament Unic fiscalitzador.

De la intervencid que ha fet 'Eduard Miralles, que m’ha aclarit moltes coses, voldria
destacar d’alguna manera —o complementar, o confrontar— alldo que en Daniel Granados
anomena la comunitat subjectiva. D’alguna manera aix0 posaria també en questio el
concepte de ritus civil en aquest moment, qué significa el ritus civil, que significa la
comuni6é de la qual parlavem respecte a I'espai teatral. La comunitat subjectiva que
proposa Daniel Granados té a veure també amb algunes de les bones practiques de
les quals ha parlat I'Eduard Miralles. | també té a veure amb alguns dels conceptes dels
quals ha parlat en Jaume Colomer, com per exemple la possibilitat d’utilitzar els instru-
ments dramatics per parlar del dia a dia dels ciutadans, o la presencia de companyies
i de creadors professionals residents. Tot el concepte de proximitat, la mescla o unifi-
cacio de les categories d’excel-lencia i de proximitat, tot el treball amb els espectadors
assidus i el concepte de governanca del qual parlava I'Eduard Miralles son també molt
interessants, perd seguim pensant en un concepte social a baix nivell, és a dir, tota
I'estona estem parlant d’institucions, quan no parlem de privat, i continuem parlant
d’un ambit gairebé exclusivament institucional, perd hi ha d’haver alternatives a aquesta
institucionalitat, i retornant al que anomenavem responsabilitat compartida, és aqui on
els espais comuns s’han de fer possibles com a nous models autonoms i alternatius
al model institucional, perquée el model institucional en aquest pais, i estava molt bé el
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que deia 'Eduard Miralles sobre el fet que hi ha hagut una explosié molt rapida de la
necessitat de creacio, no hem tingut temps d’assimilar les coses que hem fet. Pero
precisament perque no hem tingut temps, potser el que ha passat és que les institu-
cions, en aquesta carrera per poder completar-se, com és logic, d’'una manera artifi-
ciosa, s’han allunyat, pels talls de la tradicio, etc., d’alguna manera del ciutada. Jo crec
que el ciutada necessita espais on modificar els eixos de la vida quotidiana, i, d’alguna
manera, citant, (que no ho ha dit, pero és al text de 'Eduard Miralles) I'exalcalde de
Bogota Antanas Mockus, cal “convertir en quotidia alld que no ho és gens i que allo de
cada dia sembli insolit”. Crec que aixd és molt important.

Diu Daniel Granados que s’han estat utilitzant termes com mercat objectiu, public, etc.
per tal de designar el destinatari ideal d’'una determinada campanya, producte o servei.
Aquest llenguatge posat en marxa, basicament, per la industria cultural i de I'entrete-
niment ha calat en institucions publiques i privades de diversa mena, les quals busquen
en la logica especifica de les comunitats programes especials de marqueting amb els
quals fer créixer el consum del seu producte o la seva oferta de continguts. Enfront
d’aix0, ell proposa el concepte de comunitats subjectives. Comunitats que es repro-
dueixen amb una institucionalitat diferent, que sorgeixen de la capacitat d’agenciament
col-lectiu dels individus que les constitueixen. Es a dir, la comunitat subjectiva com a
comunitat diferent. Jo crec que aqui hi ha I'autentic mestissatge del qual també parla
I'Eduard Miralles en relacié amb el concepte de governanca, i des d’aquest mestissatge
si que podem generar sistemes alternatius de valors que, seguint amb el concepte de
presa de decisions i seleccio de valors del qual parlava en Jaume Colomer, em sembla
quelcom molt important.

Aixd no va contra els programadors ni molt menys, amb la feinada que tenen! No m’hi
voldria posar, precisament perqueé els valors no han de ser decidits per la institucid, siné
que han de ser decidits pel ciutada, i no hi ha en aquests moments els mecanismes de
contrast perque aix0 passi. Quan dic ciutada, dic ciutada de totes menes. Quan ens
demanem per que els joves no van al teatre, potser valdria la pena que els ho dema-
néssim. Es a dir, estem abandonant les col-lectivitats, i les estem abandonant i estem
fent teatre, programant teatre, potenciant teatre per a un tipus de col-lectivitat molt
restringida, molt concreta. Aixd no és el pais; el pais és molt més ampli. Per posar algun
exemple de col-lectivitat subjectiva, no sé si coneixeu el Guifi.net, que és el projecte de
gestid comunitaria sobre xarxes de comunicacié que es va iniciar a la comarca d’Osona
a partir de no tenir resposta de les companyies de telecomunicacions per tal de proveir
de connexions petites les petites poblacions. | la xarxa ciutadana que es va crear ha
funcionat. Realment els ciutadans tenen moltes coses a fer, el que passa és que s’han
anat allunyant de I’'accié no sabem com, o si.

['Eduard Miralles plantejava unes preguntes que a mi m’han posat la pell de gallina.
“Ates que potser no podrem mantenir el parc d’equipaments existents, sobreviuran
nomes els més forts, és a dir, aquells que s’enfrontin millor a una competencia ferotge?”
“Es plausible preveure que ens encaminem vers un cert darwinisme teatral?”. Ufl | la
seva mateixa resposta, que diu que aixd “té molt a veure amb la capacitat d’actuacioé
de totes les administracions publiques a I'hora de posar en marxa les noves estra-
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tegies”. Jo crec que aquestes noves estrategies només poden ser vehiculades a través
de la comunitat, és a dir, de la creacié d’espais comuns d’aquestes col-lectivitats que
hem anomenat subjectives, les quals s’han d’apoderar un altre cop de I’'espai public, i
aquestes col-lectivitats subjectives no tenen res a veure amb el concepte de privat, sind
amb el concepte de poder civil, de ciutadania i de societat.

Acabaré no llegint, perqué és llarg i no hi ha temps, sind citant un poema de Bertolt
Brecht que es titula Als nascuts després. Comenca dient que “Certament, visc en uns
temps molt foscos” i tracta justament d’un valor sense Us, la descendéncia, allo que
deixem als que han nascut després. Si teniu oportunitat, llegiu-lo. Feliu Formosa el va
traduir d’'una manera meravellosa.
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Debat amb fila zero i public
Fila zero formada per
Antonia Andugar, Hermann
Bonnin, Jordi Duran,

Ramon Ferrer, Jordi Giramé,
Pepelu Guardiola, Josep
Lluis Marcé, Pep Pla, Carme
Portaceli i Borja Sitja

Sessioé conduida per
Marta Monedero



Marta Monedero demana al José Luis Rivero sobre el lloc de I'espectador; en la seva
resposta evoca Schopenhauer pel que fa a la necessitat de tenir projecte: “No hi ha
cap vent favorable si no se sap a quin port et dirigeixes”, i aixo inclou el “lloc” de I'es-
pectador, del ciutada. | aquest lloc és el centre, reconvertint tot el sistema i reformulant
les politiques publiques. Evocant també Bertolt Brecht, I’'espectador ja no pot ser “el
monstre dels mil culs”.

Herman Bonnin destaca el paper de les petites ciutats i de I'off Barcelona, que al llarg
dels setantes va potenciar el mateix Institut del Teatre. En aquells temps, els “progra-
madors” i els “directors artistics” no existien. Els d’aleshores (a Terrassa Feliu Formosa,
Lluis Sola a Vic, etc.) eren “poetes agitadors”. A casa nostra, hi havia una mena de “tres
Reis Mags d’Orient”; I’Adria Gual, el Fabia Puigserver i el Ricard Salvat. Conclou dient
que quan parlem de tradicio cal parlar també dels seus generadors, o aglutinadors (el
pais i la llengua).

Carme Portaceli relata una anecdota: fa molts anys va dirigir una obra del Fassbinder,
Por, menjar-se I'anima, i quan van anar de gira en un dels pobles (Calaf) al cartell hi
havia el nom dels actors amb els seus exits a TV3. Malgrat el to de I'obra, la gent va
riure moltissim. En acabar, la Pepa Lopez va parar la funcié i va censurar I'actitud dels
espectadors amb aquella seva veu tant de la Vila Joiosa ('obra parlava d’immigrants,
i aixd comengava a ser un fenomen nou a Espanya). Formula una pregunta al Xavier
Alberti sobre qué cal fer per incorporar els espectadors als temes i problemes de les
obres, especialment en 'art contemporani, i com es poden amortitzar les obres, fent
gires i intentant viure amb una mica més de tranquil-litat.

Xavier Alberti afirma que la venjanca del Govern espanyol amb la cultura (21 % IVA) ha
comportat una consequéncia terrible, dir al ciutada que la cultura s’ha de castigar i que
no forma part de les coses importants, perque és entreteniment. Un missatge subliminar
que s’esta instal-lant. Pel que fa a la diatriba entre contemporaneitat i classics, Adetca
afirma que a Catalunya I'any passat hi va haver un 68 % d’autoria teatral catalana,
enfront d’un 51 % de 'any anterior. Aix0 és extraordinari, perquée vol dir que a casa
s’esta produint discurs sobre temes actuals.

Marta Monedero demana al Xavier Alberti que sigui més explicit sobre la tradicié que
hi ha al darrere de I’Andreu Buenafuente. Xavier Alberti evoca Frederic Soler, “Pitarra”,
a qui el teatre catala deu, entre altres coses, I'articulacid d’una llengua escéenica no
present abans als escenaris barcelonins, I'establiment d’uns criteris de recepcio, una
estructura previa de produccio o les bases d’un cert sentit de I’humor amb connexions
idiosincratiques. Ell el considera un dels veritables artifexs de la Renaixenca (més que
no pas els poetes de la seva generacio). El creador d’un estil continuat més tard per
personalitats com Capri i Buenafuente.

Jaume Mascaré comenta que el riure col-lectiu és una de les bases classiques, del
mecanisme social del teatre. Platd és demanava per que el fet de plorar al teatre provoca
plaer. Potser es tracta de formes sadiques de compartir: fotre’s d’algu ens fa solidaris,
com el teatre sacrifici dels grans antropolegs.
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Josep Lluis Marcé defensa el sentit del teatre com a continent, o contenidor, un espai
fisic de gestio publica. S’autodefineix com a programador, amb molts dubtes sobre
que cal fer per “omplir” les sales. Acusa la falta de “directors artistics”, sobretot a escala
local. Apunta la necessitat de tres menes de continguts: la presencia local de la carte-
llera de Barcelona, I'atencio a I'escena local i les seves prioritats i una tercera pota
basada en certa singularitat o personalitat propia.

Jordi Giramé reivindica el valor social de la cultura. Els teatres municipals han dedicat
massa recursos a I'exhibicio, la programacié estable, etc. Se sent incomode com a
“programador”. Reclama un cert canvi de paradigma, més orientat al suport a la creacio
local. En el terreny local aix0 ja s’esta fent, perod les institucions amb més responsabi-
litat no ho reflecteixen ni ho potencien. Fa el paral-lelisme amb I'estandarditzacié de
minims de les biblioteques. Es mostra d’acord amb alld que ha dit I'Eduard Miralles:
“Cap programacio sense programa”. Cal fer més emfasi en la comunicacié entesa com
a dialeg bidireccional. Conclou la seva intervencié amb una anecdota sobre Tarragona,
on tot just han acabat d’inaugurar el darrer equipament que s’obrira en molts anys. La
gent el valora perque hi troba valors, discurs i relat.

Antonia Andugar remarca la contradiccid existent entre la importancia del teatre en
el discurs institucional i els poquissims recursos existents. José Luis Rivero creu que el
problema no és de capacitats dels directors de teatres municipals, siné de la manca de
recursos, aptituds i competéncies. Jaume Colomer considera que el problema no és de
recursos ni de competéncies, sind d’exhauriment de models. Durant 30 anys hem fet
difusio cultural, centrant-nos en I'oferta. Ara cal un altre model, centrat en la demanda
com a motor del projecte escénic. Fa esment d’una recerca de la M. José Quero, de
la Universitat de Malaga, sobre el compromis en la presencia continuada dels espec-
tadors. En temps de crisi, el grau de compromis aconseguit amb els espectadors és el
principal factor de continuitat. Quan la baixada mitjana és del 32 %, en aquests casos
hi ha teatres que guanyen espectadors. Un altre model de gestio de publics és allo que
marca la diferencia. Afirma que si cal posar I'espectador al centre és per tal de saber
més que vol i per tal de convidar-lo a participar en la presa de decisions del projecte
escenic a partir de I'analisi d’experiéncies previes reeixides, perqué no hi ha receptes
universals ni infal-libles.

Margarida Troguet remarca que els recursos han caigut moltissim i demana a José
Luis Rivero com es veu des de la Xarxa Espanyola el nou marc de sostenibilitat i racio-
nalitzacio de I'administracio local. José Luis Rivero afirma que es vol donar a entendre a
la ciutadania que la cultura no interessa. Considera que el nou marc legal sera molt més
“politic” i que caldra valorar les capacitats del sector per tal de defensar el seu espai
i la feina ben feta. La ressaca d’una epoca de “vaques grasses” també pesa, i molt.
En termes de futur, vaticina incertesa. També constata una tendencia a la recentralit-
zacio. Acusa la desconnexié entre les administracions i fa notar els problemes del nou
programa Platea: més dependencia del mercat, desplagament de I'activitat al segon
semestre, etc. Tanmateix, considera positiva la reaccid sinergica i cooperativa de tots
els agents del sector enfront del ministeri.
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Jaume Antich afirma que els sistemes de suport als teatres municipals fins ara s’han
basat només en el suport a les companyies. Si les eines de suport son només per al
sector productiu, on cal posar els ciutadans? Els recursos que ara hi ha per als teatres
municipals son ridiculs. Les subvencions només estan enfocades a tenir capacitat per
acollir companyies.

Alba Barnusell manifesta el seu pessimisme, perqué considera que el nou marc legal
afecta els municipis i la cultura i ara el rol “politic” estara molt més condicionat a escala
regional o estatal. L'Unica rad per a 'optimisme és constatar I'esfor¢ de molts profes-
sionals al llarg de molts anys. Segurament, a banda del suport economic, alldo que fa
més falta als ajuntaments és un full de ruta clar per saber cap on anar plegats.

Eduard Miralles, a proposit del que deia Jaume Colomer, considera que si és ben cert
que ara estem immersos en un model orientat en excés a la centralitat de I'espectacle
i de les companyies i volem avancar cap a un model molt més orientat cap al ciutada,
faran falta tres coses: en primer lloc, una agenda o full de ruta; en segon lloc, una
xarxa, és a dir, els operadors associats, pero hi ha també una tercera cosa que és fona-
mental: plataformes, remolcadors, laboratoris que funcionin més enlla de la dictadura
de la urgencia, per poder pensar conjuntament noves maneres de fer. Apunta una regla
de tres: si les politiques basades en I'espectacle al llarg d’aquests darrers 20 anys no
es podrien explicar sense I'existencia de 'ODA, ara cal una nova “agéencia”’, una nova
ODA, que es pot construir a partir del que ja hi ha, perd a condicié de posar I’horitzd en
una altra banda.

Magda Puyo considera relatiu que els equipaments municipals satisfacin les neces-
sitats del sector. Es només un segment molt concret d’aquest sector. Cal posar en
evidéencia la “solitud del programador” i, d’altra banda, la situacié dels alcaldes, poc o
gens presents en aquest debat. Es demana on son a la seva ciutat, a Tarragona, els
agitadors culturals, les forces socials, etc. De que s’esta parlant si a I'hora de la veritat
els programadors estan sols? Per que la ciutadania no considera important el teatre?
Sembla que el programador sigui el cap de turc i en el fons és qui esta posant la carn
al foc...

Jordi Font remarca que, atesa I'abséncia dels politics, les previsions son que, d’aquesta
trobada, en surti una publicacié emblematica amb totes les intervencions i que sigui
de referencia i obligat coneixement, també per als politics. D’acord amb les interven-
cions, constata tant la quantitat de coneixement existent com la dispersi¢ imperant. El
problema és que el coneixement nomeés es posa en comu en ocasions singularissimes,
com en aquestes jornades. En aquest sentit, considera que hi ha un tema que esta
sortint relativament poc: s’esta parlant poc de sistema, del Sistema Nacional de Teatre
de Catalunya i, més en concret, de la coherencia del conjunt de politiques publiques,
i aguest és un tema cabdal. Sembla que amb I'aprimament, les retallades i tot plegat
aquest tema hagi caigut de I'agenda, i en moments de “vaques magres” aixd hauria de
ser justament a I'inrevés. Sens dubte cal fer xarxa horitzontal entre experiencies locals.
Perd també cal cooperacié entre administracions, de baix a dalt i de dalt a baix. Es en
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aquest sentit que creu que cal plantejar-se més que mai la urgéncia del sistema, de
I'articulacioé del sistema nacional de teatre de Catalunya.

Marta Monedero tanca la sessio recordant que en temps de turbuléncies potser és el
moment de plantejar un canvi de paradigma. Un canvi que posi al centre la ciutadania,
perque els ciutadans i ciutadanes d’ara mateix no sén pas com els de fa trenta anys. Per
aixo, sens dubte, fan falta fulls de ruta, remolcadors... |, sobretot, reformular el repertori
de preguntes i revisitar la tradicio...
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Conclusions
A cura de Ferran Madico
| Margarida Troguet

Els teatres municipals (i els no municipals) sén llocs d’interaccio, connexid i emocio.
Uns espais de reflexio, entesa com a ritual laic, on el public vol riure i plorar per sentir-se
membre d’una comunitat. El teatre és una eina que ha de generar anima i construir
comunitats subjectives, formades per diversos tipus de publics, que en aquest mon
liquid han de trobar en I'espai local alternatives als problemes globals.

Per0d quins valors transmet i comparteix el teatre? |, sobretot, qui els jerarquitza en
el nostre mén 2.07 En temps de turbuléncies, per no parlar de crisi (tan economica
com estructural), hem d’afrontar els desafiaments com una oportunitat d’adaptar-nos a
noves estrategies encara que, de vegades, aquestes topin amb esculls administratius;
perd tenim clar que (perque) la cultura que construeix somnis mai no estara en crisi.

Ens cal un canvi de paradigma que posi I'espectador en la centralitat. Com? Amb el
treball en xarxa, una agenda definida i plataformes que tinguin com a missio executar
un full de ruta previament dissenyat. Com que programa no és sinonim de programacio,
cal aprofundir en estratégies per reivindicar amb criteri les convencions esceniques,
defensar la creacio contemporania, revisar la tradicié a través de la contemporaneitat i,
alhora, fer-ho tot amb un projecte educatiu i social al darrere.

La funcioé pedagogica del teatre és interpel-lar-nos a nosaltres mateixos, aixo és el que
fan els classics. El teatre ha d’oferir un repertori de preguntes i deixar que I'espectador
en trobi les respostes. Som el que som perque no som el que érem. Gracies a la (si
no, per) la tradicio i la sedimentacié de les respostes no som com I'adult que es torna
insegur perque ha perdut I'album de fotos de la seva vida.
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Conferéncia

La gestio dels teatres
municipals: una mirada
autocritica

Xavier Marcé

Per que tenim teatres municipals? En un pais modern i desenvolupat aquesta pregunta
€s una mica absurda, pero, per poc que hi pensem una mica, ens adonarem que €s
tracta d’una questid que darrerament sembla estar al cap de molts alcaldes catalans.
D’altra banda, contrasta, de forma inquietant, amb un altra qlestié que ens plantejavem
amb normalitat als anys 80: per qué volem teatres municipals?

En aquells moments voliem teatres municipals perque consideravem una obvietat haver
de dotar qualsevol ciutat (fins i tot un poble mitianament gran) d’unes infraestructures
publiques per normalitzar demandes culturals molt esteses entre la ciutadania, malgrat
que estiguessin condicionades per practiques més aviat ludiques i festives o properes
al territori dels aprenentatges artistics de caracter sociocultural. El teatre era, en cert
sentit, la catedral d’un paisatge cultural constituit sobre la base de centres culturals de
barri (altrament dits centres polivalents), museus i en circumstancies molt avantatjades
algun auditori.

Voliem teatres perqué la massa social critica de cada poble i ciutat mitjana reclamava
cultura com a element diferencial, perqué existien nuclis artistics locals que aspiraven a
consolidar professionalment una trajectoria més o menys solida en un sector en procés
de construccid, mancat encara d’'un empresariat que definis les pautes de funcio-
nament del sistema teatral catala a partir de grans acords amb I'administracio publica i,
en darrera instancia, perque I'imaginari cultural public espanyol i catala (plans de teatres
dels primers anys 80 a Espanya, i després a Catalunya) preveia els teatres com la seva
particular pedra filosofal.

Vet aqui, doncs, que en no gaires anys a Catalunya es va desenvolupar un mapa teatral
extraordinari. No menys de 50 equipaments dotats d’una maquinaria tecnica i humana
gens menyspreable i, sobretot, amb uns pressupostos raonables que permetien estendre
per tot el territori i al llarg de la temporada programacions esceniques variades i estables.

Tot i que la principal responsabilitat d’aquest fenomen cultural correspon als ajunta-
ments, convé no oblidar el suport importantissim de la Diputacié (ODA) i de la Genera-
litat (malgrat que aquest va arribar més tard i de forma més erratica). A mitjan la primera
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decada dels 2000, tot feia pensar que els teatres municipals constituien una xarxa
cultural consolidada i amb poc marge de discussio, malgrat algunes veus critiques que
ja alertaven sobre una amagada fragilitat del model, emmascarada sota el paraigles de
la bonanga economica.

Al llarg d’aquests trenta anys han passat algunes coses que reclamen una certa
reflexié critica, malgrat que gairebé ningu estigui disposat a afrontar-ne les conse-
quencies:

1. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han abandonat tota possibilitat d’acollir
projectes artistics autonoms. En aquest sentit s’ha consumat la tendéncia concen-
tradora de la produccio teatral a Barcelona i tota excepcio a aquesta regla és un fet
independent de les dinamiques teatrals municipals.

2. Elteatres municipals, en el seu conjunt, han evolucionat com a contenidors d’espec-
tacles produits per d’altres, cosa que ha consolidat una posicid de programadors
sovint sotmesos als interessos i les dinamiques de les programacions barcelonines.

3. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han estat una calcomania de la progra-
macié barcelonina, reproduint els seus éxits i mantenint els seus fracassos, sense
capacitat real per crear una massa critica amb criteri teatral autonom.

4. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han obviat el consum teatral com una
experiencia cultural i I’han privilegiat com un entreteniment, consequiencia d’una
excessiva dependencia del cataleg disponible i de la programacié estandarditzada.

5. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han escrit un discurs benévol del consum
teatral, privilegiant els aspectes socials i marginant-ne els economics, la qual cosa té
poc sentit quan el conjunt del sector té una indiscutible ldogica economica.

El corol-lari de I’evolucié d’aquests cinc punts és obvi:

1. Els teatres municipals, en el seu conjunt, no estan dotats de personalitat artistica,
la qual cosa acaba sent una enorme feblesa en moments de recessio conceptual
envers el paper de la cultura a la nostra societat.

2. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han esdevingut un indissimulat apunt
economic en el compte d’explotacié associat a la trajectoria d’un espectacle pensat,
en origen, per representar-se a Barcelona.

3. Els teatres municipals, en el seu conjunt, no han aconseguit consolidar una politica
de public basada en criteris culturals i artistics propis.

4. Els teatres municipals, en el seu conjunt, han perdut la capacitat d’influencia social i
politica necessaria per sobreposar-se als moments de recessio cultural i econdmica
que afecten els municipis.
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5. Els teatres municipals, en el seu conjunt, no han aconseguit el nivell de sostenibi-
litat economica necessari per tal de poder elaborar alternatives de gestid que els
permetin sobreviure en I'actual crisi economica.

Arribats en aquest punt, permeteu-me algunes precisions imprescindibles. Malgrat
pugui pecar de reiteratiu, he establert clarament que tot I'assenyalat fins ara indica
una visi6 de conjunt. El mapa teatral catala a escala municipal té notables excep-
cions que, malgrat la seva singularitat, no eliminen una dinamica global amb evidents
problemes.

Olot ha desenvolupat una tasca enorme en el terreny de la recerca de tendéncies,
Manresa ha fet una politica de publics exemplar, Sant Cugat té un teatre cosmopolita
molt eficient, Lleida ha estat capac de desenvolupar una programacio digna d’una ciutat
mitjana que vol tenir autonomia cultural, Girona ha sabut rendibilitzar a escala municipal
I'éxit del “Temporada Alta”, Sabadell ha consolidat projectes propis en el terreny de la
lirica i la musica classica, Vic, Granollers, Mataro, I'Hospitalet i Viladecans han tingut
llargues epoques excel-lents, Reus i Terrassa han conviscut amb projectes de produccio
publica estable (centres dramatics)... Un reduit conjunt de teatres municipals catalans
s’ha constituit en associacid d’interessos compartits per tal de generar estrategies i
economies d’escala (Els Teatres Amics), anys enrere d’altres ho van fer per endegar
projectes culturals singulars (Transversal)... La gestid dels teatres municipals disposa
d’excel-lents professionals, malgrat que els equips de treball no sempre s’hagin renovat
adequadament. Son exemples, entre d’altres, d’excel-lencia escenica municipal que,
malgrat tot, no tenen la certesa del futur conquerit ni I’estabilitat economica i politica que
la cultura exigeix per generar rendes socials definitives.

No podem negar, tampoc, la funcié d’aixopluc que els teatres municipals han tingut respecte
de la tasca artistica de les companyies petites i mitjanes del pais; dbviament, de la dansa, i,
en menor mesura, de les musiques d’arrel que ara triomfen comercialment, perd que durant
molts anys van viure una situacio delicada.

| tampoc podem oblidar, en darrer lloc, la tasca ingent que els teatres municipals
han realitzat al voltant del teatre d’aficionats que es produeix a les ciutats i pobles de
Catalunya, dotat d’una gran funcionalitat social i d’'una extraordinaria capacitat per crear
i consolidar publics per al conjunt del teatre catala.

Per que he comencat, aleshores, aquesta ponencia d’'una manera tan critica i pessi-
mista? Perque, al meu parer, els problemes als quals s’enfronta actualment el teatre
municipal catala son profundament estructurals, i perqué si no som capacos d’afron-
tar-los amb rapidesa, habilitat i contundencia, és més que probable que una part de la
seva imprescindible funcid cultural sigui irrecuperable.

Dissortadament, els teatres municipals, com una idea global que aventura la hipotesi
d’un sistema de difusio cultural estes al llarg del mapa catala, han estat victimes d’un
plantejament economicista, desproveits de personalitat artistica, sotmesos a regles
de joc externes, sense el necessari suport ciutada i excessivament dependents d’una
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maquinaria administrativa poc o gens preparada per entendre i fer front als canvis que
han afectat el sector cultural.

Per resoldre aquests problemes no existeixen receptes magiques. La cultura, dissor-
tadament en sentit instrumental i afortunadament en el conceptual, és territori d’incer-
teses, la qual cosa ens obliga a posar sobre la taula alguns punts de reflexid que no
tenen respostes automatiques.

1. La crisi dels teatres municipals té una vessant ideologica

El vell dilema segueix sent una questi® central de tota politica cultural municipal: qui
és el subjecte de la nostra actuacio, el ciutada o l'artista? La confusa resposta a una
qUestio tan essencial és una part important de la desafeccid que genera la cultura entre
els actuals responsables poalitics.

La rapidissima transici¢ dels paradigmes de la sociocultura (anys 80) als de la gestiod
hipertecnificada ha provocat una distancia insalvable entre els criteris socials que
regeixen I'accio politica (I'Estat del benestar) i els components culturals que la contex-
tualitzaven (democracia cultural).

Entesa la cultura com un espai de consum, els conflictes dels sector deixen progres-
sivament de ser una responsabilitat publica (i politica) per esdevenir un afer entre dos
ambits de I'economia que tenen regles de funcionament propies: oferta i demanda. Una
questio de mercat.

En aquest escenari, la politica cultural acaba sent una politica només per als agents del
sector, és a dir, els artistes, els productors i els distribuidors. Obviament, les dinamiques
dominants en un ambit de la produccid cultural com el de les arts escéniques son
lentament absorbides per aquesta percepcid economicista, fins al punt que el public
esdevé un factor accessori, imprescindible, perd amb una importancia estrictament
quantitativa. Que el teatre comercial funcioni aixi és logic. La questio és interrogar-nos si
el teatre municipal no hauria de tenir altres parametres d’actuacio.

Enlloc esta escrit que un teatre municipal no pugui esdevenir un contenidor obert a la
cultura en general, malgrat s’expliqui essencialment a partir de les expressions esce-
nigues. Conferencies, debats, lectures, projeccions, assaigs oberts al public, entre
moltes altres activitats, poden ampliar la percepcié cultural d’uns equipaments que en
molts casos han quedat orfes d'iniciativa i dialeg social.

Es en aquest context que cal repensar les politiques culturals municipals cercant
noves dinamiques ciutadanes que impliquin compromis comunitari, interaccio, debat...
expressions, totes, perfectament compatibles amb les propies del gaudi i el plaer de
les practiques culturals. Catalunya és massa petita per pensar que la funcié final d’un
teatre municipal és essencialment la supléncia, és a dir, la programacioé futura dels exits
actuals, atesa la inexisténcia d’una oferta privada que ho faci amb regularitat. El teatre
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municipal, doncs, no pot esdevenir Unicament un establiment per a la programacio
d’éxits coneguts, ni tan sols per a la circulacio de rareses artistiques fora del mercat. Ha
de ser un espai de ciutadania, on es reprodueixin diariament el conjunt dels elements
que singularitzen una comunitat en el marc d’una activitat tematitzada (la programacio
d’arts esceniques). AixO és el que, en darrera instancia, ha aconseguit resoldre el Teatre
Kursaal de Manresa.

2. La crisi dels teatres municipals té components mecanics

Cada dia és més evident que la gestid d’'un equipament cultural exigeix una elevada
mecanitzacio. La gestio dels espectacles, els sistemes contractuals, la publicitat, la
comunicacio, la venda d’entrades, la diversificacié dels productes que s’ofereixen, els
serveis técnics que s’hi associen, etc. no sén actes aillats que puguin realitzar-se al
marge de protocols molt estables i contrastats.

Un teatre és una empresa que treballa en 'ambit de I'economia social, que té pautes
de funcionament ben acotades, un public potencial perfectament definit i un public real
fragil, al qual cal que enamorem diariament perque esta sotmes a una enorme oferta
cultural contextual i en alguns casos molt ben publicitada.

Es dificil acceptar que un equipament amb 500 o 600 butaques que programa teatre en
una ciutat de 100.000 habitants no trobi la manera d’omplir dues sessions setmanals.
Probablement els teatres municipals pateixen d’un marc instrumental insuficient i de la
manca d’un marc referencial exigent.

La feina constant i repetida que observem en qualsevol establiment cultural privat (una
libreria, una botiga de musica, una sala musical, etc.) es du a terme des d’un marc
juridic i economic que obliga els seus propietaris a cercar tota mena de camins que els
permetin “vendre” el seu producte. La majoria dels teatres municipals no tenen un marc
juridic i economic que els obligui a fer-ho, fins i tot, en molts sentits, el marc juridic que
els afecta els ho impedeix.

Un dels principals mites de la gestié publica de la cultura és la necessitat d’innovar, de
canviar, d’adaptar-se amb rapidesa a qualsevol nova tendencia en la gestid. Sembla
com si tot envellis rapidament. Pero en realitat és un mite que cal qUestionar, en la
mesura que invalida la gestié publica de la cultura com a servei i dificulta la conquesta
de nous publics.

Els teatres municipals, si se’m permet I'expressié com a metafora del punt anterior, han
d’avorrir amb els seus protocols d’actuacié en la mateixa mesura que avorreixen els
protocols municipals d’ensenyament, sanitat i serveis socials. Alla on han de sorprendre
€s en els continguts.

Cal, per tant, dur a terme una tasca sistematica de segmentacié de publics; d’aliances
constantment revitalitzades amb les antenes locals de comunicacié i prescripciod, que
sovint sén molt informals; una presencia permanent a les xarxes associatives; una impli-
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cacio en els afers que mobilitzen la ciutat; facilitats per a la compra d’entrades; una politica
de protocols més social que politica, etc. | tot plegat ha de ser la consequiéncia d’un treball
reposat i mecanic que privilegia la continuitat i castiga els canvis innecessaris.

La historia dels teatres municipals de Catalunya esta farcida de daltabaixos, essen-
cialment produits pel trencament de mecaniques de funcionament lentament consoli-
dades. De vegades per canvis de director, normalment per raons politiques. Sovint no
hi havia dinamiques ni equips solidament arrelats capagos de mantenir els protocols de
funcionament que els havien fet funcionar adequadament en moments anteriors.

3. La crisi dels teatres municipals té elements tecnologics

Lexistencia de mecaniques molt estables de gestid no és en absolut contradictoria amb
la utilitzacié intensiva de les noves tecnologies i molt especialment de les xarxes socials,
la qual cosa adquireix una doble importancia: gestionar amb més eficacia el marqueting
del teatre i regenerar els models d’accessibilitat vigents.

El marqueting relaciona dos aspectes molt importants: la comunicacié i la venda
d’entrades, és a dir, el marqueting de I'equipament, amb I'afegit indispensable de la
funcio social i cultural que és implicita a qualsevol servei public. Aquest darrer element
adquireix una importancia estrategica essencial en 'actualitat, just en el moment que
molts teatres estan patint una crisi de viabilitat per raons estrictament econdmiques.

Hi ha situacions veritablement paradoxals que ens obliguen a fer certes reflexions: per
quina rad, per exemple, un teatre municipal redueix la seva activitat a minims i no es
genera cap mena d’alarma social? Probablement perquée el marqueting del teatre no ha
equilibrat amb eficacia els components economics i els components socioculturals que
li son implicits. Les xarxes socials tenen un paper essencial en aquest conflicte.

Una segona paradoxa apareix quan, amb sorpresa, observem que la funcié d’inter-
mediacié que els teatres municipals han realitzat entre la ciutadania i els espectacles
no s’ha vist afectada per la disminucié del public, sind, i sobretot, per la reduccio dels
pressupostos.

4. La crisi dels teatres municipals comporta problemes de
governanca

Amb independencia dels arguments artistics, que sén molt importants, un teatre
municipal és un espai de difusié cultural que opera en un sector que té una indis-
cutible vessant economica. Un teatre compra espectacles, arriba a acords amb
productors per exhibir-los a percentatge de taquilla, lloga el local o, fins i tot, en
circumstancies especials, participa en la produccié del mateix espectacle. D’altra
banda, ven entrades, adquireix compromisos amb els ciutadans a partir de programes
d’abonaments i, per tal de fer aix0, ha de realitzar un determinat tipus de publicitat.
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Un teatre pot obrir a la tarda amb cicles de conferéncies, tenir una programacio
infantil pactada amb les escoles i programar assaigs oberts per a les companyies
de teatre d’aficionats de la ciutat. Aquest mateix teatre probablement fara pactes de
patrocini amb empreses i mitjans locals i, si fos el cas, podria engegar un projecte de
crowdfunding per tal de produir un espectacle. Per fer algunes d’aquestes tasques
el teatre municipal necessita especialistes que no sempre es corresponen amb el
perfil del seu personal estable.

Hem assenyalat algunes possibilitats que serien perfectament normals si els teatres
municipals catalans disposessin d’un estatut juridic adequat a la tasca que realitzen.
Tanmateix, molts d’aquests teatres es gestionen en el marc d’'un ordenament public
d’extremarigidesa (de vegades fins i tot de manifesta hostilitat). Son, en darrera instancia,
un apunt pressupostari, sense capacitat per resoldre la majoria de les exigéncies que
plantegen els nous escenaris del mercat cultural. La crisi dels teatres municipals és
també una questié de governanga.

Alguns elements basics en el funcionament de I'administracio publica com, per exemple,
la separacio entre la gestio de la despesa i la gestid dels ingressos, el principi d’anualitat
pressupostaria, I'aplicacio de taxes i no de preus, la impossibilitat de coproduir i prendre
part en el risc d’explotacié dels espectacles, la rigidesa dels contractes laborals, etc.
no contribueixen a millorar I'eficiencia artistica, social i, no cal dir-ho, economica d’un
teatre municipal.

5. La crisi dels teatres municipals fa que ocupin una posicié
erratica en el sistema teatral catala

En les darreres decades els teatres municipals han tingut un paper essencial en el
sistema teatral catala: han difds tota mena d’espectacles al llarg del territori, han diver-
sificat el mapa artistic, oferint oportunitats a productores i, sobretot, a companyies amb
“finestres” limitades a Barcelona capital, han col-laborat decisivament en la sostenibilitat
economica del sector, han creat publics, etc.

En pocs anys i amb el rerefons de la crisi economica, el model s’ha esvait considera-
blement. La davallada de programacio és notable, les tendéencies més economicistes
s’han imposat en molts casos i no pocs equipaments han buscat en I'externalitzacio
una férmula de supervivencia.

La crisi, ja ho hem assenyalat a bastament, no és una rad suficient per explicar aquesta
davallada; allb que esta en dubte és el rol social dels teatres, aixi com ho esta en general
el dels serveis publics de la cultura, i el seu model tradicional de gestio esta en debat.
Per a tot plegat cal trobar els mecanismes sociopolitics que permetin recuperar una
funcié imprescindible per a la salut cultural del pais.

En conseqliencia, tot el que hem assenyalat fins aqui tindria poc sentit si no ho acom-
panyéssim de certes pautes de reflexié que facin possible construir progressivament
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nous criteris de gestio per als teatres municipals, adequats als requeriments del present
i, sobretot, del futur que s’anticipa.

Alguns d’aquests elements van, al meu parer, en la direccio seglent:

El teatre municipal té una demanda potencial que no sempre som capacos de
definir i de congregar.

Ho demostren les tendencies generals de consum, les estadistiques, els exits comer-
cials, els fenomens artistics inesperats... La capacitat de trobar, gestionar i consolidar
aquests publics és allo que veritablement justifica una determinada linia de produccio i
programacio.

Conclusio: I'objectiu estrategic prioritari d’un teatre no és la seva programacio, sind la
seva capacitat d’aplegar publics.

Un teatre municipal pot ser rendible sempre que el gestionem correctament i
amb un nivell d’ocupacié suficient.

El disseny d’un teatre comporta decisions implicites, per exemple, les que es deriven
del seu aforament. Si tenim un teatre amb 300 places no podem pretendre que sigui
rendible amb I'estandard de programacio d’un teatre de 600 localitats.

El problema d’un teatre no son les cadires que omplim, sind les que no omplim, de la
qual cosa es dedueixen dos tipus de problemes: els que es deriven de les que no som
capacos de vendre i els que es deriven de les que no existeixen. Son dues qlestions
que requereixen tractaments molt diferents: d’'una banda, els que afecten la bona gestié
del teatre, i d’altra banda, els que expliquen el seu projecte artistic.

Conclusio: la responsabilitat del gestor €s omplir el teatre, la responsabilitat de I’Ajun-
tament és compensar les cadires que manquen. La resolucid d’aquest conflicte
determina la trajectoria artistica del teatre.

No hi ha un unic public de teatre, sin6 publics especifics per a cada tipus de
proposta teatral o escénica.

Cal establir protocols comunicatius i expectatives de resultats per a cada tipus de public
i acceptar les consequéencies (assisteéncies molt diverses).

Conclusié: una programacio ha d’incorporar una expectativa inicial de resultats, plausible i
concreta, espectacle a espectacle. Els diversos agents que participen en la gestio del teatre
han de mesurar el seu exit o el seu fracas en funcio del seu acompliment.

Un teatre municipal no pot ser el refugi intel-lectual d’un programador, ni un
conjunt d’espectacles a la recerca d’un miracle comercial, siné que ha de ser
el resultat d’una planificacié que minimitza els imponderables.
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Sabem que programar teatre és incert, pero disposem de molta informacio i, sobretot,
d’un entorn local per seduir els publics. Ambdues coses permeten equilibrar els reptes
artistics i els reptes socioeconomics.

Conclusio: alld que no té sentit artistic, social o econdmic; allo que és certament inviable
en cadascun d’aquests ambits no s’ha de fer, i a I'inrevés: si es fa, se n’han d’assumir
les consequencies.

Un teatre municipal no és una metafora del teatre global. No competeix amb els
altres teatres, no cerca el prestigi sectorial. Es un servei public en un context
concret.

El que ens ha de preocupar és posar el teatre a disposicié dels ciutadans. Una progra-
macié municipal ha de respondre als interessos objectius d’una localitat. Cal identifi-
car-los i cal interactuar-hi.

Conclusio6: la programacio s’explica per si mateixa, no pel que passa en el mon del
teatre. El referent son els ciutadans, i no pas els artistes, ni les productores ni les
companyies.

La mesura economica del teatre és el seu potencial de recaptacio. No ho sén
els caixets, ni els déficits de les companyies, ni les demandes dels artistes.

La recaptacio del teatre és el seu pressupost, i una part important ve determinada per
la venda d’entrades. Alguns teatres municipals no gestionen els ingressos propis, pero
aixo no ha d’implicar no tenir-ho molt en compte.

Conclusio: cal cercar models de gestié contractual i protocols de relacid amb els
espectacles que responguin a aquesta realitat. Les contractacions a caixet no sén I'inic
model possible.

La comunicacié d’un teatre s’avalua amb la venda d’entrades. Evidentment, el
prestigi i la qualitat comunicativa és essencial, pero I'inic indicador real és la
taquilla, en la mesura que expressa I’éxit social de ’equipament i la capacitat
de crear publics.

La taquilla no es genera a curt termini. Es la concrecié d’expectatives de consum a curt,
mitja i llarg termini. Es la concrecié d’imaginaris socioculturals. Programar espectacles
populars i taquillers és un recurs facil, perd no és I'tnica possibilitat a I’hora de conso-
lidar un teatre municipal.

Es poden vendre entrades en un municipi mentre I'espectacle s’estigui representant a
Barcelona. Es poden vendre espectacles programats o expectatives de futur. Mai no
s’ha vist anunciar que un espectacle anira a un teatre municipal mentre encara esta en
repertori a Barcelona. D’altra banda, la responsabilitat d’omplir un teatre és de tots els
que hi participen.

Gestio i financament /80



Conclusio: la venda d’entrades en un teatre municipal és una responsabilitat compartida
entre I’Ajuntament (gestor del teatre) i la productora/companyia programada. Cal
imposar aquesta dinamica.

Programar un teatre és una tasca molt important i complexa. Omplir-lo encara
ho és més. Lequip de gestio d’un teatre ha d’estar format majoritariament per
professionals amb mentalitat “comercial”.

Valgui en aquest cas el concepte comercial com a expressio de la capacitat d’engrescar,
vendre, animar, implicar... No cal disposar de plantilles molt amplies, el que cal és garantir
una xarxa d’agents implicats estesa i eficag.

Conclusié: un teatre municipal ha de multiplicar els seus prescriptors socials i les
entrades al teatre s’han de vendre en xarxa.

Un teatre municipal és un servei public que sovint treballa amb productes d’en-
treteniment (que podrien gestionar-se perfectament des del sector privat). Cal
diferenciar cadascun dels elements que configuren aquesta equacio.

Allo que el converteix en servei public és el principi d’accessibilitat, la seva capacitat de
produccid/programacié d’espectacles no comercials i la seva utilitzacié per a finalitats
socioculturals. Allo que el converteix en una sala comercial €s la suplencia d’uns teatres
privats inexistents.

Conclusio: cal que el teatre municipal separi i tingui de manera diferenciada diverses
linies d’activitat, i que apliqui estrategies de comunicacioé i dinamiques economiques
adients a cadascuna.

La gesti6 publica d’un teatre no ha de ser entesa de manera absoluta. El que és
transcendent és no cedir la responsabilitat de la linia “editorial” ni de la relacié
social. Tanmateix, hi ha molts elements quotidians que convé gestionar de la
manera més eficient possible i amb economia d’escala.

Conclusio: un teatre municipal modern no ha de gestionar-se obligatoriament des
de I'administraci¢ publica. Hi ha sistemes de cogestié o d’externalitzacié que poden
aportar grans estalvis i millores objectives en la captacio de publics, sense renunciar a
una programacio de qualitat.
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Ponencia
José Maria Alvarez
de Lara

El que us presentaré és una proposta de nous actors per al financament d’un teatre que
forma part del model de gesti® que hem desenvolupat entre I’'Esade i la Fundacio Inov-
Culture, que és una spin-off de I'Esade, model que darrerament hem aplicat al Teatre
Nacional de Catalunya i que ha tingut una magnifica acollida per una persona que heu
tingut en la sessio d’aquest mati, en Xavier Alberti, responsable de la part artistica, aixi
com per la Monica Campos, directora executiva, amb la supervisié del consell d’admi-
nistracio del TNC. Com dic, aix0 és part del model de gestié que estem aplicant. Faltaria
la part de les eines, molt senzilles, per poder fer el seguiment del model de finangament.

Com sempre, quan fem teatre fem una prévia per tal de posar-nos d’acord sobre els
valors que genera el teatre a partir dels ciutadans. Podriem dir que hi ha tres tipus de
valors: en primer lloc el valor intel-lectual, que és tota la part de creacio. Un altre és
el valor economic (tothom sap el que és el valor economic) i finalment hi ha els valors
socials, que en Xavier Marcé ja ha comentat en la seva intervencié. Tot aix0 procedeix
de la ciutadania, i cal no oblidar que en tot model de finangament el paper de la ciuta-
dania és fonamental.

Quins son els actors, és a dir, els grups, que participen en el finangament del teatre,
tot i que també podriem considerar-los en moltes altres activitats culturals? En primer
lloc, les administracions, que ja les coneixem. El segon grup, la finalitat del qual és una
mica dual, serien les associacions, les fundacions, els filantrops... malgrat que al nostre
pais no n’hi hagi gaires, de filantrops; els particulars, que soén els que assisteixen a les
activitats, i les empreses, de les quals es parla molt darrerament atesos els problemes
existents a les administracions. El particular és el ciutada, la seva participacio es dona a
través del pagament de I'entrada: el taquillatge i alguna mena de financament comple-
mentari. Que és allb que cerca el particular, el ciutada? Basicament busca un valor
social. Podriem dir que hi ha un tipus de valor economic, associat al tema fiscal de
la desgravacio, perd basicament es tracta del valor social. El valor social, en primer
lloc, és el seu propi creixement intel-lectual. Anem a veure un espectacle, una obra,
intel-lectualment ens satisfa i, per tant, experimentem un creixement. També hi ha la
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satisfaccid personal: m’he desplacat, he anat a veure una obra, després n’he parlat
amb els veins... Hi ha també el vincle emocional, evidentment, i el compromis amb
I'activitat cultural al meu barri, a la meva ciutat, etc. Intentarem trobar elements que ens
permetin mesurar aquesta satisfaccié. Evidentment, hi ha altres coses molt més facils
de mesurar. Si puc desgravar una part del que pago per participar, aixo es pot quanti-
ficar, perd no és la questio principal. El finangament és genera a través de la participacio
directa mitjangant les entrades i el taquillatge.

L’administracio finanga les activitats culturals a través de les aportacions dels ciutadans: el
diner public és el diner del public. Tot el diner que arriba a través de I'administracio és diner
que ve del public, és a dir, dels impostos que paguem tots plegats. Les administracions
busquen crear valor social a través del valor intel-lectual que pot crear un establiment
com un teatre. Que és aquest valor social? Els podem agrupar en diverses categories.
En primer lloc, la participacié ciutadana. Com més gent va als espectacles, el retorn del
diner és més satisfactori. També cal tenir present I'impacte sobre I'opinié publica. L'ad-
ministracié busca que alld que financa tingui un impacte; si és positiu, millor, perd de
vegades pot ser negatiu. Aixod es mesura per la presencia als mitjans de comunicacio.
Com més presencia, més impacte, negatiu o positiu, sobre 'opinié publica i, avui dia,
també a través de la preséncia a les xarxes socials. La gran activitat de les xarxes, fins i
tot quan s’opina i es debat sobre un espectacle, sempre s’ha de veure com un retorn a
I'administracio. Laltra seria la imatge social. Si les altres es poden mesurar a través d’indi-
cadors relativament senzills, la imatge social només es pot mesurar a través de I'enquesta
directa al ciutada. Tot aix0 pel que fa a I'administracio. En tot el que hem estat fent al llarg
dels darrers anys des de I'Esade jo tinc un somni: m’agradaria poder saber quins son els
criteris objectius que utilitza I'administracié per distribuir les subvencions.

Ara parlarem de les empreses, que en principi si que tenen criteris objectius, que son
els seglients. Les empreses que participen en el financament del teatre, de les obres o
del que sigui, tenen una motivacié basicament economica. Moltes vegades parlen de
la responsabilitat social corporativa, pero la finalitat fonamental de les empreses és el
valor economic. El valor economic, quan financen un teatre, una obra o una temporada,
sol arribar per alguna d’aquestes dues vies: el resultat operatiu (si a I'entrada d’aquest
teatre poso un estand d’una coneguda marca de cervesa aixo vol dir que en vendré
més, de cerveses, i aix0 anira a la part del resultat operatiu), perdo també si aquesta
coneguda marca de cervesa és el mecenes d’aquest teatre, aixd millora la imatge i la
reputacid de la meva marca i forma part del valor de I'empresa, del valor de mercat.
El que si que resulta facil, per a I’'empresa, €s mesurar tota aquesta série d’elements.
Moltes vegades ens hem trobat que les empreses patrocinen o fan de mecenes (farem
la distincié entre una cosa i I'altra: nosaltres qualifiqguem de patrocini alldo que té a veure
amb un esdeveniment puntual, i el mecenatge és un compromis de llarga durada), pero
tant una cosa com l'altra s’orienten al valor economic de les empreses i al seu valor de
mercat. Aixd esta molt més treballat i es pot demostrar que el finangcament de la cultura
aporta aquesta mena de valor.

Gairebé hem acabat. Ens queda el mecenatge, la filantropia o aquelles associacions
que busquen mantenir un cert equilibri entre alld que és el seu valor social i el valor
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economic. El valor economic només té a veure amb les raons fiscals: com que una
associacid o una fundacié no tenen una finalitat economica directa, allo que fan és
desgravar tot el que poden aportar. Pero el valor social d’una fundacié o d’un filantrop
s’orienta més aviat cap al reconeixement, juntament amb la seva reputacio i la seva
imatge, aixi com el seu compromis social.

Aixi doncs, ja tenim tots els actors per construir un nou model de finangament equilibrat.
Com cal seguir? Posant en marxa eines que s’utilitzen en el mén de 'empresa (nosaltres
hem desenvolupat una eina, el balanced scorecard, del professor Kaplan, de la Univer-
sitat de Harvard, perd adaptada a aquest sector).
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Ponéencia
Xavier Castaner

L’encarrec dels organitzadors, si I'he entes bé, era reaccionar als dos papers presentats
per I'Eduard Miralles aquest mati i per en Xavier Marcé aquesta tarda. Hi ha moltes idees
que en Xavier Marcé ha esmentat i que comparteixo: la crisi del rol social del teatre,
la legitimitat de la intervencid publica, la importancia d’establir objectius i avaluar-los,
I'orientacio al client, és a dir, al consumidor... Potser perqué fa vint anys que exerceixo
de professor d’estratégia, una de les coses que més m’ha causat impacte ha estat la
utilitzacio en totes dues ponencies del terme estrategia.

Vull comengcar la meva presentacio amb una certa reflexié sobre qué vol dir considerar
un teatre com un recurs, si més no tal com I’hem concebut fins avui. Després passaré
a la reflexi¢ estrategica, en dos ambits: un més institucional, o cultural, és a dir, la
nocié o convencié social de teatre, de museu, d’arxiu o de biblioteca, i després la
reflexio més organitzativa, quan I'apliquem a un teatre o espai escenic en particular. Els
espais escenics no sén un sol recurs, sind un conjunt de recursos. Evidentment hi ha
I'escena, I'auditori, perd també hi ha uns espais socials, la cafeteria, les sales d’assaig,
una maquinaria...

Un altre element comu als dos textos presentats és la concepcio del teatre com a conte-
nidor, on diversos continguts son (re)presentats. Es tracta també d’un espai historic, o
simbolic, que representa una identitat, local i/0 nacional. Per0O, sobretot, crec que un
teatre, un espai on hi ha una escena, és un espai d’interaccio. | de fet, penso que els
teatres, els espais escenics, també han evolucionat en la concepcid de la interaccio.
Probablement, fins fa poc, era només una interaccié unidireccional, des de I’escena cap
al public. Pero avui en dia tenim espectacles i esdeveniments on hi ha interaccié multi-
direccional, entre els espectadors, dins del mateix escenari, a la sala i fora de la sala,
entre els actors i els espectadors fora de I'escena... i aixd em sembla que replanteja la
nocio d’actor i la nocié d’espectador. Quan I'espectador esdevé un element important
d’aquesta interaccio bidireccional, ja no és només un espectador, és també un actor. |
em sembla que aixo esta lligat amb aquella visié sociocultural que fa que I'espai escenic
es pugui utilitzar per a tota mena d’interaccions. Aquesta seria una de les vies sobre les
quals cal reflexionar: com podem utilitzar aquest espai d’interaccié? Quina mena d’inte-
raccions podem imaginar? Fins ara potser n’hem vist sobretot només una, d’interaccio,
perd potser també n’hi ha d’altres de possibles. Hi ha grups teatrals com “La Fura dels
Baus”, per exemple, que han creat noves maneres d’interactuar.
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Pel que fa referéncia a la crisi institucional, jo diria que és mundial, ja que estic actualment
i he estat durant molts anys fora (Estats Units, Franca i ara Suissa) i puc ajudar a relati-
vitzar-ho una mica; penso que no és només un problema de Catalunya, o d’Espanya,
sind que és mundial: que en fem dels teatres? Que en fem dels museus? Que en fem
de les biblioteques? Han estat edificis on hem presentat i/o posat continguts, pero
aquests continguts, avui en dia, les noves tecnologies fan possible que siguin acces-
sibles gairebé arreu, fins i tot a casa, evidentment, assumint que tenim accés a aquesta
tecnologia, a Internet i a un ordinador. Les noves tecnologies fan que les experiencies
que probablement hem tingut o podem tenir en aquests espais ara es puguin tenir
en altres contextos, i aixd hauria de fer-nos plantejar quina funci¢ hauriem de donar a
aquests espais, quina és I'especificitat, quina és I'experiéncia que el ciutada no pot tenir
a casa seva o al carrer quan es passeja amb el seu telefon mobil. Com veieu, tinc més
preguntes que respostes. Quina és I'especificitat de I’'espai escenic, de I'experiencia de
I'espectador o visitant de I'espai escénic? Es la proximitat amb I'actor, el fet de poder
veure'l, de poder-hi parlar, abans o després? Es la proximitat amb els altres espec-
tadors, la proximitat fisica, o poder discutir amb els coneguts sobre les experiencies que
acabem de viure, a I'entreacte o al final, trobar-se amb els amics, veure i ser vist? Potser
I'especificitat sigui en part aguesta presencia simultania de creador, interpret i public
tradicional. Penso que aqui és on, realment, la crisi és més profunda, que ens obliga a
reflexionar, o a repensar, que és allb que podem fer en aquests espais i que no es pot
fer mitjangant les noves tecnologies de la informacio i la comunicacio.

Si ara passem a I'ambit de reflexié d’'una organitzacio, d’un teatre en concret, no de
la instituci® o del concepte teatral en general, és molt important partir d’una missio, i
aqui em poso més el barret de professor d’estrategia. Estic plenament d’acord amb en
Xavier Marcé sobre la necessitat de fixar objectius. Cal fixar objectius, ser responsables i
després avaluar fins a quin punt els hem acomplert. Aquesta és la responsabilitat corpo-
rativa, dels propietaris en primer lloc, perd també dels finangcadors que hagin contribuit
a financar l'activitat d’aquesta organitzacié. Partint d’aquesta missid, una estrategia,
de fet, en el sentit més primigeni, és una pauta d’actuacio en una situacié d’interde-
pendencia; és a dir, els resultats de la meva accié depenen d’accions d’altres. Aquesta
és I'essencia de I'estrategia: saber com comportar-se en una situacio interdependent.
| aixd no ve del mén empresarial (sovint es pensa que els professors d’una escola de
negocis som aqui només pel mercat i per la racionalitat economica). De fet, els classics
de l'estrategia com I'he definida més amunt no van estudiar empreses, van estudiar
organitzacions publiques o no lucratives. | aqui hi ha la qlestio: com ens posicionem,
en un teatre en concret, en relacié amb altres teatres 0 amb altres espais que ofereixen
oportunitats i experiencies d’entreteniment, d’educacié o de formacio. Podem pensar
en els “competidors”, aquells que ofereixen coses similars (substituts), intentant satisfer
les mateixes necessitats de retrobar-se, de ser estimulat, d’emocionar-se. | no sén
nomeés altres teatres, sind potser altres espais, altres experiencies, potser la televisio
a casa. Des de la perspectiva del marqueting estem competint amb el temps del qual
disposa un individu per tal d’intentar saciar les seves necessitats de realitzacio, d’in-
formacio, d’aprenentatge, d’emocio, d’entreteniment... | aqui el repte que I'estrategia
formula és com podem obtenir un posicionament que sigui perdurable, que tinguem un
avantatge en relacié amb d’altres perque ens diferenciem. Aquesta diferenciacié hauria
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de ser dificiment imitable, dificiiment reproduible, i aixd se sol basar en el fet que els
altres no tenen aquests recursos, No tenen la mateixa trajectoria. Per exemple, el Teatre
Lliure i la relacié que ha aconseguit amb el seu public té€ uns origens molt particulars.
Aquest és un recurs dificilment imitable. Que potser es pot imitar, perque sabem que
és, pero que demana molt de temps, perque s’ha de conrear en el temps. Pero el posi-
cionament no només ho és amb relacio als competidors, aquells que ofereixen altres
activitats substitutives, sind també amb relacio als esponsors, aquells que ens donen
finangcament, recursos. | també amb els creadors. Penso com en Xavier Marcé que ens
haurem d’orientar molt més al mercat, al client, a la demanda. Perd no podem defugir
la l0gica professional, la dels artistes i els critics. Tenir una estratégia en un teatre també
vol dir com ens posicionem pel que fa a la linia artistica.

Evidentment, I'heterogeneitat d’estructures i d’objectius fa molt dificil oferir idees genera-
litzables per a tota mena d’espai escenic, ja sigui public, privat o no lucratiu. Perd potser
podem pensar en el teatre tipus, o I'espai escenic tipus, per exemple, un teatre propietat
d’un ajuntament, o que té finangcament basicament public. | aqui torno una mica als
interrogants d’abans: quina és la legitimitat del finangament public? La provocacié que
ens llangava en Xavier Marcé al comencament penso que €s essencial, sobretot en una
situacié de crisi, alla on probablement hi ha necessitats humanes més basiques, com
la sanitat. En aquest context, doncs, quina és la legitimitat del financament public de la
cultura? Hi ha diversos arguments o objectius. D’una banda, I'accés al teatre? Pero la
gent cada vegada té més mobilitat. D’altra banda, la formacié del gust de la poblacio?
Potser aquesta missio sigui una mica paternalista i caldria demanar que volen. La utilit-
zacio polivalent de I'espai, I'ocupacié? Si hem de proposar una gamma més 0 menys
amplia d’activitats, potser no totes comportaran una gran ocupacio de la sala, tot i que
potser la legitimitat del finangament public rau en I'oferta d’aquesta diversitat. El desen-
volupament del teixit teatral local, d’equips professionals locals? Aixo probablement és
important. Penso, perod, que en situacié de crisi el que és més important és fer alld que
els altres no fan i, tanmateix, continua sent funcié publica, com per exemple facilitar
I'accés, oferir una diversitat de programacio, perd no aquella que ja és oferta pels altres,
i la innovacio.

Una darrera reflexio sobre el tema de la governancga, que em sembla forca important.
La cosa és complicada perqué en el mon cultural hi ha una diversitat de formes juri-
diques molt complexa i que fa dificil aplicar les idees basiques de la governancga en les
empreses. La necessitat i els principis del bon govern en el mon de les empreses es
basa en la por que el directiu sigui oportunista i s’aprofiti de I'empresa pel seu propi
interes. Hi ha dos principis fonamentals: la independencia de I'0rgan suprem de decisio,
que en una empresa és el consell d’administracio, i la remuneracio variable. El tema
de la independéncia és un tema complicat, perqué a la majoria de les entitats que sén
publiques o que reben finangament public hi solen ser els representants del Govern o
de les institucions politiques d’aquella administracié. Es evident que els propietaris han
de tenir-hi alguna cosa a dir. Perd, son independents del director? No n’estic segur. Una
de les solucions que s’han plantejat és tenir experts independents. Tant experts en el
sector com experts en la gestid. Pel que fa al tema de la remuneracié variable, és a dir,
retribuir en funcié de I'acompliment objectius, €s un tema que cal plantejar-se, pero per
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fer aixo cal fixar-se objectius i avaluar-los. Els hem acomplert? Si és aixi tenim una part
de la remuneracio variable, és a dir, un incentiu al directiu. Aquests son els dos principis
que s’han desenvolupat, s’han convertit en llei a molts paisos o formen part del codi de
bona conducta de la governanga de les empreses.
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Ponéencia
Joan Oller

Basicament voldria centrar quatre idees, molt obvies, que ja han estat assenyalades
per en Xavier Marcé i han estat reforcades després, perd que per mi sén quatre idees
basiques, quatre tendéncies clau si volem que la gestio dels teatres, publics i no publics,
millori.

La primera, molt important, és I'autonomia de gestié. Es a dir, la capacitat quan un esta
gestionant un teatre de poder gestionar els seus propis ingressos. Em sembla un greu
error que els ingressos vagin a la hisenda municipal i ningl no reconegui que aquest
ingrés més elevat €s un valor a la gestio. També és veritat que certs casos de corrupcio
que hi ha hagut estan generant un moviment de voler controlar més qualsevol tipus
d’activitat, sobretot si sén publiques. Contra la nostra tendéncia a pensar que com
més gestio autbnoma més eficiencia i millors resultats, tenim en contra un moviment
col-lectiu que alld que diu és justament el contrari: hem d’establir més mecanismes de
control per tal d’evitar que passi el que ha passat. Probablement, el que s’hauria de
canviar és la forma d’exercir aquest control, menys de procediments i més per resultats.

El segon punt, molt practic, és la importancia de la taquilla en el futur de la gestio dels
teatres. Cada cop més els ingressos que siguin consequiencia d’alld que la gent paga
per assistir al teatre seran un percentatge creixent del nostre pressupost i seran, per
tant, un element més determinant a I’nora de poder o no fer coses. En aquest sentit, jo
defenso sempre els preus alts, i sé& que aixo pot ser polemic. Jo defenso que la gent ha
de contribuir d’'una manera notable al cost de I'espectacle que se li esta proposant. Aixo
no vol dir que no s’estableixin mecanismes de discriminacié de preus, no a partir dels
mecanismes de tota la vida, que eren en funcid del lloc de la sala, sind que per mi els
mecanismes de discriminacio de preus han d’anar en funcié dels col-lectius i les possi-
bilitats de cadascun dels grups de persones als quals ens estem dirigint. Perd d’entrada
hem de pensar que hem de recuperar una part important de la inversio artistica, i aixo
nomeés es pot aconseguir amb preus relativament alts, intentant que aixd no redundi en
un greu procés d’exclusié per a altres persones que voldrien gaudir d’alld que oferim. El
que és important és que el public percebi el valor del que se li proposa. Allo d’“abaixem
el preu perque s’ompli més” crec que és un parany que no va enlloc, perque en tant que
interessa menys vénen menys persones, i al final ho fem gratuit i tampoc vénen, és a dir,
ens hem equivocat completament. El que hem de fer és triar amb el maxim de qualitat
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i aconseguir ser capagos de comunicar el valor, i en aquest sentit buscar el ple, un éxit
de public és un éxit, és a dir, que es tracta d’'una condicié necessaria, perd no suficient,
pel conjunt d’objectius que tenim als teatres.

Tercera qUestio, la pluralitat d’ingressos. Penso que tots haurem d’anar ampliant cada
cop més la pluralitat de fonts d’ingressos de les quals ens proveirem. La taquilla cada
cop sera més important, pero tots buscarem, per exemple, una botiga mobil el dia que
hi ha alguna cosa, el bar, el restaurant, el lloguer d’espais, les donacions individuals,
els serveis més enlla de les parets del teatre, etc. Aqui voldria matisar una mica un
component que ha estat citat pel professor Alvarez de Lara quan ha qlestionat els
criteris amb qué s’atorguen les subvencions. Si féssim tants per cents, un 75 ve explicat
per allo que ja es va donar I'any passat. Un altre 20 % és la pregunta del politic: “Quin
mal em fara si I’'abaixo molt?”. Pero la meva discrepancia aniria una mica amb els criteris
suposadament objectius de les empreses quan fan mecenatge. La meva experiencia
personal, i que, per tant, és subjectiva i individual, és que també en el cas del mecenatge
i el patrocini els criteris son profundament subjectius, i de vegades creixen i decreixen,
apareixen i desapareixen, a causa de petits elements de sensibilitat que estan allunyats
d’un real calcul. Jo diria que pesen molt més elements de tipus subjectiu (la proximitat,
la tradicio de la institucio...) més que no pas el calcul d’'imatge.

El quart i darrer tema, que és el meu tema preferit, és la batalla per aconseguir public. La
gent segueix quedant fora dels processos culturals, hi ha moltes persones que no van
mai als concerts o al teatre, i la gran batalla €s ampliar public per aqui. Penso que hi ha
espai, que tenim molt d’espai. El que hem de fer és ser prou intel-ligents per ocupar-lo.
De vegades es diu que no hi ha prou public. La feina és crear public, més que no pas
trobar-lo. | en aquest sentit és evident que aquells que estem al capdavant d’institu-
cions culturals ens hem d’implicar personalment i entendre que ha canviat totalment la
dinamica.
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Ponéencia
Salvador Sunyer

Deixeu-me dir, d’entrada, que discrepo una mica del que ha dit en Xavier Marcé al
comencament: “El director d’un teatre ha de treballar per al ciutada, per al client, per
al public, que sén sindonims”. Jo crec que el director d’un teatre ha de treballar, i més
en un pais com el nostre, tant per a I'artista com per al ciutada. Per qué? Perque, de
fet, el director d’un teatre té una feina molt facil, que és posar en contacte dos tipus de
ciutadans, uns que son artistes i uns altres que son ciutadans “normals”, com la majoria
de nosaltres.

A I'hora de fer aquesta feina hem de deixar una mica de banda els parametres amb que
hem treballat aquests darrers anys; en aquests moments el teatre en una ciutat no és un
contenidor, no és una caixa, ni tan sols el teatre és municipal, encara que estigui pagat i
estigui en un sol municipi. D’alguna manera, el teatre és de tot el pais, i el teatre és tota
la ciutat. Si mirem una mica la situacio¢ a casa nostra, avui dia, tenim uns equipaments
amb una certa semblanca als que hi ha a Europa. Més petits, si voleu, pero hi ha una
cinquantena de teatres relativament ben dotats, una trentena de menys dotats, etc.
Per0, quina és la situacié real? La veritat és que tenim unes formes de treball i de gestid
una mica antigues i gens eficaces. Ho hem fet amb molta bona fe, perd forga malament!
| és veu que ho hem fet malament perque en general els teatres d’aquest pais tenen
poc public. De fet, si ho mirem bé el public que en aquest moment va als teatres de
Catalunya no justifica que hi hagi tots aquests teatres.

A més tenim alguns dels artistes que es comporten, en la seva relacié amb el public,
com uns auténtics autistes i fins i tot et poden arribar a dir: “Si em ve a veure poca
gent és perqué que séc bo”. Aquestes coses les pot pensar un escriptor, un pintor o
un music i dir que el seu llibre, el seu text o la seva musica la descobriran al cap de
cinquanta anys, pero I'escena no és aixi, i aquella nit, la nit de la funcio, el public hi ha de
ser, sind res no té sentit! Tot aixd s’ha aguantat fins ara perque hi havia un finangament
que s’assemblava una mica, encara que molt per sota, al financament europeu. Es per
aquesta rad que tot plegat s’anava aguantant. Perd em sembla que ara, quan tot és
bastant desastre, artisticament i creativament el pais s’esta desertitzant, tenim molt poc
public i ’'hem de doblar en pocs anys i si no no ens sortirem, jo crec que estem en el
millor moment possible, perquée a Europa li comenca a passar aixd mateix, la gent que
viatgeu ja ho sabeu, ara es veu a venir una greu crisi economica per la cultura, paisos
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com Franca o els Paisos Baixos han comencat a patir-la, Alemanya comencara a patir-la
d’aqui a no gaire temps... Tenen unes estructures brutals, i aixd qui ho aguanta? Tenen
més public, és veritat, i aixo justifica més la seva existencia. Aqui tenim I'avantatge que
les estructures s6n més petites. Comparat amb els paisos de Centreeuropa les nostres
estructures i sobretot la dotacié que tenen son ridicules. Per tant, jo crec que som els
primers que podem reinventar una mica un sistema i donar-li un sentit basic i essencial:
que serveixi simplement per posar en contacte uns senyors, que son els artistes, amb
uns altres, que som els ciutadans, el nombre més elevat possible de ciutadans!

Jo no tinc, evidentment, una proposta alternativa. Deixeu-me donar quatre pinzellades
sobre algunes coses que haurien de passar. Jo crec que hauriem de fer el mateix que
un senyor que tots sabeu qui és, el senyor Adria, va fer en el mén de la cuina: mirar-s’ho
tot des d’un altre punt de vista, i no donar res per impossible. Res: ni que algun dia no
hi hagi ni un funcionari, ni que es tanquin tots els teatres, ni que als teatres, només s’hi
faci striptease... Ens ho hem de mirar, valorar-ho, i aleshores decidir que fem oblidant
allo del “sempre ho hem fet aixi”. Alguns apunts per pensar:

Els clients de qui treballa dirigint un teatre municipal sén tots els habitants de la ciutat,
tots. Des de la nena o el nen que ha nascut fa quinze dies fins al darrer emigrant que
hi ha arribat. El nostre objectiu ha de ser arribar a tota aquesta gent. Ara estem en un
7 % o un 8 %, aixo, és clar, és molt poc i d’entrada ens hem de proposar d’arribar fins
un 20 %, que és una mica més del doble, pot ser complicat, perd és inevitable.

Per a un sistema renovat ens hem de plantejar també el tema de la gestio. Publica?
Privada?, Mireu, el com, és a dir, si la gesti® ha de ser publica o privada, és igual. El
que és realment important és el que. | el que és que el teatre que hi ha en una ciutat
tingui sentit. Que els ciutadans se’l sentin seu, que tingui una presencia important a la
ciutat, que funcioni, i que els ciutadans vegin que sense aquell teatre, la ciutat no seria
exactament el que és. Avui, si tanquéssim tots els teatres de Catalunya, voleu dir que
hi hauria gaire ciutadans que es queixessin i els trobessin a faltar? Si aconseguim que
tothom se’l senti seu, aix0 tindra un sentit. Tant si és de gesti® publica com si és de
gestio privada, 'important és com es fa per tal que el teatre tingui sentit. Jo proposaria
que per als teatres publics de Catalunya, tant si son de gestioé publica com privada,
cada quatre anys hi hauria d’haver un concurs de direccio, que s’hi pugui presentar
tothom amb el seu projecte, evidentment adequat al que vol la ciutat, i que sigui
facilment avaluable al final del periode. Aixo dit aixi potser sembla una mica “salvatge” i
pot semblar que aquest és el lloc més inoportu per dir-ho perque molts sou directors de
teatre. Doncs precisament crec que aquest és el millor lloc per proposar-ho perqué aixo
estic segur que seria una molt bona férmula per a vosaltres, perqué hi hauria un mercat
amb quaranta llocs de treball, en qué es pot anar progressant, i perqué personalment
t’obligaria a replantejar-te una mica la situacié cada quatre anys i a dibuixar un futur més
viu per a I'escena a cada ciutat i més excitant per als gestors. Una formula aixi només
perjudicaria al que es mou i treballa en la rutina esperant una “hipotetica jubilaci¢”.
Potser son idees que semblen de mal realitzar, perd son propostes senzilles que estic
segur que ajudarien a que tot plegat funcionés molt millor. Si el teatre és de gestid
privada, que funciona i pot funcionar molt bé, el principal problema és que el client no
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sap el que vol. Es a dir, I’Ajuntament (o la Generalitat, o qui sigui) ha de saber dir: “Jo wull
que a la meva ciutat el teatre serveixi per aixo, per allo i per allo altre, que hi vagi tanta
gent, etc.” i que llavors sapiga avaluar-ho i en funcié d’aixo decidir si continua la relacio.
L'obligacid d’'una empresa, evidentment, és que els comptes quadrin, i el client, és a
dir, I’Ajuntament, ha de deixar clar que vol i exigir-ho, sind passara el mateix que ens ha
passat amb I'obra publica, que el client no deia —o0 no sabia— exactament el que volia i
el resultat sera dolent. Per tant: gestioé privada o publica. Totes dues sén possibles per
mi, si cadascuna es fa d’'una manera que sigui clara, neta, agil, amb uns objectius clars
i ambiciosos, avaluable i revisable cada quatre anys.

La situacié economica és i sera durant forca anys dificil, per tant, estem obligats a
treure el maxim rendiment possible dels diners invertits en teatre i per aixd haurem
d’anar canviant tant la forma de les activitats, com la comunicaci6, com també la
geografia i els tempos de la programacio. Avui dia les ciutats ja no sén unitats de
mesura que contenen només el municipi, com eren abans. Les fronteres de les ciutats
s6n molt mobils, sdbn molt canviables, i Sabadell, Terrassa, Barcelona, Girona o Lleida
tenen una area d’influencia molt més marcada per I'interés del que s’hi programa que
no pels limits geografics dels seus municipis... Pero, sobretot, i de cara a estalviar,
com que tenim cinquanta teatres en pocs metres quadrats, probablement alguns
d’aquest teatres s’haurien de posar d’acord i dir: “Senyors, som de quatre ciutats,
pero fem una sola programacié que té quatre seus, i, per tant, el nostre “client”, no
és només el de la meva ciutat, sin6 el de totes aquestes, i probablement també el
d’una bona part de Catalunya i per aixo fem una sola publicacié, un sol web, i potser
fins i tot tenim un equip de tecnics compartit, perque fem coses de public familiar els
diumenges o els dissabtes, al mati o a la tarda, etc”. | fent-ho aixi podriem donar una
cosa que per mi és important, i que pels directors de teatre és essencial, que és dir,
“senyors, nosaltres hem d’intentar fer una programacio per a tothom, des de la tieta
que vol la comédia més hortera, fins al nen que té dos anys que no sé que, fins a
immigrant que vol alguna cosa, de vegades, de musiques del seu pais, i de vegades
d’aqui”. Si tenim tres o quatre espais treballant junts, per dificultats tecniques que hi
hagi, jo crec que tot aixod sera una mica més facil.

Hi ha també una altra cosa, que son els recursos generats per I'activitat: els preus.
Estic radicalment en contra dels preus barats, ara bé, jo crec que a tot Europa, i no tant
als paisos anglosaxons, aixd ho hem fet forca malament. A tots els teatres nosaltres
posem un parell de preus en funcié del lloc, si ets aqui o ets alla. Amb aixd que fem?
Posem per cas un notari, que guanyi 12.000 € al mes, amb diner public li paguem el
72 % de I’entrada del teatre. | a un senyor que esta a I'atur nosaltres li diem: “Pots
anar alla dalt, és a dir, que ho veuras pitjor, i et paguem també el 72 %”. Aixd no pot
ser. El que hem de fer, i jo crec que els americans ho fan molt més bé, és sectoritzar
molt més els preus. Es a dir, hem de repensar els preus de dalt a baix, que qui pot
pagar pagui bastant més, perd que ningl no quedi fora del nostre teatre simplement
pergué no pot pagar. Aixo no és facil, ho hem anat provant a poc a poquet, modes-
tissimament, amb el “Temporada Alta”, i veritablement funciona. Sabeu que passa?
Que s’acaben venent aquestes entrades més cares que les altres, que és el que de
vegades costa més d’entendre. Per tant, abaixar preus o regalar entrades és una
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catastrofe. Qui va al teatre de franc no hi anira mai pagant. La nostra obligacié és que
ningu deixi d’anar a teatre perque no ho pot pagar, pero alhora també sapiga tothom
que el teatre té un cost i un valor!

Una altra questio relativa a les fonts de finangament és I'esponsoritzacio, patrocini,
mecenatge o com en vulgueu dir. Ara, aqui, perque no hi ha diners o no se’n volen
gastar, es fa una gran propaganda del model anglosaxd. Per0 al nostre pais tenim dos
grans problemes a I'hora d’aplicar-lo. Un és la llei, la normativa, que no ens hi ajuda
gens. | un altre, que jo crec que és igual d’important, és la tradicié. Aqui aquest model
no té cap tradicio. Per tant, si adoptem el model anglosaxd i busco aquella senyora que
€s jueva i que paga al Metropolitan no sé quants milions de dolars cada any, aqui no
la trobarem, aquesta tradicioé no hi és. En canvi, el que és molt rendible i aqui funciona
molt, creieu-me, de fet, és la cosa que realment funciona, és la contribucié petita i
mitjana, associada, a més, a entrades, a localitats. Amb la qual cosa garanteixes tenir
uns ingressos el dia primer de gener per a tot I'any i tens una gent que et vindra a teatre,
i si li agrada, Obviament, de cara a fora explicara que aixo és una experiencia Unica (i
amb aixo discrepo de la consideracio de les noves tecnologies: una obra de teatre no
podra ser mai substituida per les noves tecnologies, perque una obra de teatre fimada
és insuportable. El teatre és una de les poques coses que ens queden, avui, que No
pots fer davant d’una pantallal). Per tant, aixd ho hem de fer servir. Al “Temporada Alta”
el primer any vam comengar a fer el Club de Mecenatge: els veniem entrades al doble
del preu que valien. A la llarga, el gran avantatge que hem obtingut no sén els ingressos
suplementaris, que també ho soén, sind que aquestes entrades les van anar donant a
clients, etc., i ara ho tenim tot ple. Per tant, I'esponsor, mecenes, patrocinador o com
vulgueu dir-ne de proximitat, i petit, és el solid, és el que et portara més gent a sala i
el que t'arrelara el teatre a la societat del teu entorn. Aquell gros que anava a buscar
I'alcalde quan feia una rotonda o una zona industrial ja sabeu que no existeix. Per tant,
no ens hi matem, perqué aquest no el trobarem. Hem d’anar a buscar el petit i mitja i
sobretot donar-li tot el retorn que es necessita, perqué sind es perd ’endema. Trobar-ne
un, d’esponsor o de mecenes, és dificil. Perd conservar-lo ho és molt més. Per tant, aixo
requereix tota una altra cosa. D’alguna manera, el client d’un teatre, o d’un auditori, és
el public. Per tant, com deia en Xavier Marcé, ens hem de centrar en el public i la taquilla
€s un bon indicador de com ha funcionat, pero si voleu tenir un apartat de mecenatge
important hi ha un altre client que és 'empresa, i aquesta empresa ho valorara a taquilla,
perd també ho valorara amb preséncia a mitjans i altres formes, i jo crec que aixo també
és important.

[ altra font de recursos és el diner public. | jo només demanaria a qui distribueix el diner
public que es deixi de fer una cosa que s’ha fet sempre, i ja entenc que és dificil: que es
deixi de distribuir el diner public d’'una forma homogenia. Si es diu: “Quin sentit té per
a Catalunya que hi hagi 52 teatres publics”, aleshores es podra dir que qui treballi els
publics de tal manera tindra un 22 % de subvencio, que qui faci la programacio, la pengi
a la cartellera i adéu tindra un 0,5 % de subvencio, que qui faci una part de cosa comu-
nitaria i social tindra una part més elevada... Jo crec que si no es valora aixi, la cosa a
la llarga no té sentit, perque tot és homogeni i tant li fot perque li arribara igualment la
subvencio.
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I, finalment, jo crec que és important, en aquesta linia, que, en general, tenim un
problema amb el public, que els artistes deixin de ser déus. Els artistes soén artistes
i fan una feina que és complicada i dura. En aquests moments molts no tenen feina.
En aquests moments tenim setanta teatres a Catalunya buits. Esforcem-nos una mica
a agafar artistes d’aquests i dir-los: “Mira, a tu et faig una oferta, t’instal-les a la meva
ciutat i tu, durant I'any, treballaras amb P3, P4, P5, primer, segon, tercer, quart, batxi-
llerat... i si hi ha universitats, doncs universitats. Perd no hi treballaras com una obligacio,
sind que realment en tindras ganes i et fara il-lusio perqueé tu i la teva companyia tindreu
un petit centre de creacid propi i perque a la mateixa ciutat el public anira creixent sota
el vostre guiatge. Amb aix0, qué aconseguirem? Tenir més public, tenir un public cada
vegada més format i tenir uns artistes en relaci¢ diaria amb els ciutadans. Hi ha una
anecdota de fa molts anys que em va impressionar i és que Grenoble, una ciutat com
Girona, d’'uns 80.000 habitants, té un teatre, “Le Cargo”, que té unes 700 places, i hi
ha una companyia associada de dansa contemporania, la de Jean-Claude Gallotta.
Vaig anar a veure I'estrena del seu darrer espectacle i, en una ciutat com Girona!l, van
fer cinc funcions plenes, 3.500 persones en un espectacle de dansa contemporanial
Nomeés la Pina Bausch ha omplert a Barcelona cinc dies seguits el Mercat de les Flors.
Vaig pensar, que passa? | em va explicar que ell i tota la companyia feien aixd que us
dic: P3, P4, P5... Vull dir que cal implicar els artistes d’'una manera diferent, perque aixo
també fara que aquest perill de desertitzacio artistica del pais tingui algunes bombolles
d’oxigen amb les quals treballar.

Deixeu-me acabar dient que si intentem anar posant pedacos no ens en sortirem, anem
a la catastrofe. De fet, catastrofe tampoc, perqué tot el que és del ram cultural sembla
que és prescindible. Hi ha molts llocs on viuen sense aixo. Pero, en canvi, em sembla
que si sabem aprofitar la situacié que ara vivim i dediquem més energies a pensar com
podem fer les coses diferents, encara que aixo obligui a canviar lleis o maneres de fer
de tota la vida, posant-nos al cap que I'Unica cosa realment important és ajudar la
creacié del pais, facilitar la seva relacid amb els ciutadans i aconseguir d’arribar a tots
els habitants de la nostra ciutat la nostra feina tindra un sentit.
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Debat amb fila zero i public
Fila zero formada per Toni
Albadalejo, Tere Almar,
Anna Rosa Cisquella,
Beatriu Daniel, Pietat
Hernandez, Esteve Ledn,
Marta Montalban, Cristina
Salvador i Rafa Zueco

Sessio conduida per
Xavier Cubeles



Xavier Marcé obre el debat aventurant una hipotesi sobre la profunda crisi cultural
actual, la qual considera que té un indiscutible component econdmic tot i que no
és, ni de bon tros, el més preocupant. Afirma que la crisi té a veure amb la manca
de credibilitat del mén de la cultura respecte de la cultura mateixa, i apunta 3 o 4
reflexions en aquest sentit: la cultura només parla de si mateixa. La politica cultural
és altament autoreferencial. La cultura no parla de politica. En aquest context, es fa
dificil continuar pensar que, després de 250 anys, la cultura és encara el far del mon.
Cal que el sector faci molta autocritica i pensar que moltes coses només canviaran si
canviem les nostres actituds respecte a la societat. Un comentari més: és clar que al
nostre pais no hi ha tradicié filantropica ni de patrocini, pero potser caldria desmuntar
una vegada per totes allo de la societat civil, el noucentisme mai acabat, una pretesa
forma llatina i mediterrania de patrocini. Certament, en tot aixo hi ha alguna cosa que
trontolla.

Esteve Ledn apunta tres models de teatres publics possibles a Europa: el teatre
public municipal “complet”, amb companyia inclosa (habitual a Alemanya). Un segon
mode, d’arrel anglosaxona, amb entitats intermediadores gestores d’escala i de territori
(amb resultats desequilibrats). Finalment, el que ha estat I'opci6 al nostre pais, allo que
podriem considerar el model frances: un sistema public basicament de distribucio,
cercant equilibri territorial, en el nostre cas de “baix cost”, sobretot si es compara amb
Franca. Si després de 25 anys d’accio continuada hem consolidat un sistema amb uns
25-30 equipaments amb bon rendiment, potser aixd s’hauria de considerar com un éxit.
La questio és si el nostre problema és de manca de recursos per seguir avangant en
aquest model o si el problema és de model.

Pep Tugues considera que tenim un passat, és a dir, una historia que cal llegir, un
passat que cal analitzar per mirar cap al futur. Subratlla la importancia dels models de
gestio: poder gestionar la taquilla és fonamental. Pel que fa al public, creu que cal tant
aconseguir-lo com mantenir-lo. A un teatre municipal se li demana que faci una mica de
tot, i aixi és molt dificil marcar una linia. També s’hi fan activitats socials, institucionals,
cessio d’espais... Aix0 és un 60 % del que fa un teatre municipal, enfront del 40 % de
programacioé estable.

Ana Rosa Cisquella considera que el problema rau en el fet que les parts miren el
problema només “parcialment”. Aixd ha de canviar i cal avangar vers més sinergia. Cal
fer més estrategia de territori: treballar en xarxa, millorar les relacions, buscar la comple-
mentarietat (i no la competéncia) entre les programacions... Coses practiques, potser
no gaire conceptuals, pero Utils, malgrat I’'escepticisme generalitzat. Destaca també el
fet que no s’hagi parlat de les sinergies mediatiques, tema que considera que és molt
important.

Cristina Salvador creu que és molt important parlar de la gestié dels intangibles, més
enlla dels objectius estrictament operatius. El problema clau és la manca de sistema. En
els casos particulars hi ha una feina interessant, pero falta sistema. Els intangibles son
“micro”, pero també “macro”; posar de moda el teatre, harmonitzar horaris, enfortir el
vincle amb el sistema educatiu...
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Beatriu Daniel planteja el tema de la crisi de la dansa com una crisi de llarga durada,
molt més que la del teatre. Tenim fortaleses: creativitat, risc, capacitat emprenedora,
internacionalitat... La gent de la dansa, especialment la de la nova generacio, esta
canviant la seva manera de fer: no vol muntar estructures ni companyies, parlen de
mobilitat... necessiten avaladors i referencies. Aixd ho poden fer els teatres municipals.
El problema no és només recursos, diners, etc.

Toni Albadalejo recorda que abans s’anava a Girona a actuar, i les companyies hi
estaven dues setmanes senceres. Ara, aixd s’ha acabat. Qué hem fet malament?
S’esta, o estem, reduint el public? El teatre independent era de poble, o de barri, i es va
plantejar “entrar” a Barcelona, a gestionar teatres. Ara s’hauria de donar una transicio
similar.

Valenti Oviedo proposa introduir dos conceptes: compromis i pérdua de llibertat. Els
teatres municipals tenen caixes escéniques i butaques, i les productores han de generar
els continguts. El sistema, en origen, hauria de determinar qué s’ha de produir previ-
ament, en funcio dels interessos dels teatres municipals.

Tere Almar constata que molts teatres municipals treballen en base a tres eixos:
formacio, creaci6 i exhibicid. Reconeix que ella no gestiona, perqué només és progra-
madora municipal d’arts escéniques i musica. Potser els programadors tenen millors
condicions per treballar més en projectes formatius i de mediacid, que no pas Nnomés
en I'exhibicio pura.

Ana Rosa Cisquella reclama un forum de productors i programadors municipals, per
tal de buscar solucions practiques. S’ha intentat diversos cops perd no s’ha fet mai...

Xavier Marcé, amb relacié a la intervencio d’Esteve Ledn, reconeix que no hi ha sistema.
En el millor dels casos, es tracta d’'un sistema d’empreses i de companyies, perd no
de teatres. Un sistema vol dir, sobretot, un sistema de publics. El debat, a Catalunya,
I'estan fent les empreses (Més que no pas les companyies) amb I'administracio. El pais
no es pot plantejar “desplegar un model a la francesa”. Avui aixo no té cap sentit, ni aqui
ni enlloc. L’Unica possibilitat dels teatres és articular un sistema de publics. Ara no hi
ha més de 7 0 9 teatres municipals que puguin programar adequadament. No sén pas
25. Potser és un panorama suficient per les dimensions del pais. Parlar de sistema és
explicitar la voluntat d’un pais que vol ser-ho, pero res més.

Xavier Castanyer declara no entendre exactament la diferencia entre “xarxa” i “sistema”.

Salvador Sunyer diu que al nostre pais es va comencar intentant muntar un sistema
“a la francesa”. Es va arribar fins i tot a tenir equipaments ben equipats. Ha passat el
que ha passat. A tot arreu caldra canviar els models que hi ha (també a Alemanya). Cal
veure allo que hi ha i agafar el que funciona. Per exemple: companyies associades i no
estables “a la Mediterrania”, sense gaires estructures, tot molt lleuger. Articulant creacio
i exhibicid. No pagar “bolos” des dels Ajuntaments, sind reclamar als artistes compro-
misos complets (instal-lar-s’hi una setmana i fer instituts, etc.).
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Jaume Antich creu que el problema és que s’adjudiquen més subvencions a qui
compra més espectacles, i aixd genera patologies greus.

Lluis Francés considera que el que hi ha, en realitat, és un circuit. Fa un toc d’atencio
respecte a la problematica teatral a poblacions de menys de 15.000 habitants, on hi
ha molta gent “picant pedra”. En definitiva, considera que el tema economic és molt
important, perd creu que també hi ha altres maneres de tirar endavant.

Toni Graner creu que s’ha parlat d’economia, d’edificis, etc., perd que de teatre, de
moment, se n’ha parlat molt poc. Considera que els teatres municipals haurien de tenir
creadors associats, i diu que li costa entendre per qué no hi ha una xarxa d’exportacio
i distribucio.

Cristina Salvador pensa que s’ha parlat massa poc de la creacio, dels espais muni-
cipals com a lloc de residencia.... Si aixd no s’arregla no quedaran professionals en
actiu.

Toni Graner creu que aquest pais només es pot salvar per la industria turistica o per
les indUstries culturals.

Artur Arranz considera que cal demanar als espectadors quin tipus de teatre volen
veure. Considera una practica encertada I’experiencia de Sabadell, relativa a I'opera, i €l
molt encertat circuit d’opera de Catalunya.

Jordi Coca es demana fins a quin punt el finangament és un problema, cita I'obra
d’lbsen Un enemic del poble i considera que quan un sistema té una mitiana d’ocupacioé del
50 %, el sistema té un problema. Apunta que el teatre territorial cada vegada és menys
innovador, reclama la necessitat de tenir indicadors i creu que cal que tots plegats siguem
més valents. Considera que tots els implicats (també els espectadors) tenen una part
de responsabilitat i de culpa. Per tant, es tracta d’un problema social. Una societat que
considera I'art només com una mercaderia és una societat malalta. Acaba dient que no
es pot caure en allo del comengament de Les granotes, d’Aristofanes, quan apareix €l
personatge comic, es mira I'amo i diu: “Queé faig? Dic alld de sempre?”.

Jordi Font considera que hi ha dues claus: la que hem vist al mati, més de ciutat, que
se centra en la necessitat de “programa”. L'altra, fonamental, és la d’aquesta tarda. La
paraula magica és “sistema”, tant se val si és frances, angles o alemany. Som on som,
i no hi ha sistema. Tenim un capital de partida, els equipaments, i hi fem activitats, pero
no hi ha articulacio de politiques publiques i actuacions privades amb un objectiu comu.
Sistema vol dir qué ha de fer cadascu complementariament respecte als altres. Hi ha
una certa manca d’emprar el terme en aquest sentit. | I'exigéncia de “sistema” es fa meés
evident en temps de crisi, perque afecta notoriament les institucions publiques, unes en
relacid amb les altres, i totes en conjunt en relacié amb els actors privats i socials.

Cristina Salvador incideix en el fet que “public” i “privat” sén, a hores d’ara, dos
conceptes en transformacio.
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Xavier Marcé remarca que hi ha una cosa que ha dit en Jordi Coca que és molt inte-
ressant: la relacid mal garbellada entre I'autoria i els projectes artistics i els projectes
socials. Pero la literatura s’ha d’avaluar també en termes de publics i de massa critica.
Per aixo ell ha intentat introduir un concepte que considerava interessant, el de les
“entrades que no existeixen” en un teatre, juntament amb les entrades que es venen i
les entrades que no es venen. Es evident que no hi ha sistema teatral a Catalunya. Per
que hi hagi un sistema, hi ha d’haver un sistema de teatres que pugui dialogar amb el
de companyies i empreses. Fins i tot podem estar d’acord en 'excessiva densitat de
continguts, sense interlocucié. Per analogia amb el mén del cinema, ara en una crisi
enorme, en debat sobre la desafeccid ministerial... perd de les 150 pel-licules espa-
nyoles que es produeixen en un any, 120 no “existeixen”, tot i que guanyen diners sense
que ningu vagi a veure-les. Quan passa aixo, vol dir que hi ha un greu problema. Un
dels problemes és I'excessiva dependencia de les logiques de les companyies i de les
empreses que venen marcades des de Barcelona. | que si es fa una comparacié amb
una regi¢ francesa, sobren realitats i recursos. Cal recordar que durant el primer tripartit
hi va haver un debat sobre la hipotesi de muntar vuit centres dramatics a Catalunya. |
sino, el panorama preveu només bones practiques reeixides i experiencies reeixides.

José Maria Alvarez de Lara fa referéncia a un estudi comparatiu fet recentment entre
la xarxa de teatres del sud de Franca i els teatres publico-privats de Catalunya sobre els
indicadors. La conclusio va ser que no servia per a res. Cal limitar objectius (10 0 13) i
reduir indicadors.

Salvador Sunyer considera que no tot és negatiu, i si cal mirar-se un model, ell esta
convengut que és el dels Paisos Baixos.

Xavier Castanyer creu que tenir un 50 % d’ocupacio no necessariament és negatiu. El
problema és si son sempre el mateix 7 %. La pregunta és si és legitim dedicar recursos
publics per tal de transformar la demanda potencial en demanda real.

Ana Rosa Cisquella remarca la necessitat de més risc apuntada per Joan Oller, aixi
com la necessitat de més inventiva assenyalada per Salvador Sunyer.

El moderador Xavier Cubeles tanca la sessié recordant que som davant del classic
dilema entre el got mig ple i el got mig buit, i reclamant una mica més d’encarrec per als
teatres municipals, com a condicio indispensable per acabar sabent si un 50 % és mig
ple o mig buit. Considera necessari avancar vers formules tipus “contracte programa”
i es lamenta de la condici6 ja esmentada dels teatres municipals com a “criats de dos
amos”, la qual cosa ens porta a la qUestié del sistema i de la governanca. Destaca,
finalment, la necessitat de promoure un forum de programadors i productors, aclarir el
paper de Barcelona com a hub, reflexionar sobre el paper de I'artista en I'exhibicié, en el
moment de la interactivitat, constatar com sovint la territorialitat institucional i les neces-
sitats artistiques no encaixen i apuntar la necessitat de gestionar per a la comunitat de
publics, presencialment i digitalment, atés que els nostres clients son tots els habitants
de la ciutat. Finalment, constata com a assignatura pendent la importancia de crear
sinergies entre el sistema teatral i els mitjans de comunicacio.
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Conclusions
A cura de Valenti Oviedo
I Pep Tugues

Tenim un mapa teatral d’equipaments culturals a Catalunya, perd sense autonomia de
Barcelona. Per que volem aquests equipaments? Aquesta xarxa cultural esta conso-
lidada, tot i que se sustenta en un model molt fragil. Els espais escénics han evolu-
cionat com a contenidors d’espectacles produits per d’altres. No tenen una personalitat
artistica, estan mancats, en general, d’una politica de publics, i se’ls demana sosteni-
bilitat economica. Per sort, hi ha notables excepcions i la seva gestié disposa d’excel-
lents professionals. Aixi mateix, associacions com Els Teatres Amics i Transversal poden
fer llum als equipaments.

Tenim grans carencies estructurals, encara que ens trobem en una época de canvis.
Ens trobem al servei de I'espectador o del creador? Programem arts esceniques pero
hem d’atendre i entendre altres parametres d’actuacio. El teatre municipal ha de ser un
espai de ciutadania, on es reprodueixi diariament el conjunt dels elements que singula-
ritzen una comunitat en el marc d’una activitat tematitzada. Exigeix una elevada meca-
nitzacio, protocols estables i un marc juridic i economic. Innovar, canviar i adaptar-se,
perd on cal sorprendre és en els continguts. Les noves tecnologies per al marqueting
(com la comunicacio6 i la venda d’entrades) i el motor economic dependran molt del
model de gestid municipal.

La baixada de programacio és notable, pero la crisi no és una rad suficient per explicar
aquesta davallada. Quin rol social tenen els teatres municipals? Un teatre pot ser rendible
si hi ha un bon nivell d’ocupacié. Hem de cercar i seduir els publics, i els referents sén
els ciutadans, no pas els artistes, les productores o les companyies.

El teatre ha de gestionar la seva propia taquilla, pero la responsabilitat d’omplir-lo és de
tots els agents que hi participen. Per aix0 hi ha d’haver una mentalitat “comercial”, en el
sentit que s’ha d’engrescar, vendre, animar, implicar... A més, cal diferenciar les diverses
linies d’activitats, i no s’ha de cedir la responsabilitat en la linia editorial ni en la relacio
social, tot i que hi pot haver sistemes de cogestio o d’externalitzacio que poden aportar
estalvis i millores objectives en la captacio de publics, sense renunciar a una programacio
de qualitat.

Cal destacar la importancia del model de gestié. S’aporta al ciutada el valor intel-lectual
i el valor social, i aquest aporta el valor economic. També sén importants les empreses
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i Padministracid. Cal fer notar també la importancia de tenir objectius i, no menys
important, la seva avaluacio.

En Joan Oller va destacar certes tendencies: I'autonomia de gestio, incrementant els
ingressos propis, la qual cosa equival a més eficiencia i més taquilles amb preus alts
per recuperar la inversio artistica, perd amb col-lectius protegits, estimulant la pluralitat
d’ingressos i no diferenciant els preus d’un teatre en funcié de les zones, sind de les
possibilitats de pagament; ampliar publics i, finalment, assumir sense por el risc i I'error.

Tenim estructures petites que ens han de servir per reinventar o crear un sistema. Deia
en Joan Oller que res no és impossible. Els clients del teatre son tots els habitants. L’ ob-
jectiu és arribar al nombre més elevat possible! Ha d’haver-hi una bona gestio. Projectes
a 4 anys i replantejament posterior. Cal mancomunar teatres. També cal un compromis
entre els artistes i el territori.

Cal aprofitar la situacié del moment present per tal de crear un sistema com tenen, per
exemple, les biblioteques. Per tant, hi ha una manca d’encarrec i hi ha la necessitat
d’un contracte programa amb els equipaments. A més, necessitem indicadors que ens
ajudin en la gestié. Féra bo crear un forum de programadors i productors i valorar
quin paper hi té Barcelona. Hi ha d’haver una implicacio de Iartista en I'exhibicio, i cal
incentivar la cooperacié entre municipis. Finalment, hem de gestionar la comunitat de
publics a traves de les xarxes socials, estimular-los i crear sinergies a través dels mitjans
de comunicacio. Fer un sistema no té cost! Aleshores, per qué no és crea? Sembla
que el context de crisi economica pot ser un bon moment per a la creacid d’aquest
sistema, per rebre’n I'encarrec. En una altra eépoca el sistema hauria estat faraonic i ara
pot ser molt realista i efectiu. Manca un marc legal i ens podem inspirar en la Xarxa de
Biblioteques i el seu sistema de lectura publica, en el qual hi ha un clar repartiment de
funcions.
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Conferencia
El retorn social
de la cultura

Xavier Antich

“Els homes fan la seva propia historia, perd no la fan al seu lliure albir, sota circums-
tancies elegides per ells mateixos, sind sota aquelles circumstancies amb queé es troben
directament, que existeixen i que els han estat llegades pel passat”.

(Karl Marx, El 18 de brumari de Lluis Bonaparte)

Durant les dues darreres decades s’ha generalitzat la consideracio de la cultura i dels
productes culturals com a béns publics comuns que han de ser regits per un marc
al marge del mercat de I'oferta i la demanda, i que no poden ser avaluats només en
termes estrictament economics o estadistics. D’acord amb aquesta consideracio, es
reconeixen a les produccions culturals una série de valors que estan a la base de la
seva consideracio social: es tracta d’un valor d’existencia (que permet que la poblacid
en conjunt es beneficii, directament o indirectament, del simple fet que els béns culturals
existeixin), d’un valor de prestigi (a causa de la identificacio entre I'existéncia dels béns
culturals i el desenvolupament social i economic), d’un valor de cohesio (en la mesura
que I'extensio dels béns culturals al conjunt de la poblacio i la possibilitat democratica
d’accedir-hi fomenten la integracid de la diversitat en un col-lectiu determinat), d’un
valor educatiu (en la mesura que contribueixen al desenvolupament intel-lectual i de la
sensibilitat estética) i d’'un valor simbolic i patrimonial. | és que la cultura, a més de ser
un sector estrategic per al desenvolupament economic d’una societat (allo que George
Yudice ha anomenat la cultura “com a recurs”), contribueix, com poques coses ho fan,
a augmentar el capital social i el capital simbolic d’una col-lectivitat, i desenvolupa aixi,
cosa que no sovint es posa en relleu, una funcié essencialment social.

Es per aquesta rad que la cultura és concebuda com un dret essencial, com a minim,
explicitament, des de la proclamacié de la Declaracié Universal dels Drets Humans
(1948), que en el seu article 27 estableix: “Tota persona té dret a prendre part lliurement
de la vida cultural de la comunitat, a fruir de les arts i a participar en el progrés cientific
i els beneficis que en resultin”. Aixi ho confirmen, entre d’altres, des de la Constitucio
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fundacional de la Unesco ' o el Consell d’Europa !, entre altres organismes interna-
cionals, fins a I'Estatut de Catalunya del 2006 . No es tracta de declaracions reto-
riques. Son indici del lloc privilegiat que ocupa la cultura en el desenvolupament i la
cohesio social, aixi com el seu paper en I'aprofundiment de la democracia i en la parti-
cipacio de la ciutadania en I'esfera publica. Quan es parla del retorn social de la cultura
es fa referéncia a tot alld que, en I'ambit social d’una col-lectivitat determinada, pot ser
objectivament mesurable com a efecte i impacte de la presencia de les institucions i
produccions culturals, de les politiques culturals i de la inversié publica en cultura. La
cultura (les institucions i les produccions culturals, les politiques culturals, la inversio en
cultura) modifica substancialment la societat: el retorn social de la cultura (expressio
que apareix als anys vuitanta i que marca bona part dels debats de les dues darreres
decades) planteja la necessitat d’avaluar, objectivar, mesurar i analitzar la naturalesa,
I'abast i els aspectes d’aquesta modificacio.

#1

Em disculpareu que arrenqui amb una anécdota personal, tot i que imagino que
qualsevol en podria explicar alguna de semblant. Mentre redactava aquest text, vaig
compartir, en el meu mur de Facebook, una conferencia que havia fet a I'Esade
(titulada “Que vol dir mirar un quadre?”). L'anava compartint en capsules i, aquest
cop, havia penjat les imatges i un petit comentari del quadre de Tintoretto Susanna
i els vells, que s’exposa al Museu d’Historia de I’Art de Viena (Kunsthistorisches
Museum), una de les millors pinacoteques d’Europa. Es un quadre fascinant, ple
de detalls meravellosos, i vaig aprofitar els avantatges del Google Art Project, que
ofereix unes imatges d’una altissima resolucié, per posar fragments ampliats de certs
detalls del quadre que permetien comentar-lo amb deteniment i detallisme. Unes
hores després de penjar-ho i de rebre molts comentaris, en vaig rebre un, d’una
exalumna meva de quan feia classes, fa vint anys, a l'institut Mercé Rodoreda de
I'Hospitalet, amb estudiants fonamentalment del poligon Gornal. Ara esta casada i
és mare d’una nena petita. El seu comentari deia: “En aquests moments tan durs
de ‘crisi’, has fet que gaudeixi i m’emocioni amb les teves paraules i la bellesa del
quadre. Un milié de gracies!”. El missatge em va colpir, és clar. | em va fer pensar
molt. De fet, no hi he deixat de pensar, des d’aleshores. Ella formava part d’un grup
d’estudiants extraordinaris, amb tantes ganes de saber i d’aprendre que s’empas-

[2] Des del mateix preambul (“L’amplia difusié de la cultura i I'educacié de la humanitat per a la justicia, la llibertat i la
pau soén indispensables per a la dignitat de I’home”) fins al primer article (“[I’Organitzacié] donara un nou i vigorés
impuls a I'educacio popular i a la difusié de la cultura”).

[3] Segons el qual el “paper essencial de la cultura no ha deixat d’ampliar-se a mesura que era reconeguda la
importancia de la cultura en el desenvolupament de la democracia. Les formes d’expressio de la cultura, tant les
tradicionals com les contemporanies, permeten interpretar les realitats socials cada cop més marcades per la
mundialitzacid, la interdependencia i la diversitat”. La plataforma del consell CultureWatchEurope (CWE) defensa
explicitament la cultura com a “anima de la democracia”.

[4] Article 22: “Totes les persones tenen dret a accedir en condicions d’igualtat a la cultura i al desenvolupament de
llurs capacitats creatives individuals i col-lectives”.
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saven amb voracitat tot el que els proposava, des de lectures o musiques fins a
pel-licules o obres de teatre que anavem a veure plegats. Aquest grup, gairebé en
la seva totalitat, era la primera generacio en les seves families, d’extraccio popular i
treballadora, que accedia als estudis mitjans i que, aviat, practicament tots, cursarien
estudis superiors. Avui, la Susanna esta a I'atur, viu “una situacié economica bastant
fotuda”, i les seves perspectives laborals i vitals sén tan dures com per a bona part
de la seva generacio, cosa que li provoca, com és facil d’imaginar, una “situacio
d’angoixa pura”. | tanmateix, continua sentint aquella fam de cultura de quan era
adolescent que recordo perfectament. Aquests dies em deia que aquesta situaciod
“m’esta acostant cada vegada més a I'art (tot i que mai n’he estat lluny). La contem-
placio de I'art em relaxa, la bellesa de la pintura, la dificultat d’entendre una escultura,
em fa sentir vival”. Per0 aquesta cultura, de la qual els professors li parlavem com
a eina d’emancipacio, de formacio de I'esperit critic i de base fonamental per a una
llibertat madura i conscient li és, en bona mesura, un producte prohibit, al qual, en
la majoria dels casos, només accedeix per alld que li expliquen els altres o per les
molles, molt sovint, indirectes, que li arriben per les vies més diverses, sovint a través
del que coneixem com “xarxes socials”.

#2

A partir del segle xvii, sobretot amb la Il-lustracio, es va generalitzar entre els paisos
europeus civilitzats, dins dels quals, val a dir, aleshores no es trobava pas el nostre, la
consciéncia del valor de la cultura (la literatura i I'art, la musica i el teatre, I'arquitectura i
la dansa) com a productes per a la formacié humanista de I'esperit. | no només perque
la seva experiencia directa i sense mediacions contribueix al desenvolupament de la
sensibilitat estética i a la formacié del criteri del gust, siné també, sobretot, perqué amb
el seu gaudi, es pensava, cadascu podia accedir al descobriment d’'uns méns que,
cadascun a la seva manera, eren capacos de contribuir a la formacio integral de les
diferents capacitats de coneixement humanes i de la dimensié moral. Llegir un llibre
0 un poema, escoltar musica, contemplar un quadre o una escultura, assistir a una
representacio teatral o operistica, permet ampliar les fronteres i limitacions dels marcs
personals: amb tot alld es pot viatjar a altres eépoques i altres llocs, entrar en la intimitat
dels personatges i les seves accions, parar esment a la complexitat psicologica i etica
dels individus i les seves accions, copsar la bellesa i la intensitat de les formes visuals,
literaries o musicals i descobrir que la vida és molt més rica del que ho era abans
d’entrar en aquests universos d’experiencia que, per nosaltres mateixos, no seriem
capacos de coneixer. | efectivament, sabem que aixi passa. Els productes culturals, a
partir del segle xvii, a part del seu valor gens menyspreable com a entreteniment, han
estat pensats i viscuts com a instruments en la formacié individual, com a eines d’eman-
cipacio i alliberament i fins i tot com a vehicles, avui diriem, de cohesid social. Només
cal pensar com el poeta, dramaturg i filosof Friedrich Schiller, a les seves Cartes sobre
I'educacio estética de I'home (1795), agermana I'Estat estetic que dibuixa la comunitat
articulada al voltant del gaudi, racional i sensible, de les diverses arts, amb la utopia
d’un Estat lliure basat en la llibertat, la igualtat, la fraternitat i en la maduresa critica dels
seus membres.
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Es I'época en qué Kant escriu un célebre text amb una proclama emancipatoria que
esdevé marca d’epoca: “La ll-lustracié és la sortida de ’lhome de la seva autoculpable
minoria d’edat. La minoria d’edat significa la incapacitat de servir-se del seu propi
enteniment sense la guia d’un altre. Cadascu és culpable d’aquesta minoria d’edat
quan la causa d’aixo no rau en la mancanga d’enteniment, sin6 en la falta de decisio
i valor per servir-se’n per si mateix sense I'ajut d’un altre. Sapere aude! Tingues valor
de servir-te del teu propi enteniment!, heus aqui el lema de la Il-lustracio”. Amb I'en-
tusiasme, val a dir que potser massa ingenu, propi de qui creu reconeixer el comen-
cament d’una nova época, Kant hi afegia: “Es possible que el public s’il-lustri a si
mateix, una cosa que és gairebé inevitable si hom el deixa en llibertat”®. Kant, com
tota I'Europa il-lustrada, estava fascinat per com evolucionaven les coses després
de la Revolucio francesa. | és que, amb la Constitucid del 1791, els assemblearis
francesos van dotar el pais d’'un nou sistema d’ensenyament, establint entre les
disposicions fonamentals la garantia d’“una instruccié publica comuna per a tots els
ciutadans, i gratuita en el que es refereix a I'ensenyament indispensable per a totes
les persones”. Llibertat politica, sufragi censatari i educacio per a tothom: aquest és
el marc sota el que es desplega el primer gran moment democratitzador de la cultura
en bona part del panorama europeu.

No estranya, per aixo, que les arts i la cultura, en general, fossin sacsejades durant els
segles xvii i xix per I'aparicié propiament dita del que ja podem considerar com a “public”,
és a dir, I'accés de la nova ciutadania al gaudi i el consum de les produccions culturals
de la seva epoca. Un canvi de consequiencies aleshores inabastables que permetra,
d’una banda, 'emergencia del “gust” com a noci® hegemonica en els debats al voltant
de la literatura i la pintura, la musica i el teatre, aixi com, d’altra banda, I'aparicié d’una
nova organitzacio en la recepcid dels productes culturals. Dels salons de pintura als
nous teatres, de les sales de concerts a les novel-les per entregues, I'aparicié de les
primeres formes de llibertat politica i de parlamentarisme democratic van anar ligades a
la socialitzacié de les produccions culturals. Friedrich Schiller, el 1795, vinculant eman-
cipacio politica, alliberament personal i experiéncia estetica, ho va formular amb la seva
clarividencia habitual: “La bellesa és la via que mena els homes a la llibertat™®,

#3

Tanmateix, el futur acabara per mostrar que les coses no eren ni tan facils ni tan simples
com aleshores es podia pensar. Breument, m’interessa aportar ara dos moments
reflexius que tenen a veure, de forma molt especial, no només amb el futur d’aquella
II-lustracio esperancada que aleshores comengava, sind sobretot amb alguns problemes
que son a la base de qualsevol analisi de la situacio actual.

[5] kanT, Immanuel. “;Qué es llustracion?”, dins Ensayos sobre la paz, el progreso y el ideal cosmopolita.
Madrid: Catedra, 2005, pag. 21.

[6] scHILLER, Friedrich. Cartes sobre I'educacio estética de ’home. Barcelona: Laia, 1983.
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En primer lloc, el capitol sobre la indUstria cultural (“La indUstria cultural. ll-lustracid
com a engany de masses”) que van escriure Max Horkheimer i Theodor Adorno al seu
libre Dialectica de la Il-lustracio. Quan els dos exiliats van publicar, en uns moments
tan durs per a ells i per al mon com I'any 1944, en una edicio fotocopiada de cinc-
cents exemplars, el que aleshores es titulava Fragments filosofics, pretenien defensar
el diagnostic de Weber, d’acord amb el qual la modernitat (la Il-lustracié) és un procés
progressiu i irreversible de racionalitzaci¢ de totes les esferes de la vida social. Com és
sabut, aquest capitol del llibre, que esdevindria determinant en la critica cultural de les
décades seglients, es dirigia contra la influencia creixent de la industria de I'entrete-
niment, contra la comercialitzacié de 'art i de la cultura i contra la uniformitzacio de la
diversitat cultural a mans del que batejaven, amb una expressid que era el primer cop
que s’usava i que, amb el temps, faria fortuna, com a “industria cultural”.

En el diagnostic de Horkheimer i Adorno poden assenyalar-se quatre caracteris-
tiques de la indUstria cultural: en primer lloc, sostenen, la industria cultural fomenta
una relacio ultrapassiva amb la cultura, en la mesura que bloqueja la capacitat imagi-
nativa, I’espontaneitat i la reflexié critica i activa, al mateix temps que converteix el
public en consumidor i el redueix a mera dada quantitativa en el registre estadistic.
En segon lloc, es preserva i es radicalitza la separacié entre productors i consu-
midors culturals, entesos tots dos, d’altra banda, com a petites peces de I'engra-
natge molt més gran en qué s’ha convertit, ja als anys quaranta, la industria cultural.
En tercer lloc, la industria cultural, d’acord amb el model de produccié industrial del
capitalisme fordista, converteix de la mateixa manera els productors i consumidors
en operaris i empleats, captius d’unes institucions culturals que ja s’han convertit
en autentiques empreses industrials. | finalment, en quart lloc, en analoga aplicacio
del paradigma de la produccio industrial en cadena del fordisme, la industria cultural
promoura la seriacid, I'estandarditzacié i el domini de la creativitat, per tal de desen-
volupar, en la cultura, els principis aplicats ja abans a la industrialitzacié de I'agri-
cultura i del metall: la fabricacié mecanitzada de béns d’entreteniment (“la indUstria
cultural pot vanagloriar-se [...] d’haver alliberat la diversio de les seves ingenuitats
més molestes”) i el control de la difusid cultural com a producte de consum (“la
industria cultural segueix sent la industria de la diversié. El seu poder sobre els
consumidors esta mediatitzat per la diversi¢”) "1,

La industria cultural, sostenen Horkheimer i Adorno 1, sustentada en aquestes quatre
caracteristiques, es posa no pas al servei de I'emancipacio individual i col-lectiva, sind
que, mobilitzant estrategies propies del mén del treball, contribueix precisament a la
submissio de la poblacié. La cultura de masses promoguda per la industria cultural
(aplicada a les arts diguem-ne “tradicionals”, perd també a les “noves” arts, com la
musica moderna o el cinema i els nous dispositius “culturals”, com la radio o la televisio)
es carrega d’ideologia: de la ideologia del sisterna economic i social, és clar. Aixi, en

[7] aporNo, Theordor W.; HORKHEIMER, Max. Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséficos. Madrid: Trotta,
1994. Les cites pertanyen respectivament, a les pag. 179 i 181.

[8] Adorno, al seu torn, continuara aquesta reflexié més enlla de la Dialéctica de la llustracié a: “La industria
cultural”, dins MorIN, Edgar; aborno, Theodor. La industria cultural. Buenos Aires: Galerna, 1967, pp. 7-20.
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la mesura que, com suggereix Adorno, la industria cultural promet, perd no déna res,
en lloc de contribuir a I'emancipaci¢ alliberadora, acaba per sotmetre el public a una
promesa permanentment repetida i, tanmateix, continuament insatisfeta. Es el mateix
diagnostic que va fer Walter Benjamin quan va analitzar el paper de les exposicions
universals com a fendmens culturals caracteristics del segle xx!: la poblacié era
exposada al coneixement enlluernador dels descobriments de la ciéncia i de la técnica,
com a mostra d’'un mon, gairebé virtual, del qual eren separats radicalment per la seva
condicié economica. Un fenomen que, a judici de Benjamin, defineix I'ambivaléncia de
la classe dominant en la configuracio de la cultura moderna, en la mesura que blogueja
la realitzacio dels somnis que ella mateixa ha generat, d’acord amb la dimensioé de
“fantasmagoria” propia del fetitxisme de qualsevol altra mercaderia.

Més enlla de la pertinencia o no del diagnostic d’Adorno i Horkheimer en la situacio
actual, la seva analisi ha estat convocada aqui pel valor que té com a primera crida
d’atenci6 sobre algunes caracteristiques que problematitzen la suposada democratit-
zacio de la industria cultural, precisament en el moment de la seva emergencia historica.

En qualsevol cas, tanmateix, si que és pertinent demanar-se com allo (la industria cultural)
que, als anys quaranta, era clarament advertit com l'intent d’aplicar el mecanisme de
produccid capitalista del fordisme a la cultura, ha pogut acabar convertint-se avui, en
I'ambit de les politiques culturals, en el que es pretén que sigui I'auténtica panacea que
hauria de guarir tots els mals de que esta afectada la cultura. Tal com formula, de forma
lucida, Gerald Raunig: “Sorgeix aleshores la pregunta de com ha pogut passar que,
amb un simple desplagament del singular al plural —d’industria cultural a creative and
cultural industries—, aquesta marca conceptual hagi pogut resignificar-se avui en una
cosa semblant a una promesa de salvacioé universal, i Nno només per a uns pocs politics,
sind també per a molts dels actors del mateix camp de I'art’i'l. Es a dir: com és que
la indUstria cultural, estigmatitzada per Adorno com la forma sota la qual el capitalisme
sotmet la cultura al model de produccid economica fordista, esdeve, com a industries
culturals, el model hegemonic de les politiques culturals en la fase postfordista del capi-
talisme, dins de la qual ens trobem actualment?

#4

La segona referencia que volia convocar aqui son els treballs del socidleg Pierre Bourdieu
sobre els problemes de la recepcid de I'art en concret i dels productes culturals en
general com una forma d’elititzacio a través de la cultura. L'any 1969 va publicar un
estudi titulat L’amour de I'art, elaborat a partir d’'una mostra amplissima d’enquestes
a diversos museus de cinc paisos occidentals: aquest estudi “va permetre establir les

[9] BenJAmIN, Walter. Libro de los Pasajes. Madrid: Akal, 2005.

[10] raunig, Gerald. “La industria creativa como engafio de masas”, dins Produccidn cultural y précticas
instituyentes. Lineas de ruptura en la critica institucional. Madrid: Traficantes de Suefios, 2008, pag. 28.

Funcié social dels teatres /113



estructures fonamentals dels publics dels museus i les relacions significatives i signi-
ficants entre les caracteristiques socials dels visitants i les seves actituds o les seves
opinions” [,

El treball estadistic que hi ha a la base de I'estudi va revelar clarament, en primer lloc, que
I'accés a les obres culturals és un privilegi de la classe culta i, en segon lloc, que aquest
privilegi es presenta sota 'aparenca d’una total legitimitat, de manera que només s’ex-
clourien de I'accés aquells que s’exclouen a ells mateixos. Tanmateix, tal com I'estudi docu-
mentava estadisticament, “el caracter autodestructiu d’aquesta ideclogia salta a la vista: si
és incontestable que la nostra societat ofereix a tothom la pura possibilitat de gaudir de les
obres exposades als museus, també és cert que només uns quants tenen la possibilitat real
de portar a terme aquesta possibilitat”. ’aparenca en principi democratitzadora de I'acces-
sibilitat total amaga que, en realitat, “I'obra d’art considerada com un bé simbolic només
existeix per a qui posseeix els mitjans que i permeten apropiar-se-la, és a dir, desxifrar-la”,
cosa que, encara que a la practica els productes culturals i artistics siguin d’accés public,
el seu accés “real” acaba per constituir, al seu voltant, una barrera invisible i sovint infran-
quejable. Aquesta és la gran revelacio del treball (cal recordar que empiric i no pas espe-
culatiu) de Bourdieu: que la democratitzacio iniciada al segle xvi amb I'accés public tedric
de les classes mitjanes i populars als productes culturals bloqueja, en realitat, I'auténtic
accés i gaudi a aquests productes per uns murs menys visibles i, tanmateix, més operatius
que els que existien quan aquells productes culturals estaven reservats, de manera gairebé
exclusiva, a les classes dirigents.

Aguestes conclusions es veuran confirmades en el seu segon treball, La distincion,
publicat I'any 1979 [ en que Bourdieu intenta relacionar el “gust” amb les condi-
cions socials en les quals es produeix. Al capdavall, aquest segon estudi, que esde-
vindra tan influent com I'altre en la configuracié de les politiques culturals dels anys
vuitanta i noranta, demostra positivament que la cultura i els productes culturals acaben
per reforgar, en aquells publics que ja participen i gaudeixen d’aquests productes, el
sentiment de pertinenca a una classe culturalment “distingida”, mentre que reforca
analogament, en aquells que no hi participen ni en gaudeixen, el sentiment d’ex-
clusié: com si aquells productes no estiguessin dirigits a ells i com si, d’altra banda, els
deixessin, definitivament i en la practica, al marge.

Com és sabut, aquests diagnostics generalitzaran, i no només a Franga, una nova preo-
cupacio pels publics, que és encara la nostra, i contribuiran, en molts llocs, a que certes
institucions culturals s’esforcin per acostar-se a aquells sectors de la ciutadania (que
podriem qualificar d’exclosos culturals) que resten al marge de la participacio i el gaudi
de la circulacio dels productes culturals. Els anys vuitanta veuen emergir, a molts llocs,
una doble estrategia entre els programadors i les institucions culturals: o bé esforcar-se
per incrementar la freqlentacid dels publics ja existents i per ampliar la proporciod de

[11] BourbIEU, Pierre; bALBER, Alain. El amor al arte. Los museos europeos y su publico. Barcelona: Paidés, 2004,
pag. 33. Per a les seglents citacions, pag. 55, 57 i 176, respectivament.

[12] BourbIEy, Pierre. La distincion. Criterio y bases sociales del gusto. Madrid: Taurus, 1999.
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public entre les classes socials ja representades entre el public existent, o bé intentar
atreure publics i visitants procedents de les classes socials menys representades. Es
la decada en la qual, a molts llocs, es generalitza I'organitzacié de visites escolars, per
esmentar només dos exemples, als museus d’art contemporani (que fins aleshores,
llevat de dos o tres casos pioners en I'ambit internacional, no n’havien rebut, ni eren
mereixedors de programes especifics) o als teatres.

#5

En resum: I'analisi d’Adorno (que respon a una epoca molt determinada i que encara esta
llastada per una distincio, avui en part obsoleta, entre alta i baixa cultura) ens confronta
polemicament, avui encara, d’una banda, amb la qlestid que es banalitza la cultura per
I'hegemonia de la cultura de I'entreteniment i el paradigma de la “diversid” enfront de la
cultura “seriosa”, aixi com amb la dificultat de supervivenciai, diriem que, fins i tot, d’encaix
de les produccions culturals critiques amb la realitat. |, d’altra banda, ens confronta també
amb la reduccio de les practiques culturals a “indUstries culturals”, una reorientacio que
ha esdevingut practicament generalitzada i que no és indiferent a les practiques culturals
que, des d’aquesta perspectiva, es promouen. Val a dir que quan es parla, sovint enrao-
nadament, de la dimensié econdmica de la cultura i de la seva participacié en la generacio
i increment del PIB, aixi com de la seva capacitat de crear empreses, ocupacio, llocs de
treball indirectes i d’influir en 'augment del turisme cultural, com un dels sectors economi-
cament estrategics, s’esta, efectivament, adoptant la posicié que Adorno, precisament,
criticava: que el “valor” de la cultura és haver-se convertit en motor de I'economia en una
societat, com la nostra, postindustrial. Es una constatacié positiva que, efectivament,
la cultura, en la seva dimensid economica, aporta un increment de valor economic a la
societat en que es desplega com a mercaderia de consum, cosa que ha permes reorien-
tar bona part de les politiques culturals a la seva rendibilitat economica; tanmateix, aixo
no hauria de fer oblidar que la cultura té també en la societat efectes i impactes, sovint
intangibles, en la vida de la col-lectivitat i el seu benestar.

En aquest sentit, I'analisi de Bourdieu posa la problematica de I'accés en el cor de
qualsevol reflexid al voltant dels usos socials de la cultura i crida I'atencié sobre un fet:
que la cultura, les produccions culturals i les institucions culturals poden duplicar cultu-
ralment, de manera perversa, formes d’exclusid que tenen la seva base en I'exclusio
economica, social i educativa. Aquesta és una qliestié encara avui d’extrema actualitat
i urgéncia, com ha assenyalat Vera Zolberg: “A més de les multiples exigencies a que
les arts, els artistes i les administracions culturals han de respondre, n’hi ha una que
travessa totes les anteriors i que és de particular rellevancia per a les nacions compro-
meses amb el projecte de la democratitzacio: la de facilitar I'accés a la cultura artistica
de tots els seus ciutadans” %!, | avui, pero, gracies precisament a la problematica oberta

[13] ZOLBERG, Vera. “Los retos actuales de la politica cultural: una nueva idea de comunidad”, dins RODRIGUEZ
MORATO, Arturo (ed.). La sociedad de la cultura. Barcelona: Ariel, 2007, pag. 89.
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per Bourdieu i altres analistes de la recepcio en el mén de la cultura, sabem que la
problematica de I'accés no consisteix només a contribuir a que aquells sectors de la
ciutadania, tradicionalment exclosos de la participacio i gaudi dels productes culturals,
puguin “accedir” als museus, concerts, biblioteques o teatres, sind sobretot a crear
les condicions adequades per tal que aquest accés no reforci la distancia i I’'exclusio. |
aixo vol dir contribuir a que aquells impediments que situen els productes culturals fora
de I'abast de la comprensio i la vida de sectors sencers de la ciutadania siguin, preci-
sament, minimitzats i deixin de constituir un obstacle.

Es per aquesta rad que avui la problematica de I'accés a les institucions i produc-
cions culturals és indestriable de I'educacio i I'alfabetitzacid cultural (visual, musical,
teatral...). | és per la mateixa rad que, des dels museus, les biblioteques i els auditoris
fins a les institucions dedicades a les arts, a banda de concentrar-se en la programacio
de continguts, s’ha gairebé generalitzat la necessitat d’articular projectes educatius,
al voltant del que avui coneixem com programes publics, adrecats prioritariament a
atendre les demandes d’intermediacio amb segments de publics especifics determinats
per la seva singularitat, per les seves caracteristiques i interessos propis i per les seves
necessitats constituents. | el repte, evidentment, que aquestes iniciatives tenen com a
objectius estrategics no és pas, en primera instancia, I'augment de publics, usuaris o
visitants, sind més aviat evitar que les practiques culturals, que constitueixen I'eix central
de les programacions de les institucions, contribueixin, com ha passat massa sovint fins
ara, a preservar i garantir els murs d’exclusio cultural com a reflex d’unes altres exclu-
sions, aquestes economiques, socials i educatives.

#6

Aix0 ja és una constatacio evident de I'ambit de la reflexio en la teoria politica. Com
ha assenyalat, entre molts d’altres, Etienne Balibar, “és impossible sostenir fins al final,
sense caure en I'absurd, la idea d’una llibertat civil perfecta que es basi en les discrimi-
nacions, els privilegis i les desigualtats de condicions” '* de la mateixa manera que és
impossible pensar en la igualtat entre ciutadans basada en el despotisme. “La politica”,
en realitat, afegeix Balibar, “consisteix en un desplegament d’autodeterminacio del
poble (demos) [si assignem aquest nom genéric al conjunt de ciutadans ‘lliures i iguals
en drets’], configurat en i per a I'establiment dels seus drets”. La conquesta de 'auto-
nomia ciutadana, aixi, esdevé una politica efectiva de I'emancipacié: comencant, és
clar, pel dret a la no exclusi¢ d’alld que constitueix el contingut propi de I'espai public
i compartit. Aixi doncs, “la historia de I'emancipacio no és tant la historia de la reivin-
dicacio dels drets ignorats, sind més aviat la historia de la lluita real pel gaudi de drets
ja declarats”, cosa que, aplicada a I'esfera de les institucions i produccions culturals
obliga, més enlla de la garantia de I'accés a la ciutadania (especialment a la que esta

[14] BALIBAR, Etienne. Violencias, identidades y civilidad. Para una cultura democrética global. Barcelona: Gedisa,
2005, pag. 17-20.

Funcié social dels teatres /116



exclosa d’aquest accés), a garantir igualment les vies que poden portar a la participacio
plena i al gaudi critic i conscient.

Res diferent, d’altra banda, al que és exigible, des d’una perspectiva democratica
radical, a la democratitzacio en els espais politics que regeixen la vida en comu. Per
dir-ho amb paraules de Seyla Benhabib!'?!: “El concepte de ciutadania es basa en la
identitat col-lectiva (la pertinenga a una entitat politica constituida historicament i dife-
renciada d’altres), la participacié politica i social (derivada dels privilegis i les obliga-
cions de participar en I"autogovern) i els drets politics i socials”?l. Sense participacié
en allo que una col-lectivitat t&€ en comu, i és evident que la cultura és un dels aspectes
més rellevants que permeten identificar I'espai public compartit d’'una col-lectivitat, no
existeix, propiament, accés a la plena ciutadania, de forma analoga al que podria dir-se
de I'accés als serveis minims (educatius i sanitaris, en primera instancia, i tots els altres
a continuacio).

Cosa que equival a dir que el comu, com allo que dota de sentit i contingut I'esfera
publica, no és una realitat preexistent (alld que diriem que una col-lectivitat t& en comd),
a partir de la qual s’ubicarien, en el comu de 'espai public, les produccions culturals,
sind que el comu és, sobretot, com ha mostrat a bastament, entre d’altres, Toni Negri,
“una poténcia i una produccid continues, una capacitat de transformacio i de coope-
racio” 'l a partir de les relacions que existeixen entre les dimensions de la produccid
i les dimensions de la recepcio, a través d’un reajustament continu. Es tracta d’evitar,
d’altra banda, per a les produccions culturals, un espai d’excepcio respecte a les regles
basiques de funcionament de I'economia global (fundades en la gestié del capital que
genera explotacio i exclusio), i entendre-les, més aviat, com I'espai en el qual també,
propiament, es produeix ciutadania.

Aixi doncs, en resum, la primera fase de la modernitzacid cultural, vinculada als
processos il-lustrats, atribueix a la cultura una capacitat emancipadora, individual i
col-lectiva, que configura una primera esfera publica per a la cultura, que, tanmateix,
no pot impedir ni evitar I'elititzacié en I'accés, la participacio i el gaudi, com va mostrar
Bourdieu a final dels anys seixanta i setanta. En la segona, marcada pel desenvolu-
pament de la cultura de masses a partir dels anys quaranta, operara una conversio
gairebé hegemonica de la cultura en industria cultural i dels productes culturals en
mercaderia de consum, cosa que convertira, en conseqliencia, els publics culturals
en consumidors, avaluables fonamentalment en termes quantitatius i estadistics i que
generara, per a la cultura, una tendencia basicament economicista a I’hora d’avaluar
la seva rendibilitat. Finalment, en una fase que podriem ubicar cronoldogicament en els

[15] Cf. BenHABIB, Sheyla. Diversitat cultural, igualtat democratica. La participacioé politica en I’era de la
globalitzacid. Valéncia: Tandem, 2000.

[16] Laidea que la ciutadania és un estatus que confereix a qui la posseeix determinats drets i obligacions
deriva de marsHALL, Thomas H. Citizenship and Social Class and Other Essays. Cambridge, 1950.

[17] Neeri, Antonio. La fabrica de porcelana. Una nueva gramaética de la politica. Barcelona: Paidés, 2008, pag.
84 i 89, respectivament. Cf. també: carces, Marina. Un mundo comun. Barcelona: Edicions Bellaterra, 2013.
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anys noranta del segle xx i fins avui mateix, emergeix la necessitat de considerar la
cultura, les seves institucions i els seus productes des de la seva dimensié social: és
a dir, en la seva consideracio de bé public comu que no nomeés ha de ser preservat i
fomentat pel seu valor intrinsec, sind pels beneficis socials que genera en la seva col-
lectivitat. Aquest, precisament, és I’horitzd en el qual la dimensié social de la cultura
ocupa el centre del debat i en el qual la problematica vinculada al retorn social de la
cultura esdevé la clau de volta d’un procés d’aprofundiment democratic iniciat, ara
fa una mica més de dos segles, amb la conviccid que la cultura és un element verte-
brador fonamental de la societat.

#7

Avui ja és una evidencia que la cultura, les institucions i les produccions culturals repre-
senten un factor positiu de primer ordre en el desenvolupament social d’una col-lectivitat,
tant pel que fa als aspectes estrictament productius (vinculats al creixement economic),
com pel que fa a les condicions vinculades a la qualitat de vida i el benestar social de
la ciutadania: cohesi6 social i regeneracid urbana, participacié politica i governanca,
educacio i interculturalitat...

Es per aixd que les politiques culturals amb pretensions democratitzadores no poden
tenir, avui, altre punt de partida que afavorir i multiplicar I'accés de la ciutadania a les
produccions culturals, aixi com contribuir a la distribucio, circulacio i difusié de les
produccions culturals. | tanmateix, aixd només pot ser el fonament i punt de partida,
perd no pas I'objectiu final, ja que, a més, cal promoure i impulsar, posant en practica
formulacions sofisticades, complexes i operatives, iniciatives que incideixin en la
capacitat creativa de les comunitats, la presa de poder cultural a carrec dels territoris
i individus, la gesti¢ de la diversitat cultural i la participaci¢ proactiva dels ciutadans
més enlla de la seva consideracié com a consumidors culturals. S6n només aquestes
politiques culturals les que poden contribuir a generar i acceptar normes i valors
compartits, aixi com consolidar els ligams necessaris per al desenvolupament de les
comunitats, reduint significativament 'aillament i I'exclusié social i prestant especial
esment a les anomenades classes no productives (excloses, en el paradigma postin-
dustrial dels processos productius, i que, en consequéncia, resten infrarepresentades
entre les audiencies i publics culturals).

Alla on fins fa relativament poc els béns culturals i artistics eren encara un senyal de
“distinci®” (com va mostrar Pierre Bourdieu) i, per tant, una de les causes de I'exclusio
cultural, ara son, i cada cop més, una forma d’integracié cultural i una via per accedir,
amb plenitud real de drets, als beneficis culturals d’'una comunitat. La neutralitat cultural
de I'Estat, defensada decades enrere per models teorics tan rellevants com els de John
Rawls o JUrgen Habermas, ha donat pas a posicionaments de més complexitat que
aposten per una clara articulacié entre politiques culturals i cohesié social. Per aix0 la
cultura i les institucions i produccions culturals han vist reforcada la seva posicio, per
la consciencia de la seva capacitat de transformar les relacions socials, donar suport a
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la diversitat i incidir en la vida i el benestar de la ciutadania. Aixo obliga a analitzar i deter-
minar les esferes de la realitat social en les quals les accions culturals repercuteixen de
manera significativa, i a identificar i mesurar el valor public i I'impacte que hi afegeixen.
’accio de la cultura i les politiques culturals en la societat produeix modificacions en
I'esfera social: el retorn social de la cultura és precisament aquell valor que la cultura
afegeix a la seva societat i que, en les dues darreres decades, ha estat objecte d’analisi,
cartografia i avaluacié ¢,

Com han assenyalat recentment Barbieri, Partal i Merino en un estudi de referencia, “la
perspectiva que han adoptat les politiques que intenten posar de manifest la importancia
de 'accio cultural per al desenvolupament de les societats, perd també la de moltes de
les investigacions cientifiques sobre aquesta questio, ha centrat la seva atencié sobre les
externalitats de la cultura. S’emfatitza la suposada capacitat de les politiques culturals
per contribuir al desenvolupament d’altres politiques publiques sectorials, per facilitar la
consecucio dels objectius de I'accié publica en altres ambits i agendes: educacio, salut,
medi ambient, seguretat, urbanisme, etc.” ['°l. En aquest estudi s’han establert vuit
ambits d’externalitzacié de les politiques culturals que determinen els diversos ambits
d’impacte social en que és possible analitzar i avaluar els efectes de les institucions
i produccions culturals en una determinada col-lectivitat. En sintesi, sén aquests: 1)
Contribueixen a la creacio, potenciacio i manteniment de les identitats col-lectives i del
sentit de pertinenca comunitaria. 2) Promouen la generacié i acceptacié de normes i
valors compartits, que, alhora, permeten la consolidacio dels vincles necessaris per al
desenvolupament de les comunitats. 3) Fomenten el desenvolupament de comunitats
culturals (artistes, gestors, usuaris, publics, etc.), amb un alt grau d’implicaci¢ ciutadana
i amb 'augment de la participacio i I'accid col-lectiva. 4) Contribueixen al foment d’'una
idea de democracia més oberta i accessible que permet fer front als conflictes socials
en un marc simbolic. 5) Permeten revaloritzar les anomenades “classes no produc-
tives”. 6) Promouen el desenvolupament autonom dels individus i la seva creativitat per
interpretar, entendre i assumir criticament la realitat. 7) Contribueixen a la generacio i el
reconeixement de noves centralitats. |, finalment, 8) participen en la transformacio de
I'espai urba 2%,

[18] Pot trobar-se un desenvolupament més detallat a I’'apartat “Cultura i societat” de I’ Informe anual sobre
I’estat de la Cultura i de les Arts a Catalunya 2010”. Barcelona: Consell Nacional de la Cultura i de les Arts,
2010. Disponible en versio electronica:
http://www.conca.cat/media/asset_publics/resources/000/000/298/original/Informe__Anual_CoNCA_2010_
Cat.pdf [Ultima data de consulta, 18 de novembre de 2013].

[19] BaRBsiERI, Nicolds; PARTAL, Adriana; MERINO, Eva. “Nuevas politicas, nuevas miradas y metodologias de
evaluacion. {Cémo evaluar el retorno social de las politicas culturales?”, Papers. Revista de sociologia
(2011), vol. 96/nim. 2, pag. 481. Disponible en versié electronica:
https://www.academia.edu/358354/Nuevas_politicas_nuevas_miradas_y_metodologias_de_evaluacion._
Como_evaluar_el_retorno_social_de_las_politicas_culturales [Utima data de consulta, 18 de novembre de
2013].

[20] Ibid., pag. 485-490. Cf., també, en el mateix sentit, un altre estudi de referéncia al nostre pais: suBiraTs,
Joan; Fina, Xavier (ed.). “El retorn social de les politiques culturals”. Barcelona: Generalitat de Catalunya /
Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacio, 2008. Disponible en versié electronica:
http://interaccio.diba.cat/CIDOC/blogs/2013/03/05/el-retorn-social-de-les-politiques-culturals-igop-uab-
direccio-i-coord-joan-subirat [Ultima data de consulta, 18 de novembre de 2013].
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[21]

[22]

Sense que calgui entrar en els detalls técnics de la proposta de nous indicadors per
mesurar aquest retorn social de la cultura, si que pot ser il-lustratiu recordar algunes de
les propostes, dotze en concret, de I'estudi de Barbieri, Partal i Merino: 1) index sobre el
grau de diversitat cultural, social i economica de 'audiencia de les activitats culturals; 2)
index sobre el grau d’assistencia i participacié en grup en activitats culturals; 3) index de
coneixement de llenglies i de lectura dels adults; 4) index de percentatge de persones que
perceben la cultura com a benefici personal; 5) index de presencia de la innovacié social en
les organitzacions culturals publiques i privades; 6) index de distribucié de la densitat d’ac-
tivitats culturals i institucions entre els centres i les periferies; 7) index sobre I'increment del
turisme vinculat a projectes de revitalitzacio de les tradicions i el patrimoni natural i cultural
de les comunitats locals; 8) index sobre el grau de participacié de la poblacio local jove
en les activitats i programes culturals; 9) index sobre el grau de presencia en les ciutats
de comunitats de creatius i cientifics, combinat amb I'index d’inversi¢ en R+D; 10) index
de 'evolucié del valor de la propietat i del perfil socioeconomic dels residents vinculat a
les estrategies de regeneracio urbana; 11) index sobre els llocs declarats com a patrimoni
cultural i natural que sén reconeguts com a recursos en els plans de desenvolupament
territorial, i 12) index sobre els espais naturals declarats com a paisatges culturals i la seva
presencia en els programes d’activitats de les organitzacions culturals.

Dos exemples, a tall d'il-lustracio significativa, permeten veure com aquesta nova
agenda, que situa la problematica del retorn social de la cultura en el centre del debat
al voltant de les politiques culturals, és capac de posar en marxa plataformes i inicia-
tives per intervenir de forma pragmatica i critica en la realitat de la situacié. Un és la
plataforma “Accés a la Cultura”, posada en marxa I'any 2008, per la direccioé general
d’Educacio i Cultura de la Comissid Europea, en el marc de I'agenda europea per a la
cultura: una plataforma formada per unes quaranta xarxes sectorials europees (musica,
museus, arquitectura, editors, traductors, etc.)?!. 'altre és la Xarxa de Cultura per la
Inclusio Social, posada en marxa I'any 2010 a la ciutat de Barcelona, a partir de la inici-
ativa conjunta de I’Acord Ciutada per una Barcelona Inclusiva i el Consell de la Cultura
de Barcelona, amb la voluntat de connectar agents culturals i agents socials amb el
proposit d’abordar la realitat de les desigualtats culturals i impulsar iniciatives amb I'ob-
jectiu de culturitzar I'accié social i socialitzar la cultura 22,

#8

En les dues darreres décades, durant les quals s’ha desplegat el debat al voltant del
retorn social de la cultura, s’han generalitzat dos models o tendéncies principals en la

Cf. “European Audiences: 2020 and Beyond”. Luxemburg: Publications Office of the European Union,
2012. Disponible en versi6 electronica: http://ec.europa.eu/culture/our-programmes-and-actions/doc/
culture/20120904_eac_audiences-for-culture.pdf [Ultima data de consulta, 18 de novembre de 2013].

Per a més informacid, cf. http://ec.europa.eu/culture/index_en.htm

Cultura per la inclusié social a Barcelona. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2011.
Disponible en versio electronica: http://www.interarts.net/descargas/interarts900.pdf [Utima data de
consulta, 18 de novembre de 2013].
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forma d’abordar el problema. D’una banda, les teories i els posicionaments que posen
I'emfasi en les externalitats positives de les politiques culturals. Aquestes analisis s’han
centrat en de quina manera i fins a quin punt les politiques culturals i el seu suport a
les institucions i produccions culturals de tot tipus han contribuit al desenvolupament
social de les diferents col-lectivitats objecte d’analisi i el suport que han suposat en la
realitzacio d’altres objectius sectorials de les politiques publiques en els ambits de I'edu-
cacio, I'urbanisme, la seguretat, la salut i el medi ambient. Aquesta posicid, perd, no pot
amagar una certa mirada instrumental de la cultura (i de les institucions i produccions
culturals), en la mesura que legitimen I'actuacié de les politiques culturals per la seva
accio en la consecucio d’altres objectius que, per aix0, es consideren com a mes priori-
taris que els intrinsecament culturals. Es la perspectiva, per exemple, del new labourism
britanic, que va estendre la conviccid que la despesa en cultura havia de ser consi-
derada com una “inversi¢” i que el “valor” dels projectes culturals podia mesurar-se pel
retorn economic, social i educatiu, entre d’altres, dels beneficis complementaris de les
politiques culturals. Cal tenir en compte també que aquesta perspectiva, centrada en les
externalitats socials de la cultura, va suposar (i suposa encara, en determinats ambits)
una pressio afegida a molts projectes i institucions culturals, que han vist com I'atencio
a I'impacte de la cultura en altres ambits politics regia, i sovint, fins i tot, determinava,
I'orientacié de les politiques culturals, la seva programacié i les seves estrategies #°.

D’altra banda, les teories que posen I'accent en el valor public de la cultura, en rebutgen
I’'Us instrumental i defensen la necessitat d’identificar i analitzar els elements, sovint
intangibles, de I'experiencia associats a la cultura i a la participacioé en les institucions i
produccions culturals. Sense negar la importancia en I'establiment i recollida de dades
quantitatives que mesurin I'impacte de la cultura a través de les seves externalitats,
aposta per establir mecanismes de valoracié de la cultura per si mateixa, indepen-
dentment de la seva vinculacid a altres ambits de les politiques publiques. Aquesta
tendencia defensa la cultura com un bé public comu que aporta beneficis directes a
la ciutadania i a la col-lectivitat i que, per tant, produeix un impacte social, analitzable
també en termes de retorn, més enlla de la seva valoraci6 instrumental en altres ambits
diferents del cultural 24,

Val a dir que, des d’una perspectiva practica i operativa, cal considerar que els dos
enfocaments no soén contradictoris, sind més aviat complementaris. L’enfocament
instrumental, basat en el retorn a través de les externalitats de la cultura, és insuficient

[23] Cf., en aquest sentit, alguns dels treballs d’Eleonora Belfiore, professora del Centre for Cultural Policy
Studies de la Universitat de Warwick. Sobretot: “The social impacts of the arts. Myth or reality?”, dins
MIRzA, M. (ed.), Culture Vultures. Is UK arts policy damaging the arts?. Londres: Policy Exchange, 2006;
“Rethinking the Social Impact of the Arts”, International Journal of Cultural Policy 13.2 (2007); “Beyond the
‘toolkit approach’: Arts impact evaluation research and the realities of cultural policy-making”, Journal for
Cultural Research 14.2 (2010).

[24] Cf., en aquest sentit, alguns dels treballs de John Holden, professor en el Centre for Cultural Policy and
Management de la Universitat de Londres. Sobretot: Capturing Cultural Value. Londres: Demos, 2004;
Cultural Value and the Crisis of Legitimacy. Londres: Demos, 2007; Democratic Culture. Londres: Demos,
2008; Culture and Class. Londres: Counterpoint / British Council, 2010. “Democratic Culture: Opening
up the arts to everyone”, dins Arava, D. (ed.), Education in the Creative Economy. Champaign: Universitat
d’lllinois, 2010.
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sense la consideracio intrinseca del valor cultural i public de les politiques, institucions
i produccions culturals, de la mateixa manera que I’enfocament intrinsec de la cultura,
basat en els valors consubstancials i publics de la cultura (les politiques, institucions i
produccions culturals), és també insuficient, i podria contribuir al prejudici respecte a
I'excepcionalitat de I'esfera cultural com un mon al marge de la societat quan ignora
els beneficis produits per 'impacte de la seva actuacié indirecta en diversos ambits
de la vida social i economica d’una col-lectivitat. Al meu entendre és precisament la
combinacio dels dos enfocaments el que hauria de permetre la possibilitat d’abordar la
dimensié social de la cultura i el seu eventual retorn social des d’una perspectiva enri-
quidora i tedricament complexa.

D’altra banda, només la combinacio de les dues perspectives pot evitar la ingenuitat i
el paternalisme que sovint tenyeix la perspectiva del retorn social de la cultura com un
intervencionisme corrector de les desigualtats culturals que, tanmateix, deixa intactes
i intocables les desigualtats economiques i socials. Durant molt de temps, cal recor-
dar-ho, les politiques culturals han estat sotmeses, en certs ambits, a una perspectiva
segons la qual les institucions i produccions culturals podien operar com un mecanisme
politicament analeg, bé al de la policia (en la desactivacié de possibles conflictes anta-
gonistes del conflicte social), bé al dels treballadors socials (en la possible reinsercié
a l'esfera publica dels sectors de la col-lectivitat que se’n sentirien completament al
marge).

En conclusio: sense menystenir la consideracio del valor intrinsec de les produccions
culturals, sense menystenir el seu valor emancipatori, alliberador i formador de la sensi-
bilitat estetica i de 'esperit critic, sense menystenir la seva contribucié al desenvolu-
pament, economic i a la correccid de les desigualtats socials, caldria avancar en una
consideracio del retorn social de la cultura que permetés avaluar el seu impacte en la
vida i el benestar d’una col-lectivitat a partir, d’'una banda, de la produccié de beneficis en
els ambits generals de les politiques publiques no culturals i, d’altra banda, en la millora
intrinseca de la situacio cultural d’'una comunitat i en la contribucié a la correccié de
les desigualtats estrictament culturals, causa i alhora efecte de les desigualtats econo-
miques, socials i educatives. Aixo permetria, entre altres coses, abordar la capacitat de
les politiques i les institucions culturals per tal de promoure I'autonomia social, I'expe-
rimentacio formal i expressiva i la dimensié comunicativa de les produccions culturals.
En la interrelaciod entre aquestes tres variables estan en joc les relacions futures entre
cultura i politica, que constitueixen el rerefons, en realitat, en que s’emmarca qualsevol
discussio al voltant del retorn social de la cultura.
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Ponencia
Tena Busquets

He de dir que estic molt contenta de ser avui aqui i compartir sessid amb aquests
senyors tan importants, als quals he tingut de mestres en moments diversos de la
meva trajectoria personal i professional. De la ponencia d’en Xavier Antich he de dir que
m’ha agradat molt el seu itinerari per diversos moments del passat historic, des de la
[llustracio, passant per Adorno i Bourdieu, fins als anys noranta, moment en el qual ell
ha situat aquest nou paradigma i la responsabilitat social que tenim els que treballem
en cultura, perque d’alguna manera sembla que ens hagim quedat en aquell moment
de I’Adorno. No som en el postfordisme, en aquest pais sembla que siguem gairebé en
el prefordisme. Esta bé tenir aquesta perspectiva teorica a I’entorn de la nostra feina,
perque ens ajuda una mica a situar-nos i a treballar.

Com que m’imagino que ells seran molt més teorics, jo, que séc una “obrera de la
cultura” i que estic cada dia al peu del cand intentant portar a la practica aixd que
hem estat parlant, crec que hauriem d’intentar treballar cada cop més en aquesta nova
dimensié social pel que fa al paper que han de tenir els equipaments escenics, sobretot
els d’ambit local, que sén els que jo conec millor. Més que funcié social, jo en diria
responsabilitat social, és a dir, que no és una cosa que puguem O No exercir, sind que es
tracta d’un deure que tenim. El nostre paper, pel que fa a aquests equipaments d’ambit
local, i enmig del munt de paperassa que hem de resoldre cada dia, €s intentar tenir
també aquesta altra part. A mi sempre m’agrada dir que jo vull ser directora artistica,
jo no vull ser programadora d’un teatre, perque la cosa aquesta de programador ens
retorna una mica a aquesta epoca que d’alguna manera hauriem d’haver superat. Com
diu la meva amiga Margarida Troguet, del Teatre de I'Escorxador de Lleida, hem de
superar una mica aquesta cosa de comprar un producte que fan a Barcelona i que la
nostra feina consisteixi només a tallar-lo a trossets i vendre’l en format d’entrada. Si
superem aixo superem també una mica la cosa aguesta del programador per conver-
tir-nos en directors artistics en el sentit de construir un projecte i no tant una progra-
macio, que potser seria 'altre gran canvi: superar el teatre com a equipament per parlar
una mica d’aquests projectes d’arts esceniques d’ambit local, i aixd penso que ens
donaria una mica més de marge per poder pensar en aquesta funcié social.

Voldria llegir un text molt breu d’'una amiga portuguesa que es diu Claudia Galhos, jo
crec que explica el que hauria de ser la nostra feina en aquest nou model. Ella diu: “En
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aquesta practica, en qué cadascun de nosaltres es tira per una finestra, es posa en
qUestio la naturalesa del programador i del seu paper en relacié amb els artistes i els
programadors. Actualment hi ha tota una dinamica de creacid que pot tenir moments
de visibilitat, presentacié d’espectacles, perd que s’alimenta d’una estructura molt més
complexa, que funciona de manera continua i que genera molts altres moments de
contacte o de trobada, de mirades exteriors amb el que s’esta produint, glestionant,
experimentant, i que és molt fonamental, tot i que poques vegades és compres des de
I'ambit politic i institucional. Els moments d’invisibilitat en I'organitzacié de la vida d’un
artista, o d’'una estructura, o d’'unainstitucio, no es limiten a la presentacio d’espectacles,
sind que hi ha una creixent necessitat de defensa de la invisibilitat, que esdevé visible
en un espai reservat, protegit i complice, mitjancant laboratoris de recerca i materials
compartits d’un procés creatiu que encara es troba en fase de desenvolupament, o la
creacié de consumibles que ja no tenen forma d’espectacle. Cada vegada més, fins i
tot en les logiques dels grans festivals enfocats a les arts escéniques contemporanies,
es desdoblen en I'oferta programes paral-lels de conferencies, debats, presentacions...
Es tota una logica de programacié que no s’exhaureix en la mera presentacié de peces
i que, per tant, desafia la lbgica més estructurada de la forma de mercat de consum de
lart”.

Aquestes dinamiques sorgeixen d’un quiestionament profund que busca noves formes
de relacid entre programadors, artistes i publics (que em sembla que una mica és
aquest canvi de model que ens insinuava al final del cami en Xavier Antich). Per tant, el
que jo proposo és que d’alguna manera des dels equipaments escenics d’ambit local
puguem treballar més amb experiencies, construint experiencia al voltant de les arts
esceniques, més que No pas en la mera compravenda del producte i el puzle de les
entrades, i treballar amb els ciutadans més que no pas amb els consumidors de cultura.
Aqui faria una “antifalca” en el sentit de critica a la institucio, a la Generalitat, perque les
politiques que s’estan duent a terme penso que van en un sentit absolutament contrari:
estem creant consumidors amb sistemes de carnets i de coses que no potencien el
public; d'alguna manera, estem tornant a afavorir el consum més que no pas crear
ciutadans actius culturalment, ni tampoc en el sentit de poder construir experiencies,
perque t'acaben ajudant en funcié de la factura que puguis presentar, i una experiencia
rarament es pot defensar amb una factura. Per tant, penso que els reptes que tenim
son, d’una banda, construir programacions politiques en el sentit primigeni, és a dir, que
suposin experiencies per als ciutadans, programacions creatives, perque és el nostre
ambit de treball, i sobretot marcar-nos el repte de continuar aprenent i tenir molt clar
que estem en un ambit que evoluciona constantment i que si volem estar al costat
dels ciutadans i tenir aquest retorn social hem d’estar plantejant-nos continuament que
treballem en un repte constant.
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Ponéencia
Ramon Simoé

La casualitat ha fet que els dos o tres Ultims anys m’hagin agafat creant o intentant fer
projectes d’abast tedricament municipal. Primer, perqué em van encarregar un projecte
per als teatres municipals de Tarragona quan s’estava a punt d’obrir el nou teatre, un
projecte que com és logic i com és el desti de tots els projectes és en un calaix. Vaig
partir de consideracions com les que proposa en Xavier Antich en la seva conferéncia.
Després va venir el Grec, i potser per aquesta mania persecutoria de la nostra formacio,
segons la qual som incapagos de fer una cosa sense intentar projectar on anem, vaig fer
unes linies d’actuacié del Grec que es van escriure, son alla, estan aprovades, etc. | val
a dir que gracies a Tarragona vaig tenir la feina mig feta, només em va tocar adaptar-la
una mica a una realitat, en la qual partiem de totes aquestes necessitats i problemes
que han estat tocats aqui.

Hi ha una frase que potser a en Xavier Antich no li agrada utilitzar, perd a mi, si: vivim en
una societat neoliberal, i penso que autodestructiva; aquesta societat, una de les coses
que ha fet millor és destruir la identitat col-lectiva. No cal citar alld de la Thatcher de
sempre, que la societat no existeix i només hi ha individus, o aquella cosa del Sarkozy,
segons la qual no hi ha experiencies comunitaries, sind experiencies individuals, i aixi
anar fent. D’exemples, en tenim molts, i sabem que aix0 neix als Estats Units uns
anys abans, pero la Thatcher hi va tenir alguna cosa a veure. Aquesta destruccio de la
identitat col-lectiva porta, al meu entendre, a la destruccio del procés de coneixement
que és inherent a qualsevol sistema social. Un procés que es basa en I'intercanvi i que
a mi m’'agradaria pensar, com algunes vegades ha proposat en Jorge Wagensberg,
que aquest intercanvi de cultura és abans que res una conversa. Segons Wagensberg,
que és una mica peripatetic, aquesta conversa és alld que permet que ens reciclem i
que inventem algunes coses. Per que ho dic, aixo? Perqué a I’hora de plantejar-se una
gestio, un procés de programacio, a I’hora de pensar en una accié cultural 0 en un
teatre, hi ha dues coses que s6n molt importants. La primera és renunciar una mica
al concepte patrimonial de la cultura, patrimonial en el sentit de “jo tinc una cosa, és
meva, i si vols te I'explico” o “tinc una cosa, €s meva, i si vols la pots venir a veure”,
tipus museu, com si diguéssim. D’una banda, aixo, i, de I'altra, pensar, com us deia,
que hi ha un procés lligat a aquest concepte patrimonial de la cultura, el procés de la
“raonabilitat”, és a dir, que dins de I'ambit cultural cal “ser raonable”. Aixo, des del meu
punt de vista, és un error de I'algcada d’'un campanar. Ser raonable significa moure’s o
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crear en uns parametres dins de I'establert. Com silarad i l'art (i tornarem un momentet
a Schiller, Kant i companyia), la raé pensada en temps de la ll-lustracio, és la raé que
ens permet crear temes, la rad que ens permet descobrir coses. No és la rad “raonable”
del neoliberalisme, és una altra cosa. | a I'nora de programar un teatre, el que faig és
veure la cultura com a accio que intenta raonar sobre la realitat i proposar alguna cosa.

Com es fa aixd? Con es tradueix aguesta conversa, com es trasllada tota aquesta
teoria mal explicada en tres paraules ara mateix? Es trasllada en un teatre amb l'intent
de fer veure que si la cultura és una conversa, si l'intercanvi d’informacié és important,
si el descobriment s’instal-la en aquesta conversa, cal pensar que 'actitud davant del
treball en un teatre, davant de la programacio d’un teatre, ha de ser, com deia la Tena,
activa. Es a dir, que hem d’intentar, tal com deia en Xavier, i en aixd estem absolutament
d’acord, la proactivitat. Hem d’intentar que, d’una banda, ningl no se senti exclos, i,
d’altra banda, que 'espectador pugui entrar amb nosaltres a parlar del que li estem
proposant, no només a escoltar, i, aleshores, amb aquest sistema “conversacional”,
intentar que aquest sistema de comunicacio acabi generant alguna cosa possible.

A I'hora de plantejar la programacio, doncs, i entendre el teatre com un acte de comu-
nicacio productiu, com aquest intercanvi productiu, quan em plantejava la manera de
treballar en un teatre o en un festival, sempre he considerat tres punts de vista: el punt
de vista de la produccio, el punt de vista de I'exhibicié i el punt de vista de la formacio;
sense aquestes tres potes em sembla que avui dia no podem tirar endavant un procés
de relacio amb la comunitat, perque tant la produccio, com I'exhibicié i com la formacio
generen, o han d’ajudar-nos a regenerar, a tornar a vestir en la mesura del possible, una
minima identitat col-lectiva, des del meu punt de vista trencada. Aquesta identitat col-
lectiva només es podria formar a través del procés emancipatori que suposa un dialeg
cultural obert i potent. Cultura és accid, cultura és emancipacio, continuo entenent-ho
aixi, sé¢ vell, Adorno m’agrada... Es un cami que Adorno anunciava en el seu moment,
no nomes Adorno, sind també tots els altres que han vingut al seu darrere, i que no hem
arribat a consolidar. Penseu que aixd0 Adorno i tota aquesta gent ho estaven escrivint
als anys quaranta, que arriba al carrer a final dels cinquanta i que a finaldel seixanta
als Estats Units ja s’esta instal-lant el neoliberalisme, és a dir, que tot aixd no ha tingut
temps de generar res, perque els que tenien I’'oportunitat i el poder ja es van encarregar
de carregar-s’ho.

Una ultima cosa per tancar. Jo crec que quan parlem d’avaluacio, que és aquella cosa
que ens fa tanta por, quan parlem, per exemple, d’externalitzacio... deixeu-me que us
expliqui una anecdota molt, molt petita a proposit de I'externalitzacié. Fa una setmana i
mitja vaig ser a Mila en una reunié de cultura per tal d’estudiar la possibilitat d’engegar
un projecte europeu que plantegés una relacié especial entre les arts escéniques i la
ciencia, en la qual hi havia representants d’aixd que es coneix com “els quatre motors
d’Europa” (bé, els tres motors i Catalunya). Comengavem a parlar de que fariem i de
com ho fariem, i la representant de la regié de Llombardia immediatament va treure
aquest tema (i a més el va treure d’una forma per mi poc discreta). Va dir “nosaltres ara
tenim un centre d’interes en les nostres politiques publiques que és el menjar. Aleshores
hauriem d’aprofitar aquest programa europeu que estem preparant per fer espectacles
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sobre el menjar”. Entusiasmat amb la idea vaig pensar que potser hauriem de cridar
en Ferran Adria, no ho sé, a fer alguna cosa... Vull dir que totes aquestes coses que
semblen aparentment bones idees... Ho diré aixi de clar: jo penso que convertir I'art en
un aparell de propaganda de les politiques publiques €s un error. Quan nosaltres estem
parlant de politiques publiques, és a dir, aquesta proposta del menjar, jo de seguida hi
vaig veure al darrere la indUstria agroalimentaria llombarda, que és importantissima. |
acabes demanant-te qué estem fent. Nosaltres voliem prendre part en un programa
europeu que permetés que la ciencia (i justament vaig parlar de tu, Pepe, dient que
estaves fent dramaturgia a través de les “neurones mirall”, i em van mirar amb una cara
indescriptible), pero realment és aixo el que hem de fer?

L'altra pregunta és si quan parlem del teatre social (Que jo penso que se n’ha de fer) i
quan parlem d’agafar els festivals i farcir-los de coses, és a dir, d’objectes culturals no
estrictament teatrals (que ens van molt bé per la mediacio i tot aixo, jo ja ho entenc),
sorgeix el risc d’una confusio que per mi és perillosa. Jo crec que aixo s’ha de fer, jo crec
que, com us deia abans, hi ha una part de formacio, de pedagogia, de fer accessible,
que I'espectador pugui “llegir”, interpretar i fer Util per a ell tot allo, perd al mateix temps
hi ha un perill terrible, sobretot en periodes de crisi economica, que és confondre I'ex-
periencia cultural, que esta molt bé i és necessaria, amb I'art, que és tota una altra cosa.
Compte, doncs, perque moltes vegades diem “vestim tot aix0” i acabem fent festivals
que només son conferencies, o acabem fent programacions de teatres que només sén
activitats paral-leles. Perqué podem acabar justificant unes politiques i unes maneres de
fer que releguen a I'titim extrem la produccio artistica, que finalment és la mare dels ous
de tot aix0. Hi ha moltes politiques que allo que fan és reduir la possibilitat de produccio
al minim. | si reduim la possibilitat de produccio al minim, quée oferirem? qué donarem?
queé tindran els nostres espectadors?
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Ponéencia
José Sanchis Sinisterra

No sé si em salto una mica el marc conceptual. Em sembla que si, perod havia preparat
els deures abans de rebre la ponencia de Xavier Antich. Celebro que en Ramon
Simoé hagi citat Jorge Wagensberg, perque em basaré en una proposta que fa Jorge
Wagensberg en un dels seus darrers llibres, Las raices triviales de lo fundamental, en el
qual, partint d’'un plantejament evolucionista i sistemic (dos ambits conceptuals en els
quals m’interessa moure’m per tal de mirar el teatre des de fora del mateix teatre i evitar
aquella tendencia endogamica, fins i tot dins de la mateixa reflexio teatral), formula sis
estrategies, no només dels individus vius sind de la totalitat de la dinamica evolutiva, que
tenen lloc als sistemes vius quan la incertesa de I’entorn es fa present. Reflexionant des
de fa un cert temps sobre aquestes sis estrategies he intentat projectar-les al fet teatral,
perque sens dubte la incertesa en el sector cada cop és més important, i no només en
I’ambit economic o politic, sind també en I'antropologic: la cultura de les pantalletes, la
pseudocomunicacio i la pseudointeraccio, i el no ser mai alla on s’és, sin6 al lloc del qual
ens arriba el missatge, crec que esta canviant molt rapidament I'ésser huma, la relacio
amb I'entorn i, sobretot, la relacié entre les persones.

Que té a veure tot aixd amb el teatre? A mi m’agrada pensar des de parametres extem-
poranis, i puc citar veritablement conceptes molt abstractes que jo considero que
son alternatives a la situacio, no tant a les politiques municipals, sind a la capacitat de
supervivencia del fet teatral, del fenomen teatral, i també experiencies concretes que he
conegut i estic coneixent tant a altres paisos, també a Espanya, com alld que, d’alguna
manera, estem intentant fer al Nuevo Teatro Fronterizo al barri de Lavapiés de Madrid,
que és per mi una mica un prototipus del que sera el mén del futur, una multiculturalitat
naturalment no harmonica, pero inevitablement viva.

La primera de les estratégies és canviar d’entorn, mitjancant la mobilitat. Jo
podria dir que ja ho he fet, aixd. No és que hagi sortit del sistema, no he sortit del
teatre, pero estic en una zona que podriem considerar “feréstega” o “assilvestrada”.
El fet d’haver obert ara fa tres anys a la zona de Lavapiés una vella cotilleria, rascant
parets amb les mans, i que gracies a la col-laboracié de la gent del barri s’hagi convertit
en un espai de recerca i no en una sala, implica ja una certa vocacio per sortir fora del
sistema i, per tant, canviar d’entorn. Alhora som molt conscients que estan sorgint
una gran quantitat d’espais molt alternatius. La fructifera realitat de les sales anome-
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nades “alternatives” al llarg dels anys vuitanta i noranta esta sent substituida per un
altra mena de sales que podriem anomenar “clandestines” o “il-legals”; a Madrid n’hi
ha moltes, a Barcelona, també, i en moltes ciutats europees i llatinoamericanes es fa
teatre fins i tot en un pis per a un espectador per funcid. A La Casa de la Portera de
Madrid caben 14 o 15 espectadors, a Buenos Aires hi ha molts espais que no tenen
res a veure amb el sistema teatral. Timbre 4, per exemple, I'espai de Tolcachir, era casa
seva. | alla va comencar a fer teatre. Aquesta proliferaci¢ de trobades teatrals en espais
molt alternatius té a veure amb aquest canvi d’entorn que molta gent de teatre esta
escollint com a alternativa a la incertesa i a la pobra obsolescéncia del sistema (amb
perdd). Evidentment, en aquest canviar d’entorn es planteja com a requeriment vital la
reactivacioé de circuits culturals. Aquestes experiencies tan localistes, tan particularistes,
fins i tot tan domeéstiques, només sobreviuen si s’estableixen relacions de circulacio, de
tal forma que un mateix espectacle pot estar a La Casa de la Portera, tres dies en un
lloc i set dies en un altre, movent-se. Perd per aixod cal crear circuits, i aquesta és una
tasca de politica cultural. De fet, al barri de Lavapiés esta comencant a promoure’s,
per iniciativa de Juan Diego Botto i Alberto San Juan, la creacié d’una xarxa d’espais
que ja dic que, més que alternatius, son semilegals o0 semiclandestins del mateix barri.
Pero tenim molts altres espais per canviar d’entorn: hi ha el carrer, hi ha la plaga, que
va estar a punt de convertir-se en una nova agora, i jo recordo que tots els cops que
vaig anar a la Puerta del Sol durant el 15-M, allo que més m’indignava era que no hi fos
el teatre, que I'accié teatral no fos present en aquella mena d’assemblees en les quals
es van debatre tantes coses, i tantes coses van quedar sense resoldre. Es a dir, que
I'experiencia de dur el teatre fora del teatre, que ja va tenir lloc al llarg dels anys seixanta
i setanta, durant el gran periode de renovacié de 'accio teatral, avui dia prolifera a tot
arreu, amb algunes particularitats que recentment he pogut coneixer a I’America Llatina,
com el fet de treballar en “llocs amb memoria”. Hi ha paisos on els grups de teatre trien
algun lloc de la ciutat on han succeit fets sagnants que la politica i els mitjans de comu-
nicacié intenten fer oblidar, i representen, reactiven, I'esdeveniment en el mateix lloc
dels fets. Fa uns anys vaig tenir oportunitat d’assistir a Medellin (Colombia) a una opera
urbana que tenia lloc en un dels barris de la ciutat on hi havia hagut violencia paramilitar
i assassinats de tota mena. A Rio de Janeiro, en una preso de dones, es va representar
també un espectacle que, en certa mesura, estava impregnat de la memoria d’aquell
lloc, d’allo que aquelles dones havien viscut en aquell indret.

La segona possibilitat és canviar I’entorn, millorant-lo o destruint-lo. Aixo proba-
blement queda fora de les possibilitats de la gent de teatre... Tanmateix, la pregunta
és si des de la creacio i des de la practica social podem incidir sobre el poder politic
i mediatic. Aquesta és la gran questio i la gran incognita per a mi i per a molta gent
que som en aquesta frontera. Allo que si que tenim clar és que voler canviar I'entorn
també té a veure, per exemple, amb voler canviar el public, adregar-nos al “no-public”,
buscar-lo. Perquée d’alguna manera el nostre entorn no només és I'espai fisic, és a dir,
els teatres, sind també el public. | el public que freqlienta el teatre és un public bastant
regular, i forca delimitat sociologicament. Hi ha moltes experiencies d’anar a cercar el
“no-public”, i no només a llocs normalitzats de la ciutat, sind també a d’altres de menys
accessibles, com presons, manicomis... Accedir al no public és una alternativa fona-
mental, perqué sens dubte un sistema teatral excessivament autogenerat acaba erosi-
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onant-se i creant una dialéctica d’oferta i demanda forga esteril; en canvi, anar a buscar
el no public i intentar convertir-lo en participant ens posa, en certa mesura, un desafia-
ment. Totes aquestes practiques que podriem anotar, per exemple, altres formes de
finangcament, que ja sabem que s’estan produint, ja sabem que no seguirem depenent
de les subvencions (i aqui encara, a Catalunya, aix0 és el paradis comparat amb altres
territoris, no només d’Espanya, sind també d’altres paisos), pero les formes alternatives
de finangament han comencat a sorgir pertot, i aixo, al meu entendre, també és canviar
'entorn. En qualsevol cas, podriem resumir-ho com “esquivar els requeriments del
mercat”. L'entorn esta dominat absolutament pel mercat, des de la politica, els mitjans,
etc. Aleshores, intentem buscar escletxes des de les quals la relacio entre creadors i
ciutadans pugui ser modificable.

La tercera dinamica seria canviar, mutar el propi individu o organitzacié. Els
factors determinants de la identitat que es modifiquen poden fer possible que el sistema
sobrevisqui. Caldria aqui fer tot un programa estétic sobre quin teatre per a quin public,
quin teatre per a quins temps, o0 quin teatre per a quins contextos, i no és el moment
adient. Es evident que és del tot necessaria una “liposuccié”, jo ja demanava la lipo-
succi6 dels directors ara fa vint anys, i crec que avui tot el fet teatral ha de sotmetre’s a
un aprimament, una minoritzacid, un empobriment, en el bon sentit, en el sentit potser
grotowskia, o en el sentit potser de Peter Brook, quan parlava d’aquella mena de “teatre
mal fet”, pobre, renunciar als fastos, tot i que sovint els suports institucionals ofeguen el
teatre. Cal sens dubte repensar el teatre permanentment. La recerca és del tot indispen-
sable, no es pot intentar canviar alguna cosa en els espectadors si no ens adonem que
els espectadors estan canviant, que la sensibilitat col-lectiva esta canviant tambég, i el
teatre necessita revisar permanentment els seus mecanismes estétics. En el cas concret
dels treballs que estic elaborant a Madrid i en altres llocs, estic parlant de la necessitat
de tendir vers un teatre “perimimétic”, perd no és el moment de parlar d’aquesta mena
de conceptes. Ras i curt, el principi de la “mimesi”, basat en una dinamica d’identifica-
cions, ja no ens és valid, la fascinacio pel “veure” la desenvolupa molt millor el cinema,
la televisio, etc., aleshores el teatre ha d’orientar-se a altres coses que es produeixen i
que voregen allo mimetic sense fer-ho de forma massiva.

El quart mecanisme és anticipar-se als factors adversos, fonamentalment a
través de I'increment de la percepcio i/o I'increment del coneixement, la informacio, el
saber sobre aquell entorn. Hi ha una qUestié que en el meu cas, probablement a causa
del nomadisme que practico, resulta gairebé indispensable, que és allb que anomeno
“informacio global dispersa”. De vegades tendim a cercar la informacié d’allb que esta
succeint en els grans centres irradiadors de cultura, les grans capitals europees i ameri-
canes, i, en canvi, on s’estan esdevenint coses veritablement importants és en petits
racons del planeta, als quals no arriben els mitjans, i alla tenen lloc experiments verita-
blement interessants de connexié del teatre amb dones que han estat utilitzades com a
cap de turc en determinades confrontacions bel-liques, o les mares, ja no les Mares de
la Plaza de Mayo argentines, sin6 les Mares de la Candelaria, per exemple, a Colombia...
En aquests territoris passen coses de les quals generalment no tenim informacio. Ara,
per exemple, gracies a Internet potser podem coneixer-les una mica més, pero cal
esmercar temps a buscar-les, i aquest treball ja em sembla important. La recerca i I'ex-
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perimentacié son indispensables, no només en aspectes estétics, sociologics o antro-
pologics, sind evidentment també en les ciencies. A mi la neurociencia m’esta resultant
molt util, si més no aixd em penso, perd també la teoria general de sistemes, la fisica
quantica, la teoria del caos... Totes aquestes conquestes del pensament cientific son
indispensables, perque tal com ja deia Bertolt Brecht als anys quaranta o cinquanta,
“som els fills d’una era cientifica”, i aquesta és una circumstancia que no podem passar
per alt a I’'hora de practicar qualsevol activitat artistica. Perd també la historia del teatre,
el revisar i estudiar la historia del teatre, sovint ens pot donar sorpreses. L’afany d’estar
al dia i de connectar-nos amb I'ultramodernitat sovint ens fa oblidar experiéncies que
potser han quedat fora dels focus i que a hores d’ara mereixen ser visitades. Considero
que el concepte de supervivencia de Walter Benjamin i de Didi-Huberman és absolu-
tament vital en la comprensio i el coneixement del fet teatral.

La cinquena estratégia és associar-se amb individus de la mateixa espécie:
parella, familia, colonia, obtenir beneficis reduint part de la propia identitat per tal de
sumar-se a una col-lectivitat d’individus de la mateixa especie. Contra I'individualisme i
I'“star-system” una mica barroer, promogut durant els vuitanta i els noranta en el terreny
teatral, que, aqui, a Catalunya, jo vaig notar molt, s’esta duent a terme un cert retorn a la
grupalitat. No cal dir que a Italia, a ’America Llatina, a molts paisos com el Brasil, aquesta
grupalitat mai no va desapareixer, i aqui a Espanya es comenca a veure que la gent ja
no esta tan obsessionada per destacar individualment, sind que s’interessa per formar
col-lectius, i aixd és positiu. La cooperacio pot orientar-se a tasques de produccio, perdo
tal com estem fent al Nuevo Teatro Fronterizo, també pot ser per a projectes de recerca.
Des de fa un parell d’anys s’ha format un “col-laboratori” on estem investigant aspectes
de la dramaturgia actoral, i aquest col-lectiu, malgrat que es va formar per atzar, ja s’ha
convertit practicament en un grup, té necessitat d’existir com a grup. El retorn de la
grupalitat fins i tot es manifesta en tasques de tipus autoral. Els projectes d’escriptura
col-lectiva son cada cop més freqlients. La soledat de I'autor i el narcisisme de I'autor
cada cop més es veuen questionats per projectes on diversos autors, coordinats per
algu, produeixen un text plural, i aixod també té a veure amb I'associar-se. En darrer lloc,
cal destacar I'emergencia de projectes de cocreacio i coproduccio interterritorials. Aixd
ja s’esta fent a molts llocs, sortir del col-lectiu identitari i establir un projecte amb un
escenograf d’aquest pais, o d’aquest territori, un director d’aqui, un actor d’alla. Aixo
comenca a ser normal, ho fan les institucions, en base a conceptes d’excel-lencia que
al meu entendre son forga perillosos, tot i que n’hi ha d’altres, potser no tant excel-lents,
on es formen aquesta mena de vincles interterritorials.

Finalment, la sisena alternativa o possibilitat de superacié de la incertesa de
I’entorn seria fondre’s amb individus d’altres espécies. Es a dir, la simbiosi, pero
també el parasitisme, el mutualisme. Podem trobar una bona metafora en la interdis-
ciplinarietat que sol haver-hi entre les disciplines artistiques, el teatre s’uneix amb la
dansa, amb linstal-lacionisme, el videoart; tota aquesta mena de productes que, de
fet, serien formes de mutualisme o simbiosi de les arts, i aixd dependra de qui ho porti,
perd també el fet de formar aliances creadores, per exemple, en el nostre cas, amb un
grup de cientifics (dema passat s’estrena a Truijillo un espectacle sorgit del Nuevo Teatro
Fronterizo, sobre els “multiversos”, a carrec d’una associacio de cientifics interessats a
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fer servir el teatre com a mode de divulgacio). Ja hi ha diversos projectes. També tenim
connexié amb I'Institut de Filosofia del CSIC: la relacié entre filosofia i teatre, repensar
el teatre des de la filosofia, és absolutament indispensable, tot perllongant la polemica
entre Platd i Gorgies: és possible pensar en imatges, en figures, en ficcions? Pot el
teatre contenir filosofia, contenir pensament? Es pot combatre el raquitisme conceptual
que predomina en el nostre teatre i recuperar alld que va ser en altres moments? |, en
definitiva, altres tipus de maridatges amb “individus d’altres espécies”: en el nostre cas
hi ha una mena d’estranya simbiosi amb “Le Monde diplomatique” en espanyol, una
publicacid periddica de pensament politic critic que realitza a Madrid (com també fa
a altres ciutats) una serie d’activitats a La Casa Encendida, amb els quals ens estem
integrant en una serie d’activitats que tenen a veure amb el teatre, la literatura, la politica,
i estem creant un estrany organisme.

Acabo aquest balan¢ que, per mi, és positiu. Crec que estan canviant coses, no neces-

sariament a partir d’iniciatives institucionals, siné a partir d’aquesta efervescencia de les
lluernes que van encenent llumets fugacos alla on no arriben els focus del poder.
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Ponencia
El culte a la cultura
Manuel Delgado

Que és allo que anomenem cultura? Quan els antropolegs parlem de cultura —tot i que
hi ha diverses definicions—, solem referir-nos a la forma que adopten les relacions socials
o al conjunt de tecnologies materials o ideacionals que els membres d’una societat
utilitzen per relacionar-se entre siiamb la resta de I'univers. Ara bé, en la majoria d’opor-
tunitats I'4s que es fa del terme apunta més aviat a un camp difus, perd suposadament
exempt, en que s’integren —de manera poc clarificada— tot un reguitzell de produccions
per a les quals es consensua una valoracid especial. Aquest concepte de cultura es
comporta justament com alld que els antropolegs designem com un sistema cultural,
és a dir, un sistema de significats compartits, expressat en un ordre de representacions
i que resulta comunicable a través de simbols. En el si d’aquest sistema es veurien inte-
grades persones, activitats i productes que reben la seva homologacié com a culturals a
partir de judicis emanats per una casta especial constituida per especialistes autoritzats
en exclusiva per fer-ho. L'espai d’allo cultural genera actuacions publiques o privades a
les quals s’al-ludeix com a politica, iniciativa, financament, gestio, promocio... cultural,
que centren I'activitat de departaments, regidories, associacions, direccions generals...
de Cultura, aixi com d’industries, agents, serveis, consum, sectors... culturals, que es
desenvolupen en temps 0 espais que s’exhibeixen com a equipaments, instal-lacions,
festivals, mercats, plataformes, territoris... no menys culturals.

En cap d’aquestes instancies o activitats concretes que s’anuncien com a “culturals”
s’insinua el minim intent per establir qué és el que cal entendre amb el terme cultura i,
quan s’assaja, les definicions propiciades son d’una vaguetat absoluta. A la practica, €l
que s’incorpora en aquest territori presumit com a segregable pot inventariar-se a partir
dels temes als quals es refereixen les revistes especialitzades anomenades culturals, o
les seccions o suplements “de cultura” de la premsa periodica: llibres, arts plastiques,
“pensament”, musica classica, teatre, cinema “d’autor”, dansa, patrimoni historic, arqui-
tectura, museus... Aquesta idea es correspon forca bé amb la idea de cultura “d’elits”,
que bé podriem designar Cultura, amb majuscules, per distingir-la d’altres expressions
formals d’amplia acceptacié pel public en general i que solen agrupar-se sota el capitol
—no gaire clar tampoc— de cultura de masses, les manifestacions més menyspreables de
la qual serien les que es classifiquen com a kitsch, carrinclona, cursi, esnob, etc. Aquesta
oposicid seria identica a la que podriem establir entre qualitat/quantitat, elegancia/
vulgaritat, creaci¢/produccio, coneixement/ignorancia... Aquests contrastos han estat
reconeguts per la sociologia classica amb la tipificacié de les persones en funcio dels
seus gustos: highbrow (‘celles altes’), middlebrow (‘celles mitjanes’) i lowbrow (‘celles
baixes’). La Cultura s’identificaria amb els gustos de la gent higbrow, en oposici¢ a la
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masscult, cultura vulgar o de masses —produccions superficials, formalment i simbo-
licament pobres—, perd no menys a la midcult, formada per productes pseudocultes,
pretensiosos, afectats, que captiven la petita burgesia i els intel-lectuals postissos i que
entre nosaltres s’associaria amb la idea de cultureta.

Els criteris del gust personal sén els que permeten als individus exercir una adhesio a
cadascun dels nivells en que poden ser dividides les produccions estétiques o intel-
lectuals, de les quals només el més elevat apareix com a mereixedor d’una plena legi-
timacié. Aquestes orientacions del gust personal tenen una doble virtut ordenadora.
Es cert que, d’una banda, reflecteixen amb forga exactitud la divisid social en classes
economiques, pero, al mateix temps, generen un entramat social paral-lel a partir de la
seva propia capacitat taxonomica, la qual permet que les persones s’enclassin a partir
de la seva adscripcié als émfasis de cadascun dels estrats culturals reconeixibles. Es
aixo el que ens permet parlar de persones de més o menys cultura, o d’un nivell cultural
alt o baix. Aquest valor classificador dels individus a partir de la intensitat de les seves
adhesions culturals és el que delata I'origen etimologic del valor cultura, en I'accepcio
llatina del terme, és a dir, com a cultiu o aprofitament de la terra, perd també del cos i
de I'anima.

La cultura s’assimila a la bindung dels idealistes alemanys —-Goethe, Hegel, Schiller...—,
és a dir, a la formacio intel-lectual, estética i moral de I'ésser huma, alld que li permet
viure plenament la seva propia autenticitat. El contrast entre una persona que, mitjangant
I'exquisitat de les seves aficions de temps lliure, participa en els estrats més sofisticats
de la Cultura, respecte d’aquella altra que hi manté una relacié escassa o nul-la, és del
tipus cru/cuit o salvatge/domesticat, en que la materia que cal condimentar o ensinistrar
és I'esperit de cadascu. Es aixo el que ens permet parlar de subjectes més o menys
cultivats, per tal de donar a entendre el seu grau de proximitat a un estat de naturalesa
no treballada i, en consequencia, justificar una valoracid més baixa —valoracio, per cert,
que els col-loca naturalment entre els sectors sotmesos de la societat en que solen
trobar-se practicament sempre. La persona “sense cultura”, “de poca cultura”, “amb un
nivell cultural baix”, etc., s’apartaria d’'un ordre simbolic considerat com el més legitim i
legitimat de tots i es veuria abocada a generar envers ell mateix sentiments d’infraccio,
error, vergonya..., precisament per ser posseidor d'un volum baix del que Bourdieu
anomena capital cultural.

La funcio social de la Cultura com a ambit especific té, doncs, un doble paper. Distingeix
aquells que s’hi relacionen, ordenant-los verticalment en funci¢ del grau de frequencia
i/o d’intensitat d’aquest contacte. De fet, el contacte massiu amb la Cultura suposa una
mena de critica de masses a la cultura de masses, o, si es vol, una critica popular de la
cultura popular. Perd al mateix temps que segrega de la resta aquells que s’hi acosten
devotament per rebre els seus beneficis simbolics, la Cultura els homogeneitza, puix que
els reuneix, els fa combregar amb molts d’altres amb aquest mateix objectiu cultural, del
que gaudeixen. La dialectica dels usos culturals implica singularitzacio, car diferencia
uns individus dels altres per la seva adscripci6 als valors “culturals”, pero, també, massi-
ficacio, atés que propicia I'agrupament d’un public de vegades ben nombrds al voltant
de I'afer cultural distingit i distingidor.
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Aquesta condici6 dialectica, amb el seu fals aspecte de paradoxa, reclama seguir
una altra pista etimologica: la que fa del cultor llati no sols un “llaurador”, sind també
un “adorador” o “persona que ret homenatge als déus”. En efecte, la paraula cultura
esta igualment associada a la nocié de culte com a practica de la religio. Aixo seria
adient en la conceptualitzacio que feiem abans de la Cultura com a sistema cultural,
en la mesura que justament ha estat la religié un dels exemples que millor ha posat
de manifest els nivells de poder que poden assolir certs dispositius de representacio
basats en simbols que s’han convertit en sagrats. Més en concret, tota idea de
cultura és inseparable de la seva génesi teologica, derivada d’alld que I'escolastica
cristiana concebé com el regne de la gracia com a domini oposat al regne de la
naturalesa. Més en concret, la nocié de cultura no constitueix res més que una
transformacio laica d’aquella idea de gracia que, al segle xi, opera I'escola fran-
ciscana, diferenciant la gracia creada de I’habitus o gracia atorgada, per denotar el
resultat de la capacitat humana de produir aquest do o auxili per la salvacié a partir
dels seus propis merits.

La Cultura no fa aixi altra cosa que reconeixer la vigencia d’aquesta base mistica que
trobem en el seu origen. El terreny es trasllada ara a la manera com aquesta gracia, entesa
com a Cultura universal, es distribueix i com els individus hi participen i aixi se salven.
Ubicada en un nivell maxim d’abstraccié metafisica, la Cultura és aleshores entesa com a
part d’'una esfera d’alguna forma sobrenatural, a la qual es ret “culte” —i I'expressié cobra
un sentit doblement literal- per una minoria d’elegits: el public consumidor de Cultura
com a identic a un nou poble de Déu. La celebracié de la Cultura funciona aleshores
com ho faria qualsevol altre aparat de numinitzacio, associat a una entitat mistagogica
experimentada com a eterna i cosmica. Els seus actes publics —exposicions, concerts,
representacions teatrals, conferencies...— actuarien com a litirgies que escullen espais
—teatres, auditoris, biblioteques, ateneus, museus o territoris anomenats eloguentment
sales, cases o centres de cultura— que a penes dissimulen la seva vocacié d’autentics
temples, en que la Cultura protagonitzaria les seves hierofanies i que trobarien en els
monumentals centres de cultura obligatoriament presents a cada ciutat important la seva
versio catedralicia. Al simil religids de la seu es podria afegir I'analogia amb el santuari,
entes com el lloc on es guarden imatges venerades o reliquies santes, i que es constitueix
en activitats que no hauriem de dubtar a I'hora de denominar peregrinacions.

En funcid d’aquesta tipificacié com a religiositat implicita de les practiques culturals, els
seus gestors o especialistes es constituirien en membres d’una mena de clericat, profes-
sionals, la funcid dels quals seria administrar tant espiritualment com materialment tot
allo relacionat amb el sagrat cultural. Similarment, les figures de l'artista, I'intel-lectual i el
creador correspondrien aleshores a la de personatges que han estat literalment posseits
per la Cultura, concebuda com a instancia sobrehumana que es manifesta, que pot ser
interpel-lada i que s’encarna en ells 0 els converteix en instruments vicarials de la seva
accio. El paper que exercirien fora aleshores el de mediadors —funcionarials en el primer
cas, carismatics en el segon— que comuniquen instancies que, si no fos per ells, roman-
drien aillades les unes de les altres, les quals son la Cultura, d’'una banda, i, de 'altra, la
vida ordinaria dels simples mortals, sent les seves produccions analogues a les media-
cions de les quals parla la teologia catdlica, les imatges o objectes que fan possible que el
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poble fidel concebi en termes fisics i veneri entitats celestials. La relacio entre aquests dos
nivells —variant del vell desglossament sagrat/profa— és, en qualsevol cas, sempre vertical,
és a dir, de dalt a baix. Tant els oficiants com el public —els nous fidels— de la Cultura sén
receptacles passius de I'activitat pentecostal, per dir-ho aixi, d’un nou Esperit Sant, el qual
baixa damunt seu com les llengUes de foc de I'episodi neotestamentari.

Tot i aix0, seguint amb I'analogia teoldgica, la Cultura no pot limitar-se a esdevenir una
practica elitista que restringeix els beneficis de la seva accio salvifica, a la manera de la
predestinacio calvinista. Cal que tingui expressions que evoquen el que en aquest cas
seria una religiositat popular també implicita, formules de pietat accessibles fins i tot al
que abans es presentava com a “gent senzilla” i avui €s anomenat “gran public”. Passant
per alt la mera dimensié comercial i industrial d’aquesta popularitzacié de la Cultura,
aquesta modalitat de religiositat implica una certa generalitzacié de I'accié purificadora
dels actes i les practiques culturals. En aquest cas, la tasca dels difusors-apostols i
oficiants de la Cultura no pot limitar-se al conjunt de béns protegits i mostrats, ni als
serveis oferts al public des dels equipaments culturals. L'exaltacié de la Cultura passa
aleshores per “crear ambients”, €s a dir, generar un clima que €s, en certa mesura, clima
de santedat, que pot arribar a impregnar per complet tota una ciutat o tot un pais. No
en va I'orientacié darrere de tota politica cultural obeeix al model de I'ideal democratic
que en un altre moment es conegué com “educacio popular”, exacerbacié de la logica
que impulsaren un dia les politiques ateneistes i que avui aspiren a constituir-se en
referent exclusiu del que —tampoc en va— es designa homogeneitzacio cultural. Aquesta
consisteix en la dissolucio de la infinita diversitat de les practiques culturals, a través de
les quals s’expressen uns no menys innumerables universos socials, en el marc d’'una
societat en qué la complexitat i la pluralitat no deixen mai de créixer i son percebudes
com a amenaces —per la via del desacatament o la indiferencia—, contra la centralitzacio
i la unificacié de les quals depén el control politic en les societats modernes.

Totes aquestes consideracions expliquen per que és I'administracié publica la més inte-
ressada a mantenir el que bé podriem denominar “despeses de culte”, consistents a
aixecar i mantenir els llocs especials en que la Cultura produeix llurs epifanies, i espon-
soritzar les seves costoses escenificacions. Es més, és aquesta prioritat a erigir equi-
paments culturals —punts de referencia espacials, pols d’atraccid devota— el que esta
determinant la regeneracio de paisatges industrials depauperats i reimpulsa I'economia
de nombroses ciutats, cada cop més dependents de la inversié de grans capitals inter-
nacionals. La majoria de planificacions urbanistiques rehabilitadores dels darrers anys
han col-locat en primer terme la importancia d’enaltir el seu “patrimoni cultural”’, que és
la manera eufemistica de parlar del procés de tematitzacid que pateixen, sense dissi-
mular a cops els objectius polititzadors —centralitzacio, participacio, promocié de la
imatge— que se cerquen. La capitalitzacio estatal dels beneficis redemptors de la cultura
és encara més evident en els macroespectacles culturals, peridodics o excepcionals, a
la manera dels grans festivals o les capitalitats “culturals”, de les quals anhelen benefi-
ciar-se totes les grans ciutats.

En la majoria d’ocasions I'activitat associada a la Cultura resulta només possible gracies
al patrocini dels governs locals, regionals o nacionals, els quals tenen en els resultats
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d’aquest mecenatge un dels elements d’ostentacié més importants, de I'argument
principal del qual depen la seva imatge publica, marca de grandesa que exhibeix davant
propis —els seus ciutadans— i estranys —els visitants— i també les altres administracions,
amb les quals, en aquest domini, no deixen mai de competir. El cultural és, no s’oblidi,
un turisme que es caracteritza perquée els seus objectes d’atencié solen ser o molt
barats —les entrades als centres culturals o als museus— o totalment gratuits —catedrals,
edificis singulars, paisatges, monuments—, justament pel fet d’haver estat disposats
0 conservats per I'administracid publica. En altres paraules, malgrat que es parli de
mercat o de negoci cultural, o que es generin al seu entorn practiques de merchandising
i de marqueting, I'activitat associada a la Cultura és, si més no en primera instancia,
gairebé sempre deficitaria. La inversio institucional en el capital cultural no sol revertir
en rendiments economics per la via directa, tot i que beneficia els proveidors privats
de serveis que convoca al seu entorn, com I'hoteleria, la restauracio, els transports,
etc., a la vegada que dinamitza la creacié de noves infraestructures, amb el moviment
econdmic que aixd comporta. Pel protagonisme que les institucions politiques assu-
meixen en la seva promociod, del turisme cultural bé es podria dir que és una forma de
turisme d’Estat, en el sentit que son les instancies oficials les encarregades de patro-
cinar-lo i d’invertir en la seva promocio, perd també les que obtenen el gruix dels seus
redits; redits econdmics que li arriben indirectament per la via impositiva, pero redits que
sobretot es mesuren en termes de prestigi i reconeixement en la marca publicitaria de
la ciutat o del pais.

En una paraula, la institucionalitzacio politica de la Cultura —i la seva consequent fun-
cionaritzacio— en fa en I'actualitat no Unicament un nou culte més entre els que caracte-
ritzen el procés de repaganitzacié que experimenta la societat tardocapitalista, sind que,
a més, tal com s’encarrega d’advertir-nos Marc Fumaroli, la converteixen en I'auténtica
nova modalitat que ha adoptat avui entre nosaltres la vella figura de la religié d’Estat.
Aquesta visualitzacio del poder politic déna peu a un autentic cinquée poder, destinat en
certa mesura a restituir alldo que en el seu moment fou I'antiga autoritat de les esglésies
i les castes sacerdotals com a fonts de legitimacié transcendent per a les practiques
de poder.
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Carme Tierz considera que la brillantor de les cinc exposicions precedents fa molt
dificil encarrilar el debat. En primer lloc, subratlla que la Tena Busquets ha indicat que
cal distingir entre consumidors de cultura i ciutadans. Diu que sembla que s’estigui més
pendent dels primers i que no entén les raons per les quals es fa aquesta distincio.
Consumir no és necessariament pejoratiu: és gaudir d’una experiencia cultural. José
Sanchis Sinisterra ha insistit que cal buscar el no-public, i ella es planteja si es busca
per un producte concret o el que s’intenta és que consumeixi. La tendencia és buscar
persones en risc d’exclusid, una mica al marge, i se’ls vehiculen uns productes molt
concrets, que invoquen les seves emocions i les seves il-lusions, incitant-los a consumir,
perd no se'ls convida a formar part d’'una cultura més general, 0 més generica.
Finalment, la Tena Busquets ha parlat també de la necessitat o el desig de convertir-se
des d’un equipament municipal en directors artistics i no només en programadors, i la
pregunta és si un equipament public ha d’assumir aquest paper i prioritzar una linea
estetica concreta, 0 si aixd No és més cosa de les sales privades.

Tena Busquets contesta diferenciant entre programador, director artistic i mediador,
perque considera que cal superar I'espectacle i construir experiencia. Moltes vegades
arriba una companyia, actua i ni tan sols sap en quina ciutat ho ha fet. El tema de la
direccio artistica és igual d’'important en un teatre municipal, una sala independent o un
festival. Fer bé la feina vol dir atendre tothom, perd amb una visi¢ artistica determinada.
Sobre el tema dels consumidors la resposta és més o menys similar, perqué tots som
consumidors culturals, perd el gruix de la nostra feina és amb una altra gent, i aixo vol
dir construir una altra manera de treballar.

José Sanchis Sinisterra considera que el no-public és molt dificil d’articular. Hi ha
moltissima gent que no sap que el teatre existeix, i aquest €s un axioma de partida, un
objectiu prioritari. Gent que no es constitueix com a public ni com a no-public. Es alla
i punt. Explica dues experiencies concretes a tall d’exemple, totes dues dutes a terme
des del Nuevo Teatro Fronterizo. A Lavapiés hi ha una de les seus del Centre Dramatic
Nacional. En els sis anys de vida d’aquesta nova sala, per les vegades que hi ha anat i les
informacions rebudes, no s’ha vist mai cap vei de Lavapiés que anés al teatre. Son africans,
paquistanesos, xinesos, i per al Centre Dramatic Nacional obrir-se a aquesta gent no és
cap prioritat. L'Unica excepcid va ser quan el Nuevo Teatro Fronterizo va obrir la fagana
del Valle-Inclan per una experiencia de teatre forum: va ser impressionant veure 300 o
400 persones del barri davant d’aquell espai impermeable. Podrien convertir-se en public?
Caldria que la institucié fes convenis... Una altra experiencia amb un director mexica que
col-labora amb nosaltres: “cicloteatre”, obra itinerant per diverses places, oberta al col-
lectiu dels ciclistes. Potser no es tracta de convertir el no-public en public de manera
continuada, aixo féra objecte d’una politica cultural, sind d’anar introduint petits esclats
d’imaginacio, poesia, etc.

La Marta G. Otin afirma que li ha agradat la intervencié del Manuel Delgado, que ens
ha comparat amb divinitats que volen salvar el moén, la qual cosa fa pensar, pero creu
que quan es treballa amb nens i joves i es veu el que allo pot significar en les seves
vides és quan es troba plenament sentit al que es fa, que té sentit plenament. D’altra
banda, costa trobar recursos per tal de fer coses alternatives, experimentals o diferents.
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Finalment, constata que quan es parla de cultura mai no es parla d’educacio, i aquests
dos sectors no es poden separar. A I'escola hi ha la societat del futur i, per tant, cal
portar-hi les arts i la cultura d’una forma critica. Els models segueixen sent els del segle
XIX, i ja no ens serveixen. Si es vol que els joves a la llarga siguin un “si-public” cal
transmetre aquell plaer que els dugui a prop de la cultura. Si és possible, al marge dels
horaris i obligacions escolars. Cal ajudar a trencar un mur, i perdre la por d’anar al teatre.

Un dels problemes de I'accés al teatre és el preu de les entrades.

Manuel Delgado respon afirmant que ell mai no dira ni pensara que els artistes poden
salvar el mon. Més aviat els retreu que ni ho intentin. La cultura és un mon al costat del
mon, un altre moén. Que s’ofereix al no-public? Cultura? No interpel-la el mon, sind I'in-
dividu, entenent que la salvacié comenca en un mateix. El pecat original és fer creure als
joves que hi ha una sortida, una salvacio per la via estetica. Idealisme és fer creure que
I'educacio i la cultura fan millor la gent, i canviar el planeta és un error.

Toni Casares proposa un petit canvi de perspectiva. Creu que tothom ha parlat de la
cultura com d’una cosa externa a la condicié humana i que es continua sent victima
d’una concepcié messianica de la cultura. Recomana un llibre molt senzill de la Marina
Garcés molt util. Per exemple, diferencia entre el creador o gestor cultural compromes
(pero a distancia) enfront de la persona implicada (que és a l'interior del conflicte). Per
tant, no és tant que la cultura serveixi 0 no serveixi per a res, sind que forma part de
la condici6 humana, cal comencar a veure 'altre com a ésser cultural per ell mateix.
Conclou dient que té la sensacio que aixo és important per trencar un cert paternalisme
del sector.

Ramon Simé proposa que si definir la cultura és tan dificil, pot ser que sigui millor
no fer-ho. Si tot és cultura, malament. Serveix, no serveix? Hi ha diversos temes que
hi tenen molt a veure. En primer lloc, segons les Cartes sobre I'educacio estetica de
I’'home, és moralment indefensable que si podem oferir el millor oferim el pitjor. | aixo
ho ha decidit qui té estudis. Largument postmodern que Shakespeare i no sé€ que son
el mateix ja no serveix. La cultura no és un producte. Potser cal canviar de llenguatge,
perque si tot son productes, hi ha una série de lleis, de normes estructurals i de defini-
cions que ens cauen al damunt i sén les mateixes sigui quin sigui el producte. Keynes
deia als anys cinquanta que mentre no siguem capacos d’abandonar el llenguatge dels
comptables només podrem fer comptes. Per ell la cultura és poder oferir a la gent un
nivell de coneixement més alt que nosaltres potser ja tenim.

Jordi Coca planteja a proposit d’aquesta darrera intervencié d’en Ramon Simo, la
qual, segons ell, ha ajudat a centrar el tema, la conveniéncia de quedar-se amb la
definicié de la cultura com a valors compartits, diferenciant-la de I'art. Creu que vivim
temps confusos, un moén ple de paradoxes. Avui s’ha parlat d’Adorno i de les indUstries
culturals com a paradigma que s’hauria de canviar. Ahir es va arribar a un cert consens
que els equipaments podrien servir per anar més enlla de I'exhibicio, dinamitzant el teixit
artistic local, creant formacio, etc. Tots arribariem a la conclusié que estem canviant i
que els equipaments haurien de servir per a moltes més coses. Tanmateix, i és signifi-
catiu, ahir, en parlar de gesti6 i financament només es va parlar des de I’Optica de les
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industries culturals. No tinc clar si els teatres que s’han compromés amb la comunitat
a escala local han tingut tant de descens com s’esta dient. Crec que els teatres muni-
cipals no van en la linia de fer una societat o una comunitat millor. Tenim un sistema
d’una feblesa extraordinaria. Hem de fer moltes coses, perd sense recursos. Garanteix
el privat més public amb menys despesa? No queda clar. Parlem de no-publics, pero el
primer objectiu és mantenir el public que tenim. Hem de superar I'etiqueta de progra-
mador, orientada a I’'exhibicio, i ser més agitadors, etc. Reivindico que des dels teatres
publics es programi La extraria pareja per tal de poder fer també I’Any Espriu.

Tena Busquets pensa que el coixi conceptual i el debat en el terreny de les idees és
molt enriquidor, perque dema haurem de decidir si fem o no fem La extrafia paregja o La
pell eixorca i no tindrem temps per llegir 40 llibres. Hem de reclamar espais i moments
per reformatar el nostre disc dur, i tot aixd és molt productiu.

Manuel Delgado afirma que ell també és funcionari i que ens entén. Tots plegats tenim
els mateixos problemes. Fem masters, etc. i necessitem clients. Diu també que Déu no
va acabar la creacio, per aixo va dotar I'home de gracia, per continuar creant. La cultura
és una versio laica del concepte de gracia inventat pels franciscans al segle xi. Habitus.
La cultura genera universos. Hi haura un moment en qué tots podrem gaudir Shakes-
peare. Pero aix0o sera al final, i sobretot fara falta que la gent tingui temps. | només sera
possible en un Estat sense classes.

José Sanchis Sinisterra vol afegir tres postil-les. La primera és que quan ell sent la
paraula cultura, agafa el bidet de Marcel Duchamp i, segons la cara que faci laltre,
comencen a parlar o no. El concepte d’inddstria cultural apareix al sector paral-lelament
al primer Govern de Felipe Gonzalez. Sorgeix un pensament neoliberal, mercantilista,
quantitatiu... El comput d’audiéncies es va comencar a infiltrar com a valor, juntament
amb el criteri de I'excel-lencia. Tot aix0 té ideologia politica i economica. Finalment, jo
també crec que I'educacio és molt important. Pero el repte és el moén de I’'adolescencia,
el moment on es decideix tot, quan la persona fa una opcié de vida. No hi ha repertori
de teatre escrit seriosament per als nois i noies de 14-16 anys.

Toni Casares afegeix un matis. De vegades es responsabilitza en excés el gestor
cultural, demanant-li coses que no poden ser. Cal comencar a culturalitzar les poli-
tiques. Tot aixo dels indicadors, de I'objectivitat, ha tocat el sostre.

Ramon Simo6 es demana si un teatre public, en aquesta feina “cultural” que fa, ha
de servir a tothom. La resposta és que si, és clar! Perd quan un teatre public fa de
privat i viceversa no ens aclarim, hem creat una bola. Hi ha unes funcions irrenunciables
de la cultura publica, vinculades amb el creixement, la conversié de consumidors en
ciutadans (fins i tot per la Comissiod Europea). Que un teatre public estigui fent repertori
d’entreteniment per a tots els publics, particularment crec que és un error. Un teatre
no és un “hiper”, un supermercat on hi ha de tot. Aquest estiu vam tenir al Grec una
conversa interessant amb el Michael Billington: fins i tot I'entreteniment ha d’adaptar-se
a les politiques de mediacio, perque sind el teatre mainstream esta abocat a la desa-
paricié. Esta passant fins i tot a Londres. El fet que els teatres estiguin fent aixo és per
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obtenir recursos per fer altres coses. Un teatre public hauria de fer un servei public. | aixo
vol dir que no tota la ciutadania trobara al teatre public allo que busca amb els criteris
que ja té. Cal que provoqui, obri portes...

Manuel Delgado subratlla que hi ha un malentes i que probablement es tracta de dues
coses diferents. Allo que és public té I'obligacié de mantenir el progrés del coneixement,
també en el camp creatiu. Perd aixd no vol dir haver d’omplir-se la boca en nom de la
cultura. Cal poder experimentar, innovar, etc. perd aixo no té res a veure amb la mistica
de la cultura.

Carles Ribell fa notar que ahir en Xavier Marcé també semblava que apuntava al fet
que els teatres publics acaben reproduint els exits o fracassos del mercat a Barcelona.
Cal no oblidar 'encarrec: les programacions estan poc adaptades als programes d’una
ciutat. Mantenint publics s’ha demostrat una certa capacitat de resisténcia a la crisi
superior a la del mercat.

Segons Ramon Simé la situacio real és que en una ciutat normalment només hi ha un
teatre, i és municipal. Cal evitar la confusio entre el teatre public i el privat, que no és
bona. No hi ha més remei que fer La extrafia pareja. En el cas de la situacio real, i ates
que no hi ha més oferta que la que pot oferir a la poblacié el teatre municipal, és obligat
fer alguna cosa de teatre comercial. Es bo entrar en el territori de qué oferim i per que,
etc. Aqui hi ha un territori interessant. Una cosa important és que en aquest moment és
molt dificil fer una programacié coherent. Aqui I'art ens pot ajudar una miqueta, potser
no pugui explicar-nos el mon, pero, si, donar-nos les eines per construir aquest relat.

Xavier Antich considera que, seguint el fil de les coses que ha plantejat en Ramon
Simo, i d’acord amb totes les prevencions formulades per en Manuel Delgado contra
la mistica de la cultura, potser cal deixar de parlar de la cultura, i parlar, per exemple,
de teatre, perque aixi potser negligirem la questié metafisica. Dit aix0, manifesta el seu
desacord amb alguns plantejaments d’en Manuel Delgado. Generar universos perque
el que tenim no ens agrada, és obvi que les arts han servit sempre per aixo. Malgrat
que la premissa és bona, manifesta el seu desacord amb la consequéncia. No es tracta
de fugir del mén, sind de modificar-lo i transformar-lo, a la manera de Foucault. No es
guanya una batalla sense armes. | les arts son algunes de les armes en aquesta batalla
de la transformacié social. L’ambit de les arts no és un paréntesi de la vida. Es la vida, és
la societat... Considera que en alguns casos la cultura ha pogut arreglar més que alguna
arruga del mon. Les corals obreres d’abans de la Setmana Tragica. Un altre exemple és
tot el sistema de les orquestres infantils i professionals a Venecuela. Cal no ser ingenus
i admetre que la cultura i les arts son utilitzades per les politiqgues com una forma de
regeneracio urbana, de nova economia, etc.

José Sanchis Sinisterra afirma que només ha tingut dues experiencies de fer politica
cultural. Quan va ser director del Festival Iberoamerica de Cadis i quan va dirigir el Teatre
de la Toscana, i en els dos casos va dimitir rapidament. Per tant, té certes reserves a
intentar pensar en termes de politica cultural. Segons el discurs aprées de petits, I'Estat
i les seves institucions no han d’imitar el mercat, siné corregir les seves desviacions i
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desigualtats. La pregunta d’un planificador cultural és justament com es pot corregir el
que esta fent el teatre privat. D’altra banda, i anant a la neurociéncia, és evident que
la cultura serveix per a alguna cosa. Només fem servir una minima part de les conne-
xions neuronals i d’'una manera rigida. L'art modifica aquest panorama. Amb relacié a
les histories, i la necessitat de fer un relat coherent, d’acord, perd cal no oblidar que
tota la qUestid de I'storytelling, el relat com a estructura, és una forma de formatar les
consciencies.

Manuel Delgado creu que ara, finalment, es comencen a entendre. Considera que es
podra avangar si realment s’esta d’acord amb la fetitxitzacio de la cultura. Els exemples |i
semblen esplendids. Diu que alld que I'espanta és que I'autonomitzacié de la cultura ens
faci caure en una mena de miratge. Les orquestres, orfeons i cineclubs eren instruments
al serveis de I'agitacio politica. Produccio de significat al servei de la causa, fos quina fos
aquesta causa. El que I'espanta és que, en nom de les indUstries immaterials, sembla que
els Unics en contra del capitalisme son els artistes. Hi ha el risc de creure’s 'avantguarda
del proletariat. Els Unics que conviden a parlar en Toni Negri son els museus.

Alba Barnusell, finalment, proposa acabar amb una mica d’optimisme, segons les
paraules del Xavier Antich, malgrat els xocs amb la realitat. Reitera que no és només
questio d’aproximar els joves al teatre, sind que aixi esdevenen ciutadans implicats i es
connecten amb moviments socials.
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Conclusions
A cura de Jordi Bertran
I Carles Ribell

En un dels Ultims punts de la seva conferencia en Xavier Antich formulava dues maneres
d’abordar el debat sobre el retorn social de la cultura: d’una banda, les teories que fan
emfasi en les externalitats de les politiques culturals, les quals impliquen una certa instru-
mentalitzacioé de la cultura, i d’altra banda, les teories que defensen el valor intrinsec de
la cultura i rebutgen tota instrumentalitzacio, i com aquests dos enfocaments poden ser
0 no complementaris.

La Tena Busquets ha apostat per la superacio de la figura del programador municipal i
per caminar cap a la figura del director artistic d’aquests teatres. Aquest fet permetria
implementar un nou model, amb més predomini de la funci¢ social dels escenaris, en
els quals emergeixi la construccid d’experiencies entre els creadors, els publics i els
gestors, en comptes de I'estricta exhibicié de productes, que encara n’és la predo-
minant. En tot cas, semblaria que encara estariem encallats en el fet de la instrumen-
talitzacio, més que no pas en els processos de creacid de nous valors socials, i que el
fet de construir experiencies entre els ciutadans hauria de ser un dels principals motius
del nostre treball.

En Ramon Simé ha destacat el fet d’entendre la cultura com una conversa, com un
intercanvi, i és des d’aquesta dimensié que s’obre la possibilitat de canviar la realitat.
Aix0 exigiria un paper proactiu del public, un paper que situa necessariament la ciuta-
dania al bell mig de les accions. Recollim aqui dos possibles perills: en primer lloc, la
instrumentalitzaci® de les accions culturals al servei de les politiques, i un segon perill
que vindria provocat pel fet de no confondre, en plena crisi, aquest paper de la cultura
entesa com a valor social respecte a l'art.

En José Sanchis Sinisterra ha presentat sis mecanismes sistemics per tal d’avalar la
funcio social dels teatres: el treball en espais molt alternatius, il-legals o clandestins,
I'accés al “no-public” per convertir-lo en participant actiu, la rendncia a les pompes i
els fastos, la transversalitat amb altres ciéncies aparentment allunyades de les arts, el
retorn decidit a la grupalitat i els nous maridatges en 'estil de la cocreacio. Tots aquests
elements li han permés desembocar en un balang positiu del moment actual, ja que
(i el citem textualment) la llum de les lluernes arriba on no ho fan els focus del poder.
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També ha insistit en el timid suport d’aquestes politiques de caracter més social, o de
recuperacioé dels valors socials, que s’estan duent a terme per part de les institucions
municipals. ’accio se centra en les politiques de distribucié i exhibicio, pero, en canvi,
aquest paper social dels municipis gaudeix encara de molt poc reconeixement.

Finalment, en Manuel Delgado ens ha posat davant de la complexitat de definir qué és
cultura, fent-nos pensar en el paper gairebé de tipus sacerdotal dels professionals dels
sector. La reflexié sobre qui és el destinatari i qui és el cometedor de les nostres actua-
cions entronca en bona mesura amb el fet que els teatres municipals han de respondre
clarament a unes accions d’abast local, per la qual cosa I'encarrec hauria de resultar
clarissim.
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Conclusions

de les jornades
Lectura per
Ferran Madico

La cultura en general, i les arts esceniques en particular (teatre, musica, dansa), no sén
nomeés un servei public, sind que constitueixen un bé social, 'accés universal al qual,
pels ciutadans, ha de ser considerat responsabilitat de totes les institucions publiques,
incloses les locals. El teatre, a més de les seves funcions habituals (politica, social, estética,
formativa, cultural, d’entreteniment), esdevé sempre un veritable espai simbolic, en que es
representen i des del qual es projecten de manera dialéctica els somnis, conflictes, dubtes
i passions tant politiques com morals de tota la comunitat, cosa que propicia un dialeg
continuat i en construccié permanent entre la tradici¢ i la contemporaneitat.

Aquesta consideracié del teatre com a bé social es tradueix a escala local en el reco-
neixement de la importancia dels espais escenics municipals, els quals son alhora el
primer grad d’accés de la ciutadania a la cultura escenica i la base del que hauria de
ser un veritable sistema territorial d’abast nacional. En aquest sentit, el veritable “teatre
nacional” féra el conjunt d’iniciatives formades pels centres territorials de produccio,
espais associats, companyies estables, centres de formacid i teatres municipals,
el funcionament del qual cal que sigui regulat com a servei public a través del reco-
neixement de les competencies i responsabilitats, tant legals com financeres, de les
diverses administracions, incloses les institucions locals. Sense visualitzar clarament
aquest sistema nacional de les arts escéniques es fa dificil d’articular politiques i pressu-
postos d’inversié en comptes d’un conjunt aleatori de despeses.

Els darrers trenta-cinc anys d’ajuntaments democratics han suposat un exercici norma-
litzador sense precedents en la historia del nostre pais pel que fa a la presencia de la
cultura al territori. Un veritable esprint, no exempt d’errades i contradiccions. A hores
d’ara, tanmateix, i en un context de crisi estructural que afecta particularment les poli-
tiques publiques per a la cultura —en el cas espanyol agreujat per mesures irrespon-
sables com I'augment al 21 % de I'lVA que s’aplica als espectacles en directe, amb el
risc d’erosionar irremissiblement el sector de les arts esceniques—, cal valorar particu-
larment el parc d’equipaments teatrals construits o rehabilitats al llarg de tots aquests
anys com un actiu fonamental, i no pas com una remora insalvable, que hem d’aprendre
a gestionar no com una amenaca, sind com una oportunitat.

Es en aquest sentit que cal tendir a la creacidé d’unes veritables condicions per a la
sostenibilitat dels diversos elements que formen el sistema teatral catala, i especial-
ment dels teatres municipals. La recerca de formes innovadores de cooperacioé és una
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prioritat inajornable, que només sera possible a partir de I'exercici reiterat d’una més
complexa proposta de concertacié: concertacio entre els diversos ambits de I'admi-
nistracio publica, concertacio, per tant, territorial; concertacio entre els diferents agents
publics, privats i socials existents en el sector, i concertacié també amb un vector sense
el qual el fet teatral no existeix: el public, els espectadors, veritable ra¢ de ser del fet
escenic en tota la seva dimensio civica i moral.

Un teatre no és només un contenidor, un espai buit que actua com a caixa de resso-
nancia de I'oferta existent, de demandes del seu public, de les tendéncies del sector
o de les exigéncies del territori. Cal que la seva programacio respongui a un programa
entes com un conjunt d’opcions estrategiques en consonancia amb I’'encarrec institu-
cional que rep. Aprofundir en aquestes dimensions, I’'encarrec institucional i el programa
com a fonament de la programacio, amb objectius clars i una missié ben definida, sén
condicions indispensables per avancar cap a contractes programa entre els gestors
de I'equipament i els seus titulars i cap a férmules d’avaluacié de I'impacte social dels
teatres municipals i del seu retorn a la ciutadania.

Els espectadors, en conseqliéncia, no sén només aquell public que cal atreure, captar i
retenir amb formules més o menys efectives per a I'oferta de la programacio teatral, sind
que constitueixen un segment molt significatiu de la ciutadania. Una ciutadania que cal
posar al centre del projecte local d’arts esceniques i que cal fer créixer, quantitativament
i qualitativament, des del teatre, per tal d’incorporar-la activament a les dinamiques
culturals, a les exigencies de la plena llibertat d’expressio propies d’una societat demo-
cratica i, indirectament, com a veritable tercer sector capag¢ d’incidir en el reequilibri
entre I’Estat i el mercat.

En aquest exercici de creacié de noves condicions per a la sostenibilitat dels teatres
municipals com a servei public cal valorar particularment qlestions com la innovacio en
materia de gestio, avangant cap a I'establiment de sistemes complexos de cooperacio
entre els sectors public, privat i associatiu sense que aixo signifiqui la privatitzacio del
teatre. Cal tenir en compte de manera preferent I'emergencia d’un nou perfil de respon-
sable teatral que supera i que és equidistant dels rols caracteristics del comissari o del
programador, capac¢ de gestionar aquests nous ordres de complexitat.

Per a aquest objectiu son també imprescindibles nous programes de formacio, noves
eines d’avaluacio i indicadors, en definitiva, “laboratoris”, és a dir, llocs per a la recerca,
el desenvolupament i la innovacio, capagos de complementar i projectar cap al futur la
valuosa tasca duta a terme al llarg dels darrers anys en I'ambit de la normalitzacio de
I'oferta escenica per estructures intermunicipals compartides.

Finalment, cal recuperar les arrels etimologiques de la paraula cultura, derivada tant del
conreu material, com de la devocio o el culte. Aquest moment, en el qual la necessitat
de fer front a I'adversitat demana als teatres municipals el desplegament de totes les
estrategies possibles, pot ser viscut també com una oportunitat en termes ciutadans,
tant en 'ambit personal com en el col-lectiu, és dir, “politic”, en el millor sentit del terme,
i alhora pot constituir un factor de renovacio creatiu i escenic de primer ordre.
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Cloenda

La veritat és que en principi duia un discurs preparat, pero després de sentir les presen-
tacions i les conclusions he pres tantes notes que no sé qué diré exactament. Intentaré
fer-ho rapid, sobretot per I’hora que és, prenent uns quants elements del que s’ha anat
dient al llarg de les Jornades. Primera questio, i crec que és molt important. En un acte
de clausura alld que es vol és que les Jornades hagin servit pel que havien de servir.
Després del que acabo de sentir entenc que ha estat aixi, i que se n’ha tret o se’'n
traura un benefici adrecat a les arts esceniques, pero sobretot a com ens organitzem
i quin sistema tenim (m’ha preocupat que algu en la seva intervencié digués que heu
descobert que no tenim sistema). Aixd en principi preocupa, pero el que vol dir és que
estem en una crisi dels sistemes, i aquesta no és una invencid meva, sind que és una
realitat que tots coneixem d’una manera fins i tot dramatica, sobretot en el moment
en que som. M’ha agradat I'afirmacié que el Teatre Nacional de Catalunya sén tots
els teatres repartits al territori, perqué si alguna cosa hem tingut clara tant des de la
Diputacié de Barcelona com des d’altres institucions ha estat la necessitat d’acostar
les arts esceniques, i per tant la cultura, als municipis i al territori, intentant arribar d’'una
manera contundent i que serveixi per al que ha de servir. La cultura és educacio, no
I'educacié que s’'imparteix a les escoles i a les facultats de les universitats, sin6 la que
des de la Grecia classica fins avui ens ha portat a ser com som. Per tant, des d’aquest
punt de vista, de la necessitat de fer arribar les arts escéniques a la gent que viu als
municipis, la voluntat d’aquests equipaments que segons I'expressioé que s’ha utilitzat
serien els “teatres nacionals” de Catalunya és que facin el seu paper, és a dir, arribar fins
als municipis.

Jo, com a diputat de Cultura i de la Presidéncia, pero també com a alcalde d’un municipi
que té teatre, puc enumerar molts dels avantatges que ha donat als municipis tenir un
teatre. Una de les coses importants en el moén de les arts i de la cultura és el fet de
portar els ciutadans més petits al teatre, a través de la campanya “Anem al teatre” de
la Diputacié de Barcelona, que mou una quantitat immensa d’alumnes que durant el
curs escolar s’acosten a un equipament teatral i veuen i gaudeixen de les arts esce-
niques. Per tant, una de les primeres coses importants €s que el nou public, els infants,
els estudiants, comencin a coneixer, els primers anys de la seva vida, que son les arts
esceniques i de quina manera es transmet la cultura a través de les arts esceniques.
D’aquest exemple el que pretenc és extreure la importancia de tot aquest seguit de
teatres i equipaments escénics que hi ha arreu del pais. Es veritat, ho deia al principi,
que estem en una crisi, pero les crisis no volen dir que s’acabi res. All0 que les crisis
signifiquen és el canvi, la innovacio (aquesta paraula ha sortit diverses ocasions al llarg
d’aquesta darrera mitja hora que fa que estic amb vosaltres). Cal innovar per canviar.
Es evident que des dels inicis dels teatres, dels temps de la Grécia de 500 anys abans
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de Crist, les arts escéniques han passat per moltes etapes, han evolucionat i han acon-
seguit les seves fites. Per tant, el que estem vivint ara és una situacié que ens pot portar
a una solucié millor.

He sentit també una paraula, concertacio, pronunciada a les conclusions. Crec que
després d’alguns anys de bonanca economica, durant els quals els nostres municipis
han fet molta feina i han engegat moltes coses relatives a la cultura i a les arts esce-
niques, ara arriba un moment de concertar, d’intentar treballar conjuntament. Entenc
que aquestes jornades han de servir, en part, perque siguem capagos de fer aixo millor,
d’unificar i compartir plantejaments. De fet, des de la voluntat politica com es deia aqui
“ben entesa”, des de la voluntat d’arribar a acords, s’hi esta treballant, i ho dic des de la
Diputacio de Barcelona, perd aqui mateix, a I'obertura, el director general Jordi Sellas,
amb el qual estem treballant conjuntament, intentant que els esforgos de tots plegats
ens portin a una accié molt més positiva, eficag i amb futur per a tot el que suposen
les arts esceniques del pais, es va expressar en aquest mateix sentit. Hi ha, per tant, la
voluntat politica de fer-ho, i de fer-ho d’aquesta manera, unificant criteris i aconseguint
que el resultat final sigui millor del que tenim. Des de la Diputacio, en conseqguencia,
entenem que la crisi és també una oportunitat, i ja sabem que quan es passa molt
malament costa entendre que és una oportunitat. De fet, si avui som aqui és perque
hem entés que hi ha una crisi en el sistema amb el qual hem treballat fins ara i que
aguesta innovacio6 era i és necessaria.

Darrera cosa, perque ja deia al principi que no em volia allargar gaire i entenc que la feina
ja s’ha fet i jo només pretenc posar el punt final a unes jornades. Voldria aprofitar aquest
escenari per recordar que aixo esta organitzat per diverses administracions i que forma
part dels actes del centenari de I'Institut del Teatre. Al llarg d’aquest segle han sortit
grans professionals de I'Institut, els quals han fet a més un gran treball com a actors,
actrius o gent de la dansa, i han aconseguit que la cultura catalana es posés a 'altura
d’unes circumstancies no sempre facils. Amb la refundacié duta a terme durant els
anys setanta vam ser capagos de moure la cultura i aconseguir que durant la transicio
democratica s’aglutinessin un grapat de persones que van ser capaces de canviar les
coses. Ara som en un moment semblant, sens dubte des de I'Institut, perd també des
de la propia cultura del pais, des de les arts esceniques, som en un moment en el qual,
després de renovar-nos a partir d’aquesta crisi, hem de fer un gran salt endavant per
tal d’aconseguir marcar amb molta contundéncia una cultura catalana amb uns anhels
que avui tots coneixem, els quals han de fer possible que les arts esceniques siguin
novament part important de I'estructura d’un nou pais, d’'un nou Estat, d’'un nou espai
catala que coneixem, reconeixem i esperem per al futur.

Deia abans que no volia deixar de recordar els 100 anys de I'Institut del Teatre, ni de
la Mancomunitat de Catalunya, perd, avui, evidentment, hem de fer una altra cosa.
Enguany s’ha celebrat el centenari d’Espriu, fa pocs dies va tenir lloc I'acte de cloenda
d’aquest centenari, perd també celebravem un altre centenari, el de Joana Raspall.
Avui, amb cent anys, Joana Raspall ha mort, i crec que en un acte com aquest s’ha de
fer esment de la seva persona. Aquest mati, la seva familia demanava que a diversos
llocs es llegissin poemes de la Joana. Jo no m’atreveixo a prendre un poema i posar-me
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a llegir-lo, perque no he passat per I'Institut del Teatre i, per tant, séc capag de fer-ho,
pero no de fer-ho bé. Perd en un espai com aquest, i tenint en compte que al llarg de
les jornades han sortit coses com el fet que algunes de les causes que ens han dut fins
on som son la situacio economica i la poca voluntat d’alguna administracio i del Govern
central pel que fa al 21 % de I'lVA cultural, en aquesta situacié que també forma part
del futur, voldria dir conjuntament amb vosaltres, perque en quedi constancia, recordant
la Joana Raspall i per acabar, que les arts esceniques s’han de revisar, que hem de fer
plegats una feina de concertacid molt important, perd que hi ha talent, a Catalunya hi
ha talent, hi ha talent entre els actors, les actrius, la gent de les arts esceniques i la gent
de la dansa, i que hi ha productores, operadors, ajuntaments, pais, Generalitat que
son capacgos de posar tot el que poden, i tot el que saben, per tal d’aconseguir sortir
d’aquesta situacio i que ningu no ens pugui prendre alld que hem aconseguit al llarg de
molts anys d’historia. Recordant aquell poema de la Joana Raspall, del qual només diré
una frase: “Respira fort, que I'aire és teu”. Endavant tothom que es dedica a la cultura i
a les arts esceniques! L'aire és nostre, i ningl no ens el prendra.

Joan Carles Garcia Canizares

Alcalde de Tordera i Diputat adjunt a la Presidencia i diputat delegat de
Cultura de la Diputacio de Barcelona (2011-2015). Actualment diputat delegat
d’Hisenda, Recursos Humans, Processos i Societat de la Informacié de la
Diputacio de Barcelona
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Curriculums

Desembre 2013

Xavier Alberti

Llicenciat en Direccié per I'lnstitut del Teatre de la Diputacid de Barcelona. Es music,
compositor i director d’escena. Des del 1996 fins el 1999 va dirigir el festival d’estiu de
Barcelona Grec, i des del 2004 fins el 2006 va dirigir I'area de creacio de I'Institut Ramon
Llull. Ha estat professor i director de serveis culturals de I'Institut del Teatre. Entre altres
premis, ha guanyat el premi Butaca 2004 a la millor direccio teatral i els premis Butaca
i de la Critica Teatral 2007 al millor espectacle musical. Premi Serra d’Or de teatre de la
temporada 1994/1995. Actualment és director del Teatre Nacional de Catalunya.

José Maria Alvarez de Lara

Va ser fundador de la Fundacio Inov-Culture, i fundador i director del CEHIC (Centre
Esade —-HEC d’Industries Culturals). Enginyer, va treballar a Vivendi, és professor de
I'Esade, professor visitant de I'HEC (Paris, al master d’Arts i Creacid), de la Toulouse
Business School i esponsor academic del Club Esade Alumni d’Industries Culturals.

Jaume Antich

Es licenciat en Belles Arts i té un postgrau en Gestié Cultural. Va treballar a I'Oficina
de Difusi6 Artistica de la Diputacié de Barcelona (1996-2008). EI 2008 es va incorporar
al projecte de Viladecans Qualitat, SL, empresa municipal, que dirigeix des del 2010, i
s’encarrega del projecte de I’Ateneu de les Arts, del festival de teatre Al Carrer de Vila-
decans i de la direccio de I'equipament escenic Atrium Viladecans.

Xavier Antich

Doctor en Filosofia. Es professor titular a la Universitat de Girona i director del master
en Comunicacio i Critica d’Art de la UdG. Ha estat professor visitant a la Universitat de
Stanford (Palo Alto, California, EUA) i director del Programa d’Estudis Independents del
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (Macba). Ha publicat diversos llibres i articles
especialitzats sobre filosofia, estética, art contemporani i teoria de la cultura, i col-labora
regularment en diversos mitjans de comunicacio. Actualment és president del patronat
de la Fundaci6 Tapies.

Begona Barrena

Llicenciada en Filologia Anglesa. Es traductora de textos teatrals, col-laboradora habitual
a El Pais com a critica d’arts esceniques i membre del consell assessor del Centre
Dramatic Nacional.

Jordi Bertran

Llicenciat en Filologia Catalana. Va ser el director artistic de la Fira Mediterrania de
Manresa (2001-2005), el director artistic del Festival Internacional de Musica Tradicional
i Popular de Vilanova i la Geltrd (2008-2011) i és el coordinador, des del 2011, del pla
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estratégic i d’acciod del Museu Casteller de Catalunya, que s’esta construint a Valls.
Actualment és gerent de la Fundacié Fira Mediterrania de Manresa.

Tena Busquets

Es licenciada en Historia de I’Art i t& un master en Gestié Cultural. Va ser coordinadora
del postgrau i del master en Gestié Cultural de la Universitat de Girona (1999-2004).
Es la directora del Teatre Principal d’Olot des del 1995. Va ser la directora artistica del
festival Panorama des del 2002 fins el 2011 i del festival Sismograf des del 2009.

Xavier Castaner

Es llicenciat i t¢ un master en Administraci® d’Empreses per I'Esade i és doctor en
Administracié d’Empreses per la Universitat de Minnesota. Es professor assistent al
Departament d’Estrategia, Globalitzacio i Societat de la Facultat de Gesti¢ i Economia
de la Universitat de Lausana, on ha estat codirector del diploma en Gestié Cultural. Ha
publicat diversos articles, llibres i capitols sobre la innovacioé i la gestio cultural.

Jaume Colomer

Es consultor cultura i director de Bissap. Des del 1994 és professor associat de la UB i
col-labora amb les universitats Pompeu Fabra, Ramon Llull, de les llles Balears, del Pais
Valencia, de Cadis i amb I'Institut Complutense de Ciéncies Musicals. Ha estat gerent
de I'empresa Tres x 3 (1999-2003), director de serveis d’Educacio, Cultura i Coope-
racio de I’Ajuntament de Sabadell (1996-1999) i responsable de diferents departaments
a "’Ajuntament de Barcelona (1980-1996). Ha publicat diversos llibres i articles sobre
gestio teatral.

Xavier Cubeles

Es llicenciat en Dret i responsable del Laboratori de Cultura i Turisme de la Fundacié
Barcelona Media. Es professor de la Facultat de Comunicacié de la Universitat Pompeu
Fabra. Des del 1987 ha treballat com a investigador i consultor especialitzat en Economia
de la Cultura, ambit sobre el qual ha publicat diversos estudis i articles.

Manuel Delgado

Es llicenciat en Historia de I'’Art i doctor en Antropologia per 'UB. Es professor titular
d’Antropologia a la Universitat de Barcelona i escriptor i autor de diversos llibres i articles.
Va guanyar el premi Anagrama d’assaig 1999. Va ser ponent a la comissio d’estudi
sobre la immigracio del Parlament de Catalunya.

Ferran Madico

Es licenciat en Interpretacié per I'Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona. Actor,
director d’escena i gestor teatral, va realitzar el projecte de creacié del Centre d’Arts
Escéniques de Reus (CAER), del qual posteriorment va ser director del 2005 al 2009 i
del 2011 al 2013.

Xavier Marcé
Es llicenciat en Ciéncies Economiques. Entre altres carrecs, ha estat gerent del Patronat
Municipal de Cultura de I'Hospitalet (1985-1990), director del pla estrategic de Cultura
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de Sabadell (1991-1995), director de recursos i d’accié cultural de I'Institut de Cultura
de Barcelona (1995-2001), director general d’estrategia de Focus SA (2001-2004) i
director general de I'Institut Catala de les Industries Culturals del Departament de Cultura
de la Generalitat de Catalunya (2004-2007). Col-labora amb diversos masters en Gestio
Cultural. Es articulista a diferents mitjans i autor de diversos llibres sobre gestié cultural.
Actualment és vicepresident per a I'expansiod de I'empresa Focus SA i president de
I’Associacio d’Empreses Teatrals de Catalunya (Adetca).

Jaume Mascaré

Es professor emérit de la Universitat de Barcelona. Ha estat també professor de I'Institut
del Teatre de la Diputacié de Barcelona. Es un dels fundadors de I'Institut Menorqui
d’Estudis (IME), que actualment presideix. Es autor de nombrosos treballs relacionats
amb temes filosofics, folklorics i etnografics sobre I'illa de Menorca.

Eduard Miralles

Es llicenciat en Filologia Romanica. Va ser director del CERC de la Diputacié de Barcelona
(1996-2004), institucio de la qual actualment és técnic assessor en temes de cultura. Es
president del patronat de la Fundacio Interarts. Col-labora com a consultor d’organitza-
cions nacionals i internacionals en materia de cultura, cooperacié i desenvolupament.
Ha publicat nombrosos articles sobre aquests temes.

Marta Monedero

Es periodista, especialitzada en teatre, al diari E/ Punt Avui. Ha fet de critica teatral a
COM Radio i col-labora amb I’'agencia Reporter. Ha publicat un llibre sobre les arts esce-
niques. Es postgraduada en Gestid Cultural.

Joan Oller

Es llicenciat en Filosofia i en ADE (Esade). Ha estat director de L'Auditori de Barcelona
i gerent de I'Orquestra Simfonica del Valles, de I'Orquestra Simfonica de Navarra i de
I'Orquestra Simfonica de Castella i Lled. Es professor de Gestié Musical a 'Esmuc.
Actualment és director del Palau de la Musica Catalana.

Valenti Oviedo

Es llicenciat en Administracié i Direccid d’Empreses i té un master en Administracié d’Em-
preses per I'Institut d’Empresa i va cursar el Programa de Desenvolupament Directiu a
I'lese. Va ser gerent de I’'empresa municipal Manresana d’Equipaments Escenics, encar-
regada de la gestié del Teatre Kursaal i el Teatre Conservatori de Manresa des de 'any
2008 fins el 2013. Recentment ha estat nomenat gerent de L’Auditori de Barcelona.

Magda Puyo

Es licenciada en Filosofia i Ciencies de I'Educacio. Es directora d’escena i dramaturga
i també és professora de Direccid i Interpretacio a I'Institut del Teatre des del 1996. Va
ser coordinadora academica de I'Institut del Teatre des de I'any 2006 fins I'any 2008.
Ha estat membre del consell assessor del Teatre Nacional de Catalunya (1998-2001)
i directora artistica del Festival Sitges Teatre Internacional-Creacié Contemporania
(2001-2004).
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Carles Ribell

Es llicenciat en Historia, diplomat en Educacié Social i postgraduat en Gestid Cultural,
en Gestio d’Empreses, en Organitzacions Culturals i en Coaching. Treballa en la gestio
cultural des de I'any 1990. Des del 2007 és director gerent de Granollers Escena, SL,
empresa que gestiona el teatre-auditori de la ciutat.

José Luis Rivero

Es el director artistic de I’Auditori de Tenerife i el president actual de la Xarxa Espanyola de
Teatres, Auditoris, Circuits i Festivals de titularitat publica, creada I’'any 2000 i integrada
per 140 socis. Es membre del Consell Nacional de les Arts Escéniques i de la Musica
espanyol i de la seva comissio executiva; també és coordinador del circuit estatal Dansa
a Escena de I'Institut Nacional de les Arts Esceniques i de la MUsica espanyol.

José Sanchis Sinisterra

Es llicenciat en Filosofia i Lletres. Dramaturg i director escenic, és un dels autors més
premiats i representats del teatre espanyol contemporani. Des del 1971 és professor de
I'Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona i des del 1984, de la UAB. El 1977 va
fundar a Barcelona el Teatre Fonterizo. El 1989 va fundar la Sala Beckett i la va dirigir
fins el 1997. Ha obtingut molts i diversos premis. Ha escrit molts textos sobre teatre i
ha participat en diversos congressos dedicats a I'art dramatic. Darrerament ha fundat a
Madrid la sala Nuevo Teatro Fronterizo.

Ramon Simé

Llicenciat en Filosofia. Es el director del Festival Grec de Barcelona des del 2011.
Director d’escena, ha estat membre del comitée artistic del Teatre Nacional de Catalunya
i professor de I'Institut del Teatre. Es autor de diversos assaigs sobre teatre i editor de la
traduccio al catala de les obres completes Samuel Beckett.

Salvador Sunyer

Es gestori productor teatral. Dirigeix Bitd Produccions, juntament amb Josep Doménech,
i és el director artistic del Temporada Alta — Festival de Tardor de Catalunya Girona /
Salt. Es membre de la junta de govern del Teatre Lliure i del consell d’administracié del
Teatre de I'Arxipelag de Perpinya. Ha estat guardonat, entre altres premis, amb el Premi
Nacional de Teatre de la Generalitat de Catalunya, I’any 2008.

Margarida Troguet
Es directora del Teatre de I'Escorxador de Lleida i membre de la junta directiva de I'As-
sociacié Professional de Gestors Culturals de Catalunya.

Pep Tugues

Es licenciat en Filosofia i Lletres i director del Teatre-Auditori de Sant Cugat des del juny
del 2005. Va formar part de I'equip de comunicacié i premsa i va coordinar el pla de
cultura de Sant Cugat. Ha col-laborat com a periodista especialitzat en arts esceniques
en diversos mitjans.
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Recull d’imatges de les jornades
Inauguracié

1. Salvador Esteve

2. Carles Puigdemont

3. Jordi Ballart

4. Jordi Font. Presentacio de les jornades

5. Teatre Alegria-Institut del Teatre Terrassa
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Informe previ, programacio
i produccio

1. Eduard Miralles. Informe previ

2. Taula de producci¢ i programacio: Xavier Alberti, Jaume Mascard, Jaume Antich,
Marta Monedero, José Luis Rivero, Magda Puyo i Jaume Colomer

3. Xavier Alberti. Conferéncia sobre programacio i produccio

4. Debat sobre produccié i programacio
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Gestiod i financament

1. Xavier Marcé. Conferencia sobre gesti¢ i financament

2. Taula de gesti¢ i finangament: Xavier Marcé, Salvador Sunyer, Joan Oller,
Xavier Cubeles, Xavier Castafier i José Maria Alvarez de Lara

3. Taula sobre gestio i finangament: Xavier Marcé, Salvador Sunyer, Joan Oller,
Xavier Cubeles i Xavier Castafier

4. Debat sobre gestio i finangament
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Funcid social dels teatres,
conclusions i cloenda

1. Xavier Antich. Conferencia sobre la funci¢ social dels teatres

2. Taula sobre la funcié social dels teatres: Begofia Barrena, Ramén Simé i Tena Busquets
3. Ferran Madico. Lectura de conclusions

4. Joan Carles Garcia Cafiizares. Cloenda de les Jornades de Teatre i Municipi
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Aquest llibre aplega les ponéencies, aportacions i debats fruit de les Jornades de
Teatre i Municipi que van tenir lloc al Teatre Alegria, seu de I'lnstitut del Teatre de
Terrassa, els dies 3 i 4 de desembre de 2013, organitzades per I'Institut del Teatre
amb la col-laboracié de I'Oficina de Difusid Artistica de la Diputacié de Barcelona,
I’Ajuntament de Terrassa i la Direccio General de Creaci6 i Empreses Culturals (Forum
SPEEM). Les Jornades van formar part del programa d’actes commemoratius del
centenari de I'Institut del Teatre.

Amb la col-laboracié de:

m Generalitat de Catalunya
Y Departament de Cultura

Diputacio Institut del Teatre
Barcelona

Institut del Teatre

Placa de Margarida Xirgu, s/n
08004 Barcelona

Tel. 932 273 900
i.teatre@institutdelteatre.cat
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