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EL CIMARRO, _
LA BIBLIA DE LA EMPRESA TEATRAL ESPANOLA

En 1997, Jests Cimarro quiso que la primera edicién de Produccidn,
gestion y distribucidn del teatro figurara como manual, una herramien-
ta que fuera renovdndose en sucesivas ediciones con los cambios que
al respecto se produjeran en el sector escénico espafiol. Y como ma-
nual ha sido tenido en anaqueles particulares, despachos colectivos,
instituciones y bibliotecas de facultades, escuelas, mdsteres, teatros,
centros dramdticos o empresas de artes escénicas.

Llega ahora, en 2023, el manual a su cuarta edicién, quedando las
tres primeras como memoria viva de un pasado, y siendo esta dltima
entrega una actualizacién ldcida y aumentada de los campos tratados.
Se podria decir que este manual es el Espasa de la empresa teatral es-
pafola. Pero algunos, en las casi tres décadas de vida, le han puesto el
nombre justo, e/ Cimarro, que se consolida como la biblia de la em-
presa teatral espanola.

Ya en la primera edicién decfamos que Jests Cimarro habia escrito
Produccidon, gestion y distribucion del teatro “en la linea de los mds
efectivos manuales profesionales, donde se mezclan la informacién
tltima, la reflexién descarnada o la sentencia prictica con la enuncia-
cién utilitaria, el modelo preciso y el dato burocrdtico imprescindible.
Un libro que va mds alld de su pretensién de analizar un campo tan
poco estudiado y tan rutinariamente trabajado como el de la empresa
teatral, ese universo de tierras movedizas que siempre se oculta tras el
hecho escénico, siendo, segtin los casos, su poderoso sostén o su ne-
fasto abismo”.

La primera edicién de Produccidn, gestion y distribucidn del teatro
se hizo en 1997; la segunda, en 2004; la tercera, en 2010, y la cuarta,
en 2023. Veintiséis afios de vida en los que la sociedad, el teatro y el
propio Jests Cimarro han cambiado. El autor nos lo comenta: “Todo
y todos hemos cambiado. Las ediciones del libro se han ido actuali-
zando. Esta tltima es la mds real y para mi la que ha salido mds sélida,
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porque yo también estoy mds firme en mis opiniones y en mis reali-
zaciones’ .

La vida de Jestis Cimarro (Ermua, Vizcaya, 1965), desde su juven-
tud, ha estado vinculada al teatro. Lo conoci siendo productor, en el
Pais Vasco, de la compania vizcaina Geroa, de Durango, en 1985,
con 20 afios. Para entonces ya era un pionero. A los 15 afios fundd,
con otros colegas —siempre le ha gustado trabajar en equipo-, el pri-
mer taller municipal de teatro de Euskadi, y con 18 fue el presidente
de Teatro Geroa, S. C., compafifa que monté mi obra Do7ia Elvira,
imaginate Euskadi, una de las experiencias mds arriesgadas del teatro
vasco en los “afios de plomo”. Fue dirigida por el recordado Antonio
Malonda, se estrené y fue premiada en el Festival de Sitges, y, tras
representarse por toda Espafa, fue llevada por Cimarro a Estados
Unidos, donde también se premid, y a Canad4. Era un Cimarro de
20 afos.

Tras la experiencia vasca, coge las maletas y llega a Madrid, donde
serd, sin solucién de continuidad, asistente de produccién del emble-
mdtico montaje de £/ piiblico, de Lorca, que monta Lluis Pasqual en
el CDN. Tras producir Como reses, de Matilla y Lépez Mozo, funda
una empresa teatral, Tropos, que no tendrd larga vida porque Alonso
de Santos le propone ser uno de los cinco elementos de una empresa
llamada Pentacién, en 1988, que ahora llega a los siete lustros.

UN MANUAL CON MUCHA EXPERIENCIA

Al cumplirse la década de Pentacidn, con 20 afios de experiencia en
el teatro, Cimarro, ante la inexistencia de manuales de produccién
teatral en Espafia, se decide a poner blanco sobre negro su experiencia
y su conocimiento sobre el tema en su manual Produccidn, gestion y
distribucidn del teatro, que llega a su cuarta edicién, en medio de casi
30 afios de significativos cambios en nuestras artes escénicas, de los
que van a ser testigos las sucesivas ediciones del Cimarro, al pairo de
las experiencias del autor con su empresa Pentacién, con la que ha
producido y distribuido 250 espectdculos teatrales, muchos de ellos
destacados éxitos de publico y critica, recibiendo en 2005 el premio
Max al Mejor Empresario Privado de Teatro.

“Si, el libro ha ido creciendo —me destaca el autor— en paralelo
con la evolucién de Pentacién en la vida teatral de Espafia. Con la
primera edicién, en 1997, Pentacién era una productora y distribui-
dora de montajes teatrales. La segunda edicién, en 2004, ademis,
se nutre de la experiencia de la empresa con la gestién de un tea-
tro. En la tercera, en 2010, los teatros serdn dos. Y ahora, en la cuarta,
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se contempla el panorama de la escena espafola en los aspectos em-
presariales desde la responsabilidad de programar tres teatros y el Fes-
tival de Mérida”.

Un acervo de conocimientos y experiencias rubricado con las pre-
sidencias de los colectivos mds destacados del sector en los 4dmbitos
locales, autonémicos, nacionales e incluso internacionales, como la pre-
sidencia de la Asociacién de Productores y Teatros de Madrid (Aptem)
y de la Federacién Estatal de Asociaciones de Empresas Productoras
de Teatro y Danza (Faeteda), o la vicepresidencia de la Federacién
Europea de Empresarios del Espectdculo de Bruselas. Si agregamos,
en la experiencia de Cimarro, la creacién, promocién y consolidacién
como presidente de la Academia de las Artes Escénicas (2018-2022),
tenemos la cartografia perfecta de su auctoritas, incluso de su portestas,
en nuestra escena. Mérida aparte.

Jests Cimarro ha tenido siempre muy claro que habia que estar
dentro de las estructuras de gestidn, y asf lo ha hecho: “Para beneficiar
al sector. Y también a mi propia labor. Es obvio que lo que yo consigo
para los demds me beneficia a mi, porque soy sector. Por eso, lucho
por conseguir que el sector esté dignificado y por que las estructuras
que presido sean estructuras que estén en relacién positiva con las
administraciones y con los agentes sociales. Estamos hablando de ne-
gociacién de convenios colectivos o de politica cultural. En definitiva,
lo que yo he hecho con la Aptem, con la Faeteda o con la Academia
y con Bruselas nos ha beneficiado a todos, porque nos ha hecho mds
maduros”.

Asi, nos encontramos en este momento a un Jesis Cimarro que
con 58 afos sigue desarrollando una de las carreras empresariales mds
destacadas de este pais, rubricada por la revista Forbes Business al in-
cluirle entre las 100 mentes mds creativas del momento en el univer-
so mundo, junto a Chad Hurley, cofundador de YouTube, o Elon
Musk, fundador de Tesla. Una reivindicacién que va mds alld de la
contemporaneidad, porque la creatividad del empresario teatral tiene
una larga historia.

No podemos olvidar que hace 2.500 afios, en el nacimiento del
teatro, los empresarios de las funciones que se ofrecfan en las Grandes
Dionisias griegas fueron piezas fundamentales en el desarrollo de las
artes escénicas. Asf, un joven veinteafiero como Pericles fue el corego,
el productor, de la obra Los persas, de Esquilo. Y ya en el Siglo de Oro,
Jerénimo Veldzquez, padre de Elena Osorio, el gran amor de juven-
tud de Lope, fue el empresario de una buena parte de la obra teatral
del Fénix. Y en el teatro isabelino, podriamos hablar de Philip Hens-
love, que, con Burbage, construyé el The Theater. En el teatro espa-
fiol m4s cercano, nombres como los de Tirso Escudero, Arturo Serra-
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no o Gregorio Martinez Sierra no se pueden dejar de tener en cuenta.
Tampoco a José Tamayo, del que Cimarro es continuador respetuoso
en el Teatro Bellas Artes de Madrid. O a Lina Morgan, de la que
nuestro autor sigue su senda exitosa en el madrilefio La Latina. Y en
Meérida existen los precedentes de Rivas Cherif en los afios treinta o
de José Monledn en los ochenta.

Y partiendo del hecho indiscutible —desde Pericles y Los persas— de
que la produccién es creacidn —lo que encaja con la nominacién de
Forbes Business—, y de que en ella hay que tener en cuenta siempre su
misterio, Cimarro descubre y describe, desde la primera edicién de su
libro, a todo el que necesite o quiera adentrarse en la tarea, las muy
diversas vias de la economia prictica del teatro y de su éxito, no sin
trabajo duro.

MISTERIOS Y MILAGROS

Con el marchamo de la accién presente en tres teatros de Madrid
—La Latina, en propiedad, y el Bellas Artes y el Reina Victoria—y la gran
dimensién conseguida por el Festival de Mérida, Cimarro nos descu-
bre sus cartas: “Con toda una estructura de casi 120 personas traba-
jando en Madrid y de todas las que trabajan en el Festival de Mérida,
se ha creado un ‘imperio’ en el cual sorprende que una empresa cul-
tural trace esa trayectoria y, sobre todo, que se hayan cumplido 35 afios
de historia. En este momento, la empresa tiene vivas 12 compafifas
entre producciones y coproducciones. Con una facturacién entre los
10 y los 12 millones de euros. Y las inversiones necesarias en cada
momento”. Y hay que apuntar que en estos 35 anos han trabajado
para Pentacién miles de personas...

Sin duda, por el relieve del Festival de Mérida en la actualidad,
mds que de un misterio habria que hablar de un milagro. Cimarro
tomo el festival en 2012 y, hasta el presente, ha estado con tres presi-
dentes de Extremadura: José Antonio Monago (PP), Guillermo Fer-
ndndez Vara (PSOE) y, tras las tltimas elecciones de mayo de 2023,
Marfa Guardiola (PP), sobreviviendo, y el festival, resucitando.

El me confiesa: “Cuando, en 2011-2012, tomo las riendas del
festival, se debfan casi cinco millones de euros, con los artistas no
queriendo participar y con una imagen externa deficiente. Fue un
auténtico reto, porque quise poner en marcha un modelo que para
mi era fundamental y que no se habia experimentado précticamente
en nuestro sector, el modelo mixto, la colaboracién publico-privada
real, donde el sector publico ponfa unas cantidades y el sector privado
ponia otras. Y la empresa concesionaria se jugaba, si no iba bien,



PROLOGO 17

pagar la diferencia para que no hubiera déficit, y, si habia superdvit,
el 95 % era para pagar la deuda existente. En esta década se ha conse-
guido pagar la deuda, prestigiar el festival y ampliarlo. Antes duraba
cuatro o cinco semanas y ahora dura dos meses, extendiéndose por
Extremadura, con mds contrataciones, con mds proyeccién y, para mf
lo mds importante, con el publico volviendo a pisar las gradas del
teatro romano y de todos los espacios del festival. Hemos pasado de
52.000 espectadores a 183.000”.

Con este bagaje y esta experiencia aborda Jesis Cimarro la nueva
edicién de su manual para analizar los elementos bdsicos de la empresa
teatral en el aqui y ahora de nuestra realidad. El Cimarro, aun siéndolo,
no es un manual técnico que abandone los elementos bdsicos de las
realizaciones artisticas, porque subraya, en primer lugar, en la linea que
le adjudicé Forbes Business, 1a creacién y los creadores escénicos.

“Yo defiendo —me subraya— a los creadores. Yo confio en los crea-
dores, porque mi empresa es de creacién. Y es una empresa que, como
toda empresa, realiza productos. En nuestro caso, productos artisti-
cos. Sé que a muchos no les gusta que utilice el término producto,
pero es lo que es. Son productos artisticos que, como todos los pro-
ductos, hay que hacerlos bien. Y, sobre todo, hay que venderlos,
teniendo en cuenta tres componentes: el arte, la industria y el comer-
cio. Arte porque hacemos una creacién artistica. Industria porque
somos un sector econémico en una sociedad con unas reglas de juego,
como cualquier otro sector industrial de este pais, con sus altas y ba-
jas, sus contratos, etc. Y Iuego hay que comercializar nuestro arte, para
que el publico lo reciba, lo vea, lo disfrute. Siempre partiendo del hecho
de que todos en este sector somos creadores”.

No debemos olvidar el cardcter académico del Cimarro. Su autor,
bregado también en el periodismo en su juventud, continta su labor
como ensayista y articulista en publicaciones culturales y teatrales.
Mister en Gestién Cultural por la Universidad Complutense de Ma-
drid (UCM), siendo ahora docente de varios mdsteres, como el MBA
de Gestién Cultural de la misma UCM, e impartiendo numerosos
cursos de gestién teatral en muy diferentes foros. Es profesor de pro-
duccién en el Centro de Nuevos Creadores de Madrid desde 1999.
Ademds, es miembro del Consejo Regional de Cultura de la Comu-
nidad de Madrid y del Consejo de Teatro del Ministerio de Cultura,
lo que le ha permitido una relacién directa con las administraciones.
No es de extranar que tenga la medalla al mérito en el trabajo.

Todo ello facilita que el manual pueda tenerse como un curso inten-
sivo de empresa escénica, con grificos y documentos que pueden con-
siderarse como una presentacién minuciosa en aula con el efecto de un
adecuado powerpoint, con referencias precisas para ir a las fuentes.
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EN EL PRINCIPIO, LA EMPRESA

Con todas estas premisas, el Cimarro es un manual técnico que co-
mienza definiendo lo que es una empresa teatral, para inmediatamen-
te después analizar sus diferentes modelos, c6mo se constituye, qué
requisitos legales han de cumplirse para su desarrollo y los modelos
juridicos que se pueden seguir, con dos ejemplos de empresas teatra-
les espafiolas, Focus, S. A. y Pentacién Espectdculos, S. A. Dos em-
presas privadas que son modelo en el sector y que estdn analizadas
con minuciosidad y extensién.

Y de esta forma se sucederdn los capitulos siguientes. De una
manera exquisita, la produccién teatral, teniendo en cuenta la ini-
ciativa publica y la privada, con sus diversos niveles —nacional, au-
tonémico y municipal—, o las companfas de mediano y gran for-
mato, o las microcompaﬁl’as asi como las emergentes. El capl’tulo
tiene una especial atencién con la iniciativa privada y la inversién
publica en ella a través de ayudas y subvenciones, que se especifi-
can al detalle como vademécum imprescindible mds para profesio-
nales que para estudiantes, por su utilidad prictica e inmediata.
Completan el sustancioso apartado la produccién de espectdculos
para festivales, con especial incidencia en el de Mérida, como es
légico. Y un apéndice sobre incentivos fiscales, algo a tener en
cuenta por las empresas.

Es muy interesante analizarlo en el sustancioso epilogo del li-
bro, pero compete a este apartado de la produccién la reivindica-
cién que en el Cimarro se hace de los créditos blandos. Nos afirma
el autor: “Reivindico los créditos blandos, porque te permiten tra-
bajar. No todo el mundo tiene posibles cuando empieza en este
sector y quiere trabajar. O tienes recursos o has de buscarte la vida.
Y buscarte la vida significa hipotecarte. Y cuando te hipotecas, si es
una hlpoteca muy grande, no vas a salir adelante nunca, mientras
que, si es una hipoteca asumible y razonable, pues serd mds ficil
salir con vida. Yo alucino a veces con las entidades bancarias, con
que no vean eso, que en vez de llevarse un cinco se lleven un tres.
Si se llevan un tres, les van a pagar, porque con el cinco igual te
dejan de pagar. Créditos blandos, asumibles, para que el sector
pueda acceder a ellos”.

LA PRODUCCION PUBLICO-PRIVADA

En el tercer capitulo se refiere Cimarro a la normativa y los aspectos
comunes en la produccién publica y la privada, convenios, contratos,
derechos, patrocinios, seguros, informatizacién de taquillas, preven-
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cién de riesgos y tres apartados importantes: uno ya muy desarrollado
personalmente por el propio autor, la produccién teatral mixta priva-
do-publica; el marketing, un talén de Aquiles que hay que cuidar es-
pecialmente, y el Estatuto del Artista.

Como en las anteriores ediciones, el autor no ha querido dejar de
expresar a lo largo del libro, ni en el mencionado epilogo, los proble-
mas mds acuciantes en un sector que ha sufrido la crisis de la CO-
VID-19 y afronta ahora un panorama cargado de retos.

El marketing y las técnicas de promocién aplicables a la produc-
cién teatral le preocupan especialmente al autor. Repasando el libro,
me lo explica directamente: “Hay que saber llegar. Y en estos afios ha
variado mucho la forma, sobre todo con la entrada de las redes socia-
les, que al final son una herramienta que hay que utilizar. Uno no
puede ser ajeno a las redes sociales. De hecho, todos mis teatros las
utilizan, y yo en la empresa las llevo personalmente”.

Cimarro, como uno de los responsables mdximos del sector, ha
estado, y estd, muy preocupado también por el Estatuto del Artista.
Una preceptiva que ha dado ya sus primeros pasos, pero que “Se tiene
que completar. Se han puesto las bases y hay mucho camino por re-
correr. A mi me preguntan: ‘;Por qué defiendes tanto el Estatuto del
Artista?” Y yo respondo: ‘Porque beneficia a mis artistas’. Si el artista
estd bien, estardn mejor sus creaciones, estard mejor lo que haga, es-
tard mejor su salud mental, estard mejor en todos los niveles”.

En el cuarto capitulo se trata de la distribucién teatral. Una distri-
bucién escénica que ha sido uno de los puntos fuertes de Jesis Cimarro
desde aquellos tiempos en que ¢l coge el testigo del meritorio “teatro
independiente”, que tenfa espacios por todo el Estado. El autor se
pated Espana de cabo a rabo, incorporando a su agenda a los teatreros
mds conscientes de aquellos dias, y que, al llegar la democracia y el
impulso primero por el teatro, ya desfallecido, ocuparon puestos de
responsabilidad en el sector.

Por eso es muy relevante el estudio y la concrecién de la organiza-
cién interna de la distribucién teatral en Espana, con sus redes o cir-
cuitos. En el Cimarro se estudian las redes autonémicas una a una,
con direcciones, medios, nombres y apellidos, desde Andalucia al Pais
Vasco. También aquellas autonomias sin red. La Red de Teatros Alter-
nativos, “que habrfa que dinamizar”. El Circuito de Creacién Con-
tempordnea. Desentrandndose, el Programa Platea. Ferias, festivales y
muestras. Mercartes. Los puntos de encuentro entre profesionales. Y
también el circuito de teatros privados.
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UNA RED DE TEATROS PRIVADOS

La red de teatros privados, caballo de batalla del autor: “Esta red es
importante. Hay una gran estructura de teatros publicos, que no voy
a cuestionar, pues ah{ estd, mejor o peor; pero si creo que llega el
momento de crear esa red de teatros privados en las grandes ciudades,
que existe en Madrid y que existe en Barcelona, que existe en Valencia
y en Mdlaga. Si hubiera una red de teatros privados donde se pudie-
ran mostrar otro tipo de propuestas escénicas, habria mds cancha para
el sector. Habria mds trabajo, que es lo que todos queremos. Cuando
a m{ me preguntan: ‘;Qué quieres, trabajar o subvenciones?’, mi con-
testacion es “Trabajar’”

El capitulo quinto trata de las asociaciones, con la Academia de
las Artes Escénicas dentro. Cimarro presidié la Academia y preside la
Aptem de Madrid y la Facteda de Espafnia. Desde sus origenes teatra-
les en Geroa, en el Pais Vasco, aposté por las alianzas. Alianza fue
Pentacién, uniéndose a Alonso de Santos, Gerardo Malla, el Brujo y
Tato Cabal. Luego, con Focus: “Cada dia tengo mds alianzas con mds
gentes para poder avanzar con fuerza. Si no hubiera tenido alianzas,
no habria crecido lo que he crecido. Hay que aliarse. En definitiva,
yo prefiero ser el 50 % de algo que el 100 % de nada. También en mis
nombramientos en el sector, en la Aptem de Madrid y en la Facteda
de Espafa. Y en la Academia de las Artes Escénicas, que en mi man-
dato pasé de 300 académicos a 650. La Academia es como todo.
La estamos construyendo. Faeteda también tiene mucho por hacer.
Tuvo una gran labor de cohesién en la pandemia, para que hubiera
reuniones con la ministra de Hacienda, con el ministro de Sanidad...
Hemos trabajado mucho y bien”.

Cimarro echa la vista atrds y, desde esta perspectiva asociativa
suya, contempla una realidad pasada en la que se demonizaba a la
empresa y a los empresarios: “Este es un sector que ha repudiado la
industria, la empresa, durante muchos afios. La suerte de llevar tanto
tiempo gestionando una empresa como Pentacién me ha dado pers-
pectiva para contemplar c6mo personas que abominaban de la em-
presa ahora son empresarios y tienen la empresa como su herramien-
ta para poder ejecutar proyectos artisticos. Hasta los mds extremistas
saben que es la dnica manera de trabajar. El sistema se cambia desde
dentro, no desde fuera. Desde fuera no accedes a nada. Es como
cuando me nombraron el empresario mds creativo en Forbes Business.
Al final, estamos en lugares donde nunca habfamos entrado”.

En el capitulo asociativo, el Cimarro no se olvida de la ADE, la
Asociacién de Directores de Escena, ni de la AAT, la Asociacién de
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Autoras y Autores de Teatro, como tampoco del Consejo Estatal de
las Artes Escénicas y de la Msica.

Y llegamos al epilogo, en todas las ediciones critico con la situacién
teatral del momento. En esta cuarta edicién también, como se ha ade-
lantado. El titulo del capitulo: “La crisis del presente (COVID-19)
y una opcién de futuro para la produccién y la exhibicién teatrales”.

El andlisis de Jests Cimarro contempla dos momentos: la crisis
terrible de 2008, con Lehman Brothers, y la de 2019, con la pande-
mia. Nos lo comenta: “Son dos momentos y dos crisis distintas. La
primera afecté a todo el mundo y concretamente a Espafia de una
forma muy grave. Repercutié en el sector con la rebaja de mds del
70% en los presupuestos culturales del pais. Y con la subida del IVA
cultural, que fue un mazazo, pues a cualquier sector productivo de la
economia le meten una subida de 13 puntos y desaparece, porque es
inasumible. El sector de la cultura lo soporté y durante una serie de
aflos estuvo en una situacién no muy delicada, sino fragilisima, ha-
ciendo equilibrios, sin poder realizar ningin tipo de inversién y sin
recursos .

Y la pandemia... “Si, luego estd la crisis de la pandemia, que yo
creo que se resolvié trabajando conjuntamente todos los sectores de
la cultura para salir adelante. Y por eso mismo aparecieron, y se habla
en el libro, los ertes, los icos o las ayudas a las empresas; porque la
clave era mantener las estructuras empresariales, desde las mds peque-
fias a las mds grandes, pasando por las medianas. Porque, si esas es-
tructuras empresariales no aguantaban, se derrumbaba todo el sistema.
Por otra parte, pienso que si la industria cultural, a través de las pan-
tallas, no hubiera estado tan presente como estuvo, no habrfamos
resistido tanto como logramos aguantar”.

También en el epilogo, Cimarro rompe una lanza en favor del
mecenazgo, destacando: “Urgente revisién del régimen actual del
mecenazgo’ . ;Es una asignatura pendiente? “Lo es. Los incentivos
fiscales por fin ya se estdn desarrollando desde hace dos afios. Llevan
poco tiempo, pero ya estdn dando resultados. ;El mecenazgo de las
empresas? jNo existe! A mi me da mucha envidia cuando voy a Bue-
nos Aires y veo a nuestros bancos espafioles patrocinando espectdcu-
los. Y, en Espafia, ;por qué no? El mecenazgo es fundamental. Y no
se desarrolla por el miedo a que se impugne y porque no ha habido
ministra o ministro de Cultura que se haya puesto delante de la mi-
nistra o el ministro de Hacienda, y delante del presidente, y haya di-
cho: “Tomémonos esto en serio”. Y no tiene que haber problema con
las comunidades auténomas. El Estado es el que tiene que legislar.
Pero nadie ha querido hincarle el diente”.
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UNA LEY ESTATAL DE CULTURA

Una reivindicacién de calado en ese epilogo es la peticién de una ley
estatal de cultura. Sabido es que hechas las transferencias de educacién
y de cultura a las autonomias, es complicado plantearse y desarrollar esa
ley, pero, en el Cimarro, el autor lo concreta de manera frontal: “El
hecho de no existir una ley general crea inestabilidad y desequilibrios
entre comunidades auténomas”.

Una apuesta fuerte, Jestis Cimarro: “Efectivamente, es complica-
do en el periodo que vivimos que haya una ley general, pero si hay
que hacer un marco, que le podemos llamar ‘ley acuerdo’, un nombre
que no hiera sensibilidades. Pero tiene que haber ese marco por el
cual nos rijamos en este pais, porque, si no, nos convertimos en rei-
nos de taifas y de esa forma es muy dificil gestionar”.

En el Cimarro se insiste en los desequilibrios entre las comunida-
des. ;Qué se puede hacer? “{Las comunidades! Primero, las que estdn
con desequilibrios tendrdn que ver por qué estdn en esa situacién. Y
ahf juegan un papel muy importante las asociaciones. Faeteda es una
federacién de 19 asociaciones y 543 empresas. Las asociaciones regio-
nales, las asociaciones de las autonomias, tienen que jugar un papel
fundamental con su administracién correspondiente para lograr los
objetivos que se marcan, para poner en valor la cultura, para poner en
valor las artes escénicas y para poner en valor el trabajo que hacen sus
empresas. Y tendrfa que haber esa ley estatal, que da mucho miedo
crearla, por temor al rechazo, a la impugnacién”.

El autor es muy exigente en este tema, y me confiesa: “A ver, hay
una parte importante de nuestra identidad de la que yo creo que el
pais se ha olvidado, que ha dejado de lado, y es que somos una poten-
cia cultural en el mundo, valor que no se ha asimilado. Cuando el
gobierno que toque se dé cuenta de que esa potencia es nuestro petrd-
leo, se planteard mostrarnos desde esa perspectiva como pafs. Hay
otros sectores evidentemente importantes en el pafs, como el turis-
mo, relacionado con la cultura... Al final, la industria cultural es
fundamental como sector estratégico. Porque el nuestro es un sector
estratégico. Somos la cuarta fuente de ingresos del producto interior
bruto (PIB), generamos el 3,2% de este, y eso invirtiendo entre el
1,6% y el 1,8% por parte de las administraciones. Imaginemos que
la inversién fuera del 2% o del 3%”.

Apuramos la lectura del manual y nos preguntamos por su autor,
que, para no pocos, puede resultar un enigma. Aferrado a su trabajo
las 24 horas del dfa. Viviendo con austeridad a cinco minutos de su
despacho, que estd pared con pared con los despachos de sus colabo-
radores. A la puerta de sus teatros en cada noche de estreno. Yéndose
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a vivir a Mérida, en un frugal apartamento, durante todo el festival...
Da la sensacién de que Cimarro va solo por la vida. Se rie cuando se
lo digo: “No, yo voy acompanado por la vida. Cantidad de gente me
acompana. Serfa imposible hacer todo lo que hago si no tuviera equi-
pos que me acompanaran’.

;Y en lo personal? “En lo personal, en distintas etapas, he ido acom-
pafiado... o he ido solo. Eso es lo que tiene este sector, que en lo per-
sonal te acompafan o no te acompanan. Cuando uno decide elegir una
profesién, esa profesién te condiciona. Y nuestra profesion te condicio-
na mucho en lo personal. Yo lo tengo asumido. No tengo problema.
Mis parejas vienen y van, vienen y van. Y en eso estoy muy tranquilo,
porque, al final, lo que viene te acompafia en el camino un periodo de
tiempo, un periodo de afios, y te va aportando. Todas las personas que
me han acompanado me han aportado. Me han aportado cosas buenas
y cosas malas, pero me han aportado”. Y se rie de nuevo.

En el Cimarro, esta biblia de la empresa teatral espafiola, el autor,
estando siempre cerca del poder o siendo el poder mismo, contempla
el momento actual y el futuro con un cierto pesimismo. “No es pesi-
mismo. Es realismo. Después de tantos afos, uno observa que los
gobiernos no se creen el potencial que tenemos. Y eso te sitda a cierta
distancia cuando determinados dirigentes te dicen que si, que claro,
que nuestra cultura, pero luego les da miedo, son temerosos, son co-
bardes. Pude ser ministro de Cultura... ;Asumir ahora esa responsa-
bilidad? Depende de c6mo se planteara. ;Yo ya asumo responsabilida-
des a nivel publico..., desde la iniciativa privada! ;Y doy la cara! Llevo
dando la cara muchos afos. ;Y exponiéndome para lo bueno y para lo
malo! Dentro de mi filosoffa estd el concepto de que todos los proble-
mas tienen solucién, pero que esa solucién tiene siempre un gasto
adicional”.

;El Cimarro!

Ignacio AMESTOY
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NOTAS A LA EDICION

Utilizaré este breve espacio para esclarecer la intencionalidad que he
tenido como motor en la eleccidén de temas, asi como el criterio para
desarrollarlos. Partiendo de una estructura piramidal, mi intencién
ha sido la de comenzar desde el nicleo mismo de la actividad —la
empresa— y su diversidad de formas juridicas, para llegar, a medida
que avanzamos temdticamente, a profundizar en las actividades deri-
vadas directamente de la gestién y la produccién teatrales. Una vez
visto el indice del libro, el método elegido resulta obvio, por lo que
querria aprovechar también estas lineas para destacar que al finalizar
la obra no senti acabado un libro, sino que vi abiertos muchos mds.
El arte de la produccién teatral, abierto a todo tipo de influencia ex-
terna para enriquecerse o defenderse, no puede quedar encerrado en
un manual que exponga una “técnica’ definitiva o dnica. Lo que sf
puede y debe quedar registrado, en este libro y en los futuros libros
que lo actualizardn y complementardn, son los métodos que la activi-
dad diaria de la profesién desarrolla.

Es por todo esto por lo que hoy no termino un libro, sino que dejo
abiertos muchos mds.

Jestis CIMARRO

NOTA DEL EDITOR

La eventual falta de calidad en la reproduccién gréfica de los modelos
de formularios e impresos de solicitud que figuran en las pdginas de
la presente edicién responde a su necesaria adaptacién al formato de
este manual. Dichos documentos, incluidos a titulo meramente do-
cumental, pueden ser obtenidos en los organismos que en ellos mis-
mos se consigna.
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CAPITULO 1

LA EMPRESA TEATRAL

A. DEFINICION

Un texto teatral es una obra literaria, pero también es un proyecto de
realidad escénica para un futuro pablico. Cuando hablamos de pro-
duccién teatral, hablamos de una metamorfosis, de un complejo y
creativo proceso que completa el ciclo vital del texto o idea del que se
parte y que desemboca en la primera representacién.

Todo proyecto teatral requiere la organizacién de los elementos
que hardn posible su transformacién en actividad profesional, esto
es, que hardn posible su paso de boceto a realidad. Como en cual-
quier otro sector, en el teatral es obligado hablar también de la
transformacién de las oportunidades en empresas. La empresa es el
soporte legal y organizativo sobre el que se desarrolla la actividad
teatral en estos momentos. Todo teatro que se lleva a la venta es teatro
de empresa.

Cada proyecto teatral es tinico y siempre diferente a otro. Aun asf,
hay algo comin en todos: un colectivo de personas trabajando para
crearlo, que puede y debe adoptar el término y, a su vez, el marco le-
gal de empresa.

Una mirada atrds a nuestra historia teatral cercana nos revela los
grandes cambios de estructura organizativa por los que ha transcurri-
do la actividad que nos ocupa.

En la década de los setenta, el teatro comercial al uso y el teatro
independiente —en el que también incluyo el teatro universitario de
la época— suponian las dos tinicas formas de actividad teatral. Mien-
tras que el teatro publico resumia su actividad a pocos y puntuales
eventos que se centralizaban en los festivales de Espafia y la labor
del Teatro Espafol y los teatros nacionales, las dos férmulas men-
cionadas anteriormente ofrecfan o se desarrollaban dentro de un
marco legal y organizativo muy distinto del actualmente adoptado
por la gestién teatral. El teatro comercial se organizaba bajo un
marco empresarial definido —empresario de local o sujeto a la figura
de “actor-empresario” responsable de una compafia— en estructuras
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creadas para cada ocasién y cada proyecto. A su vez, el teatro inde-
pendiente cumplia su inestimable funcién de experimentacién y
crecimiento del teatro espafiol sin adoptar una legalidad o fé6rmula
organizativa exacta o vdlida para el cambio que se avecinaba. Hasta
este momento, el progreso de la prdctica de la produccién teatral y
su perfeccionamiento dependia del trabajo en proyectos puntuales
y no asumfia férmulas legales estables. Con el establecimiento de los
primeros ayuntamientos democrdticos, y forzadas por los recientes
cambios en la organizacién estatal y municipal, algunas de las com-
pafifas teatrales existentes tomaron conciencia de la necesidad de
estructurarse y de adoptar una férmula legal que les permitiera tra-
bajar, en el caso mds inmediato, con los ayuntamientos. Fueron es-
tos los primeros en desarrollar una politica cultural tan necesaria
como inexistente. Ademds, a partir de ahora, la mayor parte de los
agentes contratadores serdn publicos y, por lo tanto, exigirdn una
legalidad a la parte contratada.

Como resultado de este proceso, a comienzos de los afios ochenta
se crearon empresas teatrales, tanto en el lado alternativo de fuera de
Madrid como en la misma capital y en Barcelona. Es el comienzo de las
grandes empresas teatrales catalanas, a cuyo modelo de actividad mds
tarde se sumarfan las empresas de otras autonomias. Muchas de las
compaiifas de teatro permanecieron como asociaciones o utilizando
la férmula cooperativista —que pronto les resultarfa obsoleta— y muy
pocas como empresas estructuradas.

En ese momento, en las compafifas de teatro solo habfa cuadros
artisticos y no existia la figura del empresario-gestor que coordinase la
labor de los artistas con el fin de conseguir un alto grado de rendi-
miento, tanto de su trabajo como del espectdculo en su totalidad.
Generalmente, eran los directores de la compafia los que coordina-
ban su gestién sin tener un conocimiento claro de la comercializacién
y la distribucién. Esta dispersién profesional, habitual en el panora-
ma del teatro espafiol, iba en detrimento de las posibilidades de exhi-
bicién de los espectdculos. Estd claro que la concretizacién de activi-
dades y la profesionalizacién de oficios o labores dentro del sector era
necesaria y acuciante.

Consecuencia directa de esta situacién fue el nacimiento tanto de
la Unién de Actores en 1985 como de la Asociacién de Productores
de Madrid en 1986. Se trata de las dos primeras agrupaciones del
sector con fines tanto organizativos como reivindicativos.

La legalizacién de una empresa teatral, entendida como la forma
o estructura que debe adoptar para poder interrelacionarse con insti-
tuciones y agentes contratantes, puede acogerse a diferentes modelos:
puede ser limitada, anénima o cualquier otra diferente base legal creada



LA EMPRESA TEATRAL 29

por el Estado para productos elaborados. Es en este punto donde se
encontré —y atin nos encontramos— el mayor inconveniente para la
empresa teatral: no solo la gente del espectdculo no estaba preparada
para adaptarse a las nuevas legalidades del Estado, sino que este tam-
poco lo estaba para crear, a medida de la actividad teatral, una cohe-
rente estructura legal. A la produccidn teatral se le exigié y se le sigue
exigiendo como empresa el mismo comportamiento y las mismas
obligaciones que a cualquier otra empresa de productos elaborados,
sin haber realizado un estudio previo de nuestra fragilidad, caracteris-
ticas y plausibles diferencias con cualquier otro sector de la actividad
industrial.

A propésito, cabe destacar que en estos momentos se estdn lle-
vando a cabo acciones legislativas pensadas para conformar un esta-
tuto del artista, al que, por su importancia, dedicaremos espacio en
el capitulo tres. No obstante, el estatuto comprende y reconoce la
singularidad de la actividad que realizan los individuos, pero no
amplia a las empresas ese mismo reconocimiento; de ahf la afirma-
cién anterior que sefiala que, en la actualidad, las empresas teatrales
tienen las mismas obligaciones que cualquier otra empresa de pro-
ductos elaborados.

No querria terminar esta breve referencia sobre el pasado cercano
del teatro como empresa sin describir la acogida que entre algunos
profesionales del teatro tuvo este cambio. La necesidad de crear un
nicleo con un gestor al frente que coordinase la actividad de la pro-
duccién —contratos de equipo artistico y técnico, Seguridad Social,
negociacién de sueldos, etc.— fue de dificil asimilacién. Se calificé la
intencién como “encorsetar” y “burocratizar” la actividad teatral, ya
que hasta el momento se habfa actuado al margen de una normativa
muy escasa.

Actualmente, podemos afirmar que todas las anteriores carencias en
la actividad de la produccién teatral son necesidades ya entendidas; son
una realidad, al fin, de innecesaria explicacién sobre su conveniencia.
Es inevitable trabajar dentro de la estructura legal que nos rodea para no
quedarse fuera del sistema, esto es, sin mercado, sin publico, y para ello
es imprescindible elegir una férmula legal y desarrollar dentro de ella
nuestra profesién. De todos modos, la creacién de empresas no se ha
motivado ni potenciado, y es dificil conseguir hacer olvidar la idea ne-
gativa que de la empresa se ha tenido hasta hace poco: una iniciativa
poco atractiva y llena de obstdculos. Yo animo a los productores emer-
gentes a ver la empresa como una “herramienta” necesaria que hay
que aprender a utilizar, y a la que hay que cuidar y mantener; y dudo que
sin la capacidad de planificacién y control que requiere una empresa se
pueda llevar a buen puerto una produccion.





