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— Ramdn del Valle Inclin: La politica, la cultura, el realismo y el
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- Ediciones y recopilaciones:

- Investigacion sobre el espacio escénico (1970), Textos Tedricos de
Meyerhold (1972, primera edicién y 1993 segunda edicidén), EI
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Palabras preliminares

En el Seminario de Estudios Teatrales del Aula de Tea-
tro de la Universidad de Milaga, durante los cursos
1992-93 y 1993-94, tuvieron lugar una serie de confe-
rencias, impartidas por especialistas de renombre, so-
bre un tema, tan apasionante como complejo, cual es
el del sentido del teatro en nuesiros dias. Fruto de
ese ciclo de conferencias son estos Cuadernos de Tea-
tro, de los que el presente hace el nimero cinco, y
cuya edicién viene a coincidir con el «Dia Mundial del
Teatrow que se celebra el proximo 27 de marzo. Su
presentacidn, en uno de los actos programados para
esa fecha, es prueba evidente del decidido afin de la
Universidad de Milaga por sumarse a tan notable
acontecimiento cultural y sefial inequivoca del inte-
rés que esta Universidad tiene por promover el estu-
dio y la prictica de las actividades teatrales.

A la vision de Juan Antonio Hormigon sobre El sem-
tido actual del Teatro, que ahora publicamos, le han
precedido, en los cuatro anteriores numeros de estos
Cuadernos. los ensayos de Miguel Romero Esteo, de
Francisco Valcarce, de José Antonio Sénchez y de
Marianne van Kerkhoven. En todos ellos, con certera
agudeza y la especial sagacidad que caracteriza a los
conocedores profundos del asunto que aqui nos trae,

se ofrece un planteamiento sobre la problemdtica del
teatro contemporineo que puede calificarse, cuanto
menos, de clarificador. Las péginas de Juan Antonio
Hormigén, que siguen, son un planteamiento que in-
cita a la necesaria polémica y un contundente epilogo
al dificil tema desarrollado a lo largo de las variadas
intervenciones en los ciclos de conferencias de la Uni-
versidad de Mailaga que dieron origen a estos Cua-
dernos de Teatro.

Porque el planteamiento de las cuestiones es un sig-
no de vitalidad, porque la bisqueda de la verdad y
del saber es siempre una tarea inacabada que necesi-
ta del esfuerzo y de la ilusién de todos, la Universi-
dad promueve reflexiones como las publicadas en es-
tos Cuadernos v agradece a cuantos, con meritorio
esfuerzo, han hecho posible tareas como ésta, que no
acaban ahora, sino que se hacen crecer a través del
tiempo y de la vida. Y todo ello en el decidido con-
vencimiento del valor que el teatro debe tener en la
sociedad contemporinea,

Pedro Rodriguez Oliva
Director General de Cultura
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Introduccion

"Los opresores de nuestro tiempo hacen teatro, no en el
featro, sine en la calle y en las salas de reunion, en sus
viviendas \ en sus cancillerins”.

B. Brecht

“El arte de ln interpretacion ubilizado como disfraz
para mostrar lo que no se es o mcluso lo contranie de lo
quee se es, no solo estd presente en lo que ciertos individuos
manifiestan sino en la entrafia de su discurso”.

fuan Antoniio Hormigdn

Sigue diciendo Hormigén que determinadas leyes
electorales, invocaciones a la estabilidad confundidas
- eon la direccién personalizada de los asuntos publi-
cos ¥ la utilizacion de los medios de comunicacion,
dudosamente “libres”, en los que las dotes inter-
pretativas frente al gran piblico de determinados di-
rigentes, convierten en respetables politicos y en
ecudnimes caballeros a una constelacion de aventure-
ros insertados en los dmbitos empresariales y finan-
cieros.

En contraste, esta disponibilidad de los medios de
difusidn para con los sectores mencionados se vuelve
tamiz interesado, por criterios de “rentabilidad”, con
el mundo de la cultura,

Salvo en contadas y honrosas ocasiones, lo noticiable
y rentable sdlo se encuentra en los comportamientos
personales escandalosos de los protagonistas, nunca
en sus aportaciones nobles al Ambito artistico en que
se desenvuelven. Esta actitud sigue consagrando en
nuestra sociedad el secular menosprecio hacia los crea-

daores ¥ sus obras, haciendo un flaco favor a nuestra
democracia.

Con estas “cuestiones puntuales” va concluyendo su
discurso mi colega Juan A. Hormigdn y afadiendo
un extenso, brillantisimo vy justificado muestrario de
medidas encaminadas a conseguir que el Teatro ocu-
pe el lugar que le pertenece como “instrumento pri-
vilegiado de exploracion de los hombres en socie-

dad”.

Juan Antonio Hormigon, dramaturgo, ensayista, di-
rector de escena, profesor de esta materia en la
RESAD, secretario general de la Asociacion de Direc-
tores de Escena e incansable investigador, conoce el
mundo de nuestro Teatro tan a fondo, en todas sus
vertientes, que a lo largo de este relato desarrolla un
andlisis ecuanime y revelador de todos los elementos
confluentes en su estado de permanente “crisis”, des-
velindonos en cada circunstancia las incompetencias
o intereses embozados bajo el diagnastico de “estado
terminal” que se le adjudica insistentemente, desde
los modos tardo-franquistas latentes en los adminis-
tradores culturales que padecemos, que en un médxi-
mo arrebato de neco-liberalismo brutal han llevado a
decir auno de ellos: “Si el Teatro no interesa, que se
cierren”, y a otros al despilfarro incontrolado en
mastodénticos eventos que todos conocemos, que sélo
han servido como escaparate de una tienda inexistente
o como reclamo populista, hasta la falta de autoestima
de los profesionales del Teatro, pasando por los cos-
tos de produccion, falta de coordinacion entre los es-
casns recursos que las distintas administraciones pro-
porcionan, la especulacién que ha hecho desaparecer



tantos locales, la misera visidn empresarial que sélo
aspira a sobrevivir con el minimo riesgo v consecuen-
temente el descenso en el numero de espectadores
que cada ano acude a la convocatoria de los escena-
rics.

“Un pueblo que no ayuda y fomenta su teatro, si no
estd muerto estd moribundo” dijo Federico Garcia
Lorca.

Hormigén expone de forma prolija las causas que
han llevado a las Artes Escénicas a la fase terminal en
que se encuentran, pero paraddjicamente no es el
TEATRO el que estd enfermo porque si el mimero de
espectadores decrece, el mimero de producciones tea-
trales “heroicas” aumenta y en paises mds afortuna-
dos de nuestro entorno viven con buena salud. Es
nuestra sociedad, como decia Lorea, la que estd mori-
bunda. El Teatro no puede estar sometido a las leyes
del mercado como sugieren algunos de nuestros po-
liticos, porque es un bien social.

MNuestros politicos, gobernantes y opositores utiliza-
ron el Teatro en los «dlimos afos de la dictadura como
vehiculo de concienciacion.

5i conocen su poder, saben de su utilidad como “lu-
gar privilegiado de reflexion sobre la condicién hu-
mana, que provoca dudas e interrogantes sobre nues-
tra existencia”. Que estd unido a la salud mental de
un pueblo y a la construccion y profundizacion de la
democracia”, que "el espectador establece procesos
mentales de mayor complejidad y penetra con mayor
agudeza en las causas que los provocan”.

5i conocen esos “poderes” vy un dia los utilizaron; si
constantemente nos bombardean en sus “actuaciones”
con esos propositos programdticos; jJPor qué hemos
llegado a esta situacidn? ;Se han olvidado? ;Les da
miedo?

No olviden que el Teatro es quien mejor nos ha con-
tado la historia de los pueblos y que en los tiempos
en que ha sido amordazado hasta la asfixia no consi-
guieron impedir su resurreccién y el Teatro tomd de
ellos cumplida venganza.

Jasé Oscar Romero Gomez
Profesor de Direccidn Escénica
Director de [n ESAD Milaga



El sentido actual d.ffl teatro

En las postrimerias de este siglo XX, quizds a muchos
pueda resultarles pintoresco o incluso indtil seguir
ocupdndose de teatro. Aqui, en Espana, es esa una
sensacidn dificil de evitar observando nuestro entor-
no. No faltan para corroborarlo y hacerlo mads palpa-
ble, viejos amigos que al encon-
trarte después de muchos tiem-
po te preguntan con sorna: «jy
i, sigues en eso del teatro?s Qui-
zas no sepan muy bien en qué
consiste «eso del teatro» al que
aluden, o sean simplemente de-
masiado permeables a la opinidn
que se fabrica a su alrededor y
de la que acaban convirtiéndose
en gregarios reproductores.

Mo obstante, esta anécdota no
tendria ninglin valor indicativo
51 no se dieran otras circunstan-
cias mucho mas reveladoras.
Muestros polibicos nunca hablan
de cultura y si alguna vez lo ha-
cen, se limitan a repetir la canti-
nela de manidos lugares comu-
nes eludiendo toda referencia,
por supuesto, al teatro. Se les
puede ver en estadios de hitbol,
en ciertos bares o cafeterias, en
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plazas de toros, incluso en algunos conciertos y en la
dpera, pero salvo contadas excepciones o en determi-
nadas ocasiones consideradas como sublimes, nunca
en un teatro. Uno de los riesgos de convertir la politi-

por JUAN ANTONIO HOR MIGON

¢a en un simnle <ercicio de mercadotecnia, puede
conducir al convencimiento de que el pueblo elector
estd en los campos de fiitbol o en las plazas de toros
y en ningun caso en los teatros.

Evidentemente, el arte escénico
no goza en Espana del prestigio
social que le acompane en la ma-
yor parte de paises europeos.
Muestra atribulada historia tea-
tral tiene bastante que ver con
este estado de cosas, pero no es
desdenable en este sentido la
evolucidn social acaecida que ha
convertido en bienes anhelados
y en referentes de prestigio so-
cial determinados logros materia-
les, despreciando con hastio todo
aquello que se refiere a la esfera
humanistica, espiritual, cultural
en definitiva.

La prueba mds palpable de este
estado de cosas nos la ofrecen los
medios de comunicacion, su ac-
titud es fiel reflejo en lineas ge-
nerales del desdén hacia la cul-
tura y al teatro en particular.
Muestras «estrellas» del periodis-
mo se han refugiado en el chismorreo politico, articu-
lado aparentemente como gran preocupacion por los
avatares de la patria, pero enmascarando con dificul-
tad un ansia desmedida por convertirse en gobernan-
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tes desde la sombra, sin responsabilidad ninguna ni
ante el electorado ni ante la opinidn, ¥ tan s6lo res-
pecto a la empresa que los contrata por razones e
intereses mercantiles. Los periodistas de a pie, los
que cubren a diario la informacidn, relatan con fre-
cuencia las dificultades que tiene para hacerse con un
minimo espacio destinado a la cultura. De esta situa-
cién hay que rescatar algunos medios periodisticos y
ciertos programas televisivos que se ocupan de la cul-
tura, pero el teatro ocupa una parte minoritaria de su
contenido. Como contrapartida podriamos resefiar
otros medios escritos, radiofénicos a audiovisuales
que justamente hacen lo contrario: muestran su per-
manente enemiga contra el teatro, lo denigran, lo
devalian quizds porque su negocio esté centrado pre-
ferentemente en el dmbito de la imagen.

Si a los medios de comunicacion se les puede exigir
que informen con veracidad, también se les podrian
plantear que sean conscientes de que inducen un de-
terminado estado de opinién y que pueden generar
actitudes favorables hacia ciertas actividades. Es so-
bre todo en este sentido que podemos hablar de un
déficit notable y de una postura negativa. El teatro
apenas encuentra un apoyo decidido como practica
artistica en sus paginas O 5US PrOETamas y no pocas
veces no solo hay silencio sino desdén o denigracion,

Con estos antecedentes quizds tenga algo de pinto-
resco hablar de teatro pero quizds por ello, pueda ser
mis urgente todavia hablar del sentido del teatro aqui
y ahora: mirando al futuro. No pretendo especular
gratuitamente sobre una actividad humana que pu-
diera tener su lugar en el museo, cosa que tampoco
me pareceria desdefable ni mucho menos. Lo hago
desde el convencimiento de que el teatro siempre
cuenta con la comtemporaneidad que le otorgan los
espectadores que asisten a un hecho escénico. Quizds
muchas formas de expresion artistica se modifiquen

con la incorporacion de tecnologias nuevas o de ca-
nales de difusién variopintos. El teatro sin duda se
ha enriquecido con dichas incorporaciones pero lo
esencial de su forma expresiva: los actores que cuen-
tan una historia en un espacio y tiempo coexistente
con los espectadores, es imemplazable y o distingue
de cualquier otra forma de expresion artistica que
pueda darse.

Las pég:inas que siguen mnstituyen un mosaico de
reflexiones en torno a las preocupaciones manifesta-

das hasta aqui o que de ellas se derivan. En principio
esp es todo.

I. EL SENTIDO ACTUAL
DEL TEATRO

;Por qué el teatro? ;Qué razones existen para que el
hecho escénico merezea ser discutido, analizada su
situacion presente, escrutado su porvenir? 5i nos li-
mitaramos a aceptar las opiniones genericas que ema-
nan de buena parte de los medios de comunicacion,
deberiamos convenir que el teatro muere, perece vic-
tima de su propia condicion, es una antigualla inca-
paz de sobrevivir y tener sentido en los tiempos que
corren. Algunos «medios» se esfuerzan con particu-
lar denuedo en promover, adoctrinar y crear este es-
tado de opinién. Algunos profesionales del teatro tam-
bién, aunque en este caso sea solo apariencia y filon

coyuntural.

Por otra parte el sector teatral padece una crisis muy
particular, acentuada por la existencia de elementos
colaterales y sintomas, ciertos pero también aparen-
tes, que le confieren tintes de extrema gravedad. La
aplastante primacia de los medios audiovisuales vy el
paralelo descenso de franjas concretas de publico,
unidos a problemas intrinsecos de produccion, ha pro-



vocado una evidente desazén entre la mayor parte
de los sujetos del trabajo teatral.

Es igualmente necesario considerar que en los dlti-
mos diez anos se han producido una serie de hechos
contradictorios, que inciden de forma compleja y bas-
tante negativa en la situacion presente. Por un lado
se incrementaron de forma paulatina las inversiones
de las diferentes administraciones del Estado en los
distintos apartados de la actividad teatral: la cifra de
dieciocho mil millones de pesetas en 1991, es bastan-
te elocuente y marcd el punto dlgido de este proceso.
No obstante, dicho crecimiento no se vio acomparna-
do de un disefio de politica teatral coherente y conse-
cuente, que articulando sus propuestas desde el go-
bierno de la nacion a los autondmicos, lograra
estabilizar y definir la produeccidn, ampliar el reper-
torio, conceder espacio a nuevos autores, consolidar
y ampliar el publico, dignificar y profundizar los ofi-
cios teatrales, modificar el sistema de valores propio
del mercantilismo simplista sustituyéndolos por los
de calidad artistica e interés cultural y civico, elevar
el sentido del teatro como actividad ilustrada en una
sociedad moderna, etc.

Dadas las circunstancias, el aumento de recursos eco-
ndmicos para el teatro no supuso el afianzamiento de
estructuras y de la estabilidad profesional, sino que
desembocd con frecuencia en dispendios gratuitos,
apariencias grandilocuentes y pirotecnia banal que
alcanz( su cénit perverso en el ano 1992, tan estéril y
absurdo para los intereses de nuestro teatro.

Sin embargo, dicho todo esto, la del teatro no es des-
de luego una cuestion banal y su problemitica no es
de cortas miras. Analizado globalmente, observamos
una complejidad de estratos y facetas que no permi-
ter liquidar el tema de manera sumaria. Considerado
desde la perspectiva de lo que cuenta, cémo lo cuen-

ta v qué relaciones establece con sus espectadores,
observamos un vasto territorio abierto al debate y al
analisis permanente. Por todo ello, creemos que exis-
ten una serie de evidencias que conviene recordar
como alimento de reflexién publica:

1.- El teatro es un acontecimiento humano y social de
extraordinaria complejidad respecto a sus mecanis-
mos y motivaciones profundas, mediante el cual cier-
tos individuos adquieren la capacidad de desdoblar-
se y construir entidades de ficcidn, a las que denomi-
namos personajes, cuyas vicisitudes, peripecias, ac-
ciones y decisiones son presentadas ante la colectivi-
dad que las contempla como ejemplos, modelos o
formas de comportamiento que por su tipicidad son
capaces de generar interés en quienes los observan.
Segun esto, el teatro se convierte en un instrumento
privilegiado de exploracién de la vida de los hom-
bres en sociedad, de sus ilusiones, fantasias, anhelos
y fantasmas, también de sus miedos y esperanzas ante
lo desconocido.

2.- Respecto a otras formas de expresion dramitica
como el cine o la televisién, lo especifico de la
teatralidad estriba en su cardcter efimero e inmedia-
to: cada acto teatral se produce en el mismo espacio y
tiempo que los espectadores que lo contemplan. Todo
ello le confiere la condicién de obra dnica, irrepetible
y marcadamente artesanal; imposibilita su reproduc-
cidn mecinica o electronica en tanto gue tal, o se hara
a costa de alterar su propia naturaleza.

3~ Con independencia del desarrollo técnico de los
elementos escénicos, la produccion teatral sigue sien-
do pricritaria y eminentemente artesanal. El hecho
escénico ha admitido vy admite la racionalizacion de
los procesos de trabajo, pero en absoluto su indus-
trializacion en el estricto sentido que el término po-
see, Otra cosa bien distinta es la posible aplicacidn de
criterios de mercado a la distribucién.



10

4.~ La conexidn entre el hecho escénico en cualquiera
de sus manifestaciones (teatro, 6pera, danza, etc) y el
espectador, supone, en la medida en que involucra a
este en el desarrollo del acto creativo de forma direc-
ta e inmediata, un complejo entramado de relaciones
entre los sujetos de la peripecia y los espectadores,
asi como de éstos entre si. Desde la empatia més
alienante hasta la actitud radicalmente critica, pue-
den describirse miiltiples variantes al respecto que
tanto la psicolinguistica como la semidtica de la re-
cepcidn, pero también la psicoacistica o la psicodptica
siguen estudiando y estableciendo propuestas causales
mas o menos esclarecedoras.

El espectador como individuo, asiste al espectaculo
integrado a su vez en una colectividad. Ello produce
interrelaciones enormemente versitiles que unidas a
los referentes individuales y colectivos que el puiblico
maneja, consciente o inconscientemente, configuran
un paisaje de marcada especificidad que sélo el tea-
tro posee y proporciona.

Las investigaciones relativamente recientes de Laborit
y Pradier, tienden a establecer el caracter del teatro
como liberador de pulsiones negativas del individuo,
que no pocas veces conducen a su autodestruccidn
por caminos diversos: suicidio, drogadiccion, ete. En
este sentido podriamos hablar de su valor como tera-
pia sociocultural genérica, respecto a las pulsiones
que no encuentran  de forma natural la adecuada
salida para convertirse en accion.

5.~ A lo largo de su historia, el teatro ha sido siempre
un vehiculo de ideas. 5i aceptamos el esquema pro-
puesto por Tundn de Lara (Medio Siglo de Cultura Es-
paiiola), las elaboraciones ideoldgicas de los grandes
grupos y clases sociales encontrarian en el teatro en
particular, asi como en la literatura, la docencia, la
prensa, el cinematégrafo, los «agentes de difusidns

que divulgarian en la «base social» las ideas -nuevas
0 viejas, progresistas o reaccionarias, podriamos afa-
dir— inicialmente formuladas, incidiendo asi sobre su
propia prictica. Por altimo, la base social por canales
y procedimientos multiples, generaria una presion o
influencia sobre los elaboradores de ideologia, lo que
determinaria la necesidad de proponer renovadas res-
puestas, originando una estructura dialéctica en el
proceso creacion—difusion-recepcion.

Este planteamiento que puede ser aceptado sin difi-
cultad por ser facilmente constatable, permite com-
prender ¢l teatro como un espacio privilegiado en el
que, a lo largo de la historia, se han permeabilizado
las ideclogias y debates ideoldgicos de cada época,
poeniéndolos en contacto, de forma directa e inmedia-
ta, con el publico espectador. Las estructuras técnicas
y formales que el teatro ha ido escogiendo, son la
traduccitn a su medio especifico de expresién de las
ideas y debates que se pretendian transmutir.

t.— El teatro es en la actualidad una expresion artisti-
ca dirigida a grandes minorias — como el cinemato-
grafo, por otra parte-. Su objetivo no puede ser nun-
ca su emulacién competitiva con la television, sino
encontrar su puiblico propio, tanto desde el punto de
vista numeérico como sociocultural.

7.~ Observado desde el punto de vista de su
historiografia intrinseca, lo que podriamos entender
como repertorio universal, el teatro aparece como una
gigantesca obra de cultura que recoge experiencias v
transformaciones estéticas diversas, formas diferen-
tes de instituir la textualidad dramdtica y de transfor-
marla en escenificaciones configuradas mediante ele-
mentos de significacién concretos, convenciones es-
pecificas, espacios escénico- escenogrificos distintos,
etc. El teatro es en consecuencia un testimonio activo
del proceso cultural y civilizador de la humanidad,



desde el periodo de consolidacién de las ciudades—
estado mediterrineas hasta la fecha, cuando menos,
y s6lo por ello seria merecedor de una actitud de
conservacion y estudio prioritarios.

B~ Pero el teatro en su dimension estrictamente es-
cénica, que es la que le corresponde y define, es un
acontecimiento contempordneo de los espectadores
que lo contemplan. Dicha contemporaneidad transfor-
ma todos los materiales que en ella se integran, en ele-
mentos de significa-
cidn que el imagina-
rio referencial del es-
pectador codifica co-
ma suyos y en tanto
que tales promueven
su interés o su recha-
zo. Todo ello nos
Propone una apro-
ximacion al teatro en
la que la dimensién
histirica =al contra-
ric que en otras for-
mas de expresion ar-
tistica, el cine inclui-
do-, queda inmersa
en la contempora-
neidad como ele-
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mento connotativo.

9.- Los costos de produccién del teatro son muy ba-
jos respecto a otras formas de expresion dramiitica
que requieren soportes de fijacion y mantenimiento.
El tiempo de creacidn es también mas corto. Merced
a ello tiene la capacidad potencial de recoger proble-
mdticas cotidianas, reaccionar con rapidez ante acon-
tecimientos proximos, promoviendo espectaculos a
partir de textos de autores que los construyen como
respuesta o reflejo del mundo circundante.

10.~ El teatro propone al espectador una forma de
ver v comprender la historia, por parte del especta-
dor. Establece convenciones, sintesis temporales,
estilizacién de comportamientos, sugerencias me-
tafdricas, deslizamiento del sentido de los elementos
de significacidn, etc, que incitan a quien lo contempla
a establecer procesos mentales de mayor compleji-
dad que lo que la comin elementalidad y obviedad
le exigen. En este sentido, el teatro se convierte en un
procedimiento para
captar los aconteci-
mientos, sean cuales
sean, y penetrar con
mayor agudeza en
las causas que los
provocan.

COROLARIO

La relacidn analitica
que acabo de esta-
blecer, deberia bas-
tar por si sola para
erigirse en corolario
denegador de la po-
sible desaparicion
del teatro, de su fal-
ta de interés actual
o su carencia de sen-
tido en los tiempos que corren. Muy al contrario, pa-
rece evidente que el arte teatral sigue poseyendo
una vitalidad intrinseca a los mecanismos humanos
de autoexploracion y autorreconocimiento que se atri-
buye y se instituye como su cometido fundamental.

No obstante, las aseveraciones anteriores nos confir-
man también que estamos ante un hecho complejo y
globalmente muy amplio. Reducirle a uno sdlo de
sus espacios de produccion y existencia, supone cer-
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cenar las dimensiones reales que posee desde el punto
de vista de su significado ideoldgico, cultural v su
proyeccion en la sockedad. Limitarlo a una simple
cuestibn de mercancia que se compra v se vende,
representa un reduccionismo peligroso que, en este
caso si, podria determinar su desaparicién como tal
mercancia, pero no en las profundas implicaciones
que la teatralidad tiene con los colectivos humanos.

Justamente lo que las sociedades desarrolladas han
comprendido es el valor del teatro como actividad
que explora, indaga o testimonia los mas variados
aspectos de la existencia humana. En consecuencia,
se formula como un hecho cultural de extraordinaria
profundidad y versatilidad, que establece los rasgos
sustanciales de nuestra historia individual, proyec-
tindolos sobre el presente en un constante proceso
de invencitn y desvelamiento. El teatro aparece liga-
do a la identidad nacional de cada pueblo y a su
dimension universal: «sun pueblo que no ayuda vy fo-
menta su teatro, si no estd muerto estd moribundos,
decia Lorca. Pero, ademds, como resultado y conjun-
cion de todo lo anterior, se erige también en lugar
privilegiado de reflexidn sobre nuestra propia condi-
cidn humana. En un espacio de liberacion y revi-
talizacion capaz de provocarmos dudas e interrogan-
tes sobre cualquiera de los variados aspectos que cons-
tituyen nuestra existencia. Una forma de vernos, de
ironizarnos y entendernos. Segiin esto, no seria muy
osado afirmar que el teatro estd intrinsecamente uni-
do a la salud mental de un pueblo y a la construccidn
y profundizacién de la democracia.

El apoyo de las instituciones publicas al teatro es
una cuestion prioritaria en una sociedad democriti-
ca, no un acto de benevolencia, de maquillaje filan-
tropico y culturalista, de parcheo coyuntural para sa-
lir del paso. Adoptar estas actitudes representa una
falta de conviccién y voluntad politica, que supone

sin lugar a dudas el problema mds grave que pade-
cemos. Bastaria con participar auténticamente de la
concepeion del teatro como servicio pablico y bien
de cultura, cuyo acceso potencial debe propiciarse al
conjunto de la ciudadania, para que muchos equivo-
cos desaparecieran y pudiéramos debatir en torno a
una politica teatral consecuente con estos principios.

I. IALEYDE LA FATALIDAD
DE COSTOS DEL TEATRO

En uno de los ensayos que integran su libro Las Mdsca-
ras, Pérez de Avyala decia ya que, en rigor, la palabra
crisis debe aplicarse al teatro cuando de su economia se
trata, habida cuenta que las dificultades financieras no
tienen por qué ir acompanadas de un declive de la lite-
ratura dramitica, el nivel actoral o la solvencia y crea-
tividad de la puesta en escena. Logicamente la cuestion
podria plantearse también en sentido contrario.

Como hemos dicho y repetido en diferentes ocasio-
nes, la naturaleza de nuestra crisis teatral retine as-
pectos que se dieron en miltiples ocasiones a lo lar-
go de la historia, junto a otros, altamente significati-
vos por otra parte, que son privativos de nuestro mo-
mento y circunstancias actuales. Parece en este senti-
do, que ademds de la negativa correlacion que se adi-
vina entre la crisis economica general y la economia
del teatro, habria que sopesar por lo que se refiere a
Espana, el impacto que ha producido la presencia
masiva de los medios electrénicos de difusidn, la
indefinicidn de las franjas de publico respecto a re-
pertorios y formas teatrales consecuentes, la ausencia
de coordinacidn y politica globalizadora entre los dis-
tintos dmbitos de produccion, etc.

Con cierta socarroneria amarga soliamos comentar
hace ya tiempo, lo duro que seria el 93 cuando hubiera



que pagar las deudas del 92... Parece que el futuro no
serd radicalmente mejor. Sin entrar en las grandes ins-
tancias macroecondmicas, cuya jerga esta perfectamen-
te concebida para que no entendamos una palabra, lo
que si puede adivinarse con cierta l6gica es que las
grandes inversiones del 92 -entre las que debemos
incluir el llamado Madrid Cultural-, han detraido del
presupuesto nacional cantidades de tal magnitud que
las arcas se han quedado vacias, sin posibilidad de
llenarlas por las buenas con la fabricacion ad libitum
de papel moneda, dado que se hubiera producido un
aumento, todavia mas indeseable, de la inflacion.

El terreno cultural, y mds especificamente el teatral,
ha sido claramente golpeado por esta situacién. Se
han producido a lo largo del dltimo afo sucesivos
recortes en los presupuestos acordados y se anuncian
otros mas para el 94. Dichos recortes han afectado al
Ministerio de Cultura, pero también a los gobiernos
autonémicos ¥ a numerosos ayuntamientos que vi-
ven una situacion de grave endeudamiento. Lo mis
preocupante es que se ha producido la cruel paradoja
de que, mientras en las magnas celebraciones se de-
dicaban cifras millonarias a sacontecimientos» de du-
doso interés para nuestra vida cultural y de inexistente
rentabilidad secial, mientras se producian especticu-
los megalémanos con un dispendio dinerario de pro-
porciones indefinibles por su perversa monstruosi-
dad, las magras aportaciones existentes para el teatro
de todos los dias, para la actividad teatral cotidiana,
sufrian un recorte de inaudita magnitud. En un ano
de absurdas inversiones, propias de un pais de
dilapidadores nuevos ricos, la otra cara de la moneda
ofrecia una situacion desesperada para numerosos
agentes teatrales que, ajenos al trajin de los fastos, se
han visto reducidos a condiciones mendicantes.

Asi las cosas, no debe parecernos excesiva la tenden-
cia hacia la depresion o la desesperanza que ronda

nuestro organismo teatral. Parece evidente que los
males estructurales que afectan al teatro espafol y
madrilefio en particular, proceden de que se ha vivi-
do de forma ilusoria por encima de nuestras posibili-
dades reales, de que se ha creado una economia arti-
ficial que en nada responde a los criterios de correcta
utilizacion de recursos y de rentabilidad social, etc.,
pero de todo ello son en buena parte responsables las
administraciones pdblicas que no se han planteado
un programa coherente y coordinado de qué hacer
en el terreno teatral con perspectiva de futuro a me-
dio y largo plazo, mds alld de apuestas coyunturales
por ciertos nombres o compromisos politicos que con-
sideraban de su interés.

En definitiva, el teatro ¥ todo lo que le rodea ha sido
tomado muy poco en serio. La sociedad espafiola y
sus gobernantes, de cualquier signo desgraciadamen-
te, han pensado siempre que éste era asunto banal y
vacuo, ¥ no columna vertebral de la cultura y el ser
de un pueblo. No pocas veces, lo que es peor por
falaz e irresponsable, lo han equiparado en sus
formulaciones a cualquier otro tipo de empresa que
debe buscar su rentabilidad en el mercado libre. No
han faltado manifestaciones de este tenor en boca de
responsables econdmicos gubernamentales, lo cual no
puede producimos sino estupor ante el abandono de
los mds elementales principios respecto al sentido de
la cultura y el teatro en una sociedad que se define
como democritica y que aspira a la igualdad de opor-
tunidades en el acceso a la informacion y la cultura
para sus ciudadanos. Formulaciones de este tipo han
impedido plantear correctamente los problemas de la
economia teatral, y nos han llevado del proteccionis-
mo publico absoluto, al abandonismo del mercado
puro y duro con la coartada estupida y fraudulenta
de la obtencidn de beneficio.

Hace unas semanas asisti a una reunion de gentes
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ligadas al mundo cultural en la Embajada Espaiola
de un pais iberoamericano. Entre nosotros se encon-
traba una persona ligada a una fundacién privada,
experto en temas de artes plisticas y ocupante de
cargos publicos con el gobierno socialista en el pasa-
do. Habldbamos de la situacion del teatro en Espana
y particularmente en Madrid, de la desaparicidn de
edificios teatrales, del descenso de espectadores en
algunos segmentos, de la produccion escénica, et
Inopinadamente, nuestro quendo amigo se arrancd
con una declaracidn concluyente: «si el teatro no inte-
resa no hay porqué mantener los teatros abiertos me-
jor convertirlos en cualquier otra cosa. El teatro que
se hace ahora en Madrid estd muerto y no le interesa
a nadie y la culpa la tienen las subvenciones publi-
cas. Espaia es el dnico pais en el mundo en que el
estado da dinero al teatro...». ¥ se quedo tan ancho.
Mo s6lo yo sino alguno mas de los que alli estaba
respondimos cumplidamente a tan indocumentada
afirmacidn. Supongo que serviria de muy poco. En
verdad es sorprendente la ignorancia en que con fre-
cuencia nos enquistamos frente a los problemas de la
economia de la cultura, sin querer observar y com-
probar realmente como funciona en el resto de la Eu-
ropa Comunitaria v en Estados Unidos y parte de
Latinoamérica. Esa actitud nos conduce a la adpocidn
de lugares comunes como el que sustentd nuestro
amigo perteneciente al dmbito de las artes plasticas —
que como todo el mundo sabe tampoco participan de
la colaboracion del dinero publico—, que nos impiden
profundizar minimamente en el asunto que tratamos
y favorecer su desarrollo progresista. Asi nos va.

De este estado de cosas tiene su parte alicunta de
responsabilidad la propia profesion teatral, que no
ha sido capaz de establecer unos parametros
valorativos de su trabajo v prestigiar su labor como
corresponderian a la actividad que desarrolla. En mu-
chas ocasiones se ha dicho que una profesién que no

se respeta a si misma no puede exigir ser respetada,
v con demasiada frecuencia observamos que en el
teatro las cosas han sucedido de este modo. Pero qui-
zds lo mis grave consista en la incapacidad mostrada
para elaborar planteamientos coherentes y realistas
que establezcan proyectos de futuro, asi como la de
hacer del arte escénico un hecho atractivo, sugestivo
y denotativo de una mayor profundidad cultural de
quienes asisten al teatro como espectadores. Incluso
en algunos casos, determinados agentes teatrales se
han rendido al encantamiento de la falacia del mer-
cado teatral en su vertiente pura y dura —aunque las
musicales dulzainas escondan matices bien distintos—
. han reprobado lo pablico por principio y, resucitan-
do viejas alegorias que no son mds que eso, preten-
den seguir obsesivamente manejando el principio del
beneficio como ley suprema legitimadora, aplicada a
situaciones que han desaparecido ya y que dificl-
mente volverdn: si volvieran algin dia es que estaria-
mos mucho peor.

Volviendo al principio, es necesario admitir que el tea-
tro espanol y madrilenio padecen una crisis que en su
vertiente econdmica convendria cuando menos deli-
mitar. 5i partimos del hecho de que el teatro es un pro-
ducto artesanal, las condiciones de su produccion no
pueden medirse con los criterios que rigen la indus-
tria. 5i los viejos telares manuales fabricaban un me-
tro de tela al dia, los altimos artilugios textiles produ-
cirdn miles. Cada transformacion técnica introducida
en las maquinas, ha supuesto a lo largo de la historia
un aumento de la produccion y un descenso de la
mano de obra necesaria para conseguirla. En el extre-
mo opuesto, pongamos por caso la alfareria, que es se-
guramente la mas antigua de las actividades creativas
humanas, las innovaciones técnicas como el torno o los
diferentes sistemas de hornos y de vidriado que se han
incorporado, han permitido dar nuevas calidades y
formas a los objetos resultantes del proceso, pero cada



objeto ha mantenido su caracter artesanal de pieza uni-
ca, Pagado en términos de hoy, el objeto de alfarerfa
debe alcanzar cifras muy altas o el alfarero se ve re-
ducido a condiciones de trabajo tercermundistas.

El simil que acabamos de establecer es vilido para el
teatro en lineas generales. Ello nos permite compren-
der algunos aspectos de la economia teatral que no
podemos obviar en absoluto al plantearnos su proble-
matica. A este respecto, deseariamos recoger algunas
citas bastante amplias
del libro Les publics du
Théitre, de J.M. Guy y
A. Girard (Paris 1988),
que nos parecen sufi-
cientemente esclare-
cedoras:

Propicia a la expre-
sion de las pasiones
esta ideologia de la
crisis es cegadora,
dado que nunca se ha
escrito tanto para el
teatro, nunca tantos
franceses han practi-
cado el arte dramati-
co, nunca la creacion
teatral ha sido -si se
juzga por el numero de especticulos montados- tan
viva. ;Tendrd por tanto el teatro mejor salud de lo
que se proclama? Ciertamente no, responde el econo-
mista: el teatro sufre de una enfermedad cronica -
que William Baumol denomina €] «costo disease», la
fatalidad de los costos- y que procede del cardcter
artesanal, algunos dicen arcaico, de la actividad tea-
tral, incapaz de obtener ganancias de productividad.
Peor adn, el irreversible crecimiento de los déhct h-
nancieros generaria lo que ha dado en llamarse un

:il. L ——
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«cléficit artisticos, cuya manifestacion mas temible es
sin duda la disminucidén del nimero de actores por
obra montada y, por via de consecuencia, la amenaza
de desaparicion o el declive que acecha a los especta-
culos con elencos grandes, y por tanto a la escritura
de dichas obras. Esas «leyes» econdmicas, que han
sido precisadas en Francia por investigadores como
Xavier Greffe, Xavier Dupuis, Dominique Leroy, Alain
Busson, y Dominique Sagot-Duvauroux, no se pue-
den préicticamente soslayar: pudo sonarse un tiempo
con diversificar la
financiacion adap-
tando a la pantalla
especticulos conce-
bidos inicialmente
para la escena, pero
sin hablar incluso
de la desnatura-
lizacion estética que
para algunos repre-
senta un ejercicio
semejante, el reme-
dio se rebeld econd-
micamente no ren-
table vy, a veces,
acentud el mal que
pretendia conjurar.
Mas recientemente,
el aporte de finan-
Claciones pri.vadm;, alentado por las pﬂliticas macio-
nales de incitacion al mecenazgo, ha podido aparecer
COmo una nueva esperanza si no para invalidar la
susodicha ley de Baumol, al menos para aliviar un
sector econdmicamente incurable. Pero los fondos pri-
vados, en el momento actual, apenas llegan para los
festivales y las grandes instituciones ya provistas de
recursos, y ademas son minimos.

Estos problemas econdmicos estructurales se inscri-

115



16

ben en un contexto que se presta mal a su atenua-
cidm: el de una oferta pletirica de especticulos para
una declinante demanda.»

Para corroborar dicha afirmacion, los autores propor-
cionan dos ejemplos ilustrativos de como los momen-
tos de crisis econdmica y estructural, se ven con fre-
cuencia acompanados de un insdlito aumento de la
oferta. Aunque referidos a Francia, pensamos que son
interesantes también para nosotros:

«Con ocasion de los encuentros organizados en
Avignon en julio de 1985 por la Asociacidn Técnica
para la Accidon Cultural, en tormo al tema: El comer-
ciante, el artista y los demids, M. Philippe Tiry, director
de la Oficina Nacional de Difusion Artistica, senala-
ba que el mimero de creaciones dramaéticas habia pa-
sado de unas doscientas en 1970 a mil trescientas en
la actualidad. Otro indicador de esta vitalidad es el
crecimiento del nimero de expedientes de peticion
de subvenciones examinados por el Ministerio de Cul-
tura. De 123 en 1972, se pasd a 445 en 1980, 851 en
1984 y 1005 en 1986. En cuanto al niimero de compa-
fifas dramdticas pueden citarse dos cifras: el numero
de companias profesionales se estima en 1000 por |a
Asociacion Profesional del Espectaculo y del
Audiovisual, y el de companias de aficionados en
3500 por la Federacion Macional del Teatro Amateur.

El regocijante dinamismo de la creacion teatral que
testimonian estas cifras se contrarresta desgraciada-
mente con una caida regular de la frecuentaciin de
los teatros. En 1973, primer afio para el que dispone-
mos de datos fiables, el 12% de los franceses de mas
de quince afos iban al teatro al menos una vez al
afo. Solo eran el 10% en 1981 y la tasaxcayd al 7% en
1987, Esta desafeccion del teatro alcanza a todas las
categorias socioprofesionales, a todas las clases y eda-
des, Mas aun, el publico adulto, numéricamente res-

tringido, tiende al cabo de los afios a hacerse cada
vez mids homogéneo, en una palabra se aburguesa y
envejece. Es decir, que tampoco el socidloge apenas
proporciona respecto a la realidad actual del teatre,
una mirada mis optimista que el economista.»

Los autores concluyen esta primera parte de la intro-
ducciton a su estudio con un parrafo valorativo con-
cluyente;

«El teatro se encuentra en una situacion paraddjica:
es amado, sostenido con fervor por su piblico mads
fiel, suscita vocaciones, sus creaciones son diversas,
numerosas e imaginativas. Y sin embargo todo pare-
ce abrumarle: la concurrencia de otras distracciones y
de los grandes medios de masas, la relativa falta de
organizacion de su red de distribucién, la incapaci-
dad de influir sobre los determinantes sociales que
limitan su piblico, los modos de gestion con frecuen-
cia anticuados, las dificultades financieras permanen-
tes.

Hasta aqui el texto de J. M. Guy y A. Girard. Es evi-
dente que la primera de nuestras lamentaciones deba
dirigirse hacia la actitud y nivel analitico de nuestros
economistas o comentaristas econdmicos. Salvando
honrosas excepciones, cuando hablan de teatro se li-
mitan a aplicar criterios econdmicos del mas ativico
neoliberalismo, exigiéndole la supervivencia por sus
propios medios: la taquilla, como legitimacidn supre-
ma de su existencia y viabilidad actual -alguno in-
cluso pidid que este mecanismo rigiera para el Mu-
se0 del Prado que, segun él, podia vivir con las entra-
das de los visitantes y que los espafioles, tan listos
ellos, no dejarian perecer— MNada les lleva a estudiar
las condiciones del fendémeno en si, las caracteristicas
de su produccién y distribucién, los medios necesa-
rios para realizar su trabajo con solvencia, etc. La
aplicacién mecanica de los principios neoliberales al



presente y futuro del teatro, ofrecen sin duda un por-
venir sombrio del que son buena muestra algunos
paises europeos, el Reino Unido de la Gran Bretaia
en particular, respecto a lo que ello supone.

De lo que no cabe duda es de que si la pieza del
alfarero se ha podido realizar en un tiempo menor y
en mejores condiciones, gracias a las adquisiciones
téenicas que se han incorporado, el teatro precisa de
una cantidad de tiempo mayor que antes para la rea-
lizacion de un especticulo. Evidentemente no esta-
mos hablando ni de lujos ni de caprichos insensatos,
sino de unas necesidades intrinsecas al propio desa-
rrollo teatral, a quienes lo realizan y a las exigencias
del publico espectador. En el siglo XVII o XVIII, bas-
taban tres ensayos para estrenar una obra. En su Car-
ta del 14 de junio de 1799, dirigida por Moratin al
Corregidor de Madrid, pidiéndole permiso para con-
trolar las representaciones de sus propias comedias,
sefala entre muchas otras cosas que «se ensayard toda
la comedia en el teatro cuantes veces lo juzge conve-
niente v en los términos que me parezca. Hasta que
vo crea, en vista de los ensayos generales, que estdn
los actores en disposicion de poder desempanar con
acierto sus papeles, no se pondri la comedia en lista
ni se fijard sin mi consentimiento el dia en que se
puede representar. Los dos dltlimos ensayos genera-
les han de hacerse con la decoracidn y aparato teatral
que ha de servir para la representacién. La decora-
cion, los muebles de la escena y los trajes de los acto-
res se presentardn con ocho dias de anticipacién a fin
de ver si estdn como conviene, o se debe hacer algu-
na reforma en ellos». Don Leandro no sélo descubria
en sus palabras los males de la situacion existente
sino las vias para superarlos. En lo sucesivo y en la
medida que la puesta en escena fue adquiriendo una
entidad individualizada mayor, que acentud en defi-
nitiva su cardcter de obra tnica, el tiempo de ensayos
aumentd. Ha sido una necesidad para actores, direc-

tores, escendgrafos, figurinistas, etc., en ningun caso
una ventolera de artistas exquisitos.

Cuando el teatro se producia con escasos ensayos,
actores con sueldos no pocas veces de miseria, con
decorados que se utilizaban una y otra vez para los
especticulos mds diversos, con los primitivos siste-
mas de iluminacion de diablas, candilejas y reflecto-
res laterales que los teatros precariamente posefan,
sin ningun tipo de Seguridad Social para los trabaja-
dores del teatro, cabia la posibilidad de asumir el
coste de produccion con los ingresos de taquilla e
incluso dejar beneficios. Un espectdculo podia durar
en cartel simplemente tres dias porque de inmediato
era sustituido por otro. A fines del siglo XIX, si una
obra alcanzaba los treinta dias de representacion cons-
tituia un éxito sonado. No hay que asustarse, con la
literatura sucedia algo parecido y don Juan Valera
confesaba que las ganancias que le habia dado la pu-
blicacién de nada menos que Pepita Jiménez, silo al-
canzaron para comprarle un vestido a su mujer. To-
davia en los afios 40, el precio de una entrada de
teatro era superior a lo que cobraba al dia un joven
primer actor. Desde Moratin y Larra hasta la fecha,
tenernos una amplia saga de comentarios sobre todo
lo que decimos, tan abundante y prolija que no vale
la pena extenderse mas.

Todo esto ha cambiado radicalmente. La prictica tea-
tral actual conlleva unas necesidades que como ya
hemos senalado, son fruto tanto del propio desarro-
llo escénico como de las exigencias del publico, asi
como de la presencia de otros medios que compiten
con el teatro. Cada espectdculo aspira a ser una obra
de arte dnica, conscientemente, lo cual supone un
disefio pldstico visual, una organizacidn del espacio,
la busqueda de unas definiciones estéticas y estilisticas
que le son propias e intransferibles. Ello repercute en
el costo de produccidon al tener que realizar una este-
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nografia, un vestuario, un diseno de iluminacion, etc,
para cada proyecto. Por otra parte, los actores, técni-
cos y otros trabajadores del teatro han conseguido
emolumentos respetables, que en la mayor parte de
los casos no son sino similares al de profesiones del
mismo rango social. Que estos trabajadores tengan
ademds garantizada su Seguridad Social no es sino
un derecho inalienable. A pesar del aumento del pre-
cio de las entradas, el montante de las recaudaciones
en pocos casos cubre el presupuesto de produccion y
mantenimiento que entrana un especticulo en la ac-
tualidad. Con ello no queremos decir que el teatro
sea caro sino que precisa de unos recursos necesa-
rios, si queremos mantenerlo en niveles dignos y acep-
tables, no podemos esperar que sea exclusivamente
la taquilla quien los soporte. A todo ello habria que
anadir que en determinadas franjas de la produccion
y distribucién teatral, los recursos emanados de la
taquilla sufren diferentes divisiones entre los distin-
tos agentes teatrales, Es imprescindibles tener todo
esto presente a la hora de abordar la cuestion,

Es verdad que en este proceso se han cometido nota-
bles actos de irresponsabilidad o de picaresca ram-
plona. Hemos visto el crecimiento abusivo de los cos-
tos de produccion, cifras inauditas en la retribucion
diaria de algunos actores-estrellas, dispendios
suntuarios en elementos ajenos al especticulo en si y
también a su funcionalidad especifica {programas,
publicidad, etc). Problemas de este tipo se han detec-
tado tanto en el drea piiblica como en la privada de
sello mas comercial,

Salvando estos procedimientos andmalos por tantas
razones, lo cierto es que podriamos afirmar que un
especticulo realizado con un presupuesto riguroso,
llenando todos los dias sus butacas, puede entranar
pérdidas constantes si nos referimos exclusivamente
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recaudacion de taquilla. Ello puede deberse tanto a
que el especticulo tenga un amplio reparto y produc-
cidn compleja, como al hecho de que por sus caracte-
risticas propias o por el espacio en el que se desarro-
lla, acoja a un nimero de espectadores  reducido.

Las razones de la «Ley de fatalidad de Costos» enun-
ciada por Baumol, creo que quedan suficientemente
expresadas. En ello radica la necesaria contribucién
de los poderes publicos e instituciones privadas a la
produccién teatral, en aras fundamentalmente del
mantenimiento de la dignidad del teatro, de su valor
civico y cultural en la plena expresion del término,
Pero exige también por parte de los agentes teatrales
la aceptacion de estos conceptos asi como la com-
prensidn de su trabajo como servicio piblico, lo cual
supone la superaciom de los viejos esquemas del mer-
cado teatral para dotarse de una mentalidad nueva y
adecuada a nuestro tiempo y a las condiciones con-
cretas que rodean la prdctica teatral.

III. CASTILLOS DE NAIPES

Paulatina dmpalir:iﬁn de los teatros en Madnd

El cierre anunciado hace pocas semanas del Teatro
Comico, la suspension de actividades, no sabemos
hasta cuando, del Teatro Calderdn, el hundimiento y
amenaza de ruina del Teatro Martin son los episo-
dios mas recientes de la constante destruccion que se
estd produciendo en la fibrica teatral madrilefia. Uni-
da a la constante destruccion de locales teatrales que
se ha producido en los dltimos afos, proporciona un
balance descorazonador respecto a lo que puede ser
el futuro de la capital de Espana en lo que a
infraestructuras escénicas se refiere. El problema es
lo suficientemente importante y grave como para que
merezea una aproximacion a las causas que han pro-



vocado este estado de cosas, proponiendo posibles
vias de solucion.

A MANERA DE BALANCE

En el primer tercio de nuestro siglo, las ciudades es-
panolas tenian todas un teatro grande en funciona-
miento y las mas pobladas incluso varios, Por poner
un eemplo, en 1.908 Zaragoza posela cinco teatros en
funcionamiento dedicados a comedia, opera, zarzue-
la y otros espectacu-
los musicales. Barce-
lona, evidentemente,
muchos mads. La
irrupcion del cine-
matSgrato y los cam-
bios |.-‘|1_H_' el desarro-
llo industrial produ-
jo en las costumbres
cotidianas, provoca-
ron el cierre, la trans-
formacion e incluso
el derribo de muchos
de estos locales.

La capital se vio afec-
tada por un proceso
de raiz similar aun-
que de consecuencias
diferentes. En la postguerra, algunos de los mejores
teatros de Madrid se transformaron en cines. Asi su-
cedid con los de escenarios mas grandes y salas de
mayor capacidad: el «Lope de Vega» y el «Carlos I1l»
en particular; pero también con otros ciertamente ade-
cuados para el teatro comico y dramatico, como el
«(aran Via» y el «Progreso.

Fertey

Hablando en puridad, la fibrica teatral madrilena ha
sido bastante deficiente. Los edificios teatrales su rgie-

ron incrustados en la trama urbana, abriéndose paso
con los codos entre las construcciones colindantes. El
Teatro Espanol, que se asienta en el espacio teatral
mas antiguo de Madrid, el del Corral del Principe
primero y el Coliseo después, es buena prueba de
ello. Solo el Teatro Real se construyd como edificio
totalmente exento, siendo dotado de todos los servi-
cios adyacentes, acoesos y dreas laborales propias de
un teatro destinado a la produccion de grandes es-
pecticulos operisticos. La consecuencia inmediata ha
sido que los teatros
madrilerios en gene-
ral, constan fun-
damentalmente de
un vestibulo apana-
do, una sala coque-
tona, unos came-
rinos lagubres v al-
gun despacho, pero
carecen de medios
tan elementales co-
mo salas de ensayo
y perfeccionamien-
to, almacenes, talle-
res, archivo, labora-
torios, etc.

Los edificios teatra-

les de Madrid que
responderian netamente a la consideracion de teatros
a la italiana aceptables, son los de La Zarzuela, Espa-
nol, Nuevo Apolo (antiguo Progreso) —con algin re-
paro respecto a su hombro derecho-, Albéniz, Come-
dia, Olimpia, Alcdzar, Calderdn, etc. Lo predominan-
te sin embargo es un tipo de construccidn teatral orien-
tada a la representacién de comedias urbanas, de dni-
co o pocos decorados v corta ndmina de personajes.
En general poseen escenarios pequefios y salas de
proporciones verdaderamente grandes, como puede
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verse en el Maria Guerrero —al que las reformas han
dotado de excelente equipamiento-, Infanta lsabel,
Reina Victoria, Figaro y otros mds. Un ejemplo pal-
mario lo ofrece el teatro Pavin, hoy reducido a esta-
do de carcasa: posee una estructura excelente de for-
jado de cemento, una cuidadosa distribucion de es-
pacios, una sala de gran mpacidnd, PeEro un escena-
rio mindsculo. Anasagasti, un excelente arquitecto de
la época, lo disefid en 1923, en un momento en que
se construyeron otros de parecidas caracteristicas.

En resumen, la fibrica teatral madrilena se vio sensi-
blemente reducida con la conversitn en cines de va-
rios de sus edificios mas notables, 5e acondicionaron
entonces diferentes espacios, algunos de misera dis-
ponibilidad teatral, pero que sirvieron para mantener
una nomina amplia de teatros en la Capital, centro
de las administraciones pablicas u lugar de encuen-
tro forzoso de todos aquellos que queria resolver cual-
quier problema relacionado con su actividad.

TEATROS PRIVADOS

Los teatros madrilefios de propiedad privada, reac-
cionaron de forma netamente negativa a los cambios
surgidos en su explotacion, determinados tanto por
las transformaciones en las costumbres como en la
produccién y gestion teatral. En los afios sesenta, solo
en algunos casos seguian los propietarios al frente de
las empresas y eran contados los que producian es-
pecticulos. Lo habitual era que los locales fueran ad-
ministrados por primeros e incluso segundos inter-
mediarios. Este estado de cosas hizo que la especula-
cidn inmobiliaria se llevara por delante muchos loca-
les o se transformaran en negocios que se considera-
ban més rentables. Sus propietarios no actuaban como
empresarios de teatro, sino como simples propieta-
rios de algo de lo que deseaban obtener un beneficio

20 Pperocon el menor desembolso p-usihle. A causa ¥ en

razdn de ello no se realizaban apenas inversiones en
la escena, el equipamiento, los servicios o la sala-y
cuando se hacia algo sdlo en ésta-, Por este camino,
el deterioro de los teatros ha ido alcanzando una si-
tuacion alarmante en muchos casos, o con una caren-
cia de equipamiento total. Alguno de ellos, de los de
mayor capacidad, siguid hasta fecha reciente mante-
niendo una acometida eléctrica ridicula y obligando
a las compafias a costear una linea provisional desde
el transformador hasta el escenario, mientras la pro-
piedad se gastaba alegremente los beneficios en los
casinos sin reinvertir nada.

Lo cierto es que el recuento de locales teatrales des-
aparecidos en Madrid, es de todo punto sobrecogedora.
Hasta fines de 1982, habian sido derribados o cambia-
da su utilizacion, el Eslava, Barceld, Amiches, Valle
Incldn, Recoletos, Goya, Arlequin, Club y el antiguo
Comico. Después cayeron el Beatriz, Espronceda, Lara,
Lavapiés, Martin y Benavente. Hace unas semanas, el
Nuevo Cdomico cerré también sus puertas y puso car-
tel de «se vende». En este periodo solamente se ha re-
cuperado el Nuevo Apolo, antes Progreso, merced a
su adquisicidn por una entidad bancaria; el Albéniz,
mantenido en régimen de alquiler por la Comunidad
de Madrid; el Principe (construido en 1975), ¥ una pe-
quena sala en el remodelado Real Cinema, todavia en
los inicios de su andadura.

La ausencia en el pasado de una normativa protecto-
ra de los locales teatrales, posibilitd que muchos se
derribaran y otros se transformaran en cualquier otra
cosa. La ordenanza que impide el cambio de uso de
estos locales, aplicada con una flexibilidad un tanto
inaudita, permitié su conversion en discotecas o
bingos. En el colmo de los despropdsitos perversos,
el propio Ayuntamiento no vacilé en derribar el Tea-
tro Lavapiés en el verano del 93, aunque careciera de
autorizacion para ello.



Tal y como aparecen en su conjunto, los teatros priva-
dos de Madrid ofrecen un aspecto desolador en casi
todos los apartados de su arquitectura y equipamiento.
Todo ello afecta no sélo a su inadecuada capacidad tée-
nica como instrumento de trabajo sino a la comodidad
de los espectadores y el atractivo que puedan suscitar.
La falta de reinversiones por parte de sus propietarios
en el pasado, demuestra su total abandono y la caren-
cia absoluta de interés hacia lo que debiera ser su me-
dio productivo. 5i los comparamos con la situacion de
los teatros privados en Londres o Paris —las ciudades
EUTOpPeas que cuentan con un mayor numero—, que se
encuentran cuidados y bien dotados, con la particula-
ridad gue se trata en muchos casos de edificios anti-
guos que requieren atencion especializada, las diferen-
cias que pueden apreciarse a simple vista son
sobradamente esclarecedoras.

La situacidn actual sigue por otra parte conservando
pesadas herencias del pasado. Durante la dictadura
franquista, el Reglamento de Policia de Especticulos
Pablicos, promulgado curiosamente en 1935, fue el
instrumento mds o menos explicito para impedir que
pudieran abrirse espacios teatrales, o en cualquier caso
los que ellos no querian, pero sobre todo obstaculizd
la apertura de espacios transformables, que necesita-
ban unas ordenanzas distintas en lo referente a la
seguridad. En 1.982 se actualizd el reglamento vigen-
te mediante un real decreto, pero en realidad sdlo se
trataba de un discreto lavado de cara. Dado que son
los poderes locales quienes deben aplicarlo con cierta
discrecionalidad, constituye sin duda un elemento
obstaculizador para la puesta en pie de nuevos espa-
CIOS e50enicos.

SALAS ALTERNATIVAS

En los dltimos anos, varios equipos de trabajo mer-
ced a un enorme esfuerzo y voluntarismo, han logra-

do transformar lugares con frecuencia inhdspitos, en
salas teatrales transformables. La Cuarta Pared, En-
sayo 100, Tridngulo y otras mas, son ejemplos palpa-
bles. A este respecto es preciso sefalar que el Ayun-
tamiento de Madnd ha ejercido presion respecto a
estas iniciativas, La Cuarta Pared en particular, del
mismo modo que o hizo hace algunos meses con el
Teatro Alfil, utilizando el citado Reglamento. Por ini-
ciativa del INAEM del Ministerio de Cultura, en res-
puesta a las demandas de la ADE y la Unién de Ac-
tores, una comision interministerial ha promovido la
redaccion de un anteproyecto de «Proyecto de Nor-
mativa de Especticulos Piblicos en locales de piabli-
ca concurrencia destinados a teatrow, que recoge en
un texto denso y prolijo las aspiraciones defendidas
durante afios por muchos profesionales del teatro.
Confiamos que una vez aprobada, esta nueva norma-
tiva permita abrir espacios mas versatiles y posibilite
planteamientos estéticos amplios.

IV. SENAS DE IDENTIDAD: BREVE
DIAGNOSIS SOBRE LA SITUACION
DEL TEATRO ESPANOL

MNo es mi intencidn en absoluto hacer en las paginas
que siguen, un estudio pormenorizado del teatro
espafol en la actualidad. Abordar sus diferentes es-
tratos, dmbitos, géneros y tendencias supondria un
esfuerzo grande y un espacio del que carecemos. Voy
a intentar simplemente establecer algunas pautas ge-
néricas que, en mi opinién, constituyen signos basi-
cos para una diagnosis de la situacion actual, Subra-
yo por tanto que voy a tratar cuestiones amplias y
significativas eludiendo las circunscritas y especifi-
cas. Creo no obstante que las primeras enmarcan de
forma fehaciente a las segundas y que, en cierto modo,
las explican.
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- FORMAS DE PRODUCCION

Tradicionalmente, los dos grandes centros de contra-
tacion espafoles fueron Madrid y Barcelona, con una
neta superioridad porcentual de la primera con res-
pecto a la segunda. Madrid fue la ciudad que mis
teatros tenia, cuando nuestras ciudades contaban con
muchos teatros abiertos. Era donde se producian fun-
damentalmente los estrenos, se formaban las compa-
nias, etc. Este fenémeno hizo que en Madrid se con-
centrara un elevado porcentaje de la profesion tea-
tral: actores, directores, autores, escendgrafos y
figurinistas. La aparicién de la television acentud to-
davia mds si cabe este hecho, dado que abrid un im-
portante mercado de trabajo para los actores en par-
ticular.

Hablar pues del teatro en Madrid supone, en conse-
cuencia, plantearnos el problema de una buena parte
del teatro que se hace en Espana, La consolidacion
del hecho autonémico ha propiciado el inicio un pro-
ceso de descentralizacién en este sentido, altamente
saludable, que ha alcanzado un evidente desarrollo
en Catalufia v es constatable en Galicia, Andalucia,
Pais Valenciano, Euskadi, ete, Pero todavia hoy, la
ciudad de Madrid ocupa un espacio vital dentro de
la produceidn escénica de nuestro pais,

Los cambios que se han sucedido en el conjunto del
Estado y el deterioro de la Capital en diferentes as-
pectos de la vida sodal, incluso ¢l cambio de los hd-
bitos y costumbres que se ha ido gestando, han trai-
do como consecuencia problemas nuevos y a veces
graves en ¢l desarrollo teatral. Quizas ello explique
pueda constatarse un paulatino deterioro de la situa-
cion del teatro en Madrid, mientras en el resto de
Espana en lineas generales, puede apreciarse un cre-
cimiento de la produccion, del padblico e incluso de la
atencion hacia ¢l leatro.

- TEATROS PUBLICOS

Un buen gemplo de la concentracion de la produc-
citn escénica lo constituye la mera enumeracion de
las instituciones y empresas dedicadas a este menes-
ter ubicadas en Madrid.

El Ministerio de Cultura cuenta con tres instituciones
actualmente en funcionamiento: el Teatro Lirico Na-
cional de La Zarzuela, el Centro Dramiitico Nacional
y la Compaiia Nacional de Teatro Clasico. Todas ellas
poseen edificio teatral, las dos primeras propiedad
del Ministerio y la tercera en régimen de alquiler. Se
trata de centros de produccion y ocasionalmente, de
exhibicidon de especticulos de produccion ajena. En
el campo de la danza, el Ministerio de Cultura man-
tiene la Compania Nacional de Danza, con salas de
ensayo propias pero sin teatro, asi como al Ballet Na-
cional de Espana.

La estructura teatral madrilena se completa con el
Teatro Espanol y del Centro Cultural de la Villa, pro-
piedad del Ayuntamiento de Madrid. El primero fun-
ciona como centro de produccidn. El segundo, que
posee dos espacios, se dedica fundamentalmente a la
programacion de producciones ajenas, entre las que
s¢ incluyen ciclos de zarzuela. Finalmente, el teatro
de Madrid aunque es de propiedad municipal, ha
sufrido un proceso de privatizacion por lo que res-
pecta a su funcionamiento.

Desde 1986, la Comunidad de Madrid mantiene en
régimen de alquiler el Teatro Albéniz, que fue res-
taurado con cargo a su presupuesto. Funciona exclu-
sivamente en la actualidad como espacio de exhibi-
cion, acogiendo tanto especticulos operisticos como
dramiiticos o coreogrificos.

En Catalufa, el Gobierno Autdnomo cred el Centre



Dramatic de la Generalitat de Catalunya, asentado en
el Teatro Romea. lgualmente proyectd un teatro na-
cional de Catalunya, para el que se ha construido un
edificio teatral de nueva planta y que todavia no ha
iniciado su funcionamiento regular. Espacios publi-
cos de exhibicién son también el Teatro Poliorama, el
Mercat de les Flors y el Grec. Las iniciativas
decentralizadas en Cataluna son particularmente ac-
tivas; baste citar como ejemplo el Centre Dramatic
del Vallés, ubicado en Terrassa, que como el de Osona,
depende desde el
punto de vista peda-
gogico del Institut
del Teatre de Barce-
lona y mantienen
una temporada regu-
lar con producciones
propias,

A lo largo vy ancho
del Estado surgieron
a mediados de la dé-
cada de los ochenta
una serie de centros
dramadticos que en
ocasiones reproduje-
ron de forma bastan-
te mimeética, las luces
v sombras del Centro
Dramdtico Nacional, el Centro Dramitico de la
Generalitat Valenciana, el Centro Dramatico Galego,
el Centro Andaluz de Teatro, el Centro Dramatico de
Extremadura, etc., son algunos de ellos. En la actuali-
dad su funcionamiento es bastante dispar y mientras
algunos mantienen su vitalidad otros estin en fase
de franca regresion. Quizis lo mis reprobable de la
actuacion de alguno de estos centros fue el manejo
de presupuestos inusitados para especticulos que a
veces no daban sino un pufado de representaciones.

Folo &

El objetivo de promover sucesos extraordinarios se
instaurd con frecuencia como norma, olvidando la
labor en profundidad tendente a crear un elenco, un
repertorio, un publico que hubiera dado forma y sen-
tido a proyectos de esta importancia y envergadura.

— REDES DE TEATRO

El desarrollo de la accidn de gobierno en el ambito
cultural, ha provocado cambios sustanciales en las
distintas autono-
mias en las que se
articula el estado es-
panol. Asi, las po-
blaciones que po-
driamos situar de-
mogrificamente en
el segundo escalin
de las diferentes co-
munidades e inclu-
50 algunas capitales
de provincia que ca-
recian de ello, se
han ide dotando
paulatinamente de
espacios teatrales de
cierta cualificacién,
Todo ello ha contri-
buido a crear redes
de teatro en las diferentes autonomias, mas densas y
articuladas en Cataluna, en el Pais Valenciano, en An-
dalucia, etc, pero que en cualquier caso han supuesto
una evidente transformacion en cuanto a las posibili-
dades de difusidn de un espectaculo teatral.

La Red de Teatros de la Comunidad de Madrid, por
ejemplo, agrupa a los espacios teatrales de los ni-
cleos urbanos de su dmbito territorial. La red tiene
una configuraciin desigual, cuenta con teatros de gran
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valor histérico, bien dotados y restaurados, como el
Coliseo Carlos 11l de El Esconal, junto a edificios de
nueva planta e incluso a escenarios de Centros Cul-
turales de equipamiento mis elemental. No seria aven-
turado asegurar que la Red posee dos escalones dife-
rentes en cuanto a capacidad y equipamiento de los
escenarios, lo que condiciona sin duda la circulacidn
de unos especticulos u otros.

Al igual que en otras de las grandes ciudades espa-
nolas, én la trama de la ciudad de Madnd existe una
red potencial de espacios escénicos integrada en los
Centros Culturales que poseen los diferentes distri-
tos. También en este caso, las diferencias entre unos
escenarios y otros pueden ser notables. Los hay que
tienen una amplitud y posibilidades elevadas y otros
que no pasan de un cardcter rudimentario. Este con-
junto de espacios estd actualmente desactivado mer-
ced a la politica municipal que ha eliminado los pre-
supuestos que a ello se destinaban. También existen
proyectos de privatizacidn al respecto. Barcelona por
el contrario posee una red de teatros municipales mu-
cho mis activa.

En este apartado de infraestructuras teatrales de pro-
piedad o gestion publica, debemos recordar la prixi-
ma reapertura del Teatro Real, remodelado para que
recupere su funcidn originaria como centro de pro-
duccion operistica, que serd gestionado por un con-
sorcio formado por el Ministerio de Cultura y la Co-
munidad de Madrid.

- PRODUCCION PRIVADA

Con independencia de los repertorios escogidos o de
la dimensidn econdmica de los proyectos, la produc-
cidn estrictamente privada, es decir la que carece de
cualquier tipo de ayuda piblica, adopta dos formas
distintas. En primer lugar, algunos teatros de propie-

dad privada producen sus especticulos aungue tam-
bién sirven de espacio de exhibicién a otros. Por otra
parte, existen algunas companias que financian sus
propias producciones en torno a un actor o una actriz
o promovidas por un empresario. Dedican su reperto-
rio a espectdculos musicales arrevistados y comedias
ligeras. Las compaiias en lo concerniente a su exhibi-
cidn, deben seguir las pautas establecidas para estos
casos en los mecanismos de contratacion con las salas,

El sistema habitual que rige en las relaciones entre
las empresas de los teatros y las compaiiias, consiste
en que la recaudacion de taquilla se reparte, una vez
descontados los derechos de autor y el IVA, a un
porcentaje del 50 por ciento, o del 40 y 60 para una y
otra. Con frecuencia la empresa de local se reserva
un «fijow, es decir que si no se llega a esa cantidad
concreta no hay reparto y lo recaudado queda pasa
integramente a la empresa de local. Cuando no se
alcanza dicha cantidad, el espectaculo baja de cartel.
Normalmente la publicidad es pagada por ambas par-

tes seglin estas proporciones.

La empresa de compaiia -sea cual sea su forma de
organizacion— debe cubrir ¢con su porcentaje la finan-
ciacidn de la produccidn, ndmina actoral y de técni-
cos a su cargo, cachés del director, escendgrafo, et
alquiler de equipamiento de iluminacion y sonido
cuando el teatro, cosa frecuente, carece de ellos o son
insuficientes para la correcta realizacion del espects-
culo; editar los programas y carteles; hacerse cargo
de las brigadas de carga y descarga, la recogida, etc.
Esta proporcion desigual en los riesgos y las inver-
siones, asi como la raiz misma del planteamiento que
divide las recaudaciones por razones no productivas,
hace muy dificil la supervivencia teatral de este tipo
de iniciativas.

En cuanto a la produccion en si, el teatro privado se



articula en primer lugar en empresas regentadas por
una persona fisica concreta, pero también adopta la
formula de sociedades andnimas o sociedades limi-
tadas. En este caso seria necesario considerar la sol-
vencia profesional del productor, es decir, cudl es su
inversién en infraestructura, almacenes y equipos de
iluminacién y de sonido, su capacidad de economi-
zar gastos manteniendo los mejores niveles de cali-
dad, cumplimiento de los requisitos laborales y del
buen funcionamiento de la empresa, etc., para conce-
derle el rango de tal. Este marchamo de profesio-
nalidad seria exigible respecto a todas las categorias
de la produccitn.

La segunda modalidad de produccién que se da con
bastante frecuencia, es la del director de escena
autoproductor de sus especticulos. Se trata de profe-
sionales de la direccidn escénica que consiguen re-
cursos financieros pablicos y/o privados, para poner
en pie los espectaculos que desean realizar. En mu-
chos casos no pretenden en absoluto ejercer de em-
presarios de compania y se ven avocados a ello da-
das las condiciones de trabajo existentes. A este sec-
tor se debe sin duda una parte importante del mejor
repertorio teatral que se escenifica. Estas produccio-
nes tienen que supeditarse a las condiciones de exhi-
bicién antes sefialadas, que rigen en los teatros priva-
dos, pero ni aiin asi consiguen con frecuencia encon-
trar un espacio adecuado en donde presentar sus es-
pecticulos. En este caso se produce uno de los fené-
menos mads negativos de la situacion actual: crear un
especticulo con financiacién piblica ¥ no poder en-
confrar un teatro para repr-i:aentarlu.

En tercer lugar sefalaremos la produccion ligada a
las companias de estructura grupal, herederas unas
de los antiguos teatros independientes y de nueva
creacién otras, formadas fundamentalmente por
elencos jovenes. Las antiguas estructuras cooperati-

vas han dejado paso, en la mayor parte de los casos,
a formas empresariales juridicamente no muy dife-
rentes de las de los empresarios del primer grupo. El
elemento diferenciador substancial remiten al reper-
torio que abordan, con textos que no pocas veces es-
tin escritos por miembros del propio elenco o escri-
tores que colaboran directamente con ellos; a la parti-
cipacidn de quienes integran el equipo en tareas di-
versas y al deseo de consolidar una infraestructura
bisica que les permita seguir existiendo. Algunas re-
ciben ayudas del sector piiblico, pero otras recurren a
créditos o préstamos individuales para financiar sus
producciones. Este dificil recorrido, al que hay que
afadir los miltiples problemas que encuentran para
acceder a las salas de exhibicién, hace que muchas de
ellas desaparezcan a los primeros envites,

Las denominadas «salas alternativas», constituyen con
frecuencia centros de produccitn ademds de gestio-
nar otra serie de actividades. Estos espacios funcio-
nan también en ciertas ocasiones como lugares de
exhibicion de especticulos promovidos, preferente-
mente, por jOvenes companias. Algunas de estas sa-
las estdn concertadas a través del INAEM vy cuentan
con la ayuda de las consejerias de cultura de los go-
biernos autondmicos v de los ayuntamientos de las
ciudades en que se asientan.

Por «joven compania» entiendo un tipo de organiza-
citn empresarial o cooperativa, cuyo elemento artis-
tico y técnico estd constituido por profesionales
egresados recientemente de los centros de formacidn.
Este es un concepto operativo en diferentes paises de
Europa pero que en Espafia no ha tenido fortuna como
formulacién. Creo que no sélo serfa importante esta-
blecerlo para hacer valoraciones adecuadas del traba-
jo. sino para proponer una ordenacién racional del
territorio. Su repertorio suele ser de obras contempo-
rdneas de jdvenes autores o adaptadores.



- ALGLUNAS CIFRAS

A continuacion y a manera de ejemplo, recogere al-
gunas cifras concretas intentando delimitar prototi-
pos de produccion escénica correspondientes a los
modelos descritos.

TEATROS PUBLICOS

Por lo que respecta a las unidades de produccion del
INAEM del Ministerio de Cultura, los datos genera-
les que poseemos son los siguientes:

* Centro Dramidtico Nacional
Presupuesto global para 1994: 563,4 millones de ptas,
928 menos que en 1993,

Distribucidn por partidas:

Capitulo 1
* Personal: 232,5 millones ptas, 14 mis que en 1943

Capitulo 11
* Funcionamiento: 57,1 millones ptas, 14 menos que
en 1993

Capitulo VI

* Inversiones directas: 8,8 millones ptas, 5.8 millones
mas que en 1993,

* Operaciones comerciales: 2649 millones de ptas,
98 millones menos que en 1993,

* Ingresos previstos: 3(M millones de ptas.

Con este presupuesto el CDN tiene previstn realizar
hasta el mes de junio una produccién y acoger dife-
rentes compaiifas invitadas.

* Compaifita Nacional de Teatro Cldsico
Presupuesto global para 1994: 660,8 millones de ptas.,

26 » 954 millones menos que en 1993,

Dhstribucion por partidas:

Capitulo 1
* Personal: 156,2 millones de ptas., la misma que el
ANO anterior.

Capitulo 11
* Funcionamiento: 156,99 millones de ptas.,26,4 millo-
nes menos que en 1993.

Capitulo VI

Inversiones directas: 1 millén de ptas.

* Operaciones comerciales: 346,7 millones de ptas,,
66 menos que en 1993

* Ingresos previstos: 257 millones de ptas.

Con este presupuesto la CNTC tiene previsto hacer
una nueva produccién, una coproduccién con Valen-
cia, la reposicion de un antiguo montaje, el manteni-
miento de dos obras en repertorio y la recepcidn de
una compaiiia invitada. También debe pagar el alqui-
ler del teatro que constituye su sede.

* Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas
Presupuesto global para 1994: 290,2 millones de ptas,
24 menos que en 1993

Distribucion por part;'dns:

Capitulo 1

* Personal: 1164 millones de ptas., el mismo que en
1993,

Capitulo 11
* Funcionamiento: 51,8 millones de ptas., 1,5 menos
que en 1993

Capitulo VI
* Inversiones directas: 1 millon de ptas., 2 menos que
en 1593,



* Operaciones comerciales: 1208 millones de ptas.,
20,7 menos que en 1993,
* Ingresos previstos: 24,125 millones de ptas.

Con este presupuesto el CNNTE realizara la exhibi-
cién de un montaje de la temporada pasada, una pro-
duccién de Gpera contempordnea y la acogida de seis
especticulos de diferentes comunidades autonomas.
Asi mismo debe pagar el alquiler de la sala que cons-
tituye la sede del centro.

* Teatro Espasiol de Madrid

La vinica cifra que tenemos es la de su presupuesto
global para 1992, que fue 472 millones de ptas. Asis-
tieron un total de 103.000 espectadores.

- ODIOSAS COMPARACIONES

A la vista de estos datos podemos establecer algunas
comparaciones. En 1991, la Comédie Francaise tuvo
un presupuesto de mds de 121 millones de francos
{unos 2.420 millones de ptas.); el Odeon, 45,7 millo-
nes de francos (unos 914 millones de ptas.) y el Tea-
tro de la Colline, 30,4 millones de francos {(unos 6095
millones de ptas. )

* En cuanto al drea alemana, daré una cuantas cifras
globales correspondientes a mediados de los afo 80,
es decir relativamente antiguas pero en cualquier caso
significativas. La administracién piblica destinaba en
aquel tiempo en la antigua Repiiblica Federal Alema-
na unos 1.800 millones de marcos (aproximadamente
105 mil millones de ptas.) al teatro. De ello corres-
pondian a Berlin Occidental 121 millones de marcos
(unos 7.000 millones de ptas.); a Munich 110 millones
de marcos (unos 6.400 millones de ptas.); y a
Franckfurt 170 millones de marcos (unos 4.100 mi-
llones de ptas.) sélo para dpera, teatro y ballet, mas

un millén de marcos (unos 62 millones de ptas) en
subvenciones para teatros privados.

Para describir la situacion de un teatro en concreto,
pondré como ejemplo la Kammerspiele de Munich:

El presupuesto global para 1989 fue de 30.012.981,98
millones de marcos (unos 1.890 millones de ptas.)

* Subvencidén piblica: 24.969.824 80 millones de mar-
o0s (unos 1.525 millones de ptas.)

* Aprovechamiento de las localidades: 95,5%

* Precio de la entrada: de 6 a 53 marcos

* Cifra total de espectadores: 213.103

* Cifra total de representaciones: 496

(Kammerspiele + Taller)

Empleados:

* Directores del teatro: 2

* Artistas: 89

* Funcionarios: 2

* Contratados: 59

* Operarios: 151

* Ayudantes: 43

* Acomodadores y encargados de guardarropa: 3
* Directores invitados: un minimo de 6

Con este presupuesto, la Kammerspiele de Munich
tenfa un repertorio en julio de 1990 de 20 produccio-
nes que se ofrecian de forma rotativa.

Indudablemente podriamos seguir estableciendo com-
paraciones respecto a otros muchos paises e institu-
ciones teatrales, pero pienso que seria un procedi-
miento abrumador. Por ello remitimos como fuente
de muchos de estos datos al n® 31/32 de la Revista
ADE- TEATRO, correspondiente a septiembre de
1993, dedicada al Pasado y presente de los teatros
piiblicos.
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- COMPANIAS CONCERTADAS

Como ejemplo de companias concertadas reproduz-
co los datos correspondientes a Els Joglars. El balan-
ce econdmico de la produccion de su produccion Yo
tengo un tio en América, dirigido por Albert Boadella,
fue el siguiente segiin el informe proporcionado por
la propia compariia:

* Costos de produccidn del espectaculo: 109.863.000
ptas
Contribucién de las instituciones piiblicas:

*V Centenario ..., i 79.000.000 ptas
* Diputacion de Barcelona ... 10,000,000 ptas
* Ayuntamiento de Barceloma ... 3.000.000 ptas
* La propia compafia..__....___.. 17.800.000 ptas

Mo se hacen constar aqui los 20 millones de pesetas
recibidos del INAEM en calidad de Compadia Con-
certada; cantidad que recibié igualmente en los tres
ejercicios anteriores, siendo de 22 millones en 1.988.

El costo de mantenimiento de la compania y el espec-
ticulo durante catorce meses, ascendid a 228.800.000
ptas {doscientos veintiocho millones ochocientas mil
pesetas) y fue financiado del siguiente modo:

* Ingresos por contratacidn ..,
* Ayuda a giras del INAEM ..

225.400.000 ptas
3.500.000 ptas

Segun la compaiiia, el ejercicio sélo ha cubierto gas-
tos, Els Joglars ofrecié 191 representaciones de dicho
espectaculo.

- COMPANIAS MIXTAS

A titulo de ejemplo citaremos tres que corresponden
a formatos de produccién grandes. Las dos primeras
se asientan en teatros privados, la tercera es una pro-

ductora sin sala propia. Los datos corresponden a
1993,

*La compania Teatro Figaro 5.L., establecid un presu-
puesto de 12.391.000 ptas. para el montaje de la obra
Las hermanas Rosensweig, de Wendy Wasserstein.
La ayuda recibida del INAEM fue de 5 millones de
ptas. La obra se represento en el Teatro Figaro de
Madrid. Esta empresa recibié ayudas por montaje (5
millones de ptas.) e infraestructura (7 millones de
ptas.), en 1992,

* La Compariia Marquite 5.A. del Teatro Marquina,
cifrd su presupuesto para la produccion de La loba
de Lilian Hellman, en 18.907.500 ptas. La ayuda reci-
bida del INAEM fue de 12.5 millones de ptas. La
obra se representd en el Teatro Marquina de Madrid,
de noviembre de 1993 a febrero de 1994, Esta compa-
nia recibic 5 millones de ptas. en 1992 para produc-
citn y gira y 8 millones para infraestructura,

* Andrea D'Odorico, como peticionario del proyecto
de produccidn de La doble inconstancia de Marivaux,
establecid un presupuesto de 36.482.600 ptas. El
INAEM le concedio una subvencidn de 12,5 millones
de ptas. v la Comunidad de Madrid una cifra cuyo
monto no hemos podido determinar. El especticulo
se presentd en el marco de la Compania Nacional de
Teatro Clasico y realizd giras por la Red de Teatros
de la Comunidad de Madrid y del resto de Espaia.

- JOVEN COMPANIA

Como ejemplo de joven compania citaré a la denomi-
nada «Don Duardos», El director y tres actrices cons-
tituye el nicleo empresarial, El CEyAC de la Comu-
nidad de Madrid les concedid una ayuda de 2 millo-
nes de ptas. para el montaje de Dar tiempo al tiem-
po, de Calderdn de la Barca.



Del 18 al 30 de enero de 1994, la compania actud en la
Sala Galileo de Madrid dando un total de 10 represen-
taciones. El total de entradas vendidas fue 498, con una
recaudacién de 408.000 ptas, A ello hay que afadir 485
invitaciones, muchas de ellas de alumnos de la Real
Escuela Superior de Arte Dramatico de Madnd que es
la institucidn que gestiona la programacion de la cita-
da Sala. Una vez descontado el 10% que percibe la
SGAE, el 205% del porcentaje de la RESAD, Y.000 ptas
de gastos de gestiones de la Sala y 175,000 de los gastos
de la compania, resta
una cantidad de
103.600 ptas que es lo
que ha podido repar-
tirse entre Ios actores
v tecnicos,

- EL PUBLICO

Si hacemos una eva-
luacion empirica del
comportamiento del
publico, podemaos afir-
mar que el mimero de
espectadores que asis-
te a los teatros ha des-
cendido en la Capital
v ha ascendido en el
resto de la Comuni-
dad asi como en el conjunto de Espana, particularmente
en Barcelona y Sevilla. No obstante hay que sefalar
que carecemos de estudios globales y comparativos y
que a este respecto nos movemos siempre en estima-
ciones empiricas. Moviéndonos por tanto en este con-
texto debemos recordar que mientras Madrid partia
de cotas relativamente altas de asistencia, segmentos
cuantitativamente importantes del territorio espaiol
partian de niveles casi inapreciables hasta hace pocos
afos en cuanto a la asistencia de publico a los teatros.

Ferlo &

Si nos remitimos a los datos sobre los que tenemos
acceso, referidos a Madrid capital por lo que se refie-
re a la temporada 91-92, los nimeros nos hablan de
1.836.282 localidades vendidas, en relacion a 300 es-
pectaculos ofrecidos y para un total de 7.098 repre-
sentaciones. Partiendo de las cifras de recaudacién
puede estimarse que 540.000 localidades correspon-
dieron a teatros institucionales, unas 240.000 a es-
pecticulos dramdticos y 300000 a los de musica,
lirica y danza.

Por otra parte debe-
riamos senalar que
el nimero de espec-
ticulos programa-
dos ha seguido en
Progresivo aumen-
to: doscientos trein-
ta y dos en la tem-
porada B9-9U, dos-
cientos ochenta en
la 90-91 y trescien-
tos en la 91-92, por
no hablar nada mas
que de las tres alti-
mas. El mimero to-
tal de representacio-
nes ha descendido
sin embargo de
7776 a 7488 v 7098 para el mismo periodo. Dismi-
nuyd igualmente el numero de teatros en funciona-
miento de 32 a 28. Habria ademds que establecer el
namero de espectdculos dramédticos que se deducen
del computo global. De los 232 espectaculos ofreci-
dos en la Temporada 89-90, 168 correspondieron a
este apartado.

El precio medio de las localidades aumentd un 52°4
por ciento a lo largo de seis anos, mientras la recau-
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dacién sélo lo hizo en un 38'4 por ciento. También es
perceptible una cierta disminucién de la permanen-
cia de los especticulos en cartel.

Todos estos datos indican una tendencia al aumento
del mimero de producciones para tentar una deman-
da descendente. Esta inflacién no conlleva la atrac-
citn del puablico y acrecienta sin duda los costos de
lanzamiento, publicidad, recuperacion de la inversidn,
etc., sobre todo en los teatros de iniciativa privada
total o con participacion publica.

En el segmento de las »salas alternativas» es percep-
tible un aumento y consolidacidn del pablico que an-
tes, en muchos casos, no asistia a especticulos teatra-
les. Predominan los espectadores jovenes pero no tni-
camente. Este fendmeno estd pricticamente por eva-
luar y aunque en términos de cantidad sea relativa-
mente escaso, cualitativamente adquiere una gran sig-
nificacion.

Al contrario que en otros paises de Europa donde los
sindicatos juegan un papel muy importante en la di-
fusidn e incluso la produccién del teatro, establecien-
do sistermas de abonos individuales y colectives a
traveés de las empresas o de sus mecanismos de accion
cultural, en Espaia carecemos de algo parecido. Nues-
tras centrales sindicales estin implicadas en la lucha
reivindicativa en el dmbito econdmico y se limitan a
realizar afirmaciones genéricas en torno a la cultura,
pero no existen ni planes ni proyectos que supongan
la puesta en pie de mecanismos para que los trabaja-
dores accedan y participen en el hecho teatral.

- EL REPERTORIO

Como complemento y quizds como consecuencia de
estos datos, habria que senalar que se ha ido produ-
ciendo una contraccidon paulatina en el repertorio tea-

tral. Obras de importancia internacional no han sido
nunca estrenadas, autores de gran valor son desco-
nocidos, dramaturgias completas ignoradas. Un ana-
lisis comparativo del repertorio madrilefio con el de
otras ciudades europeas, demuestra hasta qué punto
las ausencias que se dan entre nosotros son alarman-
tes y significativas.

Las condiciones que hemos descrito anteriormente ex-
plican el predominio que hoy existe de un repertorio
conservador, estética e ideolégicamente hablando, en
gran parte de los teatros privados e incluso piblicos.
También las dificultades que encuentran los autores
espafioles contempordneos para un acceso consecuen-
te a los escenarios.

—~TEATRO VOCACIONAL

Un aspecto importante de la actividad teatral corres-
ponde a lo que podriamos denominar genéricamente
como teatro vocacional. En Espaiia este concepto esta
francamente devaluado y sin embargo, no existe nin-
glin pais con un teatro profesional cualificado y desa-
rrollado que no posea a su vez un amplisimo movi-
miento de teatro vocacional o «amateurs, si por una
vez se nos permite el galicismo. Aunque la situacion
en las diferentes comunidades es algo distinta entre
unas y otras, en lineas generales podriamos asegurar
que uno de los problemas que existen entre nosotros
radica en que muchos vocacionales pretenden pasar
por lo que no son: profesionales, y algunos profesio-
nales desprecian olimpicamente el teatro vocacional
como si no sirviera para nada, en la medida en que
no es objeto de lucro. Esta concepcidon cerradamente
economicista del teatro es sin duda uno de los graves
prejuicios que lastran la comprensidn del fendmeno
teatral en su conjunto,

Dentro de las distintas franjas del teatro vocacional,



la que cuenta hoy con un desarrollo mayor es la que
podriamos denominar como «teatro escolar». A pe-
sar de las dificultades que existen para la obtencion
de datos precisos, pasaremos seguidamente a estu-
diar el estado de la cuestion:

ESTATUTO LEGAL DEL TEATRO
EN LA ENSENANZA

El teatro tiene muy poca presencia dentro del curriculo
de la ensenanza no universitaria. No existe como tal
en EGB ni en Formacién Profesional (aunque existen
cursos del INEM de formacion de técnicos teatrales).
Solo en BUP se contempla como asignatura: es la
EATP (Ensefianzas Artisticas, Técnicas v Profesiona-
les) de «Teatro y expresién corporals, que, como to-
das las asignaturas de esta denominacidn, se imparte
en 2° vy 3 como optativa entre las distintas asignatu-
ras que ofrezca cada centro. Es decir, no todos los
institutos tienen esta opcidn, y donde existe no todos
los alumnos de esos cursos eligen la asignatura. Como
todas las EATPs, tiene asignadas dos horas semana-
les de clase. El programa no esta unificado: cada cen-
tro, al solicitar del ML.E.C. la aceptacidn de la asigna-
tura, debe presentar su propio programa.

Con la reforma de las Ensefianzas Medias, la situa-
cion ha cambiado en parte. Se ha publicado un
curriculo detallado, con orientaciones bésicas y desa-
rrollo muy minucioso, de la asignatura «teatros, pero
no se le ha asignado un lugar propio. No se ha llega-
do a hacer realidad un Bachillerato Artistico de Arte
Dramitico, tal como estaba previsto en el anteproyecto
de la reforma, de modo que solo existe el Bachillerato
Artistico de Artes Plisticas y Disefio. En cuanto a la
E.5.0 (Ensenanza Secundaria Obligatoria), el teatro
no aparece entre las materias bdsicas, sino dentro de
los talleres que cada centro puede ofrecer como op-
cionales a sus alumnos.

Existe también la posibilidad del teatro como «activi-
dad extraescolar», hasta hace muy poco la unica acti-
vidad en que el teatro tenia presencia en los centros,
que hoy en dia se mantiene vigente en muchos casos
en forma de grupos que trabajan al margen de las
clases.

LA SITUACION EN MADRID

Aunque parezca mentira, las mismas autoridades del
Ministerio de Educacion desconocen cudntos Institu-
tos de Bachillerato tienen establecida la EATP de Tea-
tro. Teniendo en cuenta que en la red publica hay
unos 200 institutos de Bachillerato, 50 de Formacidn
Profesional y unas decenas de institutos de Ensefian-
za Secundaria, una estimacién prudente seria la de
considerar entre 50 y 70 el ndmero de institutos con
ensenanza reglada del teatro. 5i a esto le sumamos
los grupos extraescolares, debe de haber por lo me-
nos unos 100 grupos de teatro en los centros puibli-
cos. 51 a ello anadimos que los colegios privados tie-
nen también sus propios grupos (como EATP o como
actividad extraescolar), no debe de haber menos de
150 grupos de teatro escolar en la Comunidad de
Madrid.

Los medios de que disponen estos grupos son siem-
pre muy limitados y rudimentarios. Los buenos loca-
les son escasisimos (algin instituto antiguo v algan
colegio privado disponen de buenos teatros), y la ma-
yoria no son malos, son infames. Apenas hay dota-
cidn presupuestaria, v los medios humanos no Henen
siempre la formacién necesaria. Casi todo se suple
con buena voluntad.No hay que olvidar el grado de
colaboracion de las instituciones. El MLE.C no suele
ofrecer mas apoyo que el hecho de considerar la ma-
teria como reglada, ademds de un curso que cada
afio organiza con el INAEM. La Comunidad tiene un
programa de creacidn de nuevos piblicos, pero nada
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especificamente dedicado al teatro que se hace en los
centros. La mayor ayuda suele venir de los ayunta-
mientos, algunos de los cuales otorgan subvenciones
y organizan certdmenes de teatro escolar, a menudo
utilizando locales municipales.

Con todo ello, se hacen abundantes representaciones
que no suelen tener ofra proyeccion que el propio
centro educativo. El repertorio es enorme, vy en gene-
ral muy superior al del teatro comercial: Sofocles,
Moliére, Bertolt Brecht aparecen junto con Lorca, Va-
lle Inclan o los autores mds actuales.

DOS EfEMPLOS

El instituto Cardenal Cisneros, situado en el centro
de Madrid, tiene la EATP de Teatro desde hace siete
afios. En la actualidad hay seis grupos (tres de Se-
gundo y tres de Tercero de BUFP) que reciben esta
ensefianza, con un total de 150 alumnos.

Por su antigiiedad, el Instituto dispone de un Salén
de Actos amplio, muy apropiado para hacer teatro,
aunque poco dotado de medios materiales. Dentro
de los objetivos de los cursos, estd el de hacer repre-
sentaciones de las obras que se estudian y preparan
cada ano. En el curso 93-94 se trabajaron obras de
Buero Vallejo y Moliére. En anos anteriores se repre-
sentd a Genet, Garcia Lorca, Valle Incldn, Maquiave-
lo ¥ una obra de creacidn propia.

Recibe una ayuda del Ayuntamiento de Madrid al
estar incluidos en el Certamen de Teatro Escolar que
organiza dicha institucion. (En este curso participan
33 centros escolares).

El Instituto Getafe VIII es un centro de nueva crea-
citn (lleva funcionando cinco anos) situado en el pue-
blo de Getafe. Desde sus inicios tiene la EATP de

Teatro. En este curso asisten setenta alumnos distri-
buidos entre Segundo y Tercero de BUP.

No dispone de salén de Actos. Para las actividades
de teatro se utiliza el Gimnasio y la 5Sala de Usos
Multiples. Participa en los certimenes organizados
por el Ayuntamiento de Getafe, y recibe ayuda para
ello. El curso pasado participaron cinco institutos, de
los diez ubicados en el municipio, en dicho certamen.

Actualmente se encuentran ensayando una obra de
Goldoni. En cursos anteriores han representado a
Sifocles, Brecht v Vampilov.

TEATRO UNIVERSITARIO

El teatro universitario que en otros tiempos tuvo una
amplitud relativamente grande, se encuentra en una
fase de lenta reconstruccidn tras un periodo de pric-
tica desaparicidn. En diferentes facultades v escuelas
en las distintas universidades, han vuelto a aparecer
grupos de teatro estudiantil que en general, cuentan
CON un gran entusiasmo y con proyeccion escasa.

Encuentro muy interesante la experiencia que se estd
produciendo con la Universidad Auténoma de Madrid
en la que actores universitarios vocacionales se retinen
jurito a un actor o actriz profesional y un director igual-
mente cualificado, para realizar especticulos de for-
mato relativamente grande. Este puede ser sin duda
un camino a seguir por el teatro universitario.

El teatro universitario que cuenta con mayor tradi-
cidn actualmente en Espana es sin duda el de Murcia,
heredero inmediato de la historia que hemos enun-
ciado. La razon de dicha continuidad debemos atri-
buirla sin duda al papel jugado por el profesor César
Oliva que ha mantenido viva a lo largo del tiempo
dicha institucidn, impulsindola de forma constate.



TEATROS DE EMPRESA

Por lo que respecta a otras formas de teatro vocacio-
nal, grupos de empresa, de asociaciones culturales,
etc., &5 imposible poseer un censo del nimero de elen-
cos existentes. La falta de continuidad de muchos de
ellos hace dificil establecer un balance pormenorizado.
Tengo la impresidn de que su mimero ha descendido
en los dltimos afos y este hecho es atribuible no sdlo
al posible alejamiento del teatro de quienes lo hacian
—C05a que no crea, con sinceridad- sino fundamental-
mente a la falta de estimulos y de organismos que
coordinen y propicien esta dimensidn concreta y cua-
lificada del ocio creativo, 5in duda este seria un tema
que mereceria una reflexidén y profundizacién mayo-
res.

TEATRO INFANTIL Y JUVENIL

El teatro infantil y juvenil se encuentra igualmente en
una situacion de relativa indefinicién y bastante aban-
dono en cuanto a su estructuracién y objetivos con-
cretos. No pocas veces por teatro infantil se ha enten-
dido un juego escénico elemental y simplon, sola-
mente capaz de entontecer al piblico infantil que se
congrega en su entorno. Sin embargo tanto el teatro
infantil como el juvenil constituye una franja funda-
mental de la produccion escénica y juegan un impor-
tante papel en la formacién de futuros espectadores
v en la educacion civica y estética de los ciudadanos.

En la ciudad de Madrid, por ejemplo, existe sélo una
sala, la San Pol, que se dedica monograficamente al
teatro infantil. Accidentalmente otros espacios, Cen-
tro Cultural de la Villa, La Cuarta Pared, Tridngulo,
acogen certamenes o representaciones de este tipo.
Algunas jovenes compaiias alternan un espectaculo
para adultos con otro dirigido al piblico infantil, a fin
de captar un espectro més amplio de espectadores.

La entidad que agrupa este segmento de la produc-
cidn teatral es La Asociacidn Espanola para el Teatro
Infantil y Juvenil (AETI]), que tiene un caricter inter-
nacional y concede premios entre los cuales figura
uno dedicado a textos sobre literatura dramética para
ninos. Accion Educativa es otra Asociacion que tra-
baja en este mismo campo, asi como la Asociacion de
Profesores para la Expresion Dramitica en Espafia
(PROEXDRA), que publica un boletin titulado «Homo
dramaticus».

No obstante, el ambito del teatro juvenil esta todavia
mids abandonado. Carecemos de especticulos, temd-
tica y estéticamente dirigidos a espectadores entre 12
y 18 anos, que estin en la antesala de ser espectado-
res adultos. Indudablemente éste es un aspecto que
muestra la falta de estructuracion de nuestro teatro,
al menos en este sentido.

TEATRO DE CIEGOS

La excepcién mas coherente que encontramos en el
dmbito del teatro vocacional, la constituye sin duda
la accién promovida por la Organizacion Nacional
de Ciegos de Espana (ONCE), que posee en este caso
un cierto cardcter ejemplar. Nacida al término de la
guerra civil para encontrar acomodo a los generales
y altos mandos militares del bando vencedor que ha-
bian sufrido total o parcialmente la pérdida de vi-
s16n, gracias a su capacidad de autogobierno alcanzd
con la transicion una entidad propia y la eleccion
demaocritica de sus cuadros dirigentes.

La accidn cultural ocupa un lugar preferente entre las
actividades que la ONCE promueve entre sus afilia-
dos. La mayor parte se sitia a medio camino entre la
terapia personal y social de quienes han perdido el
sentido de la vista y su realizacion especifica como
seres humanos. El teatro en este sentido no sélo no es
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una excepcion sino que se convierte en instrumento
preferencial en ambas direcciones. Al mismo empo,
por la condicién y la manera de abordar dicha tarea
por quienes la realizan, se convierte en una aporta-
citn decisiva en el dmbito del teatro vocacional

A lo largo de estos afios la ONCE ha ido creando
hasta 23 elencos distribuidos por toda la geografia
espanola, que unen a su incipiente formacion actoral
la realizacion de especticulos que responden a estéti-
cas dispares, a tematicas diferentes pero que expre-
san siempre el deseo de superacién de quienes parti-
cipan en duchas aventuras. Son antes de nada y al
margen de la calidad intrinseca que pueda darse,
acontecimientos de extraordinario valor humano por
lo que suponen de confrontacion, en condiciones ad-
versas, con un medio expresivo que en un principio
les es hostil y al que logran dominar, controlar y uti-
lizarlo como expresion.

Estos 23 elencos constituyen sin lugar a dudas una
sustancial aportacion en el acontecer teatral de nues-
tro pais. Dirigidos en la mayor parte de los casos por
directores con una formacion profesional media, ex-
presan a las claras esa simbiosis de lo profesional con
lo vocacional que estd presente con tanta frecuencia
en dicho movimiento. Las cortas miras que con fre-
cuencia agobian a determinados profesionales del tea-
tro en Espana y la ceguera conyuntural que domina
en la informacion cultural, hace que la valoracion de
iniciativas de este tipo no sea ni lo adecuada ni lo
justa que merecen. Es mas comodo reducir el teatro
espanol a unos cuantos nombres de directores, auto-
res ¥ actores y dejar en el silencio desertizado todo lo
demads.

- FORMACION E INVESTIGACION

La instauracion de la LOGSE ha traido consigo la con-

version de los estudios escénicos en ensefianzas de
nivel superior que otorgardn licenciaturas al concluir-
se los estudios. En los planes de estudio estin previs-
tas tres especialidades: interpretacidn, direccién de es-
cena—dramaturgia y escenografia. A la condicién de
nivel superior sélo han accedido determinados cen-
tros que reunian las condiciones de infraestructura y
profesorado para impartir dichas ensefianzas.

Los dos centros mads cualificados son sin duda la Real
Escuela Superior de Arte Dramdtico de Madrid v el
Institut del Teatre de Barcelona. El Instituto Andaluz
de Teatro, junto a las escuelas de Valencia, Mdlaga,
Cordoba, Murcia, Instituto del Teatro de Asturias,
etc. adecuan paulatinamente sus condiciones para res-
ponder a las exigencias previstas.

Junto a esta ensenanza reglada y de caricter oficial,
existen numerosas escuelas municipales tanto en ca-
pitales de provincia como en niicleos de poblacion
medianos, de nivel docente muy diverso, A ello ha-
bria que afadir un sin namero de escuelas privadas
que van desde las que cuentan con equipos de larga
trayectoria en este campo hasta las que sobreviven
de forma bastante improvisada. La mayoria se confi-
guran en torno a una determinada personalidad tea-
tral que transmite su «saber» de manera monogréfica,

A la vista de los centros docentes aqui enunciados,
podriamos pensar que la oferta es amplia y solvente.
Los resultados concretos parecen no obstante contra-
decir un panorama en apariencia tan risueno. Mo es
dificil detectar notables carencias técnicas, tedricas y
culturales en muchos profesionales del teatro, inclui-
dos los egresados de estas instituciones.

Sin deseo de exhaustividad ninguna, podriamos de-
cir que estar formado supone que un profesional po-
sea las condiciones para asumir sus responsabilida-



des especificas con solvencia y eficacia, sabiendo de
lo que habla y cuindo debe hablar, teniendo claro el
sentido de cooperacion con el colective para estable-
cer el sentido globalizador propuesto en cada espec-
taculo, conociendo la naturaleza de sus instrumentos
expresivos y procurando su utilizacidn correcta cuan-
do menos. En definitiva, debe ser consciente de las
razones y los porqués de lo que hace.

Esta no es una aspiracion tan dificil de alcanzar y es
un hecho amplia-
mente consolidado
en los paises con
centros de forma-
cion adecuados y
responsables. De to-
dos modos conviene
no olvidar las si-
guientes cuestiones:

* La formacidn tea-
tral no puede ser
nunca un fendmeno
masivo, sino que
exige una relacidn
personalizada entre
alumno y profesor.

Fota 7

* Los centros y los
profesores que en
ellos trabajan, estin obligados a establecer planes y ob-
jetivos tendentes a dicha formacidn profesional, segtin
el nivel que les corresponde, eludiendo toda tentacion
primariamente divulgativa en los de indole superior.

* La situacion interna de nuestro teatro, en la que
incluyo a los espectadores, no prima e incluso es rea-
cia a la formacidn. Un profesional bien formado pue-
de encontrar justamente por ello mas dificultades para
trabajar que quien no lo esti.

En cuanto a la investigacion teatral hay que senalar
que carecemnos de centros dedicados a la imvestiga-
cion sistematica del teatro como escenificacién, como
proceso de comunicacién o sobre cuestiones relacio-
nadas con su recepcion. Siguen dominando en este
terreno los estudios arcunscritos al campo de la libe-
ratura dramitica. Los trabajos que emanan de la Uni-
versidad y del Instituto Superior de Investigaciones
Cientificas asi lo atestiguan. El Centro de Documen-
tacion Teatral del Ministerio de Cultura, trabaja so-
bre temas de his-
toriogratia del teatro,
ambito privilegiado
de su competencia.

Los trabajos especifi-
cos de investigacion
escénica, quedan re-
ducidos a aportacio-
nes individuales,
realizadas al mar-
gen, por lo general,
de centros concretos.

La situacion de las
bibliotecas espanolas
en general por lo que
s¢ refiere a los fon-
dos teatrales y el pa-
norama editorial,
son en buena medida reflejo de todo lo anterior. Hay
un corto numero de bibliotecas especializadas y en
las de indole general, los fondos relativos al teatro
son bien escasos.

Entre las bibliotecas especializadas las mads importan-
te sin duda son las del Institut del Teatre de Barcelo-
na v la Biblioteca Nacional de Espafia. Ambas poseen
fondos de extraordinario valor aunque de caricter
un tanto diferenciado. Junto a ellas habria que citar la
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de la Fundacion Juan March de Madnd, la del Inst-
tuto Cervantes del Consejo Superior de Investigacio-
nes Cilentificas, la del Ateneo de Madnd, etc.

Sin duda alguna, muchas bibliotecas municipales o
de centros docentes, pueden sorprendernos con la con-
servacion de auténticos tesoros bibliogrdficos, pero
se trata sin duda de hechos casuales dado que la am-
plitud y actualizacion de la bibliografia actual es muy
corta en casi todos los casos.

— CONSIDERACIONES FINALES

He intentado exponer a grandes rasgos los aspectos
sustantivos que estructuran el teatro espanol en la
actualidad. El trazo ha sido veloz y cada uno de ellos
precisaria una profundizacion mucho mas amplia sin
duda. For otra parte, determinados aspectos no han
sido ni tan siquiera expuestos dado quizds su cardc-
ter tangencial aunque, es preciso subrayarlo, enorme-
mente trascendentes en no pocas ocasiones.

La impresion general que proporciona este cdmputo
de informaciones y cifras no lleva precisamente a la
adopcidn de posiciones catastrofistas a las que tan
dados somos, sino mis bien a la constatacion de que
nos hallamos ante una trama escénica en sus distin-
tos ambitos de accion, abundante, capaz y llena de
posibilidades. La raiz del problema quizis haya que
situarla en la deficiente organizacion de todo este
entramado, en una todavia inadecuada articulacitn
entre las diferentes instituciones responsables de pro-
mover v definir la-politica teatral, en la basqueda de
una mejor utilizacion de los recursos financieros y de
infraestructura, como consecuencia de la correcta ela-
boracion de todo lo dicho. Por supuesto que seria
inutil pensar que las soluciones deben proceder tan
silo del campo de las administraciones. Quienes ha-
cen y estudian el teatro tienen ante si el reto de esta-

blecer urgentemente los puentes productivos entre
teoria y prictica, profundizar en su formacién y com-
petencia profesional, huir de lujos innecesarios y com-
batir por lo que es imprescindible para la correcta
creacion escénica, desechar actitudes gregarias res-
pecto al publico pero tener presente que hay que con-
quistarlo enriqueciendo su capacidad receptiva, etc.
Todos estos retos no son de ficil consecucidn pero
sin proponernos su resolucion nunca lograremos
avanzar de manera ostensible hacia un auténtico de-
sarrollo teatral v una mas alta valoracion del teatro
en la sociedad espanola.

V. VIAS DE ACCION

PARA UN RESURGIMIENTO TEATRAL

A la vista de lo expuesto hasta aqui, pasaré a formu-
lar algunas lineas de accidn que considero imprescin-
dible asumir para la resolucién de los problemas que
se nos plantean y propiciar un resurgimiento del tea-
tro. No se trata en absoluto de sugerir medidas con-
cretas sino mds bien de sintetizar temas de reflexion
cuyo, debate deberia ser previo a su adopcion. Por otra
parte, a manera de principio bdsico quisiera subrayar
que s6lo en la medida en que se alcance un acuerdo
amplio entre los diferentes sectores profesionales y las
administraciones, podran acometerse con solvencia.

Quizds el término «resurgimiento» pueda parecer
grandilocuente en exceso al referirnos a las activida-
des escénicas. Lo utilizo como contrapeso al de
postracion, que parece dominar a veces en la socie-
dad espanola respecto al teatro e incluso ha prendido
en algunos sectores profesionales. Resurgimiento im-
plica un cambio profundo en las actitudes del que
pueden derivarse acciones especificas y mejorias os-
tensibles.



— CONSOLIDAR LA PRODUCCION

Las administraciones deberian tender a la consolida-
cibn y solvencia de los diferentes segmentos de la
produccion: piiblico, semi-piiblico, mixto y privado.
Todos ellos plantean problemas concretos que deben
conocerse en profundidad y abordarse de forma dife-
rente. Los objetivos que consideramos tendrian que
proponerse son entre otros:

* Aumentar la oferta de especticulos teatrales, la ver-
satilidad del abanico de titulos y formulaciones esté-
ticas, ampliando el niimero de representaciones. Con
ello se conseguiria en primer lugar la captacion de
los diferentes publicos potenciales, al ofertar especta-
culos que puedan ser de su interés y de los que ahora
quizds carecen. En segundo, se conseguiria una ma-
yor rentabilidad econémica y social de los mismos.
Esta cuesticn, por supuesto, estd sujeta a previsiones
y estudios pormenorizados sobre los que no convie-
ne hacer generalizaciones a la ligera.

* Crecimiento de los puestos de trabajo, tanto en el
drea artistica como técnica, y estabilidad de los mis-
mes. Todo ello supondria no sélo un deseable desa-
rrollo laboral sino la autentificacidn de los segmentos
profesionales de manera fehaciente.

* Garantizar producciones ajustadas en cuanto a los
costos, evitando desmesuras faradnicas o caprichos
arbitrarios pero también el miserabilismo cutre y pol-
voriento. Asimismo se aseguraria igualmente el cum-
plimiento de las legislaciones laborales vigentes.

* Estabilizacién de las diferentes franjas de produc-
cion teatral, para que respondan a las expectativas y
objetivos que le son propios. Para ello podria pensar-
se incluso en formas de organizacion y autorres-
ponsabilizacidn de los distintos sectores. Se trataria

también de establecer criterios de cooperacion de las
diversas administraciones con cada uno de los secto-
res productivos, en funcion de las varias formas de
produccion que se dan actualmente y del interés
sociocultural de los proyectos que planteen. Deberia-
mos evitar de una vez por todas el debate, bastante
estéril y cerrado, entre las distintas franjas de pro-
duccidn, eludiendo la tentacidén de que una pretenda
dominar sobre otra y sugiriendo por el contrario la
nocidn de complementariedad responsable como parte
de la totalidad del teatro que se realiza.

-~ REHABILITACION DE TEATROS

Es imprescindible consolidar y restaurar los teatros
de propiedad privada. Para ello parece urgente po-
ner en marcha un plan de rehabilitacién al que con-
tribuyan econdmicamente las administraciones que
operan en las diversas Comunidades Auténomas,
asi como la empresa propietaria del local. En este
sentido, un ejemplo a resenar lo constituye el Con-
sorcio para la rehabilitacién de teatros, integrado
por el INAEM del Ministerio de Cultura, la Comuni-
dad y el Ayuntamiento de Madrid, para abordar la
restauracidn de los teatros de la capital.

En cualquier caso, dichas operaciones no deberian
desvincularse del compromiso de la propiedad res-
pecto al uso teatral del inmueble durante un nimero
concreto de afos, asf como de la exigencia de esta-
blecer una programacidn de calidad. Habria que aca-
bar de una vez por todas con esa ley de oro de
capitalismo hispdnico ramplon: «los beneficios para
mi, las pérdidas para el Estado» —es decir las admi-
nistraciones que, en definitiva, operan con el dinero
publico que procede de los impuestos pagados por la
ciudadania—.

Del mismo modo es importante ampliar y dotar los
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espacios escénicos no convencionales, a fin de contar
con instrumentos de trabajo teatral que posibiliten la
creacion de espectaculos de mayor versatilidad, tanto
desde el punto de vista estético como de la transfor-
macion de las relaciones espectador—espectaculo.

En cualquier caso seria imprescindible que se lograra
imponer de forma fehaciente la norma que impide el
cambio de uso de los locales teatrales, en su vertiente
estrictamente esceénica, para aquellos lugares que po-
sean una palmaria cualificacion. Quizds pudiera es-
tudiarse igualmente la expropiacién como bienes cul-
turales, de agquellos que estin claramente abandona-
dos o desatendidos.

—~EN TORNO AL PUBLICO

Conviene establecer proyectos coherentes v factibles
para captar el pablico y atraer nuevos espectadores
al teatro. En este caso considero que habia que tener
presente;

* La constitucién de las diferentes franjas potenciales
del publico, en funcién de las preferencias estéticas e
ideoldgicas, poder adquisitive, ubicacidn en la trama
urbana e incluso su miedo a acudir al teatro.

* La potenciacién de mecanismos ticitos o expresos
de organizacion de los espectadores, para generar su
relacion con los programas de determinados teatros
0 salas.

* Propiciar la creacidn de asociaciones de espectado-
res, sobre todo en los teatros publicos, semi-ptiblicos
0 los que ofrezcan programaciones capaces de
estructurarlas.

* Establecer ofertas grupales a escuelas, empresas u
otros colectivos, elaborando planes de cooperacion

continuada con asociaciones representativas, sindica-
tos y grupos de empresa.

* Promover acciones concretas para que el e p-ecl:adur‘
escolar interesado, pueda convertirse en espectador
adulto.

- PROFUNDIZACION DE LA
CONCIENCIA PROFESIONAL

Es importante que en todas las dreas de la actividad
teatral se instaure un auténtico y contrastado sentido
de la profesionalidad. Creo que no basta considerar
simplemente como tal a quien vive de un trabajo
artistico. Este planteamiento economicista es reductor
y limita el concepto de «profesionalidad» a una espe-
cie de hecho consumado: «5i a alguien le pagan por
lo que hace es un profesionals, se viene a decir si se
acepta dicha afirmacion. Incluso basta que alguien se
autodenomine como tal o desee «vivir de su trabajos,
para que el caracter de «profesional» se le suponga,

Mo obstante la realidad es bien distinta. El gjercicio
de cualquier profesion supone poseer un conjunto de
conocimientos y el dominio de unos instrumentos de
trabajo que le permitan ejecutarla con eficacia y sol-
vencia, aspirando, mediante la acumulacidn paulati-
na de experiencia y estudio, a un cierto grado de
maestria. 5i esta profesion es ademads la del teatro en
sus diferentes facetas, la de actor en particular, al
dominio artesanal que le es propio y de laboriosa
adquisicion, se une la necesaria capacidad para la
realizacion de un trabajo en colectivo ¥ la condicion
ética, cultural v humanista de quienes aspiran a diri-
girse a la comunidad. Por ello la profesionalidad au-
téntica debe basarse en estos elementos que se erigen
como los verdaderos pilares de una profesicn. La ad-
ministracion y quienes trabajan en el teatro, tendrian
que profundizar conjuntamente en dichos criterios



para garantizar que los proyectos que se realizan res-
pondan a planteamientos responsables v promuevan
el prestigio social del teatro.

- CREACION DE TEATROS PUBLICOS

En las circunstancias actualmente existentes, habia que
contemplar la creacién de instituciones teatrales pii-
blicas, impulsada por una o varias de las administra-
ciones que concurren en las diferentes ciudades o au-
tonomias. Considero
imprescindible sefia-
lar que un centro
teatral asi considera-
do debe responder a
los criterios especifi-
cos de lo que es un
teatro pablice en la
concepcion habitual
Europea. Es decir, no
se trataria en absolu-
to de entregarlo a un
«artista» para que
haga su obra, sino de
establecer unas pro-
puestas instituciona-
les que definan un
programa de objeti-
vos y unas formas de
organizacion coherentes con su enunciado. Sus carac-
teristicas y planteamientos tendrian que ser discuti-
dos v sopesados, analizando criticamente lo hecho
hasta ahora a lo largo del periodo democrético en el
que en muchos casos se ha confundido el concepto
de teatro de Estado e incluso de corte, con lo que
deberia ser un teatro publico en su plena acepcién.

Folo B

— INSTITUCIONES TEATRALES SEMI-PUBLICAS

La creacidon de teatros semi-publicos aparece como

un objetivo deseable e incluso imprescindible, que
ayudaria a resolver muchas de las cuestiones enun-
ciadas hasta aqui. 5in dnimo de agotar un debate que
parece mucho mds amplio, definirlamos el teatro
semi— publico como una institucion teatral cuya crea-
cion proviene de la iniciativa social (asociaciones, fun-
daciones, colecivos amplius, etc.), CUY0S FeCUrsos pro-
ceden, en porcentajes variables, tanto del sector pi-
blico como de aportaciones privadas o son generados
directamente por la institucidn. Se asienta en un edi-
ficio, tiene disefiado
un proyecto ¥y un
programa de los que
el repertorio y las
actividades comple-
mentarias son en
buena parte su ex-
presion determinan-
te.

La creacion de insti-
tuciones semi—publi-
cas solo puede ser
resultado de un am-
plio acuerdo entre
las admnistraciones
y las entidades so-
ciales que las pro-
muevan. Dichos
acuerdos podrian articular la colaboracion de tal ma-
nera que una administracion cediera un espacio tea-
tral y las otras garantizaran el equipamiento y contri-
buyeran a la financiaciéon de las producciones por
temporada. No cabe duda que son posibles muchas
férmulas diferentes, pero es imprescindible para po-
der estudiarlas que partan de la voluntad politica clara
y decidida de llevar a cabo proyectos de esta indole.

Por poner un ejemplo, si se estableciera en la ciudad
de Madrid un plan que previera la creaciton de dos
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teatros semi—puiblicos en los dos proximos anos y un
total de cuatro en los proximos seis, no es dificil aven-
turar que supondria de forma inmediata la promo-
citm de puestos de trabajo, contar con espacics para
la representacion de especticulos que en la actuali-
dad no los tienen ni pueden tenerlos, asegurar la am-
pliacidn de un repertorio de calidad, consolidar y cap-
tar al piiblico espectador, ete. Todo ello redundaria
sin duda en un notable enriquecimiento del tejido
teatral madrilefio y de la produccion escénica. Dadas
las complejas caracteristicas de este tema, pienso que

mereceria una discusion pormenoarizada en su mo- -

mento, pero lo que acabo de decir seria ficilmente
extrapolable a muchas otras de las grandes ciudades
espaniolas.

- APROVECHAMIENTO DE LOS RECURS0S

A lo largo de los anos B0, al mismo tiempo que se
producia un crecimiento de los recursos puiblicos para
el teatro, se generaba un claro desajuste entre el costo
de los especticulos y la rentabilidad social de los mis-
mos. Ello fue particularmente evidente en el sector
ptiblico teatral en donde determinados caprichos, ar-
bitrariedades e incoherencias en la planificacitn pro-
vocaron gastos abusivos, que se fundamentaron fal-
samente en la «libertad estética» o las necesidades
imperiosas de un determinado «artista creadors. To-
dos los sectores de la produccidn escénica se vieron
arrastrados por esta practica andmala, aunque los
cachés desmesurados de algunos actores «estrellasy
se vieron favorecidos fundamentalmente por algu-
nos sujetos del teatro privado empresarial,

La contraccitn de los recursos que se ha producido
en los altimos anos, perniciosa en si misma sin duda,
puede tener su parte positiva si nos permite replantear
de forma consecuente los costos del teatro. Partiendo
del supuesto de que un especticulo debe tener todo
lo que necesite y nada que le sobre, todo lo que le sea

necesario y nada de lo innecesario, podemos hablar
de un abaratamiento de los costos y de una austeri-
dad responsable a la hora de concebir los especticu-
los que se producen.

Esto es igualmente aplicable a los salarios v cachés
de directores, escendgrafos, actores, técnicos, etc, Pa-
rece evidente que para la consolidacion profesional y
el rendimiento de una produccion, es mas importan-
te aumentar los periodos de trabajo, aunque ello su-
ponga una contencién razonable de los salarios, que
disparar éstos disminuyendo extraordinariamente el
tiempo de exhibicidn. Todo ello ha producido ade-
mis una cierta desmoralizacion y la pérdida del sen-
tido real de lo que supone hacer teatro para la comu-
nidad y lo que significa el trabajo teatral en si mismo,

~APOYO Y ESTRUCTURACION
DEL TEATRO ESCOLAR Y VOCACIONAL

El mayor problema que biene el teatro escolar es la
falta de formacion especifica de los que se dedican al
mismo. No tiene especial importancia en el caso de
los alumnos, ya que no se pretende que los colegios e
institutos sean escuelas de actores. 5i seria deseable
en cambio, que los profesores que se ocupan de esta
drea especifica tuviesen una formacidn minima en arte
dramitico. En la actualidad suelen impartir esta ma-
teria fildlogos o historiadores, cuando no especialis-
tas en educacion fisica, filosofia o religién.

P"or otra parte, la falta de continuidad v proyeccién
exterior de dichas actividades teatrales hacen que és-
tas caigan en un circulo vicioso, Cada ano se debe
empezar de cero y acabar igualmente en cero.

Las necesidades, por tanto, serian fundamentalmente
dos:

* Cursos de formacion uspu:ciﬁm para livs prnfmnre-_'-:-



* Organizacion de cualgquier tipo de certamen, mues-
tra, etc., que permita una proyecciin exterior del tra-
bajo.

Habria igualmente que coordinar planes de transi-
cién de los espectadores escolares a espectadores adul-
tos. Su carencia produce una grave pérdida en la am-
pliacitn del piblico espectador.

- APOYO A LA INVESTIGACION
Y AL DESARROLLO BIBLIOGRAFICO

Habida cuenta del débil desarrollo de las investiga-
ciones especificamente teatrales, seria importante apo-
yar con medios diversos las que se propongan con
rigor y coherencia. Una parte de esta investigacion es
ademds imprescindible para conocer con datos feha-
cientes el territorio escénico y socio—teatral en el que
nos encontramos. Los postulados empiricos de los
que debemos partir con frecuencia, posibilitan que
las afirmaciones demagdgicas o aprioristicas se sibien
en primer plano, dificultando la reflexién que pueda
articularse a partir de datos precisos y cotejables. Cual-
quier via de accion que se establezca con rigor y con
una perspectiva a medio plazo, necesita indudable-
mente de estudios provenientes de esta franja de la
investigacion. Ello no quita para que otras temiticas
inherentes al hecho escénico, sean igualmente impres-
cindibles para el enriquecimiento vy desarrollo de
nuestro teatro,

En los altimos quince anos, las editoriales espanolas
han dejado priacticamente de publicar textos teatra-
les. Esta situacion afecta tanto a la literatura dramati-
ca como a los textos sobre teoria y téenica teatral. Se
ha producido una paulatina contraccion del reperto-
rio escénico disponible y la ausencia de estudios fun-
damentales sobre teatro, tanto cldsicos como contems-
poraneos. Por todo ello me parece importante apoyar

las iniciativas que se dan en este sentido -algunas de
ellas cuentan ya con un fondo bastante amplio-, que
garantizan el enriquecimiento de nuestra bibliografia
teatral y su difusion entre los sectores profesionales
del teatro, investigadores, estudiantes y publico inte-
resado.

- AUMENTAR EL PRESTIGIO
SOCIAL DEL TEATRO

En muchos paises europeos, el teatro constituye un
acontecimiento que disfruta de gran prestigio social.
La gente de teatro es considerada como un sector
profesional de alevada cualificacion, cuya actividad
es observada con respeto, valorada con seriedad y
altamente considerada. La asistencia al teatro forma
parte de los habitos civicos de los sectores sociales
mis responsables y activos desde el punto de vista
de la construccion social. A pesar de la incidencia
que los medios de comunicacion electrdnica han teni-
do al respecto, el teatro sigue gozando de un
marchamo de prestigio y en los casos mas simples,
ocupa un lugar privilegiado dentro del ocio creativo.
Por supuesto que la gente de teatro, por su forma-
cion ¥ por el modo de abordar su trabajo y su pro-
yeccidn social, coadyuva en buena medida a que esto
sea asi.

Por razones historicas y también contempordneas, en
Espafia las cosas han sido de otro modo. El teatro se
ha visto siempre rodeado de una aureola de frivoli-
dad, de superficialidad, de raptos intuitivos que nada
tienen que ver con el esfuerzo y empeno que supone
realizarlo con rigor profesional. La caverna hispana
lo considerd  sisterndticamente asunto de «putas y
maricones» y en consecuencia lo desprecid, aunque
lo utilizé en la medida de lo posible para putear y
mariconear. Esta opinidn explicita en otro tiempo,

subyace en determinadas actitudes del presente. Pero _ 44
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ademads, tanto hablar de la muerte del teatro, de la
agonia del leatro, de lo aburrido del teatro, de lo
malo que es el teatro nos ha conducido a esta situa-
cion en que nuestro medio escénico debe recuperar la
iniciativa y el prestigio social que debiera correspon-
derle.

Por todo ello creo que seria importante articular una
campana sostenida destinada a prestigiarlo, articulada
con las asociaciones profesionales del sector y entida-
des civicas sensibilizadas por el tema, para que el
conjunto de la sociedad pueda conocer y comprender
lo que el teatro es: cosa con frecuencia bastante dis-
tinta a la que le cuentan aqui y alla.

- APOYO A LA LITERATURA
DRAMATICA CONTEMPORANEA

En el marco de las diferentes estrategias que he enun-
ciado, habria que considerar adecuadamente el im-
pulso a la literatura dramadtica espafiola contempora-
nea. Ello supondria el establecimiento de pautas defi-
nidas para que aquellos textos que tengan la calidad
e interés necesarios, puedan escenificarse de forma
coherente.

_MUSEQ DEL TEATRO Y CENTROS
DE DOCUMENTACION

El Museo Nacional de Teatro se ubica en la ciudad
de Almagro. Barcelona cuenta con un Museo del Tea-
tro, sito en el modernista Palacio Guell, dedicado fun-
damentalmente a la historiografia escénica catalana.
En el sector ampliado del Teatro Espanol de Madrid
se¢ ha montado un pequeno museo del propio edifi-
cio. Tanto el museo de Almagro como el de Barcelo-
na cuentan ademds con centros de documentacion
adjuntos y entre estos podriamos citar la existencia
de los del Centro Andaluz de Teatro, Centro de Do-

cumentacion de Teatro e Imagen de Canarias y Cen-
tro de Documentacion de Titeres de Bilbao, dedicado
especificamente a este génern,

Parece logico que la ciudad de Madrid, dada su larga
y rica historia teatral, debiera tener un museo propio.
Mo estoy pensando en una institucidn de grandes
proporciones sino mas bien en el modelo londinense:
un museo relativamente pequeno, con piezas impor-
tantes y sustantivas de la historia teatral, que permi-
te ofrecer una informacion precisa y realizar recorri-
dos didacticos complementarios de otras disciplinas.
Quizds pudiera estar unido a una institucion teatral,
o contener un espacio escémico polivalente que le per-
mitiera desarrollar toda una serie de actividades que
aseguraran su vitalidad. Madrid que es punto de en-
cuentro de muchas gentes de teatro de Espana y
Latinoamérica, debia de este modo incrementado su
patrimonio cultural pero también sus posibilidades
de prestar un servicio a la comunidad teatral.

Por lo que respecta a los centros de documentacion
teatral, la primera reflexion que nos surge es que se
trata de instituciones que no se improvisan. Su
funcionalidad procede tanto de los fondos que hayan
podido acumular, como de la organizacion interna
que permita hacerlos accesibles para todos aquellos
que quieran utilizarlos como lugares de consulta. Po-
driamos incluso afirmar que el hecho de consultar
supone saber el por qué y para qué se realiza, cosa
no siempre ficil de establecer. No obstante es nece-
sario tener bien presente que sin la facilidad de acce-
so a los fondos el centro de documentacion se con-
vierte en una tumba de datos cuya utilidad es muy
discutible.

Los centros de documentacion existentes en Espana
estin, salvo el de Barcelona, en un claro proceso de
acumulacién de datos. La apuesta mas importante



que tienen planteada es justamente la integracion de
sus sistemas informaticos para lograr una total coor-
dinacién. Cuando esta se alcance, tendremos sin duda
un instrumento de consulta y de trabajo de mucha
mayor amplitud, lo que redundara sin duda en bene-
ficio de todos,

= COORDINACION INSTITUCIONAL

Conseguir la coordinacion institucional entre todas
las administraciones del Estado espaniol en torno a la
cultura vy al teatro en particular, es una cuestion fun-
damental sin la que muchas de las vias de accién
aqui expuestas no pueden llevarse a cabo, Dicha co-
ordinacién, de la que se han venido dando algunas
muestras puntuales y que se ha intentado profundi-
zar en mds de una ocasion, debe nacer de una convic-
cion politica al respecto que, por otra parte, supere
criterios partidarios y asegure la estabilidad y desen-
volvimiento teatral con ciertas garantias de futuro.
Los politicos tendrian que esforzarse por acrecentar
los recursos y proveer estructuras organizativas que
aseguren el funcionamiento y control del gasto v la
rentabilidad social de los diferentes segmentos de la
produccidn teatral. Sin embargo debieran mantener-
se alejados de las decisiones estélicas o artisticas que
parece sensato queden en mano de los profesionales
competentes encargados de su ejecucidn, cuya res-

ponsabilidad, esa si, es ante quienes les nombran y
la sociedad. En este sentido es imprescindible que las
instituciones y proyectos teatrales, posean una dind-
mica propia con independencia de los cambios politi-
cos que puedan producirse.

Considero por tanto que es imprescindible la coordi-
nacion institucional en el terreno de las inversiones
teatrales, para que éstas se complementen de forma
armdénica y convergente ¥ no se dupliquen de mane-
ra gratuita, Que se contemple la actividad teatral
globalmente, no constrefida por clichés polvorientos
respecto a lo que el teatro es o considerando que debe
ser lo que siempre ha sido, cuando no siempre se
sabe lo que eso significa y cuando ademas la socie-
dad y el teatro se han transformado tan radicalmen-
te.

El teatro es un fendmeno tan amplio, tan rico en ma-
tices y expectativas que su prictica y difusion se ins-
criben en los mis variados sectores de la vida social,
Por ello concluiré diciendo que reclamo para ¢l el
respelo maximo, que se le trate muy en serio, como
una actividad privilegiada que realizan los seres hu-
manos, que se eludan los criterios mercantilistas mas
elementales a la hora de valorar su importancia o
intenés, que se le apoye con generosidad y se le exija
con entusiasmo y ecuanimidad.
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Cuestiones puntuales

EL FASCISMO QUE VIENE
Y LA CULTURA

En la segunda noche del Mesingkauf, Brecht nos habla
de la teatralidad del fascismo: «Los opresores de nues-
tro tiempo hacen teatro, no en el teatro, sino en la
calle y en las salas de reunidn, en sus viviendas y en
sus cancillerias. Y cuando hablo de que hacen teatra,
no guiero decir sélo que ajustan su comportamiento
al papel que les ha tocado representar, sino que estan
utilizando a conciencia recursos teatrales para pre-
sentarse a los ojos del mundo y procuran que el pi-
blico vea sus funciones y negocios como algo ejem-
plars,

Considerado en sus aspectos mas ostensibles, la
teatralidad del fascismo es un hecho evidente. Desfi-
les, banderas, tribunas, decorados, luces, ordenacion
del espacio y de las multitudes que lo pueblan, todo
respondia a un disefio escénico y grandilocuente
estructurado con minuciosidad naturalista. Cuizas el
momento epigonal de este tipo de parafernalia fuera
la entrada de Pinochet en el llamado Valle de los
Caidos, con su largo capote militar de color gris, en-
tre filas de escuadristas que lo jaleaban, el dia del
entierro del dictador que hubo de soportar nuestra
tierra. El cine norteamericano ha usado y abusado
hasta extremos un tanto grotescos de esa teatralidad
externa: en sus peliculas las ciudades aparecen per-
manentemente engalanadas con banderas y estandar-
tes, como si ese fuera el elemento sustantivo y no el
crudo sentimiento que asolaba las conciencias de los

ciudadanos y que constituia el nicleo sustentador de
la barbarie dominante,

Cuando Brecht habla de la teatralidad fascista, se estd
refiriendo a sus aspectos intrinsecos: la representa-
cion por parte de los dirigentes de personajes de
ficcion para consumo popular, la aureola grandilo-
cuente de que se rodean, la basqueda de la empatia
entre el discurso del lider y la multitud que escucha,
la consideracion del ejercicio de la critica como un
delito.

El fascismo que viene apenas lo vemos pero con un
poco de atencidn podemos oirlo y olerlo, hasta des-
cubrir con sorpresa que lo tenemos a nuestro lado,
que ha estado siempre a nuestro lado. Ese fascismo
ha renunciado a las grandes manifestaciones de
teatralidad externa porque no las necesita, pero lleva
a sus ultimos extremos la bisqueda de la empatia, la
representacidn de personajes ficticios que ocultan los
verdaderos intereses de quienes los interpretan y el
aplastamiento de la critica.

Hemos visto en los dllimos anos cdmo la escasez de
personal disponible para la ejecucion de ciertas ta-
reas, obliga a que un actor sea elegido para interpre-
tar el personaje de presidente, después hubo que po-
ner directamente a un policia. Hemos visto a sujetos
de pasado proceloso en el mundo empresarial y fi-
nanciero, convertirse gracias a sus dotes interpre-
tativas frente al gran piblico en ecudnimes caballeros
y respetables politicos. El arte de la interpretacion
utilizado como disfraz para mostrar lo que no se es o
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incluso lo contrario de lo que se es, no solo esta pre-
sente en lo que ciertos individuos manifiestan sino
en la entrana de su discurso. El medio, claro esta,
cuenta enormemente en estos casos y el uso desafo-
rado, inicuo y amoral de la television se convierte en
instrumento imprescindible.

El fascismo que viene no alterard en apariencia las
normas democriticas liberales — tampoco lo hizo
Augusto y los que le siguieron respecto a la Republi-
ca romana-, pero las privardn de su sustancia. Me-
diante la instauracion de determinadas leyes electo-
rales, utilizacion masiva de la televisidn como instru-
mento lobotomizador, invocaciones a la estabilidad
confundidas con la direccidn personalizada de los
asuntos piblicos, etc, puede articularse una marana
politica en que los derechos democriticos de los ciu-
dadanos queden reducidos a pura estenografia v el
autoritarismo mas procaz —la estructura calculada del
fascismo que viene- nos invada lentamente hasta as-
fixiar nuestra condicion de ciudadanos,

Hay sintomas de que este paisaje ya no es pura
elucubracion. Asistimos atonitos al enunciado de plan-
teamientos que intentan supeditar por via de hecho
la autoridad de un presidente, que en el mejor de los
casos 5610 representa a un segmento de la poblacion,
frente a legislativos en que se muestran las diferentes
opciones ¥ tendencias politicas de una comumdad,
Por eso no es anecddtico que cuando un presidente
disuelve ilegalmente un parlamento y dado que los
parlamentarios se resistan a abandonarlo, ordene su
bombardeo, otros parlamentos y otros presidentes
apoyen semejante atentado a una ley politica funda-
mental. En el pecado llevan la penitencia y pueden
sentir pronto en su propia carne como se utilizan
contra ellos estrategias que no pasan por le Parla-
mento ni respetan la Constitucion, sino que asaltan el
poder desde fuera, acosando con la ayuda «desinte-

resada» y everazs de sus medios afines, articulando
una forma de golpe de estado de nuevo cano.

El fascismo que viene no va a utilizar, cuando menos
en el tiempo inmediato, desfiles ni uniformes, un de-
terminado color de la camisa de sus sicarios, un dis-
curso propagandistico definido... Le bastard el domi-
nio monopolista de los medios de comunicacion, la
television ante todo, a la que ha logrado dotar de una
forma y tematica que le permite a un tiempo sumi-
nistrar concepciones elementales del mundo y de los
seres humanos, y eliminar toda capacidad critica de
quienes se ven atrapados en sus redes.

Hay algo sin embargo que aparece claro v didfano: el
fascismo que viene no intenta construir un modelo
cultural megaldmano y restrictivo como el del viejo
fascismo, Su cultura es la anti—=cultura, su reduccion a
simple mercancia, su desdén por cualquier forma de
expresidn que suponga investigacidn, recuperacion o
critica del pasado y el presente: que abra caminos
hacia un futuro esperanzador. Su manifestacion in-
mediata es la drdstica negacion de todo apoyo a la
accion cultural, En definitiva: la cultura es sospecho-
sa porque si es auténtica es siempre antifascista.

UN PORVENIR OSCURO

A lo largo de estos anos Espana ha sufrido un nota-
ble cambio en su fisonomia. Cualquier observador
objetivo que recorra nuestros pueblos v ciudades pue-
de comprobar hasta que punto nuestros centros ur-
banos, grandes, medianos y chicos, han mejorado su
aspecto, su infraestructura viara e incluso no pocas
veces, sus recursos deportivos o culturales, La excep-
citin notable, muy notable sin duda, es Madrid, pero
esto es otra historia que muchos intentan igualmente
ocultar. Negar esto desde la oposicion politica o des-



de instancias sociales diversas, constituye una de las
incongruencias que desgraciadamente privan de ra-
zones a toda la argumentacion posterior que se quie-
ra hacer.

Entre los cambios que se han dado, hay que resenar
el importante aumento de los presupuestos cultura-
les que en lineas generales se ha producido, tanto en
el gobierno central como en los autonémicos o loca-
les. Sabemos de sobra que este crecimiento sufrid una
quiebra y descenso hace tres afos, pero asi y todo el
balance sigue siendo extraordinariamente positivo,
aunque desigual respecto a la mayor parte de los pai-
ses europeos de nuestro entorno, en lineas generales.

Estos datos genéricos indudablemente objetivos v
objetivables también, no se han visto acompanados
sin embargo de un desarrollo institucional y normati-
vo suficiente como para garantizar que sea imposible
una abrupta vuelta atras. Ello se ha debido a partes
iguales a una carencia en los programas de accion
cultural, asi como a la priorizacion de unos objetivos
en los que se ha dado mayor importancia al boato, lo
espectacular o lo populista en detrimento de iniciati-
vas que tendieran a estabilizar el trabajo cultural me-
diante proyectos a medio y largo plazo, expresion de
contenidos elocuentes, integradores y susceptibles de
crear un tejido cultural denso en amplios Ambitos de
la sociedad espanola.

— RECURS05 NECESARIOS

Con mucha frecuencia y a pesar de las transforma-
ciones que antes hemos enunciado, entidades como
la nuestra y otras mas, capaces de generar recursos
propios pero necesitadas ineludiblemente de la co-
operacion piblica y privada para el desarrollo y cre-
cimiento de sus actividades, tienen la sensacion de
pedigiienios o de recurrir a la beneficencia cuando

plantean proyectos concretos que necesitan, obvia-
mente, de recursos para llevarlos a cabo. En nuestro
CAs0, SUpoOnemos que a estas alturas debiera ser evi-
dente que nuestra capacidad de idear y proponer pro-
yectos de accidn en el &mbito teatral, de gestionarlos
y organizarlos, es muy superior a la que pudiera de-
rivarse de una forma mecdnica de los recursos pro-
pios que logramos allegar.

En diferentes ocasiones hemos constatado como nues-
tra solicitud de recursos se confundia con la simple
peticion de dinero, cosa que es no sélo bien distinta
sino que responde a planteamientos politico—cultura-
les que no debieran ser nunca patrimonio de las insti-
tuciones publicas v mucho menos si estas tienen una
evocacidn constructiva y progresista.

—EL RIESGO NEOLIBERAL

Los planteamientos neo-liberales referidos a la vida
economica y social de un pais nos han parecido siem-
pre altamente perniciosos, pero para determinados
campos de accion como la educacion, la sanidad o la
cultura son mortales de necesidad. Su aplicacion su-
pone un deterioro tal de las conquistas v logros al-
canzados por la ciudadania, que llena de estupor pen-
sar que pueda producirse un retroceso en ese senti-
do.

Mo obstante, los planteamientos liberales emergen
como un fantasma del futuro en el horizonte espafol
y como una realidad solapada en no pocas actuacio-
nes del presente. Personalidades del centro—derecha
espanol como Herrero de Mifion o Javier Tusell, han
advertido incluso del peligro de aplicar el dogmatismo
neo-liberal a estas y otras esferas de la vida social de
un pais, debido al coste que supondria y al riesgo
que se corre de que desaparezcan prestaciones, servi-
cios e iniciativas de indudable importancia.
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El neo-liberal se encierra en su dogma estrecho y nos
dice que todo debe subsistir de los recursos que ge-
nere, desde el Museo del Prado hasta una compania
teatral; que todo debe ser elementalmente privatiza-
do —jla privatizacién!: nuevo mito del fin de siglo-
que todo debe depender de los recursos que se ex-
traigan del mercado. Evidentemente no dicen la enor-
me cantidad de actividades, creatividad o puestos de
trabajo que desaparecerian aplicando estos axiomas
de manera brutal e inmisericorde. Tampoco dicen que
su brutalidad inmisericorde se acompanaria del man-
tenimiento de una serie de guindas culturales, con-
servadas como terreno propio, ni que siempre que-
daria algiin trozo del pastel que ofrecer a su clientela
politica en cada sector. Ejemplo suficiente de todo
ello lo constituyen sin duda las inefables propuestas
el senor Gringich y de la reaccion republicana en Es-
tados Unidos

Entre los grandes silencios programaticos que acom-
pafian a la actitud generalmente vociferante de la de-
recha espafiola, no es dificil percibir sin embargo cual
es su perspectiva en el dmbito cultural: reduccion de
los presupuestos de cultura, privatizacion exultante
de la actividad cultural o de su gestion, imposicion
de unos gustos culturales que son sin duda respeta-
bles, pero que en general nos remiten a lo més polvo-
riento y caduco, a lo mds populista y contrario al
gjercicio de la inteligencia que pueda darse entre no-
sotros, intervencidn =no sabemos hasta donde- en el
proceso creador.

- POLITICA CULTURAL

Es perfectamente plausible que un ciudadano que ocu-
pa un cargo de direccion politico—cultural, tenga unos
gustos particulares por los que sus amores se repar-
tan entre la zarzuela y las folcléricas, pero intentar
hacer de eso el eje de la politica cultural de la institu-

cin gque representan constituiria un futuro
sobrecogedor. Eso es lo que muchas veces hemos per-
cibido en algunos dirigentes politico—culturales y pa-
rece que podrd recrudecerse en el futuro. Es un mal
que viene del franquismo, cuando uno de aquellos
individuos que ocupaba ilegitimamente un cargo pa-
blico, se convertia por el hecho de sentarse en el si-
llén de turno en el mayor conocedor de la materia
que en el universo pudiera darse. La sola tentacion
de pensar que la ocupacion de un cargo publico su-
pone la investidura equivalente en el conocimiento
cultural, constituye no s6lo una falacia sino una gra-
ve disfuncion que planea sobre todo el trabajo creativo
que pueda darse en su entormo.

Como hemos dicho en otras ocasiones, creemos fir-
memente que un buen politico cultural es aquel que
tiene una aceptable sensibilidad por los temas que
trata pero sobre todo, una capacidad notable de obte-
ner recursos, de situarlos en aquellos lugares que pue-
dan dar un rendimiento mayor desde el punto de
vista cultural, no monetario; que sea capaz de pro-
mover una organizacion mediante la cual las iniciati-
vas serias y responsables encuentren un terreno be-
néfico e impulsor de su desarrollo; que promueva
todo aquello que se plantee con seriedad y rigor en
cuanto al contenido y la gestion, y consecuentemente
desvele los proyectos banales v venales, regidos por
meros atishos coyunturales, carentes de perspectiva
cultural y ligados al simple interés particular.

El politico cultural que asi lo hiciera —y algunos lo
han intentado sin duda a lo largo y ancho del pais—,
no estableceria la imposicion de sus gustos o criterios
estéticos unilaterales, sino que potenciaria un amplio
abanico de posibilidades y de maneras diferenciadas,
convergentes o contradictorias, de reproducir y com-
prender el mundo. Esa variedad representaria no sélo
una riqueza creativa, sino una apertura en las pers-



pectivas y debate de los ciudadanos en miiltiples as-
pectos que afectan a su vida en comiin y a su existen-
cia como seres humanos.

- VITALIDAD DEMOCRATICA

En pocas ocasiones nos hemos encontrado con argu-
mentaciones consecuentes y estructuras humanas y
politico-administrativas de este tipo, Si asi fuera, la
cuestion de la necesaria cooperacion para allegar re-
cursos estaria superada hace tiempo. Pero la situa-
cifin se torna mas grave todavia ante el porvenir que
nos acecha. El problema no silo reside en la amenaza
de lo porvenir sino en la constatacidn de que entre
fastos y boato quizds hayamos perdido mucho tiem-
po que debiera haberse empleado para implantar es-
tructuras sdlidas, entidades artisticas y culturales ri-
gurosas, proyectos solventes a medio y largo plazo,
etc.

Cuizas también, el miedo no nos atenazaria como
ahora porque dificilmente un desproyecto de gobier-
no determinado se atreveria a suprimir de un pluma-
Zo ese rico y denso tejido cultural.

Quizds, lo decimos de nuevo, porque un desarrollo
de ese tipo hubiera logrado penetrar en amplios sec-
tores de la ciudadania haciéndoles comprender que
el disfrute y proteccion de la cultura no es un lujo
para unos pocos que pueden pagarla, sino un bien
necesario, util e imprescindible para que los seres hu-
manos puedan considerarse como tales, para que un
pueblo se dignifique y se sienta con entidad propia
respecto a los otros y a su propio future, para que
todos podamos sentirnos mds libres y responsables
en el ejercicio de nuestros derechos y deberes demo-
craticos.

Ahi reside en definitiva la clave de la cuestitn: la

cultura en su acepcion mds elevada, es siempre ex-
presién de una democracia real, profunda y coheren-
te. Una democracia que no se base exclusivamente en
¢l mero ejercicio electoral sino en la
corresponsabilidad de los ciudadanos ante las gran-
des tareas colectivas. No seria aventurado suponer
que algunos de esos polvos traen muchos de los pre-
sentes lodos. Un pais que no asume la cultura como
bien propio y se pierde en la vacuidad y la charanga
serd fatalmente un pais democrdticamente débil y pro-
penso a la inestabilidad.

LA FALACIA DEL INFORMADOR/A
CULTURAL

Hay periodistas que no dudan en repetir una y otra
vez con cuidada retdrica que se limitan a ser «testi-
gos de la actualidadw», Es una ldstima que tan
encomiable actitud encuentre, con no poca frecuen-
cia, una equivoca aplicacion: quienes mads lo dicen
suelen ser quienes mds la tergiversan. Quizis la ra-
zin de todo estribe sencillamente en que el informador
tiene conciencia de ser poder y se solaza con la idea.
Poder que no emana indudablemente de su valer,
sino del medio en el que zurce mal que bien sus fra-
ses estereotipadas. Hay cronistas de sociedad -expli-
citos o solapados— que son temidos por quienes con-
figuran un determinado segmento social, y a los que
se baila el agua, se adula o se complace en espera de
una cita benévola o un elogio pueril.

No pocas veces se ha escrito sobre la estructura de
los medios de comunicacidn, sobre las fuerzas eco-
nomicas que los sustentan, sobre su relacidn con la
cultura y el teatro, etc. El 29 de marzo de 1994, apa-
reciéd en el diario «El Pais» un articulo de Fran-
cisco Tomds y Valiente, catedritico de historia
del derecho y antiguo presidente del Tribunal
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Constitucional que analiza de manera excepcional al-
gunas cuestiones que se plantea el comin de la ciu-
dadania minimamente preocupada por el problema.

Asi comienza diciendo:

«(Jue la prensa (late sensu) es un, o el, contrapoder es
una tesis no por antigua incierta. Pero conviene pre-
cisar, primero, que un confrapoder es también poder y
en cuanto tal alguien o algo debe actuar a su vez
como su contrapoder o su frenon.

El autor del articulo asegura después que dicho po-
der, cuando se dirige contra el Gobierno o los pode-
res publicos en una sociedad democritica, no puede
ejercerse sélo como oposicién sino como critica. «Ra-
zin critica o critica razonada» que no debe empanar,
sin embargo, «la posible alabanza ocasional del suje-
to de accion politica convertida en sujeto pasivo de
enjuiciamientos,

Tomids y Valiente pasa de inmediato a definir una
cuestion fundamental cuyo desconocimiento supone
una desvirtuacion radical del juicio critico. En defini-
tiva, no es lo mismo ejercer la critica desde un drgano
de expresion sustentado por el accionariado popular,
pongamos por caso, que desde el financiado por am-
plios sectores de la banca o, pongamos por caso tam-
bién, de medios empresariales de extrema derecha.
Que el ciudadano-lector pueda conocer estos datos
se convierte en referencia insoslayable, que no aclara
desde luego la rubrica de «independienter que presi-
de la mayor parte de la prensa escrita espafiola . JIn-
dependiente de quién, nos preguntamos con ironia
mal disimulada?:

«(Juien critica o juzga, ¥, sobre todo, quien siempre
censura en publico y para en el publico influir, debie-
ra hacer transparentes o dar a conocer los principios,

normas e intereses desde los cuales se ejerce, a veces
de modo implacable o justiciero, su contrapoder. El
ciudadano-lector deberia tener informacidn cierta, por
ejemplo, acerca del mundo empresarial que se oculta
tras la cabecera de cada periddico o los equivalentes
simbolos identificadores de otros medios (... ) El who
15 who de los medios de comunicacién social dista
mucho de estar tan claro, salvo cuando algin mayus-
culo escindalo financiero proporciona la ocasion pro-
picia y malévola, pero acaso tardia, de hacer puablicos
y concretos hechos y datos que antes sélo fueron ru-
mores difusos. La informacién veraz que el ciudada-
no tiene derecho a recibir debe comenzar por ser in-
formacién sobre el informantes,

La conclusion a todo esto parece obvia: establecer un
marco en ¢l que la libertad de expresion esgrimida
coma exclusiva de unos pocos, no vaya en detrimen-
to de los derechos de otros muchos. Acabar con la
falacia de quienes enarbolando la bandera de la liber-
tad de expresion, se permiten mentir, difamar, ca-
lumniar, realizar su personal ajuste de cuentas con
quien estimen oportuno. La perversion de un dere-
cho fundamental como es la libertad de expresién,
convertido en privilegio particular de quien detenta
una parte del poder que le confiere escribir o perorar
en un medio de expresion, es una cuestion lacerante
que aqueja a nuestra democracia. Tomis v Valiente
es conciso v claro al respecto:

«Contra todo poder, limites. Contra las libertades de
expresiim (también lalo sensu) que corresponden a to-
dos los ciudadanos, pero que dia a dia ejercen los pro-
fesionales del periodisma, limites juridicos, limites que
son derechos de otros, Tal afirmacion es tan obvia como
dificil de precisar. (...) ero importa insistir en algo
previo: cada periodista debe de tener conciencia de
limite, de que su derecho-poder implica responsabili-
dades y limites, porque concurre con otros derechos



de otros sujetos. Asi de elemental y asi de olvidado.
Demasiados periodistas con demasiada frecuencia ac-
tian como si su derecho-poder careciera, y debiera
carecer, de frenos, limites o controles, o con la concien-
cia de que si éstos, de existir, actuaran, deberian ser
contrarrestados y deslegitimados en aras de una pri-
macia absoluta de la libertad de expresion de los pe-
riodistas (tal vez no de otros sujetos), sacralizando asi
como intocable lo que solo puede ser una preferencia
circunstancial y limitada, establecida en funcidn y ga-
rantia de valores e intereses superiores.»

Las consecuencias juridicas o el autocontrol profesio-
nal que de estas aseveraciones pudieran desprender-
e, No resta un dpice al hecho de que es el mis ele-
mental sentido democratico quien las dicta. Ignorar-
las provoca el desagradable espectaculo cotidiano de
ciertos periodistas o colaboradores periodisticos
exultantes de prepotencia, que trasgreden los mis
elementales derechos individuales para hurgar en vi-
das y privacidades, que se sitian por encima del bien
v del mal y se erigen en fiscales y jueces de todo y de
todos, sin que nadie les haya nombrado, y sin tolerar
el mds minimo juicio que sobre ellos pueda hacerse.
A la postre todo es lo mismo, poder ligado al poder
superior del medio en el que colaboran y al que los
afectados tienen con frecuencia un miedo reverencial.
Mo pocas veces los ministros mas que nadie.

En el escaldn mas bajo de esta actitud se encontraria
el informador/a situado a medio camino entre el cro-

nista de sucesos y de sociedad, que se permite tergi-
versar los datos, alterar una simple enumeracidon de
participantes, excluir la presencia de unos y
magnificar la de otros en un acto o actividad concre-
ta. Llevar el navajeo vy el ajuste de cuentas a los nive-
les simples de la descripeitn, es verdaderamente fa-
laz pero también miserable dada la nimiedad del pro-
cedimiento utilizado. El poder del medio es en oca-
siones tan abusivo, que transforma la mentalidad del
informador/a que se siente adulado y contemplado,
sabiéndose en su fuero interno un mediocre v un ig-
norante sobre la materia que toca.

La informacion cultural en nuestro pais ha sido, en
los altimos anos, coto no pocas veces para comporta-
mientos de este tipo. Quien desee recordar ciertos
hechos culturales durante el franquismo, no podrd
dirigirse a la prensa diaria porque nunca los recogid.
Lamentablemente, también en el periodo democrati-
co se han dado situaciones parecidas, o se han pro-
ducido omisiones deliberadas que para felicidad de
todos, no son undnimes, A veces nos cuesta explicar
a muchos colegas extranjeros, por qué en nuestro pais
hay medios periodisticos claramente conservadores o
sensacionalistas que tienen, no obstante, una infor-
macidn cultural amplia y precisa, mientras que otros
que aparentan empacque y seriedad carecen de ello o,
lo que es peor, pueden utilizar imperturbables la
falacia displicente. También en este caso, como seia-
|6 de forma impecable y oportuna Tomas v Valiente,
estamos ante un problema de poder.
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