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Juan Antonio Hormigdn*

BREVE DIAGNOSIS
SOBRE LA SITUACION
DEL TEATRO ESPANOL ACTUAL

No es mi intencién en absoluto hacer
en las paginas que siguen un estudio
pormenorizado del teatro espariol en
la actualidad. Sélo pretendo establecer
algunas pautas genéricas que, en mi
opinién, constituyen signos basicos
para una diagnosis de la situacion pre-
sente. Subrayo por tanto que voy a
ocuparme tan sélo de cuestiones am-
plias y significativas, eludiendo las cir-
cunscritas y especificidades. Creo no
obstante que las primeras enmarcan
de forma fehaciente a las segundas y
que, en cierto modo, las explican. En
definitiva, intentaré realizar una des-
cripcion del territorio en sus aspectos
basicos, que permitan situar y com-
prender los estudios mas porme-
norizados y segmentados que se esta-
blezcan con posterioridad.

1.- FORMAS
DE PRODUCCION

Tradicionalmente, los dos grandes
centros de contratacién espafioles fue-
ron Madrid y Barcelona, con una neta
superioridad porcentual de la primera
con respecto a la segunda. Madrid fue
la ciudad que més teatros tenia, cuan-
do nuestras ciudades contaban con
muchos teatros abiertos. Era donde se
producian fundamentalmente los estre-
nos, se formaban las compaiiias, efc.

Este fenémeno hizo que en Madrid se
concentrara un elevado porcentaje de
la profesion teatral: actores, directores,
autores, escendgrafos y figurinistas.
La aparicién de la television lo acentué
todavia mas, si cabe este hecho, dado
que abrié un importante mercado de
trabajo para los actores en particular.
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Hablar pues del teatro en Madrid supo-
ne, en consecuencia, plantearnos el
problema de una buena parte del teatro
que se hace en Espafia. La consolida-
cion del hecho autonémico ha propi-
ciado el inicio de un proceso de des-
centralizacion en este sentido, alta-
mente saludable, que ha alcanzado un
evidente desarrollo en Cataluiia y es
constatable en Galicia, Andalucia,
Pais Valenciano, Euskadi, etc. Pero to-
davia hoy, la ciudad de Madrid ocupa
un espacio vital dentro de la produc-
cion escénica de nuestro pais.

Los cambios que se han sucedido en
el conjunto del Estado y el deterioro de
la Capital en diferentes aspectos de la
vida social, incluso el cambio de los
habitos y costumbres que se ha ido
gestando, han traido como consecuen-
cia problemas nuevos y a veces graves
en el-desarrollo teatral. Quizas ello ex-
plique un paulatino deterioro de la si-
tuacion del teatro en Madrid, mientras
en el resto de Espaiia en lineas gene-
rales, puede apreciarse un crecimiento
de la produccién, del publico e incluso
de la atencién hacia el teatro.

2.- TEATROS PUBLICOS

Un buen ejemplo de la concentracion
de la produccién escénica lo constituye
la mera enumeracién de las institucio-
nes y empresas dedicadas a este me-
nester ubicadas en Madrid.

El Ministerio de Cultura cuenta con
tres instituciones actualmente en fun-
cionamiento: el Teatro Lirico Nacional
de La Zarzuela, el Centro Dramatico
Nacional y la Compaiiia Nacional de
Teatro Clésico. Todas ellas poseen

edificio teatral, las dos primeras propie-
dad del Ministerio y la tercera en régi-
men de alquiler. Se trata de centros de
produccién y ocasionalmente, de exhi-
bicién de espectaculos de produccién
ajena. En el campo de la danza, el Mi-
nisterio de Cultura mantiene la Compa-
fila Nacional de Danza, con salas de
ensayo propias pero sin teatro, asi
como al Ballet Nacional de Esparia.

La estructura teatral madrilefia se com-
pleta con el Teatro Espafiol y el Centro
Cultural de la Villa, propiedad del Ayun-
tamiento de Madrid. El primero funcio-
na como centro de produccion. El se-
gundo, que posee dos espacios, se de-
dica fundamentalmente a la programa-
cion de producciones ajenas, entre las
que se incluyen ciclos de zarzuela. Fi-
nalmente, el teatro de Madrid aunque
es de propiedad municipal, ha sufrido
un proceso de privatizacion por lo que
respecta a su funcionamiento.

Desde 1986, la Comunidad de Madrid
mantiene en régimen de alquiler el
Teatro Albéniz, que fue restaurado con
cargo a su presupuesto. Funciona ex-
clusivamente en la actualidad como
espacio de exhibicion, acogiendo tanto
espectaculos operisticos como draméa-
ticos o coreograficos.

En Catalufia, el Gobierno Auténomo
cred el Centre Dramatic de la Gene-
ralitat de Catalunya, asentado en el
Teatro Romea. Igualmente proyecté un
teatro nacional de Catalunya, para el
que se ha construido un edificio teatral
de nueva planta y que todavia no ha
iniciado su funcionamiento regular. Es-.
pacios publicos de exhibicién son tam-
bién el Teatro Poliorama, el Mercat de
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les Flors y el Grec. Las iniciativas des-
centralizadas en Cataluiia son particu-
larmente activas; baste citar como
ejemplo el Centre Dramatic del Vallés,
ubicado en Terrassa, que como el de
Osona, depende desde el punto de vis-
ta pedagdgico del Institut del Teatre de
Barcelona y mantienen una temporada
regular con producciones propias.

Alo largo y ancho del Estado surgieron
a mediados de la década de los ochen-
ta una serie de centros dramaticos que
en ocasiones reprodujeron de forma
bastante mimética, las luces y som-
bras del Centro Dramatico Nacional: el
Centro Dramatico de la Generalitat Va-
lenciana, el Centro Dramatico Galego,
el Centro Andaluz de Teatro, el Centro
Dramatico de Extremadura, etc., son
algunos de ellos. En la actualidad su
funcionamiento es bastante dispar y
mientras algunos mantienen su. vitali-
dad ofros estan en fase de franca re-
gresion.. Quizas lo mas reprobable de
la actuacién de alguno de estos cen-
tros fue el manejo de presupuestos in-
usitados para espectéculos que a ve-
ces no daban sino un pufiado de repre-
sentaciones. El objetivo de promover
sucesos extraordinarios se instauré

con frecuencia como nor-
ma, olvidando la labor en
profundidad tendente a
crear un elenco, un reper-

ra dado forma y sentido a
proyectos de esta impor-
tancia y envergadura.

3.- REDES DE
TEATRO

El desarrollo de la accién
de gobierno en el dambito
cultural, ha provocado
cambios sustanciales en
las distintas autonomias
en las que se articula el
estado espafiol. Asi, las
poblaciones que podria-
mos situar demografica-
mente en el segundo esca-
16n de las diferentes comu-
nidades e incluso algunas
capitales de provincia que
carecian de ello, se han
ido dotando paulatinamente de espa-
cios teatrales de cierta cualificacion.
Todo ello ha contribuido a crear redes
de teatro en las diferentes autonomias,
mas densas y articuladas en Catalufia,
en el Pais Valenciano, en Andalucia,
etc, pero que en cualquier caso han
supuesto una evidente transformacion
en cuanto a las posibilidades de difu-
sién de un espectaculo teatral.

La Red de Teatros de la Comunidad
de Madrid, por ejemplo, agrupa a los
espacios teatrales de los nicleos urba-
nos de su ambito territorial. La red tie-
ne una configuracién desigua, cuenta
con teatros de gran valor histérico,
bien dotados y restaurados, como el
Coliseo Carlos |ll de El Escorial, junto
a edificios de nueva planta e incluso a
escenarios de Centros Culturales de
equipamiento mas elemental. No serfa
aventurado asegurar que la Red posee
dos escalones diferentes en cuanto a
capacidad y equipamiento de los esce-
narios, lo que condiciona sin duda la

circulacion de unos espectaculos u

otros.

Al igual que en otras de las grandes
ciudades espafiolas, en la trama de la
ciudad de Madrid existe una red poten-
cial de espacios escénicos integrada

torio, un pablico que hubie- .

en los Centros Culturales que poseen
los diferentes distritos. También en
este caso, las diferencias entre unos
escenarios y otros pueden ser nota-
bles. Los hay que tienen una amplitud
y posibilidades elevadas y otros que no
pasan de un caracter rudimentario.
Este conjunto de espacios esta actual-
mente desactivado merced a la politica

.municipal que ha eliminado los presu-

puestos que a ello se destinaban.

. También existen proyectos de priva-

tizacion al respecto. Barcelona por el
contrario posee una red de teatros mu-
nicipales mucho mas activa.

En este apartado de infraestructuras
teatrales de propiedad o gestién publi-
ca, debemos recordar la préxima
reapertura del Teatro Real, remodelado
para que recupere su funcidn originaria
como centro de produccién operistica,
que sera gestionado por un consorcio
formado por el Ministerio de Cultura y
la Comunidad de Madrid.

4.- PRODUCCION PRIVADA

Con independencia de los repertorios
escogidos o de la dimensién econémi-
ca de los proyectos, la produccién es-
trictamente privada, es decir la que ca-
rece de cualquier tipo de ayuda publi-
ca, adopta dos formas distintas. En
primer lugar, algunos teatros de pro-
piedad privada producen sus especta-
culos aunque también sirven de espa-
cio de exhibicion a otros. Por otra par-
te, existen algunas compaiiias que fi-
nancian sus propias producciones en
tomo a un actor o una actriz o promo-
vidas por un empresario. Dedican su
repertorio a espectdculos musicales
arrevistados y comedias ligeras. Las
compaiiias en lo concerniente a su ex-
hibicién, deben seguir las pautas esta-
blecidas para estos casos en los me-
canismos de contratacion con las salas.

El sistema habitual que rige en las rela-
ciones entre las empresas de los tea-
tros 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 lo-
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cal se reserva un “fijo”, es decir que
si no se llega a esa cantidad concreta
no hay reparto y lo recaudado pasa in-
tegramente a la empresa de local.
Cuando no se alcanza dicha cantidad,
el espectaculo baja de cartel. Normal-
mente la publicidad es pagada por am-
bas partes segun estas proporciones.

La empresa de compaiiia -sea cual
sea su forma de organizacion- debe
cubrir con su porcentaje la financiacion
de la produccién, némina actoral y de
técnicos a su cargo, cachés del direc-
tor, escendgrafo, etc; alquiler de equi-
pamiento de iluminacién y sonido
cuando el teatro, cosa frecuente, care-
ce de ellos o son insuficientes para la
correcta realizacion del espectaculo;
editar los programas y carteles; hacer-
se cargo de las brigadas de carga y
descarga, la recogida, etc. Esta pro-
porcion desigual en los riesgos y las
inversiones, asi como la raiz misma
del planteamiento que divide las recau-
daciones por razones no productivas,
hace muy dificil la supervivencia teatral
de este tipo de iniciativas.

En cuanto a la produccién en si, el tea-

tro privado se articula en primer lugar
en empresas regentadas por una per-
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sona fisica concreta, pero también
adopta la formula de sociedades ané-
nimas o sociedades limitadas. En este
caso seria necesario considerar la sol-
vencia profesional del productor, es
decir, cual es su inversion en infraes-
tructura, almacenes y equipos de ilumi-
nacién y de sonido, su capacidad de
economizar gastos manteniendo los
mejores niveles de calidad, cumpli-
miento de los requisitos laborales y del
buen funcionamiento de la empresa,
etc., para concederle el rango de tal.
Este marchamo de profesionalidad se-
ria exigible respecto a todas las cate-
gorias de la produccion.

La segunda modalidad de produccién
que se da con bastante frecuencia, es
la del director de escena autoproductor
de sus espectaculos. Se trata de profe-
sionales de la direccion escénica que
consiguen recursos financieros publi-
cos y/o privados, para poner en pie los
espectaculos que desean realizar. En
muchos casos no pretenden en abso-
luto ejercer de empresarios de compa-
fifa y se ven abocados a ello dadas las
condiciones de trabajo existentes. A
este sector se debe sin duda una parte
importante del mejor repertorio teatral
que se escenifica. Estas producciones

tienen que supeditarse a las condicio-
nes de exhibicién antes sefialadas, que
rigen en los teatros privados, pero ni
aun asf consiguen con frecuencia en-
contrar un espacio adecuado en donde
presentar sus espectaculos. En este
caso se produce uno de los fenémenos
més negativos de la situacion actual:
crear un espectaculo con financiacion
publica y no poder encontrar un teatro
para representario.

En tercer lugar sefialaremos la produc-
cién ligada a las compaiiias de estructu-
ra grupal, herederas unas de los anti-
guos teatros independientes y de nue-
va creacion otras, formadas funda-
mentalmente por elencos jévenes. Las
antiguas estructuras cooperativas han
dejado paso, en la mayor parte de los
casos, a formas empresariales juridi-
camente no muy diferentes de las de
los empresarios del primer grupo. El
elemento diferenciador substancial re-
miten al repertorio que abordan, con
textos que no pocas veces estan escri-
tos por miembros del propio elenco o
escritores que colaboran directamente
con ellos; a la participacion de quienes
integran el equipo en tareas diversas y
al deseo de consolidar una infraestruc-
tura basica que les permita seguir exis-



tiendo. Algunas reciben ayudas del
sector plblico, pero otras recurren a
créditos o préstamos individuales para
financiar sus producciones. Este dificil
recorrido, al que hay que afadir los
multiples problemas que encuentran
para acceder a las salas de exhibicion,
hace que muchas de ellas desaparez-
can a los primeros embates.

Las denominadas “salas alternati-
vas”, constituyen con frecuencia cen-
tros de produccién, ademas de gestio-
nar otra serie de actividades. Estos es-
pacios funcionan también en ciertas
ocasiones como lugares de exhibicion
de espectaculos promovidos, preferen-
temente, por jovenes compaiiias. Algu-
nas de estas salas estdn concertadas
a través del INAEM vy cuentan con la
ayuda de las consejerias de cultura de
los gobiernos autonémicos y de los
ayuntamientos de las ciudades en que
se asientan.

Por “joven compaiiia” entien-
do un tipo de organizacion
empresarial o cooperativa,
cuyo elemento artistico y téc-
nico estd constituido por pro-
fesionales egresados reciente-
mente de los centros de for-
macién. Este es un concepto
operativo en diferentes paises
de Europa pero que en Espa-
fia no ha tenido fortuna como
formulacién. Creo que no
sblo seria importante estable-
cerlo para hacer valoraciones
adecuadas del trabajo, sino
para proponer una ordena-
cién racional del territorio. Su
repertorio suele ser de obras
contemporaneas de jovenes
autores o adaptadores.

5.- EL PUBLICO

Si hacemos una evaluacion
empirica del comportamiento
del publico, podemos afirmar
que el nimero de espectado-
res que asiste a los teatros ha
descendido en la Capital y ha
ascendido en el resto de la
Comunidad asi como en el

conjunto de Esparia, particularmente
en Barcelona y Sevilla. No obstante
hay que sefialar que carecemos de es-
tudios globales y comparativos y que a
este respecto nos movemos siempre
en estimaciones empiricas. Moviéndo-
nos por tanto en este contexto debe-
mos recordar que mientras Madrid
partia de cuotas relativamente altas de
asistencia, segmentos cuantitativa-
mente importantes del territorio espa-
fiol partian de niveles casi inaprecia-
bles hasta hace pocos afios en cuanto
a la asistencia de publico a los featros.

Si nos remitimos a los datos sobre los
que tenemos acceso, referidos a Ma-
drid capital por lo que se refiere a la
temporada 91-92, los nimeros nos ha-
blan de 1.836282 localidades vendi-
das, en relacién a 300 espectaculos
ofrecidos y para un total de 7.098 re-
presentaciones. Partiendo de las cifras

« Suefio de una noche de verano.
William Shakespeare. Dir. Helena Pimienta.
UR TEATRO. 1993

de recaudacion puede estimarse que
540.000 localidades correspondieron a
teatros institucionales, unas 240.000 a
espectaculos dramaticos y 300.000 a
los de musica, lirica y danza.

Por otra parte deberiamos sefialar que
el nimero de espectaculos programa-
dos ha seguido en progresivo aumen-
to: doscientos treinta y dos en la tem-
porada 89-90, doscientos ochenta en
la 90-91 y trescientos en la 91-92, por
no hablar nada més que de las tres
Gltimas. El nimero total de representa-
ciones ha descendido sin embargo de
7.776 a 7.488 y 7.098 para el mismo
periodo. Disminuy6 igualmente el nu-
mero de teatros en funcionamiento de
32 a 28. Habria ademas que estable-
cer el nimero de espectdculos drama-
ticos que se deducen del cémputo
global. De los 232 espectaculos ofreci-
dos en la Temporada 89-90, 168 co-
rrespondieron a este apar-
tado. *

El precio medio de las lo-
calidades aument6 un 52'4
por ciento a lo largo de seis
afios, mientras la recauda-
cion sblo lo hizo en un 38'4
por ciento. También es
perceptible una cierta dis-
minucién de la permanen-
cia deé los espectaculos en
cartel.

Todos estos datos indican
una tendencia al aumento
del numero de produccio-
nes para tentar una de-
manda descendente. Esta
inflacién no conlleva la
atraccién del publico y
acrecienta sin duda los
costos de lanzamiento, pu-
blicidad, recuperacion de la
inversion, etc., sobre todo
en los teatros de iniciativa
privada total o con partici-
pacién publica.

En el segmento de las “sa-
las alternativas” es per-
ceptible un aumento y con-
solidacion del pablico que

TEATRO
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antes, en muchos casos, no asistia a
espectaculos teatrales. Predominan
los espectadores jévenes pero no Uni-
camente. Este fenémeno esté practica-
mente por evaluar y aunque en térmi-
nos de cantidad sea relativamente es-
caso, cualitativamente adquiere una
gran significacion.

Al contrario que en otros paises de Eu-
ropa donde los sindicatos juegan un
papel muy importante en la difusién e
incluso la produccién del teatro, esta-
bleciendo sistemas de abonos indivi-
duales y colectivos a través de las em-
presas o de sus mecanismos de ac-
cién cultural, en Espafia carecemos de
algo parecido. Nuestras centrales sin-
dicales estan implicadas en la lucha
reivindicativa en el ambito econémico y
se limitan a realizar afirmaciones gené-
ricas en torno a la cultura, pero no
existen ni planes ni proyectos que su-
pongan la puesta en pie de mecanis-
mos para que los trabajadores acce-
dany participen en el hecho teatral.

tablas

6.- EL REPERTORIO

Como complemento y quizés como
consecuencia de estos datos, habria
que sefialar que se ha ido producien-
do una contraccién paulatina en el re-
pertorio teatral. Obras de importancia
internacional no han sido nunca estre-
nadas, autores de gran valor son des-
conocidos, dramaturgias completas ig-
noradas. Un analisis comparativo del
repertorio madrilefio con el de otras
ciudades europeas, demuestra hasta
qué punto las ausencias que se dan
entre nosotros son alarmantes y signi-
ficativas.

Las condiciones que hemos descrito
anteriormente explican el predominio
que hoy existe de un repertorio conser-
vador, estética e ideoldgicamente ha-
blando, en gran parte de los teatros pri-
vados e incluso publicos. También las
dificultades que encuentran los autores
espaiioles contemporaneos para un
acceso consecuente a los escenarios.

7.- TEATRO VOCACIONAL

Un aspecto importante de la actividad
teatral corresponde a lo que podriamos
denominar genéricamente como teatro
vocacional. En Espaiia este concepto
esta francamente devaluado y sin em-
bargo, no existe ningln pais con un
teatro profesional cualificado y desa-
rollado que no posea a su vez un
amplisimo movimiento de teatro voca-
cional o “amateur”, si por una vez se

nos permite el galicismo. Aunque la si-
tuacién en las diferentes comunidades
es algo distinta entre unas y ofras, 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
profesionales desprecian olimpi-
camente el teatro vocacional como si no
sirviera para nada, en la medida en
que no es objeto de lucro. Esta concep-
cién cerradamente economicista del tea-
tro es sin duda uno de los graves pre-



juicios que lastran la compren-
sion del fenémeno teatral en
su conjunto.

Dentro de las distintas franjas
del teatro vocacional, la que
cuenta hoy con un desarrolio
mayor es la que podriamos
denominar como ‘teatro es-
colar’. A pesar de las dificul-
tades que existen para la
obtencién de datos precisos,
pasaremos seguidamente a
estudiar el estado de la cues-
tion:

ESTATUTO LEGAL
DEL TEATRO
EN LA ENSENANZA

El teatro tiene muy poca pre-
sencia dentro del curriculo de
la ensefianza no universitaria.
No existe como tal en EGB ni
en Formacién Profesional [
(aunque existen cursos del
INAEM de formacién de téeni-
cos teatrales). Sélo en BUP se
contempla como asignatura:
es la EATP (Ensefianzas Artisticas,
Técnicas y Profesionales) de “Teatro
y expresion corporal”, que, como to-
das las asignaturas de esta denomina-
cién, se imparte en 2° y 3° como
optativa entre las distintas asignaturas
que ofrezca cada centro. Es decir, no
todos los institutos tienen esta opcién,
y donde existe no todos los alumnos
de esos cursos eligen la asignatura.
Como todas las EATP, tiene asigna-
das dos horas semanales de clase. El
programa no esta unificado: cada cen-
tro, al solicitar del M.E.C. la aceptacion
de la asignatura, debe presentar su pro-

pio programa.

Con la reforma de las Ensefianzas Me-
dias, la situaciéon ha cambiado en par-
te. Se ha publicado un curriculo deta-
llado, con orientaciones bésicas y de-
sarrollo muy minucioso, de la asignatu-
ra “teatro”, pero no se le ha asignado

un lugar propio. No se ha llegado a
hacer realidad un Bachillerato Artistico
de Arte Dramatico, tal como estaba
previsto en el anteproyecto de la refor-
ma, de modo que sélo existe el Bachi-
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Lliure. 1990

llerato Artistico de Artes Plasticas y Di-
sefio. En cuanto a la E.S.O. (Ensefian-
za Secundaria Obligatoria), el teatro no
aparece entre las materias basicas,
sino dentro de los talleres que cada
centro puede ofrecer como opcionales
a sus alumnos.

Existe también la posibilidad del teatro
como “actividad extraescolar”, hasta
hace muy poco la unica actividad 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 Educa-
cion desconocen cuantos Institutos de
Bachillerato tienen establecida la
EATP de Teatro. Teniendo en cuenta
que én la red publica hay unos 200
institutos de Bachillerato, 50 de Forma-
cién Profesional y unas decenas de
institutos de Ensefianza Secundaria,

una estimacion prudente se-
ria la de considerar entre 50
y 70 el nimero de institutos
con ensefianza reglada del
teatro. Si a esto le sumamos
los grupos extraescolares,
debe de haber por lo menos
unos 100 grupos de teatro
en los centros publicos. Si a
ello afiadimos que los cole-
gios privados tienen también
SuUS propios grupos (como
EATP o como actividad
extraescolar), no debe de
haber menos de 150 grupos
de teatro escolar en la Co-
munidad de Madrid.

Los medios de que disponen
estos grupos son siempre
muy limitados y rudimenta-
rios. Los buenos locales son
escasisimos (algdn instituto
antiguo y algin colegio pri-
vado disponen de buenos
teatros), y la mayoria no son
malos, son infames. Apenas
hay dotacién presupuestaria,
y los medios humanos no
tienen siempre la formacion necesaria.
Casi todo se suple con buena volun-
tad.

No hay que olvidar el grado de colabo-
racion de las instituciones. EI M.E.C.
no suele ofrecer mas apoyo que el he-
cho de considerar la materia como re-
glada, ademas de un curso que cada
afio organiza con el INAEM. La Comu-
nidad tiene un programa de creacion
de nuevos publicos, pero nada especi-
ficamente dedicado al teatro que se
hace en los centros. La mayor ayuda
suele venir de los ayuntamientos, algu-
nos de los cuales otorgan subvencio-
nes y organizan certamenes de teatro
escolar, a menudo utilizando locales mu-
nicipales.

Con todo ello, se hacen abundantes
representaciones que no suelen tener
otra proyeccién que el propio centro
educativo. El repertorio es enorme, y en
general muy superior al del teatro comer-
cial: Séfocles, Moliere, Bertolt Brecht apa-
recen junto con Lorca, Valle -Inclén o los
autores mas actuales.

TEATRO
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* La casa de Beard A/ba. Fenco Garcla Lra. Dir. Pedrd var-Osorio. C.A.T. 1992
TEATRO UNIVERSITARIO

El teatro universitario que en otros
tiempos tuvo una amplitud relativamen-
te grande, se encuentra en una fase de
lenta reconstruccién tras un periodo de
practica desaparicion. En diferentes fa-
cultades y escuelas en las distintas
universidades, han vuelto a aparecer
grupos de teatro estudiantil que en ge-
neral, cuentan con un gran entusiasmo
Yy COn proyeccion escasa.

Encuentro muy interesante la experien-
cia que se estd produciendo con la
Universidad Auténoma de Madrid en la
que actores universitarios vocacionales
se relinen junto a un actor o actriz pro-
fesional y un director igualmente cuali-
ficado, para realizar espectaculos de
formato relativamente grande. Este
puede ser sin duda un camino a seguir
por el teatro universitario.

tablas

El teatro universitario que cuenta con
mayor tradicién actualmente en Espa-
fia es sin duda el de Murcia, heredero
inmediato de la historia que hemos
enunciado. La razén de dicha continui-
dad debemos atribuirla sin duda al pa-
pel jugado por el profesor César Oliva
que ha mantenido viva a lo largo del
tiempo dicha institucion, impulsandola
de forma constante.

TEATROS DE EMPRESA

Por lo que respecta a otras formas de
teatro vocacional, grupos de empresa,
de asociaciones culturales, etc., es im-
posible poseer un censo del nimero de
elencos existentes. La falta de continui-
dad de muchos de ellos hace dificil es-
tablecer un balance pormenorizado.
Tengo la impresion de que su ndmero
ha descendido en los Ultimos afos y
este hecho es atribuible no sélo al po-

sible alejamiento del teatro de quienes
lo hacian -cosa que no creo, con sin-
ceridad- sino fundamentalmente a la
falta de estimulos y de organismos que
coordinen y propicien esta dimension
concreta y cualificada del ocio creativo.
Sin duda este seria un tema que mere-
ceria una reflexién y profundizacion
mayores.

TEATRO INFANTIL Y JUVENIL

El teatro infantil y juvenil se encuentra
igualmente en una situacién de relativa
indefinicion y bastante abandono en
cuanto a su estructuracion y objetivos
concretos. No pocas veces por teatro
infantil se ha entendido un juego
escénico elemental y simplén, sola-
mente capaz de entontecer al publico
infantil que se congrega en su entorno.
Sin embargo tanto el teatro infantil
como el juvenil constituyen una franja



fundamental de la produccién escénica
y juegan un importante papel en la for-
macion de futuros espectadores y en la
educacién civica y estética de los ciu-
dadanos.

En la ciudad de Madrid, por ejemplo,
existe sdlo una sala, la San Pol, que se
dedica monograficamente al teatro in-
fantil. Accidentalmente otros espacios,
Centro Cultural de la Villa, La Cuarta
Pared, Tridngulo, acogen certdmenes
o representaciones de este tipo. Algu-
nas jévenes compaiiias alternan un es-
pectaculo para adultos con otro dirigi-
do al publico infantil, a fin de captar un
espectro mas amplio de espectadores.
La entidad que agrupa este segmento
de la produccién teatral es La Aso-
ciacion Espariola para el Teatro In-
fantil y Juvenil (AETIJ), que tiene un
caracter intemacional y concede pre-
mios entre los cuales figura uno dedi-
cado a textos sobre literatura dramati-
ca para nifios. Accién Educativa es
otra Asociacién que trabaja en este
mismo campo, asi como la Asociacién
de Profesores para la Expresién Dra-

matica en Espaiia (PROEXDRA), que
publica un boletin titulado “Homo
dramaticus”.

No obstante, el ambito del teatro juvenil
estd todavia mas abandonado. Care-
cemos de espectaculos, tematica y es-
téticamente dirigidos a espectadores
entre 12 y 18 afios, que estan en la
antesala de ser espectadores aduftos.
Indudablemente éste es un aspecto
que muestra la falta de estructuracion
de nuestro teatro, al menos en este
sentido.

TEATRO DE CIEGOS

La excepcion mas coherente que en-
contramos en el ambito del teatro vo-
cacional, la constituye sin duda la ac-
cion promovida por la Organizacién
Nacional de Ciegos de Espafia
(ONCE), que posee en este caso un
cierto caracter ejemplar. Nacida al tér-
mino de la guerra civil para encontrar
acomodo a los generales y altos man-
dos militares del bando vencedor que
habian sufrido total o parcialmente la
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« La Traviata. Giuseppe Verdi. Dir. Nuria Espert. Teatro de la Zarzuela.1995

pérdida de vision, gracias a su capaci-
dad de autogobierno alcanzé con la
transicion una entidad propia y la elec-
cion democratica de sus cuadros diri-
gentes.

La accién cultural ocupa un lugar pre-
ferente entre las actividades que la
ONCE promueve entre sus afiliados.
La mayor parte se sit(ia a medio cami-
no 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 senti-
do no sélo no es una excepcion sino
que se convierte en instrumento
preferencial en ambas direcciones. Al
mismo tiempo, por la condicién y la
manera de abordar dicha tarea por
quienes la realizan, se convierte en una
aportacion decisiva en el ambito del
teatro vocacional.

A lo largo de estos afios la ONCE ha
ido creando hasta 23 elencos distribui-
dos por toda la geografia espafiola,
que unen a su incipiente formacion
actoral la realizacion de espectaculos
que responden a estéticas dispares, a
tematicas diferentes pero que expresan
siempre el deseo de superacién de
quienes participan en dichas aventu-
ras. Son antes de nada y al margen de
la calidad intrinseca que pueda darse,
acontecimientos de extraordinario valor
humano por lo que suponen de con-
frontacién, en condiciones adversas,
con un medio expresivo que en un prin-
cipio les es hostil y al que logran domi-
nar, controlary utilizario como expresion.

Estos 23 elencos constituyen sin lugar
a dudas una sustancial aportacion en
el acontecer teatral de nuestro pais.
Dirigidos en la mayor parte de los ca-
sos por directores con una formacién
profesional media, expresan a las cla-
ras esa simbiosis de lo profesional con
lo vocacional que estd presente con
tanta frecuencia en dicho movimiento.
Las cortas miras que con frecuencia
agobian a determinados profesionales
del teatro en Espafia y la ceguera
conyuntural que domina en la informa-
cién cultural, hace que la valoracién de
iniciativas de este tipo no sea ni lo ade-
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cuada ni lo justa que merecen. Es mas
cdmodo reducir el teatro espafiol a
unos cuantos nombres de directores,
autores y actores y dejar en el silencio
desertizado todo lo demés.

8.- FORMACION
E INVESTIGACION

La instauracion de la LOGSE ha traido
consigo la conversion de los estudios
escénicos en ensefianzas de nivel su-
perior que otforgaran licenciaturas al
concluirse los estudios. En los planes
de estudio estan previstas tres espe-
cialidades: interpretacion, direccion de
escena, dramaturgia y escenografia. A
la condicién de nivel superior sélo han
accedido determinados centros que re-
unian las condiciones de infraestructu-
ra y profesorado para impartir dichas
ensefianzas.

Los dos centros mas cualifi-
cados son sin duda la Real
Escuela Superior de Arte
Dramatico de Madrid y el
Institut del Teatre de Barce-
lona. El Instituto Andaluz de
Teatro, junto a las escuelas
de Valencia, Malaga, Cér-
doba, Murcia, Instituto del
Teatro de Asturias, etc.
adecuan paulatinamente
sus condiciones para res-
ponder a las exigencias pre-
vistas.

Junto a esta ensefianza re-
glada y de caracter oficial,
existen numerosas escuelas
municipales tanto en capita-
les de provincia como en
nicleos de poblacion me-
dianos, de nivel docente
muy diverso. A ello habria
que afadir un sinnimero 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 configuran en
torno a una determinada
personalidad teatral que

1ablas

transmite su "saber" de rﬁanera mono-
grafica.

A la vista de los centros docentes aqui
enunciados, podriamos pensar que fa
oferta es amplia y solvente. Los resul
tados concretos parecen no obstante
contradecir un panorama en apariencia
tan risuerio. No es dificil detectar nota-
bles carencias técnicas, tedricas y cul-
turales en muchos profesionales del
teatro, incluidos los egresados de es-
tas instituciones.

Sin deseo de exhaustividad ninguna,
podriamos decir que estar formado su-
pone que un profesional posea las
condiciones para asumir sus respon-
sabilidades especificas con solvencia y
eficacia, sabiendo de lo que habla y
cuando debe hablar, teniendo claro el

« Crénica de una muerte anunciada.
G.G.Mérquez-S. Tévora. Dir. Salvador Tévora.
La Cuadra de Sevilla. 1992

sentido de cooperacion con el colectivo
para establecer el sentido globalizador
propuesto en cada espectaculo, cono-
ciendo la naturaleza de sus instrumen-
tos expresivos y procurando su utiliza-
cion correcta cuando menos. En defini-
tiva, debe ser consciente de las razo-
nes y los porqués de lo que hace.

Esta no es una aspiracion tan dificil de
alcanzar y es un hecho ampliamente
consolidado en los paises con centros
de formacion adecuados y responsa-
bles. De todos modos conviene no olvi-
dar las siguientes cuestiones:

— La formacién teatral no puede ser
nunca un fenémeno masivo, sino que
exige una relacién personalizada entre
alumno y profesor.

— Los centros y los profe-
sores que en ellos trabajan,
estan obligados a estable-
cer planes y objetivos ten-
dentes a dicha formacién
profesional, segun el nivel
que les corresponde, elu-
diendo toda tentacién pri-
mariamente divulgativa en
los de indole superior.

— La situacion interna de
nuestro teatro, en la que in-
cluyo a los espectadores,
no prima e incluso es rea-
cia a la formacién. Un pro-
fesional bien formado pue-
de encontrar justamente
por ello mas dificultades
para trabajar que quien no
lo esta.

En cuanto a la investiga-
cion teatral hay que sefalar
que carecemos de centros
dedicados a la investiga-
cion sistematica del teatro
como escenificacion, como
proceso de comunicacion o
sobre cuestiones relaciona-
das con su recepcion. Si-
guen dominando en este
terreno los estudios cir-
cunscritos al campo de la
literatura dramatica. Los



trabajos que emanan dea Universidad
y del Instituto Superior de Investigacio-
nes Cientificas asi lo atestiguan. El
Centro de Documentacion Teatral del
Ministerio de Cultura, frabaja sobre te-
mas de historiografia del teatro, ambito
privilegiado de su competencia.

Los trabajos especificos de investiga-
cién escénica, quedan reducidos a
aportaciones individuales, realizadas al
margen, por lo general, de centros
concretos.

La situacién de las bibliotecas espario-
las en general por lo que se refiere a
los fondos teatrales y el panorama edi-
torial, son en buena medida reflejo de
todo lo anterior. Hay un corto nimero
de bibliotecas especializadas y en las
de indole general, los fondos relativos
al teatro son bien escasos.

Entre las bibliotecas especializadas las
mas importantes sin duda son las del
Institut del Teatre de Barcelona y la Bi-
blioteca Nacional de Espafia. Ambas
poseen fondos de extraordinario valor
aunque de caracter un tanto diferencia-

- Caricias. Sergi Belbel. Dir. Guilermo Heras CNNTE. 1994

do. Junto a ellas habria que citar la de
la Fundacion Juan March de Madrid, la
del Instituto Cervantes del Consejo Su-
perior de Investigaciones Cientificas, la
del Ateneo de Madrid, etc.

A buen seguro, ‘muchas bibliotecas
municipales o de centros docentes,
pueden sorprendernos con la conser-
vacion de auténticos tesoros bibliogra-
ficos, pero se frata sin duda de hechos
casuales dado que la amplitud y actua-
lizacién de la bibliografia actual es muy
corta en casi todos los casos.

9.- CONSIDERACIONES
FINALES

He intentado exponer a grandes ras-
gos los aspectos sustantivos que
estructuran el teatro espafiol en la ac-
tualidad. El trazo ha sido veloz y cada
uno de ellos precisaria una pro-

fundizacion mucho mas amplia sin -

duda. Por ofra parte, determinados as-
pectos no han sido ni tan Siquiera ex-
puestos dado quizds su caracter tan-

gencial aunque, es preciso subra-
yarlo, enormemente trascendentes
€N no pocas ocasiones.

La impresion general que propor-
ciona este computo de informacio-
nes y cifras no lleva precisamente
a la adopcién de posiciones catas-
trofistas a las que tan dados so-
mos, sino mas bien a la cons-
tatacién de que nos hallamos ante
una trama escénica en sus distin-
tos ambitos de accién, abundante,
capaz y llena de posibilidades. La
raiz del problema quizés haya que
situarla en la deficiente organiza-
cién de todo este entramado, en
una todavia inadecuada articula-
cién entre las diferentes institucio-
nes responsables de promover y
definir la politica teatral, en la bus-
queda de una mejor utilizacion de
los recursos financieros y de infra-
estructura, como consecuencia de
la correcta elaboracion de todo lo
dicho. Por supuesto que seria inutil
pensar que las soluciones deben pro-
ceder tan sélo del campo de las admi-
nistraciones. Quienes hacen y estudian
el teatro tienen ante si el reto de esta-
blecer urgentemente los puentes pro-
ductivos entre teoria y practica, profun-
dizar en su formacién y competencia
profesional, huir de lujos innecesarios
y combatir por lo que es imprescindible
para la correcta creacion escénica,
desechar actitudes gregarias respecto
al publico pero tener presente que hay
que conquistarlo enriqueciendo su ca-
pacidad receptiva, etc. Todos estos re-
tos no son de facil consecucién pero
sin proponernos su resolucién nunca
lograremos avanzar de manera osten-
sible hacia un auténtico desarrollo tea-
tral y una mas alta valoracion del teatro
en la sociedad espariola.l

* Catedratico de Direccién Escénica en la
R.E.S.AD. y Director de la Revista ADE-
TEATRO.
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« En la soledad de los campos de algodén. B.M.Koltés. Dir. Guillermo Heras. CNNTE.1990

ARIADNA Y PENELOPE

Las instituciones y el teatro espanol actual

Carlos Rodriguez”

La historia de las relaciones entre el
teatro y las instituciones publicas espa-
fiolas es una fabula mitica. Un hilo que
Ariadna prest6 a Penélope para tejer y
destejer la trama de este devenir. El
punto de partida se sitia en un pasado
incierto. Los Teatros Nacionales y los
Festivales de Espafia establecidos por
el franquismo constituyeron el primer
estadio, hoy perdido in illo tempore de
la memoria, de lo que mas tarde ha
sido, con la llegada de la democracia,
la construccién de este mito modemo.

Asi pues, tomemos como inicio mas
sélidamente conocido el afo de 1978,

tablas

fecha de la creacion del Centro Dra-
matico Nacional. Corria el gobiemo de
la UCD. y la puesta en marcha de
esta unidad de produccion teatral venia
a reformular y sustituir -al menos sobre
el papel- los usos y costumbres de los
ya mencionados Teatros Nacionales.
El Centro Dramético Nacional (CDN)
desempefiaba el papel de buque insig-
nia de la escasa flota teatral espariola.
Sus objetivos, un tanto genéricos y
que, por ofra parte, no parecen haber-
se concretado o variado sustan-
cialmente a lo largo del tiempo -con las
debidas correcciones, consecuencia
de la posterior creacion de otros cen-

tros de produccién mas especificos-,
se cifraban en presentar las obras mas
importantes del teatro espaiiol y univer-
sal, compaginandolas con la creacién
contemporanea, tanto nacional como
extranjera’. Habrian de pasar algunos
afios -y distintos responsables a la ca-
beza- hasta que ideas tan amplias
comenzasen a consolidarse en el mo-
delo conocido en los dltimos tiempos.

1 Para lo referente al CD.N., véase Lopez
Gutiémrez, F.: "Quince afios de Cenfro Dra-
matico Nacional"; Revista ADE-Teatro n°
35-36; Madrid, Abril, 1994. Pags. 90-96.
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Seis aflos de navegacion en solitario.
La llegada del P.S.O.E. al poder en
1982 parece dar un nuevo impulso al
mundo teatral. Su primer fruto, en el
84, es la creacion del Centro Nacional
de Nuevas Tendencias Escénicas
(CNNTE), un hermano menor cuyo
ambito central seré la escena contem-
porénea y, en cierto modo, de vanguar-
dia, aligerando asi la carga del CDN.
Su nacimiento fue saludado con dispa-
res reacciones por parte de los profe-
sionales. Con Guillermo Heras como
director del nuevo centro, a lo largo de
su existencia fue cosechando afio tras
ailo mejores resultados e implicé en
sus producciones y coproducciones a
una extensa némina de autores, direc-
tores y colectivos.

El tejdo de Penélope se iba ensan-
chando. En 1985 el Ministerio de Cul-
tura en colaboracion con el de Obras
Publicas crea un plan de recuperacién
de edificios teatrales de titularidad pu-
blica, destinado a rehabilitar y mejorar
la infraestructura de 50 teatros de toda
la geografia espariola. La idea, mas a
largo plazo, conllevarfa la conexién en
una Red de Teatros por la que pudie-
sen transitar producciones realizadas
desde distintos ambitos de la creacién
publica, semipublica o privada.

La expansién de los proyectos teatra-
les de la administracion central bajo el
gobiemo del PSOE culminé en 1986
con la puesta en marcha de la Compa-
fila Nacional de Teatro Clasico
(CNTC), cuya misién se cifraba en la
escenificacién del repertorio clasico
espafiol (siglos XVI al XVIIl). Esta nue-
va incorporacién liberaba finalmente al
CDN de otra gran parte de sus respon-
sabilidades creativas, y cerraba por el
momento la estructura de unidades
teatrales dependientes del Ministerio
de Cultura, todas ellas con sede en
Madrid, si bien hay que resefiar las re-
gulares giras que algunos de los es-
pectaculos en ellas producidos comen-
zaron a realizar por el resto del Estado.

UN PUNTO DEL DERECHO
Y UN PUNTO DEL REVES

Mientras tanto, la conformacién del
pais y el traspaso de competencias en
materia cultural del Gobierno central a
las distintas Autonomias fue sembran-
do la geografia espariola de otros Cen-
tros Dramaticos, semejantes en base y
funcionamiento al modelo nacional.
Envueltos en la bandera de las distin-
tas identidades culturales, surgieron a
lo largo de los afios ochenta el Centre
Dramatic de la Generalitat de Cata-
lunya, el Centre Dramatic de la Gene-
ralitat Valenciana, el Centro Dramatico
de Extremadura, el Centro Dramatico
Galego, y el Centro Andaluz de Teatro,
todos ellos sustentados por sus res-
pectivos Gobiernos Auténomos, a los
que habria que afiadir en la provincia
de Barcelona los Centros Dramaticos
del Vallés y de Ossona, dependientes
ambos del Institut del Teatre de la Di-
putacion barcelonesa, con un doble
caracter de escuela y unidad de pro-
duccion.

Por su parte, unos cuantos Ayunta-
mientos completaron este mosaico de
produccion pulblica a través de teatros
de propiedad municipal de gran enver-
gadura (y un funcionamiento muy simi-
lar al de los centros dramaticos), como
por ejemplo el Teatro Espariol de Ma-
drid, el Teatro Arriaga de Bilbao o el
Principal de Palma de Mallorca, mien-
tras que otros optaron por regular sus
coliseos como meras salas de exhibi-
cion, programando en ellas durante
unos cuantos dias espectaculos en
gira por el territorio nacional o auton6-
mico.

En estos afos 80, las inversiones mo-
netarias por parte de las distintas ad-
ministraciones publicas en materia de
teatro fueron en alza. En algin caso,
los presupuestos de un gobiemo auté-
nomo para su corespondiente centro
de produccion superaron a los destina-
dos por el Ministerio de Cultura para
los centros nacionales. La Generalitat
catalana puso en marcha, paralela-
mente al Centre Dramatic, la creacion
de un Teatro Nacional de Catalunya di-
rigido por Josep Maria Flotats, de am-
biciosas dimensiones. Y hasta que tal
construccion y proyecto se llevasen a

cabo (e ignoro en este momento cual
pueda ser el estado actual del mismo)
doté a la compaiiia del propio Flotats
de caracter publico, y la albergd en uno
de los teatros barceloneses. La Comu-
nidad Auténoma de Madrid, habida
cuenta de constituir la sede de los tres
centros nacionales, opté por no esta-
blecer ningln centro de produccién
propio y, en cambio, alquilé un teatro
en la capital, el Albéniz, como espacio
de exhibicion. Mas tarde, crearia una
pequeiia red de teatros por distintos
municipios de la Comunidad, como cir-
cuito para algunos de los espectaculos
contratados o subvencionados por
este Gobierno Auténomo.

Pero la efervescencia de las institucio-
nes publicas fue creando también una
suerte de "reinos de taifas". En algu-
nos casos, la direccion de los centros
fue adjudicada, y asumida por sus titu-
lares, como proyectos personales. Los
montajes, respaldados por presupues-
tos globales mas o menos holgados,
dispararon sus costos, y tal fenémeno
no siempre se vio compensado por
una mayor rentabilidad social en lo que
respecta a tiempo de explotacion y ni-
mero de espectadores. Ademas se es-
tablecié, de manera quiza un tanto
subterranea, una especie de "compe-
ticion" -apoyada en ocasiones por las
propias instituciones- entre los distin-
tos centros: se trataba de superar, a
fuerza de dinero o efectismo, los resul-
tados conseguidos por el espectaculo
de "los de al lado", sin tener demasia-
do en cuenta las necesidades reales
en materia teatral de la estructura so-
cial a la que tales montajes iban desti-
nados: La cultura del escaparate hacia
furor. Por dltimo, las politicas cultura-
les de los gobiernos auténomos no
siempre tendian a converger, lo que en
la practica se tradujo en un cierto aisla-
miento de cada uno de los centros au-
tonémicos. Las "identidades cultura-
les" amparadas en reivindicaciones
lingtisticas por las comunidades de bi-
lingtiismo oficial contribuyeron, final-
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mente, a impermeabilizar muchas de
las posibles interrelaciones.

LA MANTA DE ULISES

Desde otro punto de vista, el conjunto
de las instituciones aportaron cifras
cada vez mayores en calidad de sub-
venciones y ayudas a las compaiiias
privadas, asi como a la gran cantidad
de festivales que se prodigaron por
toda la geografia espafiola. El sistema
permitié que sobrevi-
viera una gran parte
de la maltrecha pro-
fesion teatral, pero
también que mu-
chos empresarios
se embolsasen las
ganancias de los es-
pectaculos que "pro-
ducian" sin arriesgar
préacticamente nada.
Los festivales impor-
taron grandes es-
pectaculos interna-
cionales y contribu-
yeron a abrir algu-
nas puertas de la
modernidad a los
creadores espafio-
les. Pero sin duda el
pais quedé aquejado
durante algunos
aflos de una aguda
"festivalitis" que, vis-
ta con la corta pers-
pectiva del tiempo
transcurrido, parecia anunciar el gusto
por los fastos que habrian de liegar
poco después.

Se sucedieron relevos al frente de dis-
tintos centros de produccién puiblica,
nacionales o autonémicos, sin que ta-
les recambios supusieran modificacio-
nes sustanciales en los habitos crea-
dos por sus antecesores. Los respon-
sables politicos de tales nombramien-
tos parecieron guiarse mas por la sim-
patia personal que por criterios de or-
ganizacion.

Los circuitos y redes de teatro, tanto a

nivel nacional como regional, comen-
zaron a funcionar. Seguramente las

tablas

expectativas eran mayores que los re-
sultados posteriores. Aunque por pri-
mera vez, un numero importante de
ciudades pudo tener acceso en condi-
ciones mas o menos dignas a especta-
culos de muy diversa indole, y las com-
paiiias encontraron una mayor posibili-
dad de distribucion de sus montajes.
Bien es verdad que, con este fenéme-
no, se desarrollé también el de los

"programadores" y "gestores" encarga-

« A fiesta Valdeira. Rafael Dieste. Dir. Xulio Lago. CDG. 1994

dos de seleccionar los productos. Pero
esa es otra historia...

El caso es que Penélope, incansable,
siguié desovillando la madeja de
Ariadna, con un objetivo cada vez mas
claro; Ulises deberia tener su jersey
para el 92. La evolucion creciente has-
ta esa fecha de los presupuestos dedi-
cados a musica y teatro por parte del
INAEM del Ministerio de Cultura no
deja lugar a dudas?. Lo mismo podria
decirse de practicamente la generali-
dad de las comunidades auténomas
(especialmente la mas implicadas en

2 Los datos hasta 1993 fueron publicados
en el nimero 31-32 de la Revista ADE-Tea-
tro; Madrid, septiembre 1993; pag. 114.

los variados eventos de tan renombra-
da fecha). Las instituciones publicas
optaron por tejer desenfrenadamente,

" soltando dinero sin pensarlo demasia-

do -aunque dependiendo del partido
politico que las rigiese-, y el resultado
fue mucho mas parecido a una manta
deforme -aunque, eso si, lo dejé todo
bien tapado de puertas afuera- que a
un suéter de entretiempo.

EL HILO
EN EL LABERINTO

Andalucia, Cataluiia y Madrid (Expo,
Olimpiadas y Capitalidad Cultural Eu-
ropea) constituyeron el eje de los obje-
tivos institucionales en materia teatral,
aunque otras autonomias, como Extre-
madura, no dudaron en promover sus
particulares campaiias para no "brillar”
menos en medio de tanto “"poderio”. El
gasto en este campo estuvo mas cen-
trado en la produccién de grandes es-
pectaculos que en el desarrollo de las
infraestructuras, y cuando no fue asi,
se optd por la construccién de grandes
teatros que en unos casos, dificiimente



han podido mantener un funcionamien-
to racional en los Ultimos afios, y en
otros, han visto postergarse su termi-
nacién con el consiguiente encareci-
miento de las obras.

Sobre los costes del tan cacareado 92
se ha comentado mucho -y se ha es-
crito bastante menos: muy pocos crea-
dores osaron alzar la voz de protesta,
quizd para no quedar descolgados de
los posibles "encargos" o ayudas a la
produccién-. Aunque no es éste el
lugar para analizar la calidad de
sus resultados, si podemos decir
que el balance cultural dejé entre
los profesionales del teatro un re-
gusto agridulce y amplias dudas
sobre lo que acarrearia el futuro. Y
el futuro, o sea el 93, llegé.

Al principio imperceptiblemente,
después con gesto mas decidido,
Ariadna tiré del hilito. Los presu-
puestos en materia cultural comen-
zaron a reducirse mucho méas rapi-
damente de lo que habfan crecido
en afos anteriores. Penélope ob-
servd como la manta empezaba a
deshacerse. Algunos de los Cen-
tros Dramaticos autonémicos en-
traron en congelacién, cuando no
en franco retroceso. Se cancelaron
proyectos que venian desarrollan-
dose en los afios recientes. La acti-
vidad teatral de las compaiiias pri-
vadas decayé notablemente, en
buena medida por el recorte sufrido
en los capitulos de subvenciones.
Y el panorama mostré una realidad
carente de un auténtico "tejido cultural"
y de una politica coherente encamina-
da a creario.

En el ditimo afio y medio (94-95) los
signos han continuado, en general,
esta tendencia. La crisis econdmica de
caracter internacional ha repercutido
considerablemente sobre la situacién
espafiola, disminuyendo ain mas los
recursos aportados desde las institu-
ciones publicas para la cultura. Y tal
parece que va seguir siendo la tonica
para el proximo 1996. En el ambito
mas concretamente teatral, el Ministe-
rio de Cultura decidié suprimir, en di-

ciembre del 94, el Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas, dando
con ello fin a un proyecto cuyos mejo-
res resultados se habian venido dando
precisamente en los Ultimos afios. Se
procedié asimismo a "reestructurar” la
direccién del Centro Dramético Nacio-
nal, con unas lineas de funcionamiento
de las que s6lo podra saberse algo
cuando, en la préxima temporada, el
nuevo equipo tome las riendas de la
programacion.

« La Orestiada. Esquilo. Dir. José Carlos Plaza. CDN.1990

No todo es desmantelamiento. En los
Ultimos meses, se ha dado luz verde al
proyecto de nueva sede del Teatre
Lliure, que contara con la participacion
de los Ministerios de Cultura y Obras
Publicas, la Generalitat de Catalufia y
la Diputacién y el Ayuntamiento de
Barcelona: una iniciativa privada de in-
terés publico que encabeza el modelo
de teatro semipublico en Espafia. Por
su parte, en Madrid se ha inaugurado
otro teatro semiplblico, el Teatro de la
Abadia dirigido por José Luis Gémez,
que recibe sendas aportaciones eco-
némicas de la Comunidad Auténoma y
el Ministerio de Cultura.

El futuro es incierto. Soplan vientos de
neoliberalismo en las cabezas de algu-
nos responsables politicos y Ariadna,
indecisa, espera un gesto para seguir
deshilachando la trama de Penélope. A
la hora de escribir estas lineas, falta
menos de un mes para que se cele-
bren elecciones municipales y autoné-
micas en todo el pais. Con excepcién
de Catalufia, Pais Vasco y Galicia, el
resto de las Comunidades Auténomas

pueden variar el signo de sus respecti-
vos gobiernos. Un posible triunfo de
los partidos de derechas recrudeceria
sin duda las medidas restrictivas en lo
que a la cultura y al teatro se refiere. El
devenir del mito pasa siempre por la
voluntad politica de los que estan al
mando. El hilo se desliza por los pasi-
llos del laberinto, mientras al otro extre-
mo la tela se deshace.l

* Redactor-Jefe de la Revista ADE-Teatro

y Director de Escena.
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EL TEATRO ESPANOL
la izquierda
la derecha
la ley del mercado

y su puta madre

Aunque pudiera este titulo recor-
dar una pelicula de Greenaway,

_es mas bien el reflejo del caos en

el que naufraga en estos momen-
tos el teatro de nuestro pais, sal-

- VO, quizas, la excepcion catalana.

Circunstancias diferenciadoras en
Cataluiia han hecho que una poli-
tica nacionalista ligada casi exclu-
sivamente a la lengua haya en-
contrado en el teatro un instru-
mento; ademas éste se ha benefi-
ciado de la innegable vocacion y
capacidad mercantil del catalan
frente a la mayoria de los espario-
les asi como de un mayor nivel
cultural en su burguesia.

Espaila tiene hoy como principal
causa de sus males un baj