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1. EL PUBLICO DE LA DEMOCRACIA

En una resefia sobre de la puesta en escena de E/ color de agosto, el
dramaturgo Jeronimo Lopez Mozo comentaba: "Paloma Pedrero [...]
va sacando a la luz las contradicciones, debilidades y rencores de los
individuos. Sus personajes son criaturas desnudas en las que no es
extraiio que buena parte del publico se reconozca"' . La recepcion
de la obra teatral ha condicionado desde siempre la creacion
dramatica. El fendmeno teatral cuenta, pues, con un componente
fundamental, cuya presencia resulta imprescindible: el publico.
Receptor final en la cadena de significacion, es a menudo dificil
distinguir las implicaciones del espectador como individuo y del
publico como receptor colectivo. En principio, Pavis atribuye al
primero un conjunto de codigos ideologicos y psicologicos
provenientes de grupos diversos, "mientras que la platea constituye a
veces una entidad, un cuerpo que reacciona en bloque"'™. Esta
imagen fisica del publico es elocuente y corresponde al proposito de
este trabajo.

Cuando hablamos de publico hacemos referencia al grupo
fuertemente determinado social y culturalmente que acoge una obra
en una €poca particular y que condiciona el proceso creador. Por
ello, creo conveniente exponer las principales lineas que se han ido
forjando en los ultimos veinticinco afios en la constitucion y en la

percepcion del publico por parte de la critica y de los autores'**.

2 Lopez Mozo (1997: 44). El subrayado es mio.

%3 Pavis (1998: 180). El subrayado es mio.

"* Los supuestos tedricos acerca de la funcion del espectador han sido
ampliamente descritos por Ubersfeld (1996: 11/253-272).
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.Cual es el perfil del publico al que van dirigidas las creaciones
dramadticas de los ultimos veinticinco afios? Las observaciones de los
parrafos siguientes dan a entender que no existe un publico unico y
homogéneo, sino que se trata de un organismo cambiante, multiple y
social en donde confluyen el imaginario del autor, los fenomenos de
moda y la politica cultural.

Si, como apunta Ubersfeld en el epigrafe de estas lineas, "le
récepteur est présent deés le niveau de I'écriture”, ;que influencia
tienen, tratandose del cuerpo, los valores y las representaciones del
receptor —lector y espectador— en la escritura, en la concepcion
estética y en el mensaje de la obra teatral? He elegido adentrarme en
este ambito de la historia a través de las principales modalidades de
produccion del espectaculo espanol —teatro comercial, publico y
alternativo— incluyendo el punto de vista de algunos autores. En
efecto, el espectador esta en el centro de las preocupaciones del autor
y uno de los debates del teatro espafol de la democracia sigue siendo
el lugar y la recepcion de la imagen, tematica que abordaremos en la
medida en que la imagen del cuerpo resulte la mas connotada de la
escena, por la naturaleza de los interrogantes y de las expectativas
que plantea.

La segunda parte de esta investigacion se articula, entonces, en
un primer capitulo que expone los principales hechos politicos y
sociales que han formado y condicionado al publico espariol de
teatro, su relacion con el proceso creativo y el papel desempenado
por la imagen en el contexto cultural. Luego, se trazan las lineas mas
importantes del panorama de la escritura dramdtica y las
circunstancias generacionales que determinaron los diferentes tipos
de creacion, tanto para definir los desafios comunes de una época
como para apoyar, en la tercera parte de este trabajo, las respuestas
individuales y diferenciadas que, con respecto al cuerpo, fueron
surgiendo durante dos décadas y media de escritura teatral.

El publico desempena un papel capital en el proceso creativo: la
posibilidad o la imposibilidad de estreno de una obra puede marcar la
relacion del autor con el publico, que de interlocutor real puede
convertirse en un ente receptor virtual, sin conexiones concretas con
un grupo social. El gran desafio de los anos democrdticos —y
muchas veces la clave del éxito— fue encontrar la formula dramatica
que conectara con el publico. Por ello, es importante, paralelamente
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a la apreciacion de las nuevas tendencias creativas y técnicas que
tienen lugar en las ultimas dos décadas, trazar la evolucion del
publico que las contempla'®.

Durante los afios que siguieron a la muerte de Franco, la escena
teatral se encontrd ante una realidad social y politica que arrastraba
todavia varias décadas de inmovilismo cultural'*®. De hecho, la
censura teatral termino en 1977, aunque una cierta permisividad se
dejo ver en algunos temas, sobre todos en los relativos al sexo y a la
exposicion del cuerpo en escena. El fenomeno del destape acapard
los escenarios de finales de los afos setenta, pero sobre todo se hizo
patente en ¢l ambito del cine'*’. Aunque se manifestd primeramente
en los montajes del teatro independiente, muy pronto el teatro
comercial aprovecho la vena desenfadada de esta corriente para
mejorar sus ingresos. Sin embargo, la nueva etapa que se abre en la
creacion teatral a partir de la muerte del dictador contiene tanta
cuforia como una buena dosis de aprension. No olvidemos que si
bien la tematica del sexo gozo de una cierta libertad a finales de la
década del setenta, no fue asi con los temas politicos: cualquier
trabajo escénico podia ser motivo de multa o de carcel, como ocurrio
con el espectaculo La torna de Els Joglars en 1977'*.

'> El Estado Espaiiol ha llevado a cabo varias encuestas sobre los usos

culturales de la poblacion. Una de ellas, realizada entre octubre y
diciembre de 1990, da cuenta de los habitos del publico en un momento
que César Oliva (2004: 195) considera clave y que nos parece muy
pertinente: pasada la euforia cultural tras el triunfo socialista y antes del
descenso que siguio a la Exposicion Universal de Sevilla en 1992,
Véase, para el teatro en la Transicion, Ragué-Arias (1996: 17-22) vy
Oliva (2004: 25-35). El estudio de César Oliva analiza sobre todo el
estado de la escena nacional, sus estrenos, las profesiones ligadas a la
escena y la politica teatral adoptada por el PSOE y el PP.

La censura de teatro fue levantada posteriormente a la cinematografica.
En teatro, ¢l fendmeno del abandono de la censura se conocid con el
alegre apelativo de "la rebelion de las tetas".

Para ilustrar el ambiente politico del teatro de finales de los setenta,
recordemos brevemente los hechos: en septiembre de 1977, la Junta de
Ordenacion de Obras Teatrales de la Direccion General de Teatro y
Espectaculos autorizd para todos los publicos el texto de La torna. En
noviembre, cuarenta y ocho horas después de la representacion de La
torna en Reus, la policia se presentd en casa de Albert Boadella con la
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Para los escritores, en un ambiente de incertidumbres, se trataba,
por un lado, de hacer uso de las libertades recuperadas, explorando y
experimentando formas dramaticas novedosas y contenidos que
superaran la mera distraccion. Por el otro, habia que atraer al
publico, hacerlo participe de ese cambio pero sin espantarlo con
formulas demasiado complejas. El resultado de este compromiso es,
para Gabriele y Leonard, un "curioso fendémeno de renovacion y de
supervivencia artistica"'*’. La renovacion provino de la confluencia
de estéticas que coincidieron a finales de los setenta, marcando el
auge teatral de la escena espaniola. Los autores nuevos colaboraban
regularmente con ¢l teatro independiente y, junto a las proposiciones
novedosas, subsistia un teatro comercial convencional cuyas
tematicas e intenciones de programacion comenzaron poco a poco a
ampliarse, haciendo dificil, como veremos, una clasificacion a partir
de la programacion y del publico al que se apuntaba. Asi, senala
Oliva que "por influencia de la efervescencia teatral del momento, se
ha querido distinguir el teatro comercial del otro [el vanguardista]
como el que queria simplemente hacer negocio frente al que
combatia a la dictadura""’. En efecto, muchos autores nuevos o los
que resistieron a la dictadura, como Antonio Buero Vallejo, fueron
comerciales en su momento, sin detrimento de la calidad de sus
producciones. Recordemos que fue recién en el siglo XX cuando el
teatro comercial se diferencio del de vanguardia, con una
connotacion peyorativa del primero, olvidando quiza que el teatro
fue desde siempre una empresa privada'”'. El apoyo del Estado al

orden de prohibicion de la obra por la autoridad militar y con una
citacion para presentarse ante el juzgado militar. Boadella fue
procesado, detenido y encarcelado en la carcel Modelo de Barcelona. Se
inicia asi una huelga de profesionales del espectaculo en todo el estado
espanol. Los demas miembros de la compania fueron también
procesados, quedando en libertad provisional (www.elsjoglars.com).
Véase igualmente Barea (1978).

" Gabriele y Leonard (1996a: 7).

Y Oliva (2004: 54). Con respecto a la politica teatral de la Transicion,

consultese Fernandez Torres (1978).

Ademas de los textos de Buero Vallejo, el teatro privado puso en escena,

durante la dictadura franquista, obras que entraban apenas dentro de los

limites de la censura y que abordaban temas relativos a la Guerra Civil,
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teatro publico produjo, en el panorama de la escena espafiola, un
cambio de paradigma que genero un tercer tipo de espacio escénico,
las salas alternativas, herederas ideologicas del teatro independiente.
Los balances de la politica teatral espanola coinciden en que si
bien las intenciones de propulsar el desarrollo del teatro fueron
entusiastas y las medidas tomadas rdapidamente —construccion o
modernizacion de teatros en las provincias, ayudas cstatales a la
produccion, apoyos a los autores y a la creacion teatral, etc.— las
decisiones carecieron de la coherencia y de la prudencia que
permitieran el desarrollo del teatro a largo plazo y un afianzamiento
en profundidad. Para la investigadora y dramaturga Maria-José
Ragué-Arias, el balance que va de 1975 a 1996 resulta positivo, pero
otros aspectos como la formacion del puablico no fueron
instrumentados por ninguno de los partidos en el poder de manera
sustancial. En efecto, el gusto de una parte del publico arrastra, en
los primeros afios de la democracia, el lastre de la recepcidn alienada
del franquismo; ademads, los jovenes no han recibido ninguna
educacion favorable a las artes escénicas y ello se traduce en una
falta de interés, como publico, en el teatro'>?. La misma constatacion
resulta de la investigacion del critico César Oliva hacia el afio 2001:
si bien existe una diversificacion de publicos, la clase burguesa que
componia la mayor parte del publico teatral tiende a separarse de los
teatros cuando éstos ofrecen titulos muy distintos a los esperados. El
nuevo publico que asiste a los espectaculos es mas joven, pero
menos asiduo'™. En efecto, aunque en términos generales, el teatro
espafiol a principios del siglo XXI ya ha experimentado un notable

como La casa de las chivas (1968) de Jaime Salom o Los buenos dias
perdidos (1972) de Antonio Gala.

o Ragué-Arias (1996: 113). La funcion educativa del teatro y la necesaria
formacion del publico en espectador inteligente seran asumidas por los
proyectos de las salas alternativas. Oliva sefiala que el Espai Moma, de
Valencia, creado en 1998, representa un caso tardio pero ejemplar de
una sala de proporciones i1doneas para acoger espectaculos hechos a
escala humana, con excelentes adelantos técnicos, una programacion
animada por una Asoclacion de Espectadores y programas didacticos
propuestos que giran en torno a la ensefanza (Oliva, 2004: 194).

133 Oliva (2004: 196).
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aumento de espectadores, este dato no significa atin la mejora en sus
niveles de produccion ni en la salud de la vida teatral ™.

Con los cambios politicos y sociales que tuvieron lugar en
Espafia a partir de los afios ochenta, el papel del dramaturgo se
enfrentd a nuevos desafios, entre los cuales la conexion con el
publico fue el mas arriesgado. Entramos aqui en la sutil
correspondencia entre escritura y recepcion teatral, planteamiento
que genera varios interrogantes: jen qué¢ medida el receptor ha
condicionado la creacion teatral de los ultimos veinticinco anos?
Qué cabida ha tenido en la escritura teatral el nuevo lugar del
cuerpo en la sociedad? ;Cudl ha sido la relacion entre el teatro
basado en la imagen y el cuerpo en las nuevas tendencias teatrales?
Las diferentes realidades escénicas que poblaron los escenarios
espafioles generaron distintos publicos'”. Por ello, considero que es
imprescindible distinguir, en este apartado dedicado a la recepcion
teatral, las tendencias que se decantan desde finales de los setenta
segun el marco de produccion teatral. Este objetivo tiene un doble
proposito. En primer lugar, ofrecer un panorama del entretejido
escénico espanol y de sus complejidades, de las expectativas y del
gusto del publico cuyo veredicto incide a menudo en la creacion. En
segundo término, poder conectar los textos que analizaremos en la
tercera parte de este trabajo dentro de un contexto que d¢ cuenta de
la realidad teatral en la que han sido escritos, a fin de valorar con
mas fidelidad las correspondencias textuales existentes entre el

" En 1996 Hormigon (1996: 23) denunciaba en estos términos la
deficiente organizacion teatral: "La carencia de un proyecto politico-
cultural globalizador impide la realizacion de proyectos consecuentes y
con vocacion de permanencia. [...] Buena parte de la responsabilidad
corresponde a la ausencia de programas minimamente coherentes en
este campo de las diferentes formaciones politicas, pero también sin
duda, a la actitud de numerosas gentes del mundo teatral que torpedean
cualquier iniciativa en aras de un individualismo miope, que pretende
salvar "lo suyo" a costa de lo que sea. El resultado es que todos
pierden... perdemos".

Me centraré en las tres manifestaciones socialmente mas representativas
de la gestion teatral, dejando de lado las formas de teatro vocacional
como el teatro universitario, los teatros de empresa, el teatro infantil y
juvenil y el teatro de ciegos.
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cuerpo y las preocupaciones estéticas y ¢ticas que se desprenden de
las obras.

I.1. EL TEATRO COMERCIAL O LAS PRIORIDADES DEL RENDIMIENTO

El teatro espaiiol de los setenta encontro, en el espiritu de oposicion,
un empuje que revitalizd el sector de la escena bastante venido a
menos durante los Gltimos afos de la dictadura’®. Los éxitos de
taquilla se debieron, en parte, a la asimilacion de tematicas que
adoptd el teatro profesional provenientes del independiente. Hacia
principios de los setenta, grupos independientes como Tabano, Los
Goliardos y Els Joglars conocieron los escenarios comerciales del
Teatro de la Comedia, el Teatro Goya y el Teatro de Cataluna,
respectivamente'”’. La incidencia del teatro independiente en el
comercial cred una situacion de excitacion que fue muy beneficiosa
para la escena de aquel momento. Esta nueva orientacion progresista
de los teatros comerciales albergaba la esperanza de imponerse con
un tipo de dramaturgia que conectara con la nueva mentalidad del

publico'.

' El teatro comercial es el que contaba, en época de la dictadura
franquista, con mas publico y era apoyado por el régimen. Exceptuando
el teatro de Buero Vallejo, pocos autores de la generacion realista
gozaron de estrenos en teatros comerciales. En efecto, muchos de ellos
eligieron distintos grados de silencio para superar la censura franquista y
volcarse en un teatro sin compromiso ideologico, con un argumento
atrayente, personajes bien delineados y una trama resuelta con oficio.
Véase igualmente el comentario de Garcia Pintado (1978: 45-48).

Estos grupos de teatro independiente comienzan a funcionar en los afios
sesenta: Els Joglars en 1962, Los Goliardos en 1964, Tabano en 1968.
Tabano se presentd con Castaiiuela 70 en el Romea de Barcelona y
luego en el Teatro de la Comedia, en Madrid. Para Pérez de Olaguer
(1970a: 67), este espectaculo fue, en la cartelera comercial, como una
rafaga de aire puro, "una diversion escénica al servicio de una idea
politica" que, luego de unos incidentes en el terreno del puablico, no
volvio a subir el telon.

El Teatro Alfil, en Madrid, y el Villarroel, en Barcelona, fueron lugares
capitales en la afirmacion del teatro independiente durante la Transicion.

157
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Para poder apreciar el valor positivo de esta influencia,
recordemos que en la cartelera comercial espafiola de principios de
los setenta primaban unas cuantas obras de poca sustancia. Las
cronicas de Gonzalo Pérez de Olaguer sobre el teatro catalan acusan
bien esta tendencia de lo que pedia el publico y la necesidad de un
cambio que debia provenir del empresario. Las siguientes lineas
ilustran el perfil del publico de teatro comercial durante los primeros
anos de los setenta y la responsabilidad imputada a los
programadores privados:

[...] Vamos por un momento a partir de que si, de que efectivamente
el publico quiere un teatro de corte alegre o cuanto menos que huya de
una compleja densidad —he repetido mas de una vez que esto no pasa
de ser un topico mas de los muchos que la sociedad espafiola lleva
inventandose para uso y conveniencia de algunos—. Pero lo que no
puedo admitir es que no exista fuera del vodevil [...] un teatro que
divierta con dignidad y hasta que ilustre divirtiendo. [...] El
argumento [de los empresarios] de que deben defender un negocio y
de que es el propio publico el que exige aquel indigno teatro, podria
ser, bajo su punto de vista, admisible, si hubieran probado con la
misma perseverancla ese otro teatro al que me estoy refiriendo. [...] Y
ahi esta el enervante circulo vicioso: el publico pide ese teatro y las
empresas se lo dan, o los empresarios dan ese teatro y el publico ya
solo quiere ese? Es un problema de concepto de lo que es el teatro y de
su relacion con el espectador. [Estamos seguros] de que hay otro teatro
valido que bien preparado y promocionado puede atraer sin duda a ese
publico que segtin unos Empresarios solo admite un "teatro divertido".
Lo que es evidente es que la ruptura del circulo vicioso debe ser hecha
por el Empresario'””.

Los espectaculos dignos de interés terminaban siendo sacados de
cartelera, por falta de publico. Pérez de Olaguer insiste, en esta
¢poca, en la "irritante mediocridad de nuestras carteleras"

1% pérez de Olaguer (1970: 77). Ademas, subrayemos que el slogan del
vodevil Las chicas, obra montada por Alejandro Ulloa en 1970, rezaba:
"una obra con poca ropa y mucha gracia", propio del espectaculo de
revista tolerado de la época.
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—Barcelona— y lamenta el claro desinterés de la colectividad por
un teatro catalan de nivel .

Los afios de la Transicion conocieron una apertura de nuevos
espacios de creacion y una programacion mas arriesgada que se
diferencio del teatro convencional visto hasta entonces. Durante esa
década de significativos cambios politicos y sociales, las empresas
de comparnias teatrales —bajo la égida de uno o dos de los
intérpretes, como sucedid a lo largo de la historia del teatro—
incorporan la figura del director de escena. Esta novedad da una idea
de la importancia que tendra, durante los afos setenta y bien entrados
los ochenta, la puesta en escena, en detrimento del texto: en las
carteleras, el nombre del director de escena reemplazo al del
dramaturgo.

Asi y todo, hacia 1975 el género que contaba con el apoyo del
publico seguia siendo la revista musical que, junto con el frivolo, se
mantuvieron como dos referencias para el éxito de taquilla. En
efecto, este tipo de teatro no se detiene con los cambios politicos y
sociales que intervienen a mediados de los afos setenta sino que
continua durante la Transicion y los anos de democracia en autores
como Juan José Alonso Millan, "el ultimo bastion de la comedia
convencional"'®'. En efecto, sus comedias, construidas con mucho
oficio, van dirigidas a un publico de la burguesia madrilena.
Consciente de las limitaciones que fijaba la censura, en 1972 Alonso
Millan confesaba haberse dado cuenta de que, a pesar de sus ideales
en materia dramatica, "el teatro era un fendbmeno que tenia menos de
literario que de comercial. Me enteré —prosigue— que habia unos
empresarios, una taquilla y que el publico tenia que ir. Este género
funcionaba de esa manera"'®*. La vena comica resultd la formula del
éxito de publico de las comedias de Alonso Millan, corroborado con

'Y pérez de Olaguer (1970b: 83). Seis afios mas tarde, Maqua y Fernandez
Torres (1976: 24) dan testimonio de la morosidad de los escenarios
madrilefios: "El Teatro parece, mas bien encontrarse de la mano de Dios,
de unos cuantos capitalistas privados y —por supuesto— desalmados
[...] La financiacion privada del teatro corre —en su mayor parte— a
cargo de un capital artesanal: el riesgo y el escaso montante de sus
beneficios alejan del Teatro al gran capital financiero".

' Oliva (1986: 331).

192 Gomez Escorial (1972: 12).
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numerosisimas puestas en escena y permanencia en la cartelera. Sin
embargo, el dramaturgo lamentaba no poder tocar temas espanoles, y
aseguraba que al publico le interesaria mas ver un teatro de temas de
actualidad y trascendente que planteamientos poco concretos: "Estoy
plenamente convencido que el publico espafiol quiere ver reflejados
en su cine y en su teatro las cosas que pasan, todas; no solamente una
parte de ellas"'®.

Estos primeros afios de la Transicion se caracterizan, pues, por la
ausencia de iniciativas imaginativas que estén a la altura de algunas
de las libertades recobradas y que renueven un teatro anquilosado. A
mediados de los afios setenta estamos, como ya dijimos, ante un
publico conservador que interpreta el mensaje teatral de una sola
manera, es decir, un lenguaje apto que conviene a la mayoria. Se
trata de un teatro de consumo que, reconocen los criticos, es el unico
medio de estrenar, ya que cualquier otro teatro seria inmediatamente
censurado. El atrevimiento formal y la virulencia critica resultaban
ser impracticables por los mismos motivos de censura. Por ello, la
empresa privada, hasta el advenimiento de la democracia y el auge
de los teatros publicos, domind el ambito teatral: su tnica ley era la
taquilla y las condiciones de trabajo generalmente penosas ®*. El
marco esencialmente econdémico en el que se movia la creacion
teatral requeria que cualquier mejora se sustentara con un aumento
de precios de las localidades, es decir, que afirmaba la procedencia
de la capa burguesa que podia acudir a las funciones'®.

Sin embargo, las empresas no pudieron seguir el tren de los
gastos requeridos por las producciones cada vez mas onerosas que s¢
iban imponiendo en una escena teatral dominada por la euforia de la
libertad civil. En efecto, como veremos en el préximo apartado,

'3 Ihidem: 13.

"% En febrero de 1975 los actores llevaron a cabo una huelga en la que
reclamaban mejoras laborales, que lograron en el mes de mayo del
mismo afio. El evento esta bien documentado en Primer Acto 178 (1975)
y €n nUmeros sucesivos.

La participacion de todas las capas sociales en el hecho teatral ha sido la
preocupacion del critico y director José Monleon cuyos esfuerzos nunca
cejaron en favor de la verdadera democratizacion del espectaculo. Véase

Monleo6n (1985). Dicho articulo fue primeramente publicado en Diaric
16.
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cuando el Estado tom¢ las riendas de la produccion de espectaculos
con su generosa distribucion de subvenciones, las empresas privadas
no pudieron hacer frente a los gastos y a las garantias laborales
solicitadas por los diferentes sectores de trabajadores de la escena.
Los rendimientos no alcanzaban a cubrir los gastos originados, por lo
que, desde el arribo de la UCD, la subvencion estatal colmo los
agujeros de la contaduria. Sin leyes para regir esta situacion, el
amiguismo y el partidismo dispusieron de las todavia precarias
ayudas del Estado, como habia ocurrido en el franquismo'®. Con el
socialismo, no pocos empresarios amenazaron con dejar el negocio
teatral, segun ellos, al avanzar las ayudas, iban desapareciendo las
estructuras que sustentaban el empresariado escénico. Sin embargo,
el critico César Oliva constata que si bien cerraron muchos teatros
privados, abrieron también otros tantos. El numero de espectadores
se vio mermado en los ultimos afios, pero esta tendencia parece
poder adjudicarse no a la falta de calidad, sino a la de contenidos'®’.

En la década que va de 1982 a 1993, la oferta espafiola estuvo
marcada por la permanencia del teatro comercial a través de obras de
interés artistico o de consumo, reservado a unos pocos autores y a
unas pocas empresas. Este periodo se caracteriza también por la
fragil frontera que separa las dos modalidades de éxito comercial, ya
que el publico acudio tanto a las obras de evasion como a aquellas
que proponian una reflexidn; entre estas dos modalidades, una serie
de obras mixtas con un argumento atrayente y divertido, pero no
exento de profundidad. Autores surgidos del teatro independiente
como José Luis Alonso de Santos, con Bajarse al moro y José
Sanchis Sinisterra, con Naque y Ay, Carmela!, hallaron el éxito
comercial gracias a formulas que conectaban con el publico a traves
de un teatro trascendente y accesible'*".

Otro autor de éxito comercial es Sebastian Junyent, creador de
una de las obras mas representadas y aplaudidas de los ultimos veinte
anos, Hay que deshacer la casa. Fue estrenada en 1985 y se
representd en toda Espana y en América Latina. Escrita ya en
tiempos de democracia, la obra es una metafora del des-

' Oliva (2004: 62-63).
7 Ibidem: 192.
'8 Ibidem: 151.
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mantelamiento de la dictadura y la liquidacion del pasado. La
preocupacion de Junyent era también la de vender su teatro: "Si lo
que nos importa es que los teatros estén llenos, habrd que dar algo
que la gente mastique rapidamente y procurar que eso llegue, y en
ese poco contar todo lo que uno quiere contar"'®. Su experiencia de
actor comico en la mayor parte de las companias espafiolas le fue
sefalando las formulas que atraen al espectador. La agilidad de los
dialogos y la fluidez del argumento son dos constantes en su teatro.
Sus obras fueron éxitos de taquilla que contd con el publico tipo del
teatro comercial, es decir, espectadores de clase burguesa de entre 45
y 50 afios' .

En los Gltimos anos de administracion del Partido Popular (2000-
2004), se tratd de sanear la salubridad y el equilibrio de una vida
teatral basada en las subvenciones otorgadas a los teatros publicos
por el gobierno precedente. La ayuda a los empresarios y las diversas
estrategias de marketing han supuesto un despegue del teatro
comercial. Muchos espectaculos merecen la atencion de la Red
Nacional de Teatros Publicos que los han integrado en su
programacion y apoyado en la produccion'”".

En resumen, el teatro comercial atendid sobre todo a la
necesidad de invertir el menor tiempo y el menor dinero posibles
para sacar una maxima ganancia de las producciones. El gusto del
publico de teatro comercial gira, pues, en torno a un teatro de
diversion tolerado por la censura franquista, pero que contintia en la
misma linea ——salvo algunas honrosas excepciones— durante los
aflos ochenta y noventa. En efecto, el teatro mas representado en

199 Cabal (1985: 51).

""" "Lo que pasa es que la gente a los 20 afos no va al teatro, nunca ha ido.
Al teatro se va a partir de los cuarenta. [...] La gente, de pronto,
descubre que es bueno, es bonito y es social ir al teatro, cuando cumplen
45 0 50 anos” (Cabal, 1985: 55).

Ni que decir tiene que las criticas provenientes de sectores no
beneficiados por esta ayuda ponen en tela de juicio la profesionalidad de
los responsables de los departamentos de cultura y de los programadores
sin experiencia, asi como también la idoneidad de los criterios de
seleccion de los proyectos presentados. De hecho, se prefiere integrar

espectaculos con figuras de cierto renombre y titulos conocidos (Oliva,
2004: 193).
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esta: ultimas décadas, tanto en teatros privados como en publicos,
sigw siendo un teatro de entretenimiento y, como dice no sin humor
la aitora, critica e investigadora catalana Maria-José¢ Ragué-Arias,
"un: fantasia que aleja al publico de la tentacién de pensar"'’”. Por
otraparte, un abismo parece separar la critica teatral y el gusto del
pubico. No es nuestra intencion abordar el tema de la disension
entr: estos dos grupos de espectadores, pero mencionemos el caso de
Los bellos durmientes, de Antonio Gala, estrenada en 1995, como
ejenplo de esta dicotomia. En efecto, esta obra contd con el rotundo
rechlazo de la critica y fue, sin embargo, un éxito de publico. El caso
contrario ocurridé con una obra de Joe Pennhall, Blau/Toronja,
aplairdida unanimemente por la critica catalana, pero que tuvo un
escasisimo niimero de espectadores. La critica no siempre mantiene
una logica relacion con el espectador, que llena salas nunca
recomendadas por ella y vacia otras sefialadas como productos de
interés . Para Ragué-Arias, "[hoy], la funcién real de la critica es
practicamente nula. Sirve para obtener subvenciones cuando es una
critica positiva o, cuando es negativa, puede servir —aunque en
pequeia medida— para ahuyentar todavia mas al escaso publico
potencial de los teatros"' "™,

Por ultimo, sefalemos que la representacion del cuerpo en este
tipo de teatro obedece, naturalmente, a las modas sociales
imperantes. En este contexto, el desnudo en teatro estuvo siempre en
relacién con una tradicion del teatro de revistas y de boulevard. Los
temas 1eredados de la Belle Epoque y del vodevil giraban en torno a
historins de infidelidades que hacian las delicias de la burguesia.

'2 Ragué-Arias (1996: 110).

'3 Olira (2001: 8). En el Foro de Valladolid se sefiald que el éxito de
taqulla no siempre supone una garantia de calidad, principio
coroborado por la propia critica teatral, cuyas preferencias no coinciden
nec:sariamente con las del publico. Sobre el papel y la situacion de la
critca teatral, véase Ragué-Arias (2001: 34).

Ibitem: 34. Ademas, el critico teatral esta reducido, para Ragué-Arias, a
la uncion de gacetillero o cronista, que soélo habla de aquello que
inteesa al director de la seccidn del periddico. Asimismo, la critica
esp:cializada —que se publica en revistas de teatro— no alcanza al
puliico de la calle y su influencia es inexistente puesto que aparece, a
meiudo, cuando la obra ya no esta en cartel.
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Habria que esperar los anos hippy para que el escandalo del desnudo
integral llegara a la escena a través de piezas como fHair u ;Oh
Calcuta! en las cuales la desnudez revela una actitud contestataria
ante una sociedad pacata y represiva. De hecho, el publico sabia que
en un teatro de revistas encontraria actrices desnudas. De ahi que se
imponga una diferencia: mientras se trate de un desnudo atrevido y
culpable, el fendmeno es tolerado, pero si se presenta como sano y
normal, vehiculo de una ideologia de revolucion sexual, provoca
escandalo y oposicion.

Por ello, el teatro comercial recupero el desnudo en escena con la
intencion de dar un tinte de atrevimiento y de modernidad a obras
que carecian de una propuesta dramatica. El desnudo resultdé un
anzuelo para atraer a un publico que, en definitiva, defiende los
valores tradicionales y que lo asocia a una libertad de espiritu de la
que carece.

1.2. LA AFIRMACION DEL TEATRO PUBLICO

Hacia finales de los afnos veinte, Federico Garcia Lorca reclamaba,
en los siguientes términos, un control publico que regulara la
maquinaria teatral, en manos de empresas sin escrapulos:

Yo oigo todos los dias, mis queridos amigos, hablar de la crisis del
teatro, y siempre pienso que el mal no esta delante de nuestros ojos,
sino en lo mas oscuro de su esencia: no es un mal de flor actual, o sea
de obra, sino de profunda raiz, que es, en suma, un mal de
organizacion. Mientras que actores y autores estén en manos de
empresas absolutamente comerciales, libres y sin control literario ni
estatal de ninguna especie, empresas ayunas de todo criterio y sin
garantia de ninguna clase, actores, autores y el teatro entero se hundira

S s 1,175
cada dia mas, sin salvacion posible .

La preocupacion que dramaturgos, criticos y gente de teatro en
general manifiestan hoy acerca del papel del Estado y de las
empresas privadas en la gestion teatral no data de estos Gltimos afos.
El dificil equilibrio entre iniciativa estatal y privada parece

'"> Garcia Lorca (1955: 33-38).
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inalcanzable en un mundo de intereses contrapuestos. Si atendemos a
la critica del teatro publico'’® durante los afios cincuenta y sesenta, el
comun denominador resulta ser la ineficacia de la gestion, la falta de
proyecto y las medidas insuficientes puestas en obra para
entusiasmar a un publico plural con un repertorio que responda a sus
necesidades'’.

El teatro publico sufrio, inmediatamente después de la muerte
del dictador, un periodo de declive. César Oliva adjudica esta merma
de pujanza a los cambios sociales inminentes que afectaban a todas
las areas de la vida social y al hecho de que, en este contexto, ningiin
politico de la Transicion se atreviera a tomar una medida concreta
con respecto a los teatros publicos. Pero esta deficiencia fue
rapidamente colmada durante los afios ochenta, con una serie de
medidas politicas, ya que la revitalizacion del teatro espaiol fue una
de las grandes aspiraciones del pensamiento democratico'”. Se

"7 Denominamos aqui teatro publico, institucional o de Estado al teatro

subvencionado y gestionado enteramente por las instituciones politicas y
culturales espaiiolas.

Los articulos sobre la gestion estatal de los teatros publicos son
numerosisimos. Consultense los de las revistas de teatro Yorick,
Pipirijaina 'y Primer Acto, que recogen la crénica del quehacer
dramatico de los teatros del Estado.

Entre las medidas de politica teatral adoptadas por los socialistas
citemos el aumento de los fondos publicos destinados al teatro y la
creacion del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica
(INAEM), que asegura la gestion pablica de las actividades de la escena.
Dicha institucion revitalizo el Centro de Documentacion Teatral y dio
un nuevo empuje a los festivales internacionales. La posibilidad de que
el sector privado coordinara sus prestaciones con las del Estado y la
politica de ayudas a compaiias fueron las primeras acciones de la
politica teatral socialista. Los objetivos de esta politica eran claramente
popularizar y descentralizar la oferta teatral, aumentar y renovar el
publico con una especial atencidn a los jovenes espectadores, invertir en
infracstructura y facilitar el acceso a la profesion de los nuevos
creadores (Oliva, 2004: 114-115). Las lineas generales, pragmaticas y
objetivos de la Comision de Teatro del Partido Socialista, informe
redactado por Fermin Cabal, puede consultarse en Pipirijaina del 24 de
enero de 1983, pp. 9-21, bajo el titulo "Informe de la Comision del
teatro del PSOLE".

177

178



138 El cuerpo presente

busco paliar una situacion que se venia arrastrando desde cincuenta
afios atras, es decir, la falta de proyecto y de realizacion de un teatro
publico, liberado de la taquilla y de los intereses del sector social que
generalmente lo alimenta, y que goza de una situacion privilegiada
en relacion con el resto. Asi como el teatro comercial atiende a
ciertas prioridades de tipo economico, que le llevan, logicamente, a
no querer arriesgar un capital en un proyecto de éxito incierto, el
teatro subvencionado por el Estado tiene en cuenta su papel
institucional y su funcion de formador artistico de la sociedad, a
través de un repertorio que refleje la autonomia de sus responsables.
Por supuesto, obras de Nieva o de Max Aub no hubiesen sido
posibles en el teatro comercial. Por ello, es la confluencia de riesgo y
de rigor lo que debe definir el teatro piblico'”. Sin embargo, el
empeno de mejorar la calidad de las producciones origind el aumento
paulatino de costos de montaje. Una 1dea de esta situacion un tanto
desquiciada la da César Oliva cuando sefiala: "En pocos afios, lo que
costaba uno paso a ser cinco, sin saber exactamente cuales eran las
razones de esta alza. A lo mas, por la practica de cierto sentido de lo
suntuoso, que paso a ser moneda de uso corriente en cualquier
produccion que se preciara de tal"'™. Por su parte, un hombre de
teatro como José Luis Alonso de Santos —desde su Optica de autor y
productor— observaba en su Decdlogo orientador de principios del
2000 que "mientras se mantienen altos los presupuestos de los teatros
oficiales y estatales de produccion publica, los apoyos econdmicos
de las distintas Administraciones al resto del teatro baja de forma
notable. El teatro de produccion privada sufre una crisis econémica
considerable de la que solo se salvan los éxitos reconocidos de cada

temporada"'®'.

179 : . . .
Monleon (1999). Mencionemos aqui la iniciativa de fundar los primeros

teatros semi-publicos en Espafia —financiacion publica, gestion
privada— como el Teatro de La Abadia de Madrid en 1995. Ligado
profundamente a la estética de una personalidad, como es aqui el caso
de José Luis Gomez, este tipo de teatro ha logrado armonizar los tres
clementos fundamentales del hecho teatral: el repertorio, la produccion y
la infraestructura de la que depende (Gonzalez, 2004).

¥ Oliva (2001: 116).

"SI Alonso de Santos (2000: 103).
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Asi y todo, debemos evitar la amalgama teatro publico 1gual a
publico cultivado. Al teatro publico concurre un reducido sector
social que dispone de tiempo y dinero, asi como también de un
conjunto de circunstancias que le permite integrar el teatro en sus
habitos, por ejemplo, su lugar de residencia. El gusto del espectador
habitual y el grado de conservadurismo estético-ideoldgico se ven
reflejados en una programacion frecuentemente denunciada por los
diversos sectores del espectaculo —criticos, directores de escena,
autores— vy tildada de conservadora. Durante los aflos noventa, en
efecto, la Administracion adopta una politica de programacion de
espectaculos que no supongan discusiones politicas, haciendo
hincapié en los cldsicos. Ragué-Arias ofrece datos esclarecedores
acerca de esta gestion de espectaculos, en que la escasez de estrenos
y puestas en escena de autores espafoles vivos habla por si sola de la
fragil demarcacion entre teatro comercial y publico. En efecto, la
rentabilidad economica y la garantia de un apoyo masivo de publico
aleja, a menudo, el teatro subvencionado por el Estado de sus
prioridades de produccion de un espectaculo como producto cultural.
Estas contradicciones prevalecen durante todo el periodo
democratico: la politica de la gestion teatral se debate entre su
voluntad subsidiaria y no intervencionista, por un lado, y el papel del
Estado como principal empresario teatral, por otro'®. De hecho, los
sectores politicos se limitan a formular objetivos pero no presentan
ningun plan ni las vias de accion para alcanzarlo. Hormigdn sefala
que el Consejo de Teatro —lugar de encuentro y de dialogo entre el
Estado y la sociedad civil teatral— lleva dos afos sin ser convocado.
Asimismo, la ayuda a la produccion sigue favoreciendo a los
proximos al partido que ejerce el poder, en contraposicion —segun el

ke Ragué-Arias (1996: 117). Ademas, para Cerezo (1988), el teatro publico
—es decir, realizado con el dinero de los impuestos— es empleado para
estrenar obras y crear espectaculos a los que el publico no asiste. El
critico habla, no sin humor, de un nuevo género nacional: el Teatro Sin
Publico, al referirse a la temporada teatral de Barcelona 87/88. Con una
frecuencia alarmante se asistié a la dilapidacidon del dinero ptblico en
espectaculos de presupuesto faradnico que solo se representaban un par
de veces, olvidando la labor en profundidad tendiente a crear un elenco,
un repertorio, un publico que hubiera dado forma y sentido a proyectos
de esa importancia y envergadura (Hormigon, 1996: 15).
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critico y autor— a la mayoria de los paises europeos, cuyos cambios
gubernamentales no acarrean forzosamente modificaciones en la
estructura ni en la infraestructura de los teatros publicos'*,

Ante tales desajustes de los distintos elementos que componen la
cadena cultural, el espectador se vuelve hacia manifestaciones
culturales que hay que ver, para estar al tanto de lo que pasa en una
sociedad atareada en buscar el bienestar de la mayoria y no la justicia
social'™. En efecto, como fue el caso en el género narrativo, las
operaciones de marketing y publicitarias crearon la necesidad de
consumir tal o cual producto literario, como un objeto de moda. Este
fendmeno ocurre, segun Ragué-Arias, por la falta de educacion de la
sociedad en las artes escénicas, critica que podemos hacer extensiva,
en muchos aspectos, al fenomeno de la narrativa a partir de los anos
ochenta en Espafia'*’. El teatro publico, sin embargo, esta investido
de una mision cultural ineludible que, segun los criticos, no ha
sabido asumir.

En este marco de desorientacion, el recurso a los autores clasicos
fue la mejor manera, para los teatros nacionales, de no enfrentarse
con los textos que habian ido gestandose en el silencio de la

' Hormigén (2001). Jordi Coca, en el afio 2000, llega a la misma
conclusion en lo que se refiere a la viabilidad de la politica teatral
catalana (Coca, 2000).

José-Carlos Mainer describe las grandes lineas del periodo que va de
1973 a 1986 desde el punto de vista cultural, asi como los mecanismos
sociales y politicos que propiciaron ¢l desencanto ideologico y la
busqueda de un bienestar individual (Mainer y Julia, 2000). Para Teresa
Vilards (1998: 23), desencanto "es el término aplicado al peculiar efecto
politico-cultural causado en Espafia, mas que por la transicion a un
régimen democratico-liberal, por el mismo hecho del fin de la dictadura
franquista".

Con la reforma de las Ensefianzas Medias, la situacién ha cambiado en
parte. Se ha publicado un curriculo detallado, con orientaciones basicas
y desarrollo muy minucioso, de la asignatura "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 ¢l
anteproyecto de la reforma, de modo que solo existe el Bachillerato
Artistico de Artes Plasticas y Diseno. En la Ensefanza Secundaria
Obligatoria el teatro aparece dentro de los talleres opcionales que cada
centro puede ofrecer a sus alumnos.
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dictadura v cuyos temas tocaban el periodo recientemente vivido.
Como en narrativa, la operacion olvido pretendio dejar de lado
algunas oras comprometidas en la lucha antifranquista, con el
apoyo tacto de un publico al que le interesaba mas divertirse y ver
una puesh en escena lucida de algin cldsico espafiol, que el
planteamimto o la reflexion de un tiempo de angustia. Ademas,
como sefidla Ragué-Arias, los clasicos son una buena ocasion para
obtener sibvenciones y no tener que pagar derechos de autor...'*,
Es importinte, sin embargo, matizar esta opinion. El malestar parece
hallarse, ami entender, en la desproporcion de la programacion en
los teatros publicos de autores clasicos y de dramaturgos espaiioles
vivos, ya {ue estos Ultimos son casi inexistentes en el teatro estatal.
En si, la promocion y la difusion de los clasicos deben formar parte
de los mjetivos culturales y educativos del Estado. En mi
experiencin en el ambito de la ensefianza, constato que existen
reticencias al encarar la lectura y el estudio de los clasicos espaiioles
por parte de los jovenes estudiantes, pero estas reservas suelen
desaparectr cuando se proyecta la puesta en escena del texto o se
acude el espectaculo. Dicho de otro modo, pienso que los montajes
de teatro clasico —con frecuencia, desmesurados— responden al
imperative de atraer al publico haciéndolo entrar en la dificil
comprenson del texto a través del mas trillado camino de la imagen.

En re;umidas cuentas, a pesar de la cantidad de espectaculos
importantes ofrecidos al piblico espaiiol, la gestion teatral del Estado
de los altmos veinticinco afnos no atendio al afianzamiento de la
autoria egpariola, sino al espectaculo vistoso en donde el costo
aparece cemo sinonimo de calidad'®’. A este respecto, José Sanchis
Sinisterrasenalaba en 1988:

Para ni, uno de los problemas fundamentales del teatro actual es la
inflacon de lo espectacular gracias a los apoyos institucionales, con

'8 Ragué-\rias (1996: 118).

'87 José Artonio Hormigén (1996: 18) recuerda que en Espana no existe
una estructura sindical que intervenga en la difusion del teatro, por
medo ¢e abonos individuales o colectivos a través de empresas o de sus
mecanismos de accidn cultural. Por ello, no existen planes ni proyectos
que supongan la puesta en pie de medidas para que los trabajadores
accelar y participen en el hecho teatral.
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montajes muy caros, unos medios técnicos y un acabado de los

productos realmente extraordinario, pero sin substancia interna, sin
. ., . . ., . . |88

experimentacion, sin motivacion, ni necesidad real de hacerlo ™.

El mejor aporte del gobierno socialista fue sin duda la creacion de
centros dramaticos en las autonomias y la renovacion de teatros
provinciales y municipales, generando asi una realidad multinacional
que descentralizo los tradicionales centros de Madrid y Barcelona.
Sin embargo, debemos reconocer que la capital del Estado Espaiiol
ocupa todavia hoy un espacio vital dentro de la produccion escénica,
como lo ilustra la alta concentracion de empresas e instituciones
ubicadas en Madrid'™.

1.3. EL OTRO TEATRO: LAS SALAS ALTERNATIVAS

Paralelamente al teatro comercial y al teatro publico aparecen, en los
afios ochenta, herederas del teatro independiente de los afos sesenta
y setenta, las salas alternativas. Llamados asi porque representan la
alternativa al teatro publico y al comercial, estos espacios escénicos
tienen una manera de hacer y de entender el teatro que las otras dos
instituciones no comparten. En efecto, la libertad de expresion y la
ausencia de objetivos politicos han llevado a las salas alternativas a
diferenciarse, por una parte, del teatro del Estado, una institucion que
ha sustituido a menudo la poética por la riqueza, la inseguridad
creadora por la prepotencia y el costo, y por otra parte, del teatro de
consumo, preocupado por el balance economico y la falta de riesgo
de la creacion. Estas reivindicaciones deben ser, hoy en dia,
atenuadas: como veremos, la relacion entre el teatro alternativo y el
publico es compleja, ya que, por ejemplo, autores que estrenan en el
teatro alternativo reciben ayuda de centros del Estado.

El fendémeno de las salas alternativas conoce una larga historia
en Europa y coincide con los movimientos de rechazo al orden
establecido. En Espana, las salas alternativas son las dignas

'S5 Casas y Sanchis Sinisterra (1988: 36).
"% Consultense los datos completos en Hormigon (1996: 14-23).
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sucesoras del teatro independiente, pero con muy diferentes
motivaciones y limitaciones. En 1983, Fermin Cabal opinaba que

[...] Ya no tiene sentido seguir hablando de teatro independiente. Esta
forma de trabajar estaba determinada por las circunstancias politicas y
sociales que este pais vivio durante la pasada dictadura y represento
fundamentalmente un movimiento generacional militante. Ante las

nuevas circunstancias es necesario dirigirse a un publico mas amplio
. . . . . & « 190
sin abdicar de las ideas que inspiraron el teatro independiente .

Asi, el teatro independiente —término acufiado en contraposicion al
teatro dependiente del poder establecido— luchaba en los afios
sesenta y setenta contra la censura franquista; hoy, este movimiento
ha encontrado una especie de continuidad en las salas alternativas y
¢s una alternativa econdmica, estética y politica a los teatros
convencionales'”'. La limitacion econdémica influye seguramente en
la estética, calificada de pobre por lo exangiie de los medios
empleados en pos de una cierta independencia de subvenciones. Asi
y todo, muchas han desaparecido por los costos administrativos que
acarrean. Desgraciadamente, la supervivencia de este tipo de teatro
depende de la interrelacion con el teatro institucional, del que se

190" Cabal (1983: 29).

I Alonso de Santos (1989). Véase igualmente Miralles (1994: 54-62).
Apuntemos tres salas madrilefias antecedentes de las actuales
alternativas: Pequeno teatro del TEI (1971), la Sala Cadarso (1976) y El
Gayo Vallecano (1978). Como fue también el caso del teatro
independiente, estas salas tienen vocacion pedagdgica, y su proposito es,
en primer término, la creacion de un espacio para trabajar y mostrar los
resultados, con deseo de autogestionarse. En los ochenta surgen las salas
La cuarta Pared (1987) y la coordinadora madrilefia de salas alternativas
que reune escenas como la del Pradillo, Estudio, etc. (Ragué-Arias,
1996: 146). Véase también el articulo sobre los diferentes modos de
produccion teatral establecido por José Antonio Hormigon (1996: 14-
23) que incluye la joven compaiiia, organizacion empresarial o
cooperativa formada por artistas y técnicos egresados de centros de
formacion, cuyo repertorio suele ser obras de jovenes autores o
adaptadores.
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supone que es una alternativa, pero sin cuyos presupuestos mas de
una sala tendria que cerrar'’

El principio de la sala alternativa es anticonvencional, es decir,
que aboga por un teatro sencillo, econdmico y auténtico, lo mas
alejado posible de las otras dos opciones. Con una capacidad maxima
de 200 localidades, cuentan a menudo con un proyecto artistico
concreto. Por lo general, la sala alternativa tiene su propia compaiiia,
ya que se trata, en primera instancia, de un lugar experimental, en
donde con frecuencia se ponen en escena obras de los autores que las
dirigen. Ademas, el espacio reducido condiciona a menudo las
creaciones y muchas obras existen para este modelo de sala,
concebida ya como un valor en si mismo y no como una estacion de
paso hacia el verdadero teatro. En efecto, muchas de las salas
tradicionales entorpecen ¢l proyecto del autor. Asi, Luis Araujo
senalaba la dificultad de representar una de sus obras en el Centro
Cultural de la Villa, donde el espectador estaria alejado del escenario
y la visibilidad seria diferente de la que podria ofrecer la Sala
Triangulo, que establecia una relacion completamente distinta con el
publico. Para la escritura del cuerpo en la coordenada espacial, este
dato es fundamental. "Hay salas —explica el dramaturgo— que estan
pensadas para que el espectador esté en su butaca como delante de
un cuadro, de una pantalla, y otras en que ese espectador esta casi
incluido en el escenario. Y estos detalles arquitectonicos son
fundamentales a la hora de concebir un espectaculo. Creo que hay
muchos espectaculos 1deados con ese concepto de cercania que sélo
puede aportar una sala alternativa"'”.

A pesar de estas caracteristicas minimalistas, las salas
alternativas son las Unicas que conocen una vitalidad y una fuerza
particulares, pudiéndose contar hoy con una decena de espacios y

192 Rodriguez (1993: 92-97). Para Alberto Miralles (1994: 58) el tema de la
financiacién de las salas alternativas era un punto clave del debate. En
efecto, "depender del dinero publico, dada la discrecionalidad con que
se concede, supone estar a merced del capricho de los politicos [...]; esa
incertidumbre hace i1mposible afianzar actividades y planificar con

1 vision de futuro".
Y AAVV. (1993:25).
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salas alternativas en Madrid y otras tantas en Barcelona'”*. Y, por

supuesto, si las salas alternativas conocen cada vez mas éxito, es
porque se esta logrando una conexion con el publico —con cierto
publico— y dandose a conocer a través de muestras internacionales
en las principales ciudades de Espafia. Es un hecho conocido que las
salas han ganado publico, mientras que en los teatros tradicionales
mermoé la afluencia. Se trata de un publico joven y minoritario y, en
muchos casos, que no asistia a otros espectaculos teatrales, tal como
lo atestigua a principios de los anos ochenta la afluencia de las salas
Cadarso, Villarroel y Lliure. Con los anos se percibio un aumento y
consolidacion de este publico que, ademas, incluyo una poblacion de
adultos y mayores. Aunque en términos de cantidad sea un publico
escaso, cualitativamente el fenomeno del teatro alternativo adquiere
una gran significacion. Por ultimo, sefialemos que, contrariamente a
los resultados que podrian esperarse de los medios puestos a
disposicion por la Administracion, tendientes a promover las nuevas
dramaturgias por medio de premios, talleres, cursos y puestas en
escena, los jovenes autores de teatro tienen mas posibilidad de
estrenar en las salas alternativas que en centros oficiales.

En el paisaje de la dramaturgia espanola contemporanea, las
salas alternativas han logrado, en definitiva, dos objetivos: la
configuracion de un publico propio, con ciertas caracteristicas que lo
diferencian del publico de grandes espectdculos, y una dramaturgia
especifica, alejada en mucho de la tradicional aunque no siempre
presenta proyectos de corte experimental o de vanguardia. Cabe
sefalar que, entre las salas alternativas, las lineas de programacion
suelen ser muy diferentes, yendo de un teatro de corte realista hasta
proyectos de danza-teatro de lo mas innovadores. En este sentido,

) ., .o i i .,
" La evolucion vertiginosa que conocieron las salas alternativas motivé la

creacion, en el afio 2000, de una coordinadora que contaba con
veintisiete salas. En Madrid las primeras fueron la Sala Pradillo, Cuarta
Pared, Triangulo y Ensayo 100, y Malic y Beckett en Barcelona, a las
que se unieron otras en el resto del Estado Espafiol. En las capitales
castellana y catalana cuentan hoy en activo: DT Espacio Escénico, La
Nave de Cambaleo, las salas Cuarta Pared, El Montacargas, Tarambana,
los teatros El Canto de la Cabra, Gurdulu, Lagrada y Pradillo en Madrid,
y Brossa Espai Escenic, las salas Beckett, Muntaner, los teatros
Tantarantana y Versus Teatre en Barcelona.
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César Oliva distingue tres tipos: a) las que fomentan una dramaturgia
no convencional; b) las que hacen un teatro cercano al comercial,
diferenciado por el pequerio formato al que se obligan por el espacio
escénico; ¢) las que admiten todo tipo de formas y estilos, obligadas
muchas veces por la falta de locales que asuman otro estilo de
programacion' . Debemos afiadir que las salas alternativas han
desempenado y desempefnian un papel esencial en la formacion de
espectadores a través de la organizacion de seminarios y talleres para
nifios y jovenes. A nuestro entender, estos centros representan la
opcidn abierta a la creacion dramatica y la respuesta real y concreta a
un publico en busca de nuevas propuestas teatrales. Han permitido,
en el plano de la practica teatral, la promocion de autores, actores y
directores de escena y, en el de la creacion, la reivindicacion del
texto y de la palabra dramatica que se expresa bajo multiples
declinaciones estéticas. En este sentido, José Sanchis Sinisterra
afirmaba que la alternativa debia vivirse como un fin enriquecedor y
asumirla como una opcion ética y estética, no necesariamente
exclusiva y excluyente, pero tampoco residual ni resignada .

1.4. NOTA SOBRE EL PERFIL DEL PUBLICO ESPANOL

Hemos visto que, asi como no existe un solo teatro, no existe un
unico publico. Los tres grandes grupos institucionales que acabamos
de definir, siguiendo la clasificacion de Oliva, tampoco constituyen
unidades cerradas de caracteristicas definitivas. En efecto, la
independencia del teatro alternativo se ve comprometida,
frecuentemente, con solicitudes de subvenciones estatales para hacer
frente a los gastos de la produccion. En cuanto a la calidad de las
puestas en escena y de los textos, se puede decir que tanto del teatro
comercial como del publico pueden surgir espectaculos de alto nivel
y acordes, en ¢l caso del teatro del Estado, con la funcion que se

"> Oliva (2004: 194).
"9 Miralles (1994: 61). Constltese igualmente la "Entrevista a Jos¢ Sanchis
Sinisterra" acerca de los conceptos de teatro independiente, teatro

alternativo y teatro fronterizo, realizada por Yolanda Pallin en Primer
Acto 273 (1998).
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espera de €l. Por lo tanto, las caracteristicas enumeradas de cada uno
de estos lugares de produccion teatral marcan una tendencia general
que conoce algunas excepciones, tanto en la produccion como en el
tipo de publico que acude a los espectaculos.

Quiza la caracteristica del publico espaiiol que mas llame la
atencion sea la evolucion de la cantidad de espectadores, que
aumentaron en las ciudades de provincia y disminuyeron en centros
teatrales como Madrid'"””. La habilitacion de teatros o la inauguracion
de nuevos espacios gozan de un gran apoyo social. El hecho de que
en muchas ciudades la ayuda estatal asumiera las eventuales pérdidas
de taquilla, permiti6 a los programadores incluir titulos que atrajeran
a un publico joven. Sefialemos, sin embargo, que la asiduidad del
publico es consecuente en los momentos de euforia que siguen a las
acciones politicas o a la inauguracion, pero que se diluye conforme
avanza el tiempo y las programaciones no mantienen el nivel que
presentaron al inicio.

Pero en definitiva ;como es el publico de teatro espanol?
Cruzando los datos estadisticos que brindan las instituciones,
facilmente accesibles en internet, con las apreciaciones de los
criticos, podemos decir, coincidiendo con Ragué-Arias, que existe un
espectador facil, que es el mas numeroso. Se trata de un publico de
clase media para quien el musical y el teatro comico son la mejor
celebracion en periodos de fiestas u ocasiones similares. Suele
dejarse llevar por el machacamiento de las campafias publicitarias,
por el star-system y la popularidad de los actores, a menudo
adquirida a través de la televisién'®. El publico joven, mas dindmico
y polifacético en sus gustos, si bien asume el perfil tan esperado por

97 Las comunidades de La Rioja, Madrid, Pais Vasco, Aragon, Murcia y

Catalufia son las que tienen espectadores mas fieles al teatro (Oliva:
2004: 195).

% Ragué-Arias (2001: 32). Oliva (1991: 169), a su vez, califica el teatro
que no ofrece cambios sobre el pensamiento del espectador ni afecta sus
principios como un escenario muerto: se busca la contemplacion y el
goce estéticos ignorando la incidencia y la provocacion vital que deberia
interpelar al publico. El término de escenario muerto no encierra
necesariamente una significacion peyorativa, si no es la que puede
asociarse a un teatro concluso, cerrado. El gusto por la forma y la
estética engullen, segun ¢€l, cualquier tipo de contenido.
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los autores de la nueva generacion de espectadores, tiene la
desventaja de ser menos fiel y asiduo a los espectaculos teatrales que
el publico tradicional.

Por ello, en lo que respecta a la afluencia a los distintos géneros
de la escena, el publico espanol sigue prefiriendo la revista y los
géneros Intrascendentes. Los espectaculos de mayor aforo son los
musicales de 1mportacion y se sigue acudiendo a comedias de
Alonso Millan, Santiago Moncada y Antonio Gala. Sin embargo,
algunas obras de José Luis Alonso de Santos y José Sanchis
Sinisterra interesan a los mas jovenes y, en muchos casos, el publico
provoca el éxito imprevisto de un titulo o un autor. Las cifras
suministradas por el Centro de Documentacion Teatral muestran, por
otro lado, un aumento del publico teatral'””. Este incremento, dice
Oliva, tiene mas que ver con la consolidacion de la importacion de
espectaculos musicales —que ha elevado el interés del espectador
medio— y menos con el apoyo de las instituciones a la creacion™.

Ante la variedad de la oferta, ya no es posible hablar de publico
sino de publicos segun los géneros y las salas que corresponden a los
tres tipos de teatro estables, es decir, al teatro comercial, al publico y
al alternativo. El primero trabaja con el espectador convencional que,
sin ser exclusivo, acude a los grandes espectaculos de luz y sonido,
venidos muchas veces del extranjero y que gozan de una gran
campaiia de marketing™’'. Emparentado con éste por el despliegue de

" En Madrid, sin embargo, se observa una leve merma. La escena
madrilefia contd con 2.845.656 espectadores en 2001, llegaron a
3.035.019 en 2003 y diminuyeron a 2.567.269 en 2004. En Barcelona, el
movimiento es mas parejo y la afluencia de pablico ha ido en aumento:
en 2001 se vendieron 2.136.092 localidades, en 2003 2.135.938 y en
2004 2.156.900 segun los datos de la SGAE, para Madrid, y de la
ADETCA, para Barcelona.

Para Oliva (2004: 199), el descenso generalizado de espectadores se
debe a factores como la ausencia de teatro en el sistema educativo, la
falta de cultura de la gente en general y ¢l aumento de otras ofertas de
oclo.

En este sentido, concuerdo con Ragué-Arias (2001: 32) cuando senala, a
proposito de los espectaculos de la cartelera contemporanea: "Lo que
predomina en Barcelona, pero también en el resto del Estado Espanol y
posiblemente en otros paises, son los espectaculos que generan cifras,

200

201
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produccion se encuentra el teatro institucional o subvencionado por
el Estado, abocado a la difusion de los grandes clasicos de la
dramaturgia. Quedan las salas alternativas, que arriesgan una
programacion vanguardista y novedosa y cuentan con un publico
propio, intelectual, joven y ya no tan joven, que apuesta por las
estéticas de investigacion y esta formado por pequeiios sectores de la
sociedad. En este sentido, como veremos, si bien hay autores que no
ocultan su deseo de normalizacion escénica —es decir, estrenar en
teatros comerciales— otros eligen de antemano una estética que solo
los teatros de bolsillo o alternativos pueden ofrecer. La cantidad y la
cercania del publico pueden influir, para autores como Juan
Mayorga, Itziar Pascual o Lluisa Cunillg¢, en la hechura de una obra y
en su proceso creativo.

Por la hechura y la tematica, los titulos que abordaremos en la
tercera parte de este trabajo se dirigen, implicitamente, a un puablico
minoritario. Con la excepcion de ;A4y, Carmela!/, de José Sanchis
Sinisterra, y Bajarse al moro, de Jos¢ Luis Alonso de Santos, éxitos
de temporada en los teatros comerciales, las obras de nuestro corpus
conocieron estrenos en salas alternativas o en teatros de menos en-
vergadura y apuntan a entablar una comunicacion con un espectador
curioso ¢ interesado por las nuevas propuestas dramaticas.

quiza como el resultado del fin de las utopias, del pensamiento Gnico,
del imperio de la derecha". Véase también el articulo del dramaturgo
[nigo Ramirez de Haro (2000) en el que da su particular y provocadora
version del estado del teatro espanol contemporaneo.
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