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PUBLICACIONES DEL CENTRO DRAMATICO NACIONAL

Centro Dramatico Nacional edita un catalogo de sus producciones propias y de los espectaculos invitados
a su programacion, donde se recogen materiales documentales y de estudio sobre los autores, las
obras y su significado en el contexto historico, asi como abundante informacién grafica de las puestas
en escena.

También ha iniciado una coleccion de volumenes donde se publican los textos y en la que han aparecido
dos titulos, "La vida del rey Eduardo Il de Inglaterra™ y “Eloisa estéd debajo de un almendro”.

OFERTA ESPECIAL: 750 ptas. CATALOGO DE LUCES DE BOHEMIA: 300 ptas.

| os catalogos de “"La vida del rey Eduardo Il de
Inglaterra”, "Eloisa esta debajo de un almendro”,
“La gallina ciega” y "Las criadas” y los dos
primeros libros.

Informacion y pedidos a:
Centro Dramatico Nacional.

Oficina de Prensa y Publicaciones.

Teatro Maria Guerrero.

C/. Tamayo y Baus, 4.

28004-Madrid.

Forma de pago: Giro postal o taléon bancario.
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T. G. FORMA, S. A.
C/. Rufino Gonzalez, 14. 28037-Madrid.
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EL PUBLICO. CUADERNO 1. Enero 1985.
Periodico mensual de teatro, editado por el Centro de Documentacion Teatral.
Organismo Autonomo Teatros Nacionales.
C/. Capitan Haya, 44. 28020-Madrid. Espana.
Teléfonos: (91) 270 51 99y 270 57 49.
Director: Moisés Pérez Coterillo.
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a pregunta por los espectadores de teatro esta implicita
en cuantas reflexiones, criticas, analisis y
pronosticos se vienen haciendo desde hace largos

anos en el teatro espanol. El publico es ese alguien sin
nombre que se sienta detras de la cuarta pared, que se
Intuye, se imagina, se adula o se zarandea cada noche.
Alguien de quien se solicita la aprobacion y sin el que nada
~-de |lo que ocurre sobre la escena tiene sentido. Sus
aplausos o sus pateos son una rubrica sobre cuantos
esfuerzos hacen que se levante la fragil arboladura de un
espectaculo.

Invocado como razdén ultima de cuanto sucede en un
escenario, el publico es el gran desconocido, al menos
de acuerdo con los mas elementales datos de la sociologia
del espectaculo. La profesion teatral se mueve por
impresiones subjetivas, como vuelve a revelar el resultado de
este sondeo cualitativo realizado por Margen, una
empresa de "marketing” e imagen a quien ha encomendado
~la Direccion General de Musica y Teatro una

—aproximacion al medio teatral y sus publicos, y cuyos

- capitulos relacionados con el espectador de teatro

~ preferencia por los espectaculos musicales y de revista, asi

- reproducimos en este primer cuaderno.

Pero las impresiones, por méas que terminen por alinearse en
estados de opinién, no pueden ocupar el lugar de los 5
sondeos y de las encuestas, el lugar de los bancos de datos
‘objetivos sobre la aceptacion o rechazo de nuestra oferta
teatral. Existen indicios racionales para creer que
afirmaciones tan rotundas, como frecuentemente se
formulan en nuestro medio teatral sobre la escasa salud de
la escena, y el discreto respaldo social de que goza, son
absolutamente inexactas, cuando no rotundamente EL PU BL' O
~equivocadas. El ultimo capitulo de este cuaderno, aun
~ _tomado como una aproximacion, revela de manera
incontestable, sobre los datos globales que se obtienen

de las recaudaciones de taquilla, un importante incremento
cuantitativo de espectadores en los ultimos anos y una

como por las producciones de los teatros publicos, en
detrimento de |la banda de espectaculos situados en los
géneros de comedia, drama y vodevil producidos por la
~ empresa privada.
~Es imprescindible traducir los indicios en resultados
“cuantificados. Tendria el mayor interes abrir un banco de
datos que sirviera para auscultar las oscilaciones del publico
-y para traducir objetivamente su respuesta a la oferta
teatral, como una guia imprescindible para empresarios,
productores, promotores o gestores de |la politica teatral
~en Espana.
-~ Mientras no exista, seguiremos moviendonos en la elipse de
las aproximaciones de los sintomas y de las hipotesis.




RESULTADOS DE UNA ENCUESTA

EL MEDIO TEATRAL
Y SUS

PUBLICOS

JOSE MARIA SULLEIRO vy
ALBERTO FERNANDEZ TORRES

MARGEN, UNA EMPRESA DE "MARKETING"” E IMAGEN,
HA REALIZADO DURANTE VARIOS MESES UNA EN-
CUESTA DE CARACTER CUALITATIVO EN BUSCA DEL
PERFIL DE LOS PROBLEMAS EN QUE SE DESARROLLA
LA VIDA TEATRAL EN ESPANA, EN SU DOBLE VERTIEN-
TE INTERIOR Y EXTERNA; POR UN LADO, EL DE UNA
PROFESION QUE DEBE PLANTEARSE CADA DIA LAS
RAZONES DE SU TRABAJO Y POR EL OTRO, LA RES-
PUESTA A LAS PREGUNTAS POR EL PUBLICO. LA EN-
CUESTA, ENCARGADA POR LA DIRECCION GENERAL
DE MUSICA Y TEATRO, CORROBORA EN GRAN MEDIDA
MUCHAS DE LAS INTUICIONES QUE REPITE DIA TRAS
DIA EL SECTOR TEATRAL DESDE HACE MUCHOS ANOS.
ESTAS PRIMERAS PAGINAS HACEN UN RECORRIDO
SINTOMATICO POR EL ESPECTRO DE LOS PROBLEMAS,
DE LAS EXPECTATIVAS Y DE LAS SOLUCIONES. EL RE-
SULTADO DE LA ENCUESTA, QUE HA SIDO REALIZADO
ADEMAS DE EN MADRID EN OTRAS CIUDADES ESPA-
NOLAS, ABRE UN PRIMER MUESTRARIO DE TEMAS SO-
BRE LOS QUE REALIZAR POSTERIORMENTE UNA SE-

GUNDA PROSPECCION CUANTITATIVA.
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La encuesta persigue un diagnostico de los problemas def teatro en Espana. (Foto: J. Rodriguez/Cover).

ice un conocido principio maoista
que “quien no ha investigado no
tiene derecho a hablar”. Indepen-
dientemente de la mayor o menor identi-
ficacion que uno mantenga con las
maximas del presidente Mao, parece fue-
ra de toda duda que ésta, como otras
muchas, parece fruto del sentido comun.

Si es asi —vy, sin duda, lo es—, habra que
admitir que la multiplicidad de diagnosti-
COos que en los ultimos anos se han veni-
do desgranando sobre la situacion y fu-
turo del teatro en Espana se han ganado
poco el derecho a ser formulados publi-
camente. La investigacion social, en el
seno del sector teatral, ha sido realizada
en muy contadas ocasiones. Cabe recor-
dar al respecto, por ejemplo, que la ya
famosa e incompleta encuesta llevada a
cabo hace diez anos por el Equipo de
Estudios Teatrales fue durante mucho
tiempo, y a pesar de su limitado alcance,
referencia sociolégica obligada entre
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muchos miembros de la profesion teatral
cuando intentaban sustentar con datos y
porcentajes determinados argumentos
que pretendian explicar la situacion criti-
ca de dicho sector.

En este sentido, es de agradecer que
la Direccion General de Musica y Teatro
haya puesto en marcha un proyecto de
investigacion sociologica sobre el sector
teatral espanol para intentar saber-en que
medida las “verdades universales” que
se aducen para explicar la “crisis del tea-
tro” son ajustadas o no. Y para conocer
en concreto, y con una cierta base, sobre
qué realidad social se ha de intervenir
desde la Administracion.

DE LA CALIDAD ALACANTIDAD

El estudio, realizado por el colectivo
Margen de “marqueting” e imagen, tiene
un caracter “cualitativo”. Es decir, no se
trata de la tipica encuesta sociologica
—e| sondeo porcentual— en la cual las

distintas secciones de la poblacion con-
sultada aparecen segmentadas tipologi-
camente —por edad, estrato economico,
posicion ideologica, etc.—; y sus respec-
tivas opiniones, agrupadas porcentual-

mente en el ya familiar “si”, "'no"”, “no
sabe/no contesta’. |
El estudio “cualitativo’, bastante de

moda ultimamente entre los investigado-
res sociales, apunta al analisis y agrupa-
cion de opiniones sintomaticas, antes
que a la mera exposicion de cuantas y
cuales personas sustentan esta u otra
opinion. Permite un mayor conocimiento
cualitativo de los distintos segmentos de
publico a los que va dirigida la consulta,
la identificacion de los grandes estados
de opinién sobre las principales cuestio-
nes que se presentan a debate y la con-
trastacion de las hipotesis de trabajo en
las que se basa la investigacion. En defi-
nitiva, hace posible identificar los facto-
res positivos y negativos que afectan a la




evolucion de un sector o de una situacion
determinada, y constituye un paso previo
adecuado para hacer posible que una
encuesta cuantitativa posterior sea mas
exacta y util.

Si la concrecion habitual de la encues-
ta cuantitativa sen los porcentajes y los
“si”, "no"”, "no sabe/no contesta”, la del
estudio cualitativo son las proposiciones,
analisis, opiniones y tomas de postura
que los consultados exponen, de manera
espontanea o semidirigida, por medio de
entrevistas extensas.

Margen justifica la adopcion de la via
“cualitativa”, como medio de acercarse
al sector teatral, en la medida en que
permite definir cuales son los problemas
que afectan realmente al teatro y cuales
los sectores significativos de publicos-
objetivo cuya respuesta interesa conse-
guir, amen de suscitar una cierta "toma
de conciencia’ entre los consultados y
“potenciar el intercambio dinamico entre
la Direccion General, el medio teatral y
sus publicos”. Para ello, ha realizado di-
versos tipos de entrevistas con un nume-
roso grupo de personas relacionadas de
una forma u otra con el sector teatral:
miembros de grupos de teatro indepen-
diente, miembros de grupos de teatro
infantil, de grupos de teatro vocacional,
del teatro institucional, empresarios, ac-
tores, actrices, autores, directores, tecni-
cos programadores y determinados seg-
mentos de espectadores o de publico po-
tencial. El informe ha sido realizado ini-
cialmente en Madrid y completado con
trabajos del mismo tipo llevados a cabo
en Sevilla, Bilbao, Valencia y La Coruna.

POCOS Y MAL AVENIDOS

El problema, en cualquier caso, es que
el sector teatral resulta especialmente

iImpermeable a toda encuesta sociologi-
ca. Se trata de un sector que posee todos
los inconvenientes de un sector minorita-
rio y todos los inconvenientes de un sec-
tor masivo, sin proporcionar apenas nin-
guna de las ventajas propias de ambos.
En otras palabras, por ser un sector mi-
noritario (tanto si nos fijamos en el nu-
mero de trabajadores, como si atende-
mos al numero de espectadores), las opi-
niones sintomaticas de los distintos seg-
mentos en los que podemos parcelarlo
resultan bastante menos representativas
que en otros sectores sociales. El teatro
tiende hacia la individualidad y las opi-
niones generales que se presentan como
ampliamente representativas son genera-
les, en tal grado que su caracter univer-
sal las traduce en simples topicos. Tan
exigua cantidad —en terminos relati-
vos— de profesionales, técnicos y espec-
tadores se divide y subdivide hasta el
infinito en una cantidad tal de situacio-
nes animicas, laborales, profesionales e
ideologicas distintas que es dificil admi-
tir que las tomas de posicion puedan
representar suficientemente a autenticos
estados de opinion de autenticos seg-
mentos de opinion. Y, sin embargo, por

ser en definitiva un sector moderadamen-
te masivo, no es posible tampoco conten-
tarse con opiniones individuales sinto-
maticas. Es preciso caminar hacia agru-
paciones suficientes de estados de opi-
nion, para poder tomar decisiones solida-
mente fundamentadas. Un nudo gordia-
no, vaya.

O sea, que una investigacion sociolo-
gica sobre el sector teatral se encuentra
constantemente amenazada por la exce-
siva individualidad y, por tanto, escasa
representatividad de las opiniones
expuestas; y por la excesiva universali-
dad y, por tanto, escasa utilidad, de las
grandes agrupaciones de estados de opi-
nion. Una aproximacion “cualitativa”
puede dar lugar a una multiplicacion in-
finita y no siempre coherente de opinio-
nes. Una aproximacion cuantitativa, al
mero reflejo de las hipotesis de las que
ya parte la encuesta. La primera puede
conducirnos a saber que todo, absoluta-
mente todo, influye en la actual crisis del
teatro. La segunda, a saber que todo el
mundo sabe que el teatro esta en crisis.

LA COINCIDENCIA, SIEMPRE
SOSPECHOSA

Dos frases reveladoras aparecen cita-
das en la introduccion del exhaustivo tra-
bajo realizado por Margen. El analisis
del “grupo cliente” —Ila Direccion Gene-
ral de Mdusica y Teatro— le lleva a la
conclusion de que éeste se plantea el pro-
blema en los siguientes términos: “Como
esta el teatro, lo sabemos. Por qué esta
asi, eso es lo que ignoramos”.

Una de las virtudes de la investigacion
de Margen es que conduce de manera
inevitable a la puesta en cuestion de las
propias hipotesis de trabajo. Por ejemplo,
a la puesta en cuestion de la frase ante-
riormente citada. La creencia de que sé€
sabe “como esta el teatro” (es decir, en
crisis) es una “"verdad universal’ amplia-
mente difundida entre la profesion. Y,
sin embargo, es probablemente tan dis-
cutible como todas las verdades univer-
sales. Decir que la situacion del teatro es
critica, no va mas alla de colgar un adje-
tivo —"critica”— a una situacion, pero
no nos dice mucho mas sobre esa situa-
cion. Si diéramos por buena la hipotesis
de trabajo mencionada, todo se reduciria




a conocer las causas por las cuales esa
situacion merece tal adjetivo. Asi, Mar-
gen expone que el objetivo de la investi-
gacion es "un estudio en profundidad de
aquellas razones por las que los publicos
Se han ido alejando progresivamente del
teatro en sus habitos de ocio”.

Margen, logicamente, toma como
punto de partida la hipotesis de trabajo
que le es expuesta por la Direccion Ge-
neral de Teatro —y, por extension, por
toda la profesion de teatral—. Sin embar-
go, una interpretacion de mayor alcance
que la mera encuesta no puede —ni de-
be— dar por buena una hipotesis se-
mejante.

En tan inocente formulacion —“sabe-
mos como esta el teatro”— hay algo mas
que una confesion o una declaracién de
conocimientos. Hay ya una concepcion
Implicita y quiza no voluntaria, ademas,
de qué teatro esta en crisis y hacia qué
configuracion del teatro se desearia ca-
minar. “Se dan puntos de gran coinciden-
Cia entre todos los sectores consultados
de cara al problema, lo cual apunta a
Una gran maduracion de los plantea-
mientos”, sigue mas adelante el estudio.
Esta segunda frase sintomatica apuntala

la anterior. En efecto, todas las afirmacio-
nes recogidas y ordenadas pacientemen-
te por Margen reflejan el hecho de que
tanto la Direccion General de Musica y
Teatro como la mayor parte del sector
teatral —comprendido el publico— tien-
den a concebir la crisis del teatro como
el resultado de una batalla perdida por
este en su intento por presentarse como
forma de ocio cultural masiva, competiti-
va frente al cine, la television y la musi-
ca. La pérdida de espectadores seria el
corolario de dicha derrota. La “gran ma-
duracion de planteamientos” no seria
mas que la expresion de que semejante
creencia esta ampliamente extendida en-
tre la profesion.

Pues bien, son ambas hipotesis las
que deben ser puestas en cuestion como
paso previo. La primera, porque nadie ha
explicado suficientemente cuando y co-
mo se ha dado esa batalla que tiende a
enviar las razones de la crisis teatral a la
falta de adecuacion del teatro a una ame-
naza que le vino de fuera. La segunda,
porque la “gran maduracion” de los plan-
teamientos no es, en el fondo, mas que
la repeticion, por parte de todos los sec-
tores de la profesion teatral —con respe-
tables excepciones— de los mismos topi-
cos sobre la crisis del teatro. Y ambas a
la vez, porgue uno no entiende muy bien
por qué el teatro debiera ser ahora una
forma de ocio cultural de consumo masi-
vo, toda vez que nunca lo ha sido a lo
largo de la historia de la cultura. Si en
eso consiste la crisis del teatro, si la su-
peracion de esa carencia es lo que es
planteado como objetivo, nos hemos me-
tido en un viaje que no precisa de
alforjas.

LA CONCIENCIA ESPONTANEA

Un famoso texto de Louis Althusser
diserta brillantemente sobre la “concien-
cia espontanea de los cientificos”. Si se
nos permite un abuso, podriamos hablar
aqui de la conciencia espontanea de los
miembros del sector teatral: “las necesi-
dades que en otro momento cubria el
teatro pertenecen ahora a otros medios’;
“la permanencia de publico en el teatro

se reduce a una minoria que es la que
siempre va'"; y anade el informe: “el tea-
tro se posiciona en la utilizacion del tiem-
po libre como un consumo ocasional po-
co frecuente desde la comparacion con
otras formas de ocio y cultura”.

Pero, jclaro!, ;por qué habria de ser
de otra forma? El informe de Margen,
recogiendo la justa opinion de un en-
cuestado, senala que “en la batalla con-
tra el cine, el teatro ha perdido la bata-
lla”. Y, jquien le manda iniciar semejan-
te batalla? En efecto, como senala el es-
tudio, “los demas objetos de consumo,
bien por su especificidad (lectura) o por
su hegemonia (musica) se situan a nive-
les tales que ni siquiera permiten su com-
paracion con el teatro”. Sencillamente, y
desde un punto de vista historico, el tea-
tro jamas ha sido una forma de consumo
cultural mayoritaria mas que en términos
relativos 0, en todo caso, mas que en
terminos de hegemonia en la formacion
del gusto. La forma de consumo del tea-
tro proscribe, a lo largo de los ultimos
siglos (y, en realidad, si excluimos las
manifestaciones populares y el periodo
greco-romano, a lo largo de todos los
siglos), su configuracion como medio de
consumo cultural masivo. Si atendemos
a la forma de consumo mayoritaria en
las ultimas centurias, tendremos que ad-
mitir, por ejemplo, que el espacio “a la
italiana"” impide fisicamente cualquier
forma de consumo que no sea minorita-
ria (otra cosa, por supuesto, es que, en
la formacion del gusto, el teatro juegue o
no un papel dominante).

Sin embargo, la conciencia esponta-
nea de la profesion teatral —como muy
bien refleja el trabajo de Margen— insis-
te en lamentar que el cine, la musica y la
literatura se situen por delante del teatro
en las formas de consumo vigentes. Pe-
ro, ;/es que podria ser de otra forma? El
capitalismo ha traido consigo la masifica-




cion y, al mismo tiempo, lasegmentacion
Interna de cada forma de consumo, por
una logica interna que resultaria fuera
de lugar exponer aqui. El teatro, inevita-
blemente, no puede competir en ese
terreno: ni puede ser la forma de consu-
mo dominante en el terreno de la masifi-
cacion —en un local no caben mas alla
de 2.000 espectadores, tirando por lo al-
to—, ni puede constituirse en forma de
consumo dominante en el terreno de la
formacion del gusto dentro de un siste-
ma cultural que tiende de manera “natu-
ral” a la bidimensionalidad, a /a imagen.

Cuando el objetivo del informe de
Margen se plantea hallar los medios me-
diante los cuales se pueda provocar “una
recuperacion de publico”, se esta con-
fundiendo implicitamente un objetivo
realista y coherente con un objetivo im-
posible. Es cierto que el teatro espanol
tiene que plantearse, por razones de su-
pervivencia cultural y economica, una re-
cuperacion de publico. Pero no lo es me-
NOS que esa recuperacion no puede plan-
tearse en términos de competencia con
otras formas de consumo cultural. Si és-
tas (cine, TV, musica) han impuesto su
hegemonia es porque no podia ser —por
razones de supervivencia histérica del
sistema— de otra forma. El problema no
es que el teatro sea minoritario, ya que
no puede ser otra cosa que minoritario.
El problema es que el teatro espanol es
minoritario por debajo de los niveles que,
economica y culturalmente, pueden jus-
tificar su persistencia.

Recientemente, en una reunion de téc-
nicos e ingenieros, un representante afir-
mo: “"Una de las conclusiones de este
encuentro es que la politica tecnologica
no puede depender en un 80 % de razo-
nes politicas y en un 20 % de razones
tecnicas, sino al contrario”. En medio de
los asentimientos gestuales de los asis-
tentes, alguien se levanté y pregunto
“ipor que?”. De la misma forma, cuando
los miembros de la profesion teatral re-
gistramos el hecho, aparentemente in-
dignante, de que el teatro no sea un me-
dio cultural de consumo masivo, y se
situa por debajo del cine, la TV y la mu-
sica, alguien deberia levantarse y pre-
guntarnﬂs "Ly por que habria de ser al
contrario?".

El teatro, como medlo de consumo,
tiene que ser minoritario —en términos
cuantitativos y hegemonicos— por razo-
nes fisicas e historicas. El problema es
que en Espana no llega ni a los minimos.

El informe de Margen identifica
correctamente las tendencias que llevan
a que el teatro no pueda ocupar un lugar
importante en la distribucion del ocio

dentro de la sociedad espanola actual.
“Para los publicos teatrales, se da la si-
tuacion de que cada vez existen menos
razones para la frecuentacion de espec-
taculos” y “para los publicos no teatrales
la ocasion de ir al teatro se plantea cada
vVezZ menos, ni siquiera como intencion u
ocurrencia’.

Un grupo de razones se deriva direc-
tamente de la posicion que ocupa el tea-
tro respecto de otras formas del consu-
mo cultural. Y esto, nos guste o no, es
inamovible: “El teatro tiene menos posi-
bilidades que el cine”; “cuando te ente-
ras de algo bueno en teatro, no hay for-
ma de ir"; “para ir al teatro, para enten-
derlo, hace falta preparacion’”; “cuando
vas al teatro, arriesgas mas en el precio
de la butaca"”. Todas estas frases reflejan,
bien que de manera distorsionada, el he-
cho de que el teatro constituye una for-
ma de consumcoe cultural cuya especifici-
dad le situa en logica desventaja con
respecto a las formas culturales hegemo-
nicas, propias de la etapa histdorica ac-
tual: las que han logrado, en definitiva,
configurarse como “industrias”. El pro-
blema no puede plantearse, por tanto, en
los términos de como hacer que el teatro
se consuma de manera masiva, que pue-
da competir con otros medios, sino en
los términos de como hacer para que el
teatro espanol recupere un volumen de
publico suficiente como para ser econo-
mica y socialmente viable.

Y, puestos en este terreno, las catego-
rias generales valen de bien poco. Ya no
hay opcion a hablar de teatro, sino de
teatros y de productos teatrales diferen-
tes. No puede hablarse de publico, sino
de publicos. Ni de profesion teatral, sino
de segmentos diferenciados —Yy, en oca-
siones, abiertamente enfrentados en sus
concepciones— de la profesion teatral.
El informe de Margen no aborda esta
tercera diferenciacion, pero si las dos
primeras. Y probablemente sea su carac-
terizacion de los distintos publicos, sus
motivaciones y frenos a la hora de acu-
dir a un local teatral, una de las partes
mas utiles del trabajo que ha realizado.

DESERTAN Y CON RAZON

En efecto, tras presentar los objetivos
del estudio y exponer la metodologia se-
guida, el informe de Margen —en su par-
te dedicada a Madrid— se ocupa de rea-
lizar un analisis esquematico de las for-
mas que adopta el consumo de “tiempo
libre” en los distintos estratos de edad
de la poblacion espanola actual y qué
lugar ocupa el teatro en la distribucion
de su “tiempo de ocio”. A partir de aqui,

y ya mas en detalle, ordena las motiva-
ciones y frenos que concurren en el con-
sumo de productos teatrales.

Entre las primeras, cabe destacar la
posibilidad de participacion y la fascina-
cion por lo espectacular (“se quedan coO-
mo alucinados con la tramoya, las luces,
los actores’ ) por lo que se refiere al pu-
blico infantil; la participacion de nuevo
(“es meterte en la situacion”), los musi-
cales (“dan mas para evasion y diver-
sion”) y el reconocimiento de la dificul-
tad que entrafa el trabajo de interpreta-
cion (“es mucho mas meritorio el trabajo
del actor de teatro que del de cine”) en-
tre los jovenes; la espectacularidad en-
tendida como via a la catarsis (preferen-
cia por el “gran espectaculo, con monta-
je y medios ricos’), el rito social de “ir al
teatro”, la fidelidad a determinados intér-
pretes o autores (“yo no me pierdo una
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El precio, la ausencia de temas actuales, la mala imagen, el caracter de rito y la pobreza de los montajes, entre los frenos del publico.

obra de...") y la patina culturalista del
teatro “serio”, para los adultos. Permita-
senos subrayar de esta escueta enume-
racion dos aspectos: primero, el respeto
por el trabajo de actor entendido como
desgaste fisico; segundo, la preferencia
por la espectacularidad. Han sido preci-
samente estas dos tendencias las que
han permitido la recuperacion de publi-
co en los ultimos anos: en efecto, dicha
recuperacion se ha basado, segun las
estadisticas disponibles, en espectaculos
como Cinco horas con Mario, Historia
de un caballo, Filomena Maturano... (des-
gaste fisico del actor) y como Los banos
de Argel o El diluvio que viene (especta-
cularidad, salvando las diferencias, cla-
ro).

Entre los frenos, los mas citados son
el precio, la ausencia de espectaculos
sobre temas actuales, |la mala imagen que

la TV ha dado del teatro, el caracter tras-
nochado del rito de “ir al teatro” y la
pobreza de medios habitual del teatro
frente a otras formas de consumo cultu-
ral (cine, conciertos rock, etc.). Estos fre-
nos aparecen citados de una u otra for-
ma por todos los estratos generacionales
de publico. La insistencia en la cuestion
del precio merece la pena ser destacada,
en la medida en que ha sido precisamen-
te en los locales de titularidad publica y
en las salas “independientes” (llamémos-
las asi para entendernos) —que ofrecen
precios menores por butaca— donde se
ha concentrado de manera mas acusada
la recuperacion de espectadores antes
citada.

Un ultimo freno merece la pena de ser
citado, ya que afecta a la distribucion de
espectaculos. Gran parte de las criticas
negativas al teatro subrayan la dificultad

(Foto: F. Suarez).

casi material de poder acceder a él:
“cuando quieres ir a ver una obra, resul-
ta que va la han quitado”. Los encuesta-
dos se quejan asimismo de la compleji-
dad de los horarios, de la excesiva con-
centracion espacial de los locales teatra-
les (en contraste con la multiplicidad de
los de cine) y de la deficiente informacion
que aparece en la prensa sobre estrenos,
horarios y contenidos de las obras.

La resultante de este conjunto de fre-
nos y motivaciones permite una clasifica-
cion de los publicos en funcion de su
actitud de interés o rechazo ante el he-
cho teatral. Asi, el informe identifica un
sector del publico aficionado y “entera-
do”, que se mantiene “fiel a la oferta
(teatral) institucional y a cualquier hecho
teatral relevante en el medio” y tiene de
45 anos para arriba; un publico aficiona-
do “ocasional”, que comienza a acudir al
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El informe clasifica a los publicos en funcion
de su interés o rechazo del hecho teatral.
(Foto: J. Rodriguez/Cover).

teatro en razon de la calidad y bajo pre-
cio de la oferta teatral institucional (en-
tre 16 y 28 anos), que vuelve a la revista,
a la comedia de éxito y, en menor medi-
da, a los locales publicos (entre 28 y 45
anos), o que permanece fiel a determina-
dos locales, autores o actores, o a deter-
minados géneros, especialmente revista
y musical (mayores de 45 anos); un pu-
blico no aficionado, “favorable” a la asis-
tencia al teatro, y que se concentra espe-
cialmente en las mujeres de entre 28 y
45 anos y en los estudiantes o jovenes
profesionales, que ligan la asistencia al
teatro a la necesidad de un estable con-
sumo cultural; y, por fin, unos publicos
“perdidos” o “no favorables”.

Entre los publicos perdidos resulta in-
teresante subrayar una doble actitud que
tiene su raiz en los sucesos que vivio el
teatro en el momento de la transicion del
franquismo a la democracia parlamenta-
ria. Senala un empresario: “En los ulti-
mos anos del franquismo aparecido un
publico nuevo: la nueva burguesia (en el
sentido de su status social, no de su
comportamiento) que podria abarcar a
las clases liberales. Era un publico politi-
co que buscaba respuestas que no en-
contraba en otro lado. Nos abandono
después de 1975". En efecto, abundan
las respuestas de quienes consideran
que en los ultimos anos del franquismo,
un determinado tipo de teatro floreciente
—en especial, el independiente— “repre-
sentaba una opcion politica opositora al
regimen’”. Dice uno de los encuestados:
“Dejé de ir al teatro por la incomodidad
y porque, pasada la época a la que me
referia (politizacion del teatro), se dijo
que lo socio-politico ya estaba cubierto
con la democracia. Entraron otros espec-
taculos y al desencanto personal se unio
el hecho de que ese campo abandonado
no estaba realmente cubierto”. Afirma
otro: "Anteriormente (en la etapa men-
cionada), el teatro tenia un significado
liberador”. Ir al teatro era “un acto de
afirmacion politica” antifranquista.

Paralelamente, otro sector del publico
abandona, al parecer, el teatro en esa
época por razones casi diametralmente
opuestas: los productos teatrales "politi-
zados" habrian ahuyentado a los que un
encuestado califica como “autenticos afi-
cionados al teatro”. Dice: "Esos autéenti-
cos aficionados, que gustaban de acudir
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a los locales bien arreglados, pulcros y
educados, se vieron agredidos brutal-
mente desde |los escenarios por unos
textos y vocablos que harian sonrojar a
los antes llamados carreteros, pero que
provocan la “educada” carcajada de la
masa’.

ENTRE LA MUERTE
Y LA RECUPERACION

La resultante de todos los sintomas
recogidos en el informe es la conciencia
generalizada de que “el teatro se muere,
aunque hay signos de recuperacion”. En
efecto, en esta frase podria resumirse
también la “conciencia espontanea” so-
bre el medio teatral a la que aludiamos al
comienzo del presente articulo. Existe el
temor de que el teatro esté llegando a
una situacion de muerte vegetativa: el
teatro siempre esta en periodo de crisis;
lo grave de la situacion actual es gue
ahora se reunen y agrupan todas las cri-
sis posibles del teatro: crisis economica,
crisis de valores, crisis de aficion”. Pero
también existe la idea de que hay signos
de revitalizacién: “yo pienso que esta ha-
biendo un resurgimiento de la asistencia
al teatro”.

Estos indicios de recuperacion, segun
opinion de los encuestados, se estarian
cimentando en tres bases: la actividad
del teatro institucional, los grandes es-
pectaculos y los musicales. Los mayores
atractivos del teatro Institucional ven-
drian de la mano de la mayor calidad de
sus espectaculos y su menor precio.
“Con los teatros publicos se pierde mu-
cho dinero, un dinero que es de todos”,
asegura un encuestado, "pero la gente
sabe que es un teatroc mas barato”. Y
otro anade: "El teatro institucional ha da-
do un vuelco. La calidad ha subido verti-
ginosamente”. El informe subraya, por
otro lado, que "al margen de las criticas
gue la labor de promocion de organismaos
e Instituciones publicas suscitan —por
su failta de eficacia para fomentar la afi-
cion teatral—, se reconoce como un he-
cho (incluso por sus detractores) el éxito
de publico alcanzado”. Senala uno de
los consultados: “Frente a esto (el éxito
del teatro institucional}, el teatro comer-
cial sélo ha salido de la crisis gracias al
espectaculo musical”.

Subrayan muchas personas entrevis-
tadas el hecho de que la recuperacion
de espectadores toma muchas veces la

forma de una "vuelta” de sectores antes
“perdidos’, los que abandonaron el tea-
tro en la etapa de la transicion: “ahora el
hecho teatral ha quedado despojado de
otras motivaciones {politico-testimonia-
les)... Se produce una vuelta, porque han
cambiado las necesidades del publico.
Ha pasado el momento de la necesidad
del testimonio politico”. La gente que an-
tes buscaba en el teatro la expresion de
una oposicion al regimen, reclama ahora
“calidad’. Esto lo perciben hasta secto-
res del medio teatral: “lo que antes signi-
fico "el mensaje”, debe ser ahora la
calidad".

LOS PROTAGONISTAS

Pero, el medio, j/queé opina? Quiza una
de las mayores limitaciones del trabajo
de Margen sea el no haber procedido a
una identificacion de los segmentos que
conforman la profesion teatral, de la mis-
ma manera que 1o ha hecho para el caso
del publico. Asi, y aunque un lector avis-
pado podria adjudicar cada frase inciui-
da en e! informe a su anonimo —en teo-
ria— autor, las tomas de postura del me-
dio teatral aparecen expuestas como
expresion univoca y globalizadora de io
qgue, en realidad, no es sino un “puzzie”
de intereses y posiciones.

Aun asi, hay puntos en comun. Aun-
que no todos entienden lo mismo por
“actualizacion”, existe en el medio la
creencia generalizada de que el teatro
espafol no se ha adaptado a la situacion
actual. No presenta temas que afecten
directamente a los espectadores. Ha op-
tado por el musical y los clasicos como
parche. Se insiste tambien en la descapi-
talizacion del teatro, pero mientras unos
la entienden como un problema de in-
fraestructuras, otros —;esta claro quié-
nes?— insisten en entenderla bajo el le-
ma —mas que discutible, por otro lado—
de que “el teatro es hoy en dia un mal
negocio’. Lo mismo ocurre cuando —co-
mo consecuencia una vez mas de la
‘‘conciencia espontanea de la profe-
sion"— se insiste en la ausencia de nue-
vos autores. Unos vuelven a senalar, por
enésima vez, que “no ha surgido una
nueva generacion de autores” y que los
que nacieron bajo el franquismo “se for-
maron tratando de decir cosas bajo cuer-
da”, mientras otros subrayan que "mu-
chas obras estan dormidas en los cajo-

nes de los empresarios’, que “el autor .

no se hace con una sola obra’y que el
estreno no puede planteér%f:ae‘cnmﬂ un
examen”, llegando algunos mas lejos: “el
autor deberia colaborar con todo el en-
tramado teatral”. L
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LOS MALOS DE LA HISTORIA

Un aspecto curioso, y que parece cre-
cer dia a dia, es que se da una opinion
bastante generalizada en torno a la
creencia de que “el director se ha ido
convirtiendo en dominador del especta-
culo, en lugar de buscar una posicion de
equilibrio”. Asi, al tiempo que se insiste
en que “el teatro no lo sera nunca sin un
intérprete”, y que "el publico a quien
quiere ver es al actor”, en una clara de-
fensa de! teatro de texto, se afirman pa-
ralelamente posiciones como las siguien-
tes: “el director monta para su propio
lucimiento”, "los directores han tratado
de eliminar al divo, pero ellos mismos se
han convertido en divos”, "el autor no
escribe para teatro porque no le ponen
la obra segun el la concibe, sino segun
la concibe el director”, etc. Algunos, sin
mas, solucionan el problema infraestruc-
tural del teatro espanol por la via rapida:
“se dice que los teatros no estan bien
dotados; en realidad, para |0 que no es-
tan dotados es para los_caprichos del
director”.

La Administracion, por ultimo, se situa
como blanco privilegiado de las criticas
—por una razones o por otras— del me-
dio teatral, independientemente de que
haya la opinion generalizada de que la
solucion a la situacion critica del teatro
espanol tiene que venir en realidad del
propio medio teatral. La Administracion
habria de jugar un papel de fomento y
apoyo, gue —eso si— deberia ser mas
acusado en estos momentos, dada la gra-
vedad de la situacion. Asi, la falta de
apoyo de la Administracion aparece en
el centro de las criticas de los profesio-
nales del teatro cuando se les pide su
opinion sobre el estado del teatro no pro-
fesional (teatro infantil, vocacional, expe-
rimental, etc.). Se critica a la Administra-
cion —a éesta y a la anterior: la mayor
parte de los encuestados no parece per-
cibir cambios significativos entre una vy
otra— el que “no afronte un planteamien-
to a medio y largo plazo”, y que se dedi-
que, por el contrario, a poner en marcha
“una politica de parches y de logro de
exitos personales o coyunturales’.

Cuestiones que concitan, légicamen-
te, el acuerdo de casi todos los-entrevis-
tados son, por ejemplo, la critica a la
legislacion vigente en materia de locales,
que preserva el lamentable monopolio
de los “"empresarios de paredes’”; la per-
sistencia de impuestos como el de meno-
res y el ITE; el trato desfavorable que
recibe el teatro en comparacion con otras
formas de cultura: “se han presupuesta-
do sin problemas mil millones para cinco
auditorios musicales. Sin embargo, se ha
presentado una propuesta de doscientos
millones para una operacion de uno o
dos locales y ni siquiera ha habido
respuesta’.

l.as subvenciones, claro, se llevan la
palma. En general, se considera que, to-
do lo mas. sirven para paliar el desem-
pleo y poner parches perecederos aqui y
alla. “Se montan obras para las subven-
ciones, interesen © no’, mientras gque no
se realizan inversiones e infraestructura,
NnoO Se crean nuevos espacios polivalentes
y se perpetua el escenario “a la italiana”,
lo que es “dramatico’, porque "ese teatro
limita la posibilidad de originalidad, rara-
mente se puede decir en él nada nuevo,
ni por contenido, ni por forma”.

La clarificacion de los criterios, al am-
paro de los cuales se conceden las sub-
venciones, es otra de las reivindicaciones
mas subrayadas. Se considera, en gene-
ral, que se apoya economicamente lo que
se sabe gue va a dar prestigio a la Admi-
nistracion, dando lugar a la produccion
de montajes aislados, pero no al mante-
nimiento de companias estables. “Se han
hecho propuestas de companias concre-
tas, de gestion de locales a recuperar o
ganar para el teatro, con minimos gastos
para la Administraciéon, que no han reci-
bido respuesta”.

Los teatros de titularidad publica tam-
poco escapan a las criticas de un sector
de la profesion, que considera que su
programacion, mas bien discutible, de-
termina la totalidad de la politica teatral
del pais. No faltan felizmente en este
apartado quienes exponen algunas alter-
nativas para potenciar y mejorar la labor
teatral de los poderes publicos. Por ejem-
plo, se plantea la creacion de una cade-
na de teatros propia del Estado en las
comunidades autonomas, que no esta-
rian gestionados directamente por el Es-
tado, sino por entes privados (grupos,
equipos, companias, cooperativas...),

gestion que deberia ser rentable y trans-
parente.

Por fin, a la hora de exponer las solu-
ciones apuntadas por los profesionales
del teatro, vuelve a hacer acto de presen-
cia la negra sombra de la “conciencia
espontanea”. No podia ser de otro modo:
si todo causa la crisis del teatro, esa
crisis universal y globalizadora que le ha
llevado al borde de la extincién, todo
también es necesario para sacarlo de la
UVI: potenciar el teatro en 10s colegios,
crear talleres y grupos de teatro en los
centros educativos, apoyar a los grupos
vocacionales, seguir desde el Ministerio
la labor de todos y cada uno de los co-
lectivos, replantear las escuelas de arte
dramatico, romper la dictadura del esce-
nario “a la italiana” creando nuevos es-
pacios, promover nuevos autores teatra-
les, apoyar a los grupos independientes,
replantear la presencia del teatroen TV,
hacer del teatro noticia permanente en
los medios de informacion, sustituir la
poiitica de subvenciones por otra de
creacion de infraestructura, comprome-
terse a la puesta en marcha de una poli-
tica a largo plazo... En efecto, no es tan-
to una lista de soluciones como una lista
de problemas, independientemente del
hecho de que pocas de ellas sean dis-
cutibles.

SINDUSTRIA O ARTESANIA?

Una de las cuestiones que provoca
mas dispersion de opiniones entre los

consultados es la consideracion o no del
teatro como medio artesanal. Aqui, la

confusion es enorme. Aunqgue todos los
Informantes coinciden en asegurar que
“lo artesanal es algo inherente al produc-
to teatral”, lo que cada cual entiende por
semejante fendmeno es particularmente
peregrino. Los hay que adoptan una pos-
tura romantica: “para mi es positivo que
el teatro sea artesanal; el teatro no pue-
de ser nunca una industria que se dedi-
que a dar dinero’; “en el momento en
que el teatro fuera industrial, ya no po-
dria captar lo que le rodea”; “ese aire de
bohemia, de aventura, de emprender sin
pararse muy bien a ver qué riesgos hay".
Otros culpan a ese caracter artesanal de
la escasa incidencia del teatro (“la arte-
sania esta ahi, en un rinconcito, y eso
tampoco deberia ocurrir con el teatro si
queremos que llegue a todos”). Otros
justifican con él la descapitalizacion del




La encuesta recapitula una serie de soluciones
a la crisis planteadas desde dentro de la
profesion, con el objetivo puesto en el
espectador.

medio. Otros, por fin, se aferran a la teo-
ria (el producto teatral es uno y unico
en cada representacion. Lo sustantivo del
teatro es justamente su caracter efimero,
su ausencia de fijacion objetual”) para
recordarnos, de una vez por todas, que
la polémica carece de sentido, ya que el
teatro tiene un caracter artesanal porque,
por razones economicas y esteticas, es
imposible que sea de otra forma.

Claro, que tanto canto a la “artesana-
lidad"” del teatro no es Obice para que se
reclame, por parte de algunos sectores,
gue la logica de su gestion se dicte por
las leyes del mercado... en lo que se re-
fiere a los beneficios. Se habla, asi, de la
“competencia desleal” que ejercen el tea-
tro institucional contra el teatro privado
(que es tanto como reconocer que éeste
no puede competir, entre otras razones,
por falta de capitalizacion). Se denuncia,
incluso, la legisiacion, que “desanima al
clasico empresario teatral, responsable y
solvente” y, esta vez con mas razon, el
fendmeno picaresco provocado por las
subvenciones-parche: empresarios que
montan un espectaculo al amparo del
apoyo econdomico de la Administracion y
que “si las cosas marchan bien, amplian
y prorrogan sus obligaciones (no todas,
claro) y, si no funcionan, resultan insol-
ventes... jy hasta la proxima!”. En cual-
quier caso, semejante critica al furtivismo
empresarial, cuando en Madrid sélo hay
dos personas registradas como empresa-
rios teatrales, resulta tan noble como
anacronica.

Lo cierto es que la opinidn generaliza-
da apunta a que las subvenciones no
logran capitalizar el sector teatral. “Esta
muy probada la ineficacia de la subven-
cion directa. Solo sirve para que unos
actores trabajen unos meses, pero no
genera autores, directores, ni nada que
perdure”. Precisamente, los sectores del
medio que reclaman una mayor actua-
cion de la Administracion lo hacen en el
sentido de que esta se encamine a la
creacion de infraestructura. Frente a
ellos, estan quienes sospechan del inter-
vencionismo publico. "Yo creo que la Ad-
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ministracion puede ayudar, pero tiene el
peligro de ser en seguida intervencionis-
ta o dirigista y eso no es bueno. Esta
bien que se apoye la creacion, pero la
creacion en libertad, que no se condicio-
ne de ninguna manera el espectaculo”.
Una polémica en cuyo trasfondo se en-
cuentra, agazapada, la consideracion o
no del teatro “como servicio social”.

LA PERIFERIA

El trabajo de Margen aborda parcial-
mente la problematica del teatro en la
periferia del Estado. Escoge para ello
cuatro ciudades en las que la actividad
teatral se caracteriza por la carencia de
un contacto continuo de la poblacion con
el hecho teatral, la pervivencia de este
mediante su concentracion en determi-
nadas épocas del ano y los sintomas de
una cierta revitalizacion derivada de la
inestable aparicion de colectivos teatra-
les e iniciativas puntuales de las adminis-
traciones autonémicas. Son Bilbao, Va-
lencia, Sevilla y La Coruna.

Las caracteristicas generales que se
dan cita en el hecho teatral “periferico”
son, por el lado negativo, la inexistencia
de una aficion teatral desarrollada, la
configuracion de la profesionalidad tea-
tral como formulacion de un deseo o
una tendencia mas que como una reali-
dad, el conflicto de competencias entre
las administraciones autonomicas y esta-
tal y la cuestion del idioma. Sin duda, el
menor alcance cuantjtativo de la muestra
encuestada —reflejo, en cierto modo, de
la escasa dimension del hecho teatral en
las localidades citadas, en comparacion
con Madrid y Barcelona—, y una mayor
voluntad del informe por identificar a los
distintos segmentos de la profesion y del
publico que exponen sus opiniones, da a
la presentacion de las respuestas una
apariencia mas extremada.

La caracterizacion de los distintos

segmentos de publico viene muy deter-
minada por la practica reduccion de to-
da la oferta teatral a dos lotes: los mon-
tajes de grandes companias que acuden
a dichas ciudades en giras, ferias o festi-
vales (“nos llegan sucedaneos”, “rara es
la vez que los actores son los mismos
que estrenaron la obra en Madrid”, “son
espectaculos exclusivamente comercia-
les y ni siquiera buenos”) y la via abierta
por los colectivos teatrales y las salas
independientes “que van creando poco a
poco un publico estable”. Asi, para los
aficionados “informados”, la fidelidad al
hecho teatral se convierte casi en una
adiccion o una militancia, por la excep-
cionalidad de éste. El aficionado "ocasio-
nal”, por su parte, se convierte en un
“enterado temporero” que realiza su in-
tencion de ir al teatro practicamente solo
cuando una feria, gira o muestra se lo
permite. Es un publico en el que la con-
cepcion del teatro como rito social influ-
ye aun de manera notoria y que es mas
“consumidor que espectador”: “en Bil-
bao, la gente que acude al teatro asiste
en fiestas, pero, fuera de ellas, no va al
teatro”. Atendiendo a la diferenciacion
generacional, el informe identifica a los
espectadores mayores de 45 anos con el
consumidor teatral en ferias y giras de
companias, reacio al teatro de colectivos
y salas independientes y poco atraido

por el teatro en lengua vernacula; al pu-
blico de entre 28 y 45 anos, con los que
han sobrevivido a la época de desorien-
tacion teatral del postfranquismo, mode-
radamente fieles a los colectivos inde-
pendientes, que acuden asimismo a fe-
rias y muestras, rodeados por miembros
de su misma generacion que, en la épo-
ca de desorientacion citada, quedaron
“perdidos” para el teatro de forma casi
definitiva; por ultimo, el bloque de entre
16 y 28 anos o sigue el teatro de los
grupos y la potenciacion de la cultura
autoctona de manera cuasi militante o,

simplemente, esta totalmente desintere-
sado por el hecho teatral, de modo que
este no entra en su distribucion personal
del tiempo de ocio.

Para estos publicos, los alicientes que
estan provocando una cierta revitaliza-
cion del hecho teatral son multiples y
aun incipientes. Cabe citar, de acuerdo
con los sintomas apuntados por el infor-
me, como mas significativos, la toma de
conciencia de la necesidad de profesio-
nalismo por parte de los colectivos (“si
quieres hacer algo, te tienes que arries-
gar a considerarte a ti mismo y a que te
consideren un profesional”) y la ruptura
parcial del contacto intermitente y dis-
continuo con el publico merced a las
salas (“fomentan un encuentro mas fre-
cuente entre teatro y publico”, y al apo-
yo de las administraciones autonémicas
mediante la programacion del teatro en
semanas y certamenes. Se piensa en ge-
neral que estos, independientemente del
exito de publico que suelen conseguir,
no siempre benefician a los colectivos
locales (muchas veces son marginados
de ellos, y hay una cierta inflacion abusi-
va de eventos de este tipo que no crean
semilla para el futuro: “Si, acude mucho
publico durante esos dias, pero eso no
sirve de nada, porque es un publico que
el resto del ano no pisa un teatro”.

La insistencia en este aspecto, el de la
continuidad del trabajo (“un espectaculo
no debe morir. Si cuentas con una sala,
puedes hacer un espectaculo y tener la
posibilidad de mantenerlo durante un
ano”), cobra aun mayor importancia si
se tiene en cuenta que los encuestados
senalan que, junto con el excesivo precio
(frente al cual la politica de abaratamien-
to de la butaca por parte de las salas
independientes da indudables frutos), es
la deficiente distribucion el freno funda-
mental a la asistencia al teatro: las giras
de las obras interesantes no duran lo
suficiente, los estrenos se concentran en
muy pocas fechas, hay poca informacion
sobre el hecho teatral. El soporte esen-
cial de la noticia teatral, en efecto, “sigue
siendo el boca a boca".

EL IDIOMA

En tres de las cuatro localidades cuya
investigacion ha sido abordada por el
estudio, la cuestion del idioma nacional
iIntroduce un importante conflicto de opi-
niones, tanto entre el publico como entre
los profesionales del teatro.

Por lo que se refiere al publico, el
estudio detecta la existencia de un sec-
tor minoritario de espectadores con una
actitud militantemente favorable a la pro-

duccion de teatro en lengua autoctona.



Es en La Coruna donde el informe regis-
tra las opiniones mas radicales ("los gru-
pos tienen la obligacién de hacer teatro
en gallego, ya que ése ha de ser su apor-
te para la normalizacion de la lengua”).
En Valencia, por el contrario, no parece
plantearse la cuestion, en ningun caso,
de manera antagonica: “se acepta bien
el teatro en valenciano, pero no se hace
de ello una reivindicacion imprescindi-
ble” (“cada vez existen menos problemas
en la polémica castellano-valenciano”...
‘aunque si viene una obra solo en cata-
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lan, si es bastante minoritaria”). En Bil-
bao, el trabajo no detecta la existencia
“propiamente de un publico para el tea-
tro en euskera’.

Existiria otro sector de publico que
mantendria entre el teatro en idioma na-
cional una actitud “receptiva’, concen-
trado especialmente en las zonas rurales
0 en los alrededores de la gran ciudad.
Con los publicos gallego-parlantes de di-
chas zonas, "“se ha superado” la primitiva
desconfianza ante el teatro representado
en gallego. En la zona de la huerta valen-

Entre 28 y 45 arnios se situa el publico fiel a los grupos independientes. (Foto: F. Suarez).
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ciana, segun el informe se da el mismo
caso, hay ya una buena acogida. Mien-
tras, en la zona del Gran Bilbao el uso
del euskera es poco frecuente.

Por ultimo, el publico que forma parte
de los espectadores ‘‘consumidores’,
reacios al teatro de colectivos y salas
independientes, rechazaria de plano el
teatro interpretado en idioma nacional
en La Coruna y Valencia (“el publico bur-
gués no pisa las salas en las que se hace
teatro en gallego”, “aqui, en Valencia,
depende de las salas: por ejemplo, llevar

|/
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una funcion en catalan al Teatro Princi-
pal es suicida”), mientras que, en Bilbao,
la practica inexistencia de teatro en eus-
kera traslada la polémica al plano teorico.

En cuanto a los profesionales del tea-
tro, el informe senala que en La Coruna
“toda la produccion teatral que es de
teatro independiente se realiza en galle-
go, definiendo claramente una actitud
que podriamos llamar de militancia acti-
va. La buena aceptacion del publico ru-
ral y el pequeno crecimiento del publico
urbano que han conseguido les anima a
continuar en esa via de trabajo”. En Va-
lencia habria dos grupos: partidarios del
teatro en valenciano que denuncian el
desinteres actual —sobre todo, por parte
de la Administracion local— por su po-
tenciacion (“hace cinco anos, todo el
mundo estaba por la reivindicacion de la
lengua; ahora, se ha puesto de moda
volver al castellano’; “ha habido una cier-
ta desercion historica por parte de los
intelectuales valencianos en relacion al
hecho teatral”); y un sector que no recha-

za el teatro realizado en idioma nacional,
pero que no mantiene una postura activa
en su defensa. En cuanto a Bilbao, los
grupos reunidos en torno a la coordina-
dora —el llamado en ocasiones “sector
profesional”— mantiene una actitud
abierta ante el teatro en euskera, “pero
resulta extremadamente dificil porque te-
nemos poca gente que sepa bien euske-
ra, por lo que hacemos teatro en caste-
llano; en euskera, solo cuando las condi-
ciones lo permiten y puede ser plantea-
do a nivel profesional”’; por su parte, los
agrupados en la federacion mantienen
una “actitud positivamente partidaria” del
teatro en euskera (“los grupos euskaldu-
nes son cada vez mejores”, “el teatro en
euskera tiene futuro”).

CRITICAS

Dos cuestiones importantes subyacen
en el fondo de la polémica: la critica
—Ccon mayor o menos virulencia, segun
sectores y ciudades— a la actitud mos-
trada por la Administracion local y auto-
nomica ante la cuestion del idioma y las
dificultades derivadas de la inexistencia
de un numero suficiente de autores mo-
dernos que escriban en idioma nacional.

Por ultimo, por parte de los profesio-
nales de dichas ciudades, la cuestion me-
taforica “artesania/industria” se plantea
esencialmente en términos de profesio-
nalidad, relacionada con la dificultad pa-
ra vivir exclusivamente del teatro y con

los obstaculos que encuentran para con-
seguir una formacion tecnica suficiente.
En este sentido, las criticas a las adminis-
traciones locales son generalizadas, tan-
to como las dirigidas a las escuelas de
arte dramatico existentes. La descapitali-
zacion del teatro, en infraestructura ma-
terial y en medios econdmicos, es cons-
tantemente citada, aun con mayor pesi-
mismo que en el caso de sus compane-
ros madrilenos. La dependencia respec-
to de las subvenciones para la supervi-
vencia es, en este sentido, una cuestion
denunciada con especial alarma “por los
peligros de politizacion partidista o gre-
mialista” que el sistema de subvenciones
puede generar.

A este respecto, cabe subrayar la for-
mulacion de algunas interesantes alter-
nativas de produccion y distribucion. En-
tre las primeras, la puesta en marcha de
coproducciones de los Centros Dramati-
cos (CD) autondmicos que estan siendo
creados, en sus distintas variantes: exis-
tencia de una compania propia del CD
que colabora con el montaje de un gru-
po o pide a éste colaboracion para un




montaje propio, financiacion por parte
del CD de propuestas que le vengan de
terceros, combinacion de actividades
exclusivas de la compafia estable del
CD con el apoyo a otras iniciativas priva-
das... Y, entre las segundas, la creacion
de una red de centros de exhibicion coor-
dinados en todo el Estado, que fuera el
germen de un circuito estable de distrj-
bucion de espectaculos teatrales.

LA SOLUCION, MANANA

MARGEN cierra su informe con diag-
nostico y proposicion de lineas mediante
los que se perfila una estrategia para
intervenir en el sector teatral. Una lectu-
ra atenta de estas lineas tenderian a con-
siderar que ha efectuado una correcta y
ordenada exposicion de los problemas
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que afectan al sector y de los objetivos
que debe marcarse una intervencion ra-
dical (en el sentido de "raiz") en el
mismo.

No obstante, si la economia es el arte
de la utilizacion de medios escasos y
finitos para cumplir unos objetivos, la
politica es la jerarquizacion de esos me-
dios y esos fines. Es decir, que la abun-
dante —23 folios, esquematicamente re-
sumidos en frases austeras y escuetas—
exposicion final del informe nos recuer-
da dos cosas. Una, que a la concepcion
de una crisis total del teatro corresponde
una solucion total. En otras palabras, que
si todos los aspectos y vertientes de la
actividad teatral en Espafa estan mal,
l6gico es que una estrategia global pro-
ponga intervenir en todo lo que afecta al
sector teatral. Dos, que no hay estrate-
gias neutras, esto es, que el problema
ahora es definir objetivos principales y
secundarios, objetivos fundamentales vy
accesorios. Y que esta eleccion traduce,
claro, una cierta opcion cultural y teatral.
En suma, que el informe refleja muy

correctamente el estado de la “concien-
cia espontanea del medio teatral”. Y que
la actuacion sobre el mismo reflejara una
eleccion, cualitativa de la Administra-
cion, efectuada en funcion de los recur-
sos y fines que tiene amano e "“in mente".

Porque, por |lo demas, senalar que la
capitalizacion del teatro, la potenciacion
de los grupos independientes, la elimina-
cion de las trabas “culturalistas™ y "elitis-
tas”, la conversion del hecho teatral en
noticia, el fomento de la profesionalidad
de los actores, la ayuda a los autores
nuevos, el impulso a la especificidad del
teatro frente a otros medios culturales...
es una justa enumeracion de objetivos
que, inevitablemente, no se pueden llevar
a cabo con medios economicos y huma-
nos finitos. No es labor del estudio de
Margen la jerarquizacion de los mismos,
sino de otras instancias. Y la jerarquiza-
cion evocada traducira a su vez que tipo
de alternativa y opcion teatral pretende
realmente llevarse a cabo. Una de las
conclusiones a las que llega el trabajo
de Margen es que la profesion y el publi-
co teatral no ha percibido cambios esen-
ciales en la politica teatral que lleva la
Administracion en los ultimos anos, aun-
que también es cierto que se detectan en
el medio, expectativas sobre las pautas
de una nueva politica teatral y un mayor
Interes por parte del publico respecto a
los espectaculos de los teatros publicos.
Hora es de ver la luz.
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- CINCO

SONDEOS

EN BUSCA

DEL PU BLICO

CERCA DE QUINIENTOS FOLIOS OCUPA LA INVESTIGA-
CION CUALITATIVA REALIZADA POR MARGEN EN TOR-
NO AL MEDIO TEATRAL Y SUS PUBLICOS, PLANTEADA
BASICAMENTE SOBRE DOS FASES, UNA EXPCOSICION

FENOMENOLOGICA DE LA INFORMACION Y UN TRATA-

MIENTO ANALITICO, COMPLETADO CON UN ULTIMO
APENDICE DE CONCLUSIONES Y POSIBLES LINEAS DE
REACTIVACION DEL SECTOR. RECOGEMOS EN ESTAS
PAGINAS LOS CAPITULOS RELATIVOS A LOS PUBLICOS
TEATRALES Y A LA INCIDENCIA DE DISTINTOS FACTO-
RES EN SU DECISION DE ACEPTAR O RECHAZAR LA
OFERTA TEATRAL. A TRAVES DE ELLOS ES POSIBLE
RECONSTRUIR UN ESPECTRO DE LOS PUBLICOS DE
TEATRO, Y ORDENARLOS EN FUNCION DE SUS FRE-
NOS, MOTIVACIONES, PREFERENCIAS O DESENCAN-
TOS. LA ORDENACION QUE REALIZA EL INFORME SE
ACOMPANA —COMO CORRESPONDE A UN ESTUDIO
CUALITATIVO— DE CITAS DEL MATERIAL INFORMATI-
VO OBTENIDO DURANTE LA CONSULTA.

. T T v e e L e TR e Tl —






|

EL TEATRO, ENTRE
PREFERENCIAS

DE OCIO
DE LOS CIUDADANOS




den en la falta de tiempo libre pa-

ra el consumo de ocio, incluso en
l0S casos mas extremos de disponibilidad
como son la tercera edad y los parados.
Se hace referencia continua a un ritmo
devida enloquecido, a las prisas, al tiem-
pQ perdido en los transportes, a la multi-
plicidad de ocupaciones y tareas, etc.,
gue comporta la vida en una gran ciudad.
En definitiva, se tiene la vivencia de que
no queda tiempo, de que el escaso tiem-
po disponible se comprime cada vez mas.

T odos nuestros entrevistados coinci-

LOS MAS JOVENES

Para los mas jovenes con edades com-
prendidas entre 13 a 16 anos, en periodo
de instruccion escolar, el tiempo libre de
que disponen se centra en fines de sema-
na y periodos vacacionales.

Durante la semana escolar el poco es-
pacio libre de su horario se emplea habi-
tualmente en el estudio o en otras ocu-
paciones complementarias de formacion.

“Despues de clase y de |as tareas, ape-
nas queda tiempo para echar unas ma-
quinas o estar con la panda”.

Durante los fines de semana y los pe-
riodos vacacionales existe una mas am-
plia disponibilidad, aunque se vive de-
pendiendo de la actividad de los padres
y-de la planificacion que éstos hagan de
su-tiempo libre.

“"A mi, los fines de semana me gusta
salir al campo, pero depende de que mi
padre pueda”. “Me gusta salir de noche
y paso de.miedo nocturno, pero mis pa-
dres no, y no me dejan’.

LOS JOVENES

Entre 18 y 25 anos también en perio-
do de instrucciéon secundaria, universita-
ria o de iniciacion laboral, el tiempo libre
se centra igualmente en fines de semana
y periodos vacacionales, considerando
durante la semana cierta disponibilidad
a Ultima hora de la tarde y noches.

“Al volver del “curro” me paso a bus-
car a los amigos y tomar unas copas.
Pero es poco tiempo, y no da mas que
para charlar un rato. Al dia siguiente hay
que madrugar”.

Para el mismo periodo de edad, pero
en. situacion de paro, el tiempo disponi-
ble solamente tiene como limites la bus-
queda de empleo y las tareas de ayuda
en. el hogar familiar.

“Me levanto sobre las doce, hago en-
cargos de casa y como. Por la tarde me
voy de copas’.

LOS ADULTOS

El tiempo libre entre semana apenas
se considera posible, centrandose casi
exclusivamente en fines de semana y so-
bre todo en periodos vacacionales, cuan-
do se disfrutan. Las dificultades de dis-
ponibilidad de tiempo vienen marcadas
por el sexo, profesion, status social y la
existencia o no de hijos pequenos.

Asi, la atencion a la casa y familia
ocupa la mayor parte del tiempo disponi-
ble en la mujer. Si su jornada laboral se
desarrolla fuera del hogar, a la vuelta
debe atender las necesidades que éste le
plantea. Si su trabajo es exclusivamente
el 'de “ama de casa”, esta dedicacion le
absorbe y le dificulta o imposibilita una
racionalizacion en la dedicacion ta-
rea/tiempo.

Para el hombre las limitaciones estan
mas en funcidén de horarios de partidos o
jornadas especiales. Las ocupaciones
complementarias de trabajo (reuniones,
relaciones publicas, etc.) influyen en pro-
fesionales medios y altos. El profesional
sin cualificacion especial, sueie ocupar
su excedente de tiempo en "chapuzas” o
tareas en el hogar familiar.

En cualquier caso, las ocupaciones de
actijvidad social y las tareas imposibles a
diario, suelen ocupar buena parte del
tiempo libre en fines de semana. Desapa-
recidas gran parte de estas limitaciones
en los periodos vacacionales, la mujer
sigue siendo la que mayores dificultades
encuentra para su disponibilidad de
tiempo.

LA TERCERA EDAD

Los limites de disponibilidad de tiem-
po-libre vienen dados por la dedicacion
familiar y los achaques propios de la
edad. Aun asi siguen lamentando la falta
de tiempo libre en sectores de clase me-
dia y baja, y manifestando una “obse-
sion’’ por ocuparlo en algun tipo de
actividad.

OCIO / NEGOCIO

El tiempo libre es una categoria nega-
tiva que aparece en relacion con una
sociedad industrial y una sociedad de
consumo “mass media’.

Esta categoria define un espacio de
tiempo no productivo en el que se pro-
yecta, a veces compulsivamente, una
compensacion de la alienacion personal
gque se vive en el tiempo [aboral. De ahi
gue carezca de significado para genera-
ciones adultas de las clases medias y
bajas, que no pueden llegar a concebir
un tiempo gratuito sin algun tipo de pro-
ductividad directa.

“LLo dedicamos a mejoras en el barrio,
¥ no nos queda tiempo para nada’.
“Siempre hay algo que hacer, algun tra-
bajo o arreglo pendiente”. "Estamos he-
chos a trabajar, y no podemos quedarnos
de brazos cruzados”.

Como situacion extrema aparece la
de la tercera edad con el sentimiento de
“ya' no sirvo para nada”, la sensacion de
vertigo ante el “no tengo nada que hacer”
0 “no me dejan hacer nada”, la necesidad
imperiosa de ocupar en actividad la ma-
yor parte posible de tiempo.

Para estos sectores de publico, el es-
fuerzo y la actividad aparecen como for-
ma de realizacion/salvacion (efecto de
una “moral” prometeico/calvinista).

..-En cambio, las generaciones jovenes
de las clases medias y bajas en situacion
de paro no pueden llegar a imaginar una
contraposicion entre ocupacion y ocio.



“Me levanto porque hay que levantar-
se, aunque no haya que hacer nada im-
portante. Salgo a la calle y voy a buscar
a la misma gente de todos los dias”. “Ma-
tamos el tiempo sin hacer nada. Todos
los dias metidos en el “pub”. “El tiempo
libre depende de la economia. Lo ideal
seria moverte y buscarte tu historia, pero
para eso hacen falta muchas cosas que
no vienen asi como asi’.

Ambos segmentos de poblacion a los
que nos acabamos de referir son incapa-
ces de concebir una ruptura o disconti-
nuidad en su vivencia temporal, bien sea
por la necesidad en la continuidad del
trabajo, bien por la incapacidad de rom-
per con la desocupacion/inactividad.

Para el resto, el "tiempo libre" signifi-
ca una ruptura divisoria con la ocupacion
laboral o de trabajo en el hogar, obliga-
da e impuesta. Esta ruptura se vive como
un “cambio de papel” y de “funcion”,
presenta como indicador el fenomeno del
transformismo, entendido como puente

entre la vida diurna de tarea/ocupacion,
de comportamientos y vestimenta funcio-
nal, y la vida de tarde y noche privada/so-
cial de divertirse, que supone una ima-
gen, un vestido, unas actitudes distintas;
en definitiva, una persona diferente.

Este fendmeno aparece cada vez mas
frecuente entre las generaciones inter-
medias y progresivamente entre los joO-
venes.

DOBLE SIGNIFICADO

El tiempo libre considerado ya como
el “excedente de tiempo de la ocupacion
productiva obligatoria”, y por tanto sus-
ceptible de ser consumido de un modo
creativo, de crecimiento o entretenimien-
to tiene, para quienes lo pueden vivir
con algun sentido, un doble significado
emocional basico:

— tiempo de ocio/evasion.
— tiempo de cultura/aficion.

Ocio/evasion son categorias indicado-
ras de un cambio cualitativo radical con
o que es el mundo de la ocupacion,
como ruptura con la jornada y preocupa-
ciones profesionales.

Significa esparcimiento, despreocu-
pacion, cambio de ritmo o cumplimiento
de un estilo de vida contrapuesto a la
responsabilidad de lo cotidiano (trabajo,
hogar, estudios).

Cultura/aficion como categorias de

desarrollo/crecimiento personal, cumpli-
miento de inquietudes aplazadas o con-
tinuacion/fomento de una formacion in-
suficiente o por completar. Significa,
pues, tarea/ocupacion para el desarrollo
formativo, de ilustracion, de creatividad,
de participacion/responsabilidad comu-
nitaria.

Ambas categorias se manifiestan en
los diversos segmentos de poblacion
consultados, dependiendo la preponde-
rancia de una u otra de la etapa de de-
sarrollo, del nivel socio-cultural o de mo-
mentos distintos dentro de un mismo
proceso.

Asi, para los jovenes con edad inferior
a los 25 anos, el tiempo libre se relacio-
na con lo que es distinto del ritmo ordi-
nario de dedicacion-ocupacion, situan-
dose en torno a lo que significa evasion.
La expresion mas grafica de este signifi-
cante es “seguir la marcha”, “estar en la
movida’.

Su consumo y cumplimiento significa:
Evasion en la fantasia de la realidad de
los adultos, impuesta y rechazada. Simu-
lacion de la propia identidad, proyectan-
dola en paradigmas de vida o en modos
de sentimiento. Implica el anticipo de pa-
peles posteriores. Enriquecimiento per-
sonal y autocuidado.

En la edad intermedia, entre los 25 y
40 anos, la ocupacion del tiempo libre se
relaciona en parte con la evasion y en
parte con el cumplimiento de aficiones.
Su significado seria: Evasion del compro-
miso laboral o familiar en los propios
“hobbies”. Desarrollo de actividades o
inquietudes aplazadas por la realidad de
la vida. Dedicacion a la autorrealizacion
entendida como formacion, crecimiento,
perfeccionamiento.

Para los adultos con edades compren-
didas entre 40 y 55 anos, el tiempo libre
significa fundamentalmente liberacion de
la jornada ocupacional y dedicacion a
tareas compensatorias o complementa-
rias.

Su consumo esta en funcion de pre-
sentar los siguientes componentes: El
descanso como corte de la hiperactividad
de la jornada de trabajo. Salirse de la
espectativa familiar-social. Un factor de
“egoismo” compensatorio de actividad
(“darse un lujo” o “permitirse un capri-
cho"), fruto del hipercompromiso laboral
o familiar. Un cambio de ocupacion en
actividades o tareas. Una dedicacion al
autocuidado personal.

En la tercera edad, como ya quedo
indicado, el tiempo libre tiene un signifi-
cado excedente incomprensible. Sin em-
bargo, puede adquirir sentido, tal como
aqui lo estamos tratando, como desarro-
llo de aficiones ya iniciadas en otras eta-
pas de la vida, fundamentalmente para
los que han mantenido algun “hobbie”,
el significado del tiempo libre vendra da-
do por desarrollar una aficion no vivida o
no suficientemente satisfecha. Y tambien
para los que no hayan mantenido ningu-
na aficion, es un “vacio que llenar” en
actividades diversas.

EL CONSUMO DEL TIEMPO LIBRE

Sobre la base del significado emocio-
nal descrito, otra variable a analizar den-
tro de la ocupacion-consumo del tiempo
libre es su posicionamiento en cuanto a
la forma y frecuencia de su utilizacion.

Surge asi una doble consideracion en
la dinamica de su consumo.

— Juego (dialéctica) contacto-retiro.
— Juego (dialéctica) entre lo cotidiano

y lo extraordinario.

CONTACTO - RETIRO

Corresponde a dos categorias de con-
sumo de tiempo libre que se definen en
funcion del espacio en el que el consu-
ma se realiza.

El contacto implica relacion/evasion,
intercambio dinamico o tarea, y se reali-
Za.en locales publicos o espacios com-
partidos (comunes). Es consumo publi-
co. El retiro implica cuidado personal,
evasion, autocrecimiento o descanso, y
se centra en el hogar o “refugio perso-
nal”. Es consumo privado.



- Dentro de la necesidad de retiro, las
motivaciones basicas de consumo se
centran para los jovenes en una necesi-
dad de evasién de la realidad impuesta y
rechazada, a través de la fantasia y en
torno a mitos, modas, estilos de vida mas
afianzados en su medio y vivenciados en
el aislamiento. Y junto a esto tambien
una dindmica de autocuidado personal y
Efe ‘desarrollo de inquietudes.

w« “Para la edad intermedia, el retiro tiene
L‘.‘D’mﬂ significado una forma de evasion
de responsabilidades y problemas, la
puesta al dia en los ultimos planteamien-
tos sobre las propias inquietudes o Ia
cobertura de una formacion deficiente, y
"ta{nbién el desarrollo de aficiones.

- Para los adultos, obedece fundamen-
taimente a una necesidad de descanso y
relajacion, que participa del cuidado per-
sonal y de aspectos de formacion vividos
como recuperacion de la memoria y co-
mo medio de llenar lagunas siempre
aplazadas. Dentro de los aspectos de for-
macion entra también el cultivo de afi-
ciohes.
~ " Para la tercera edad el retiro obedece
a la contemplacion y al analisis de su
propia biografia y al cultivo de aficiones,

ya iniciadas o no. Pero esta necesidad
esta en funcion de las dificultades y de
la: falta de medios, a la vez que de los
condicionamientos biolégicos propios de
J‘a edad.

' Por su parte, la dinamica de contacto
Qbedece a una necesidad provocada por
la necesidad de encontrar a los demas y
d& compartir con ellos.

“En los jovenes se formula como una
evasion, como una pérdida en el conjun-
to que facilita o hace posible la desinhi-
bfnlnn y la liberacion, mediante el descu-
brimiento vy afrontacion en conjunto de
roles significativos. Se vivencia asi un
comportamiento homologable, sea a ni-
vel de gran grupo o de pequefio grupo
(“Creo que hago lo mismo que los
damas”)

‘Esta cunfmntacién sucede o mismo

'en el “grupo de pares”, confrontando pa-
'p&ies sexuales y de jerarquia, como en
grupos amplios, por la participacion en

identificaciones colectivas, mitos, mo-

-.das estilos de vida.

F’ara la edad intermedia, se trata de
urta forma de mantener el intercambio
dinamico de representaciones y afectos,
evitando el proceso de aislamiento que
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abajo y la dinamica familiar, —sobre

o las obligaciones con los hijos pe-

nos— tiende a provocar. Cualquier

casion es buena para charlar de intere-

comunes, compartidos o no, para vi-
-la sensacion de estar al dia.

uEn el caso de los adultos, como forma
a%ultwar el intercambio de relaciones y
ctos sobre actividades o intereses co-
*m ines que aportan, ademas se da la sen-
sat 5ion de “estar a la ultima”, de “ir resol-
Gndcr la vida” a pesar de las condicio-
ne cbjetivas aue plantea.

. Se establecen asi las tareas de inquie-
social, de divertimiento (clubs, ba-
,..) 0 de ampliacion y continuidad del
objetivo profesional.

" “Para la tercera edad es una forma de
“ﬂu’ﬂnclar y analizar en comun la historia

__ﬁ.%ﬁaves del recuerdo y, fundamentalmen-
té, de llenar un espacio inmenso de
desocupacion en actividades de conser-
ch10n personal y entretenimiento, culti-
vo de aficiones compartidas y, cuando
J@ condiciones lo permiten (que es muy
amente) en la realizacion de activida-

eS$ o cumplimiento de proyectos siem-
prs aplazados.




LO COTIDIANO YLO
EXTRAORDINARIO

Estas categorias aparecen en funcion
de los tiempos, de la frecuencia con que
serealiza el consumo.

Lo cotidiano es |o que se presenta a
diario, o repetidamente encuadrado en
lo semanal, de un modo espontaneo o
iIntegrado. Es lo que no causa sorpresa,
es esperado, y se vive como normal, es
lo previsto. Supone, pues, un consumo
habitual.

Lo extraordinario no aparece esponta-
neamente en el ciclo diario o semanal,
sino que supone discontinuidad, inten-
cionalidad, lujo. Es lo inesperado, la sor-
presa, el premio, y ante la ausencia de
prevision implica una actitud de disponi-
bilidad. Es, pues, un consumo ocasional,
de ahi que su mayor freno consista en la
no compensacion del esfuerzo que su-

pone.

Esta dialectica de juego entre lo coti-
diano y lo extraordinario, ademas de
corresponder a los diversos ciclos tem-
porales de ocupacion (lo extraordinario
se situa preferentemente en periodos va-
cacionales o fines de semana), hay que
entenderla en funcion de condiciona-
mientos objetivos (ocupacion, economia,
disponibilidad de tiempo) que hacen que
ciertas motivaciones de consumo desea-
das como habituales se situen en lo oca-
stonal y que lo habitual haya de nutrirse
de formas de consumo estandarizadas
con significado y apoyos propios segun
cada segmento de poblacion. Nuestros
entrevistados manifiestan, como catego-
ria previa a lo habitual/ocasional de cada

consumo concreto, el deseo y la posibi-

lidad, o lo que es lo mismo la imagen
intencional y la concrecion real en la
utilizacion de su tiempo libre, a las que
corresponden diversos consumos segun
cada segmento de poblacion.

EL OCIO Y LA CULTURA
EN EL TIEMPO LIBRE

En los diversos segmentos de pobla-
cion consultados aparecen consumos
preferentes en la utilizacion del tiempo
ibre en base al doble significado emocio-
nal de ocio/evasion - cultura/aficion, y a
a categorias anteriormente expuestas de
consumo ‘privado/consumo publico vy
consumo habitual/consumo ocasional.

Podemos considerar como comunes
a todos los grupos consultados las si-
guientes caracteristicas:

Una tendencia general en el consumo
publico a realizarse a través del grupo
informal, tanto en su significado de eva-
sion como de aficion (desarrollo de ta-
reas distintas a las de ritmo ordinario de
dedicacion/ocupacion).

El posicionamiento del cine en su do-
ble significado de evasion/aficion, como
consumo intermedio entre lo habitual y
lo- ocasional; coincidiendo bastante la
imagen intencional (que aparece como
primera fuera del ciclo diario) con la si-
tuacion real (la mas frecuente en lo
ocasional).

Asi, para la gente joven con edades
no superiores a los 25 anos, el consumo
ocasional, por su caracter extraordinario,
aparece reflejado solamente en su ver-
tiente de consumo publico.

Se produce una hegemonia de la mu-
sica que se convierte en el soporte de las
diversas concreciones de consumo priva-

do y publico. Es la primera imagen inten-
cional y primera situacion real en el con-
sumo habitual, y tambien, la imagen in-
tencional preponderante (sobresaliente)
y situacion real frecuente en el consumo
ocasional. El "vivir al dia"”, que significa
en su expresion comun “estar en la mo-
vida"”, es otra caracteristica acusada en
el significado del consumo. Pero “estar
en la movida” (llenar el vacio) implica la
misma forma, los mismos sitios, lo cual
conduce a la indiferencia en la eleccion
del consumo habitual. La decisiéon es si-
tuacional, se da en el momento, y en
funcion del grupo.

Segun los diversos grupos de edad
entrevistados, aparecen los siguientes
CoONsSumMos.

LOS JOVENES

De 13 a 16 anos, edades correspon-
dientes a la escolarizacion obligatoria,
aparece como consumo habitual privado
la lectura (fundamentalmente de comics)
y la musica. Un consumo habitual publi-
co: estar con los amigos y maquinas de
juego. Y un consumo ocasional: discote-
ca, recitales y conciertos.

En este primer sector de edad consul-
tado, el teatro aparece como consumo
ocasional, si el colegio correspondiente
participa en las campafnas organizadas
por el ministerio o si existe grupo de
teatro en el centro.

A partir de 17-18 anos, los diversos
grupos consultados coinciden en un con-
sumo habitual privado: preferencia de la
musica, a la que siguen la lectura y rara-
mente la TV en familia. También un con-
sumo habitual publico, centrado en “es-
tar con los amigos” y asociado sistema-
ticamente con “ir de copas” preferente-
mente a locales con musica. El significa-
do de evasion es general, y el estilo es,
en sus propias expresiones, la “marcha”
o “la movida". La practica o contempla-
cion de diversas formas de deporte (en
especial el fitbol) es otro consumo habi-
tual para los muy aficionados.

Como consumo ocasional, y segun los
niveles de frecuencia, podemos estable-
cer; discotecas y conciertos o recitales.

También dentro del consumo ocasio-
nal figura la imagen intencional y la si-
tuacion real de “salir de Madrid”, como
forma de evasion del ritmo de la gran
ciudad.

“Los fines de semana, si puedo, me
voy a la sierra”. “Si puedo, me escapo a
la sierra, alli tengo mis amigos, y es mas
tranquilo”.

Sin embargo, la concrecioén del consu-



mo fuera de Madrid no presenta variacio-
nes significativas con relacion a lo ya
indicado.

El teatro aparece dentro del consumo
ocasional, pero muy por debajo de los
otros consumos especificados. Su pre-
sencia intencional es minima y su situa-
cién real relacionada lejanamente con el
‘periodo escolar”.

La ultima vez que fui, fue en el cole-
gio”. “Hace seis o siete anos que no voy.
Era una obra infantil que hicieron en el
colegio”,

Las notas mas significativas del con-
SUITID teatral en este segmento de pobla-
¢iOn son, por una parte, un mayor indice
de frecuencia en la asistencia entre los
jovenes que estan en periodos de forma-
¢ion académica. Para ellos el significado
emocional basico se situa en la dialécti-
ca evasion/aficion, con cierta tendencia
hacia su consideracion cultural/formati-
va. (aficion), pero con el peligro de olvi-
darse de la evasion y “entrar en tema”.

“Nos reimos poco, y es importante que
la gente quiera pasarselo bien. En este
sentido, el teatro es incomodo, porque
no estamos para sentarnos y que nos
cuenten cosas”. “Para que nos den una
clase, el colegio es suficiente. Esto no
significa que el teatro no te diga cosas
Interesantes”.

“Por otra parte, la ocasionalidad es
aqui excepcion o alejamiento total, por
el rechazo de los jovenes, que no viven-
¢ian lo cultural~instructivo como cotidia-
no. Han interrumpido ya su periodo de
formacion. En ellos el significado tendria
que estar relacionado con la vertiente
evasion-entretenimiento-diversion.

“No he ido al teatro en mi vida. No me
atrae. Mi moza quiso llevarme a ver "E}
diluvio que viene" y no lo consiguio. No
88 gque no me guste, porque nunca lo vi,
sine que no me atrae”. “Fui a ver una
obra para crios. Me lo pasé bien, pero
lgual lo podia haber pasado en una habi-
tacion con los chicos que estaba, lo uni-
co gque anadia era el jolgorio”. “No en-
cuentro entre mis amigos gente para ir al
teatro. Yo iria pero no soy capaz de con-
vencerlios. Les puede el fantasma del
aburriento”. “Lo tengo en lugar muy ba-
je..No supone diversion. No es /o peor
que se puede hacer, pero me da pereza’.

I..A GENERACION INTERMEDIA

“Hasta los 45 afios, el consumo habi-
tual privado se centra en la lectura y la
musica que significa evasion de preocu-
paciones y responsabilidades a la vez
gue recreamiento propio. La lectura es
en ocasiones especializada, bien como
desarrollo de aficiones concretas o como
forma de llenar lagunas de formacion. La
TV ocupa un lugar destacado, sobre to-
do.en las amas de casa, centrandose en
programas de entretenimiento y argu-
mentales, sin destacar los culturales. En
el caso de los hombres aparecen como
gspecialmente significativos los progra-
mas informativos y deportivos.

Otro factor importante en el consumo
privado es el cuidado personal.

El consumo habitual publico se centra
en torno a la relacion, como forma de
mantener vinculos con el grupo de pares,
distanciados por la dinamica familiar y
de trabajo. Entre las formas concretas de
consumo se citan “ir de compras’, “de
copas’” y también la “realizacion de ta-
reas de interés comun”, la “practica de
deportes” o la "gimnasia de manteni-
miento”. Cualquiera de las formas es
ocasion para charlar de intereses comu-
nes y para "estar al dia".

Dado que “el encuentro” no siempre
es posible en lo habitual, sigue jugando
un_ papel importante en el consumo
ocasional.

“El salir fuera” es otra de las formas
intencionales y reales de consumo.

La asistencia a conciertos y recitales
estambién imagen intencional de consu-
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mﬂ aunque su practica real sea bastante
espamada El teatro tiene una distinta
presencia en funcion de la jornada labo-
ral,la existencia de hijos pequefos (aun-
que esta dificultad no es exclusiva para
el espectaculo teatral), ademas de otros
frenos especificos que analizaremos en
él capitulo siguiente.

“"Nos resulta rmpﬂs:bfe cuando tene-
mos horario de tardes”. “Siento no ir al
teatro porque me gusta, pero con nirnos
Qequenﬂs

- Dentro de este sector de edad, el es-
ar relacionado con alguna forma de ac-

tuacion cultural formativa parece influir
también en la imagen intencional del
gonsumo teatral.

La revista, la comedia de humor y el
musical son los unicos generos con pre-
sencia intencional en sectores menos
instruidos. En ambos casos, la presencia
real de tal consumo se sitiia en un grado
bajo de ocasionalidad.

~“El teatro me supone un esfuerzo, no
una evasion”. “Lo mas que alcanzo a ver
es' una obra por temporada. No me

compensa’. |
Un factor a resaltar es la perdida de

su 8ignificado politico-reivindicativo, que
en este sector de edad tuvo una influen-
¢ia/ importante y, en consecuencia, un
gonsumo mas frecuente aun en lo oca-

siaﬁal

LA GENERACION ADULTA

. “En las edades comprendidas entre los
45y 55 anos, el consumo habitual priva-
do, dentro de un significado fundamen-
tal. de descanso, se centra en la lectura,
la TV y la dedicacién a aficiones y al
euidado personal. Para los grupos menos
desarrollados culturalmente comienza a
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aparecer una forma de consumo relacio-
{1'&'&1& con la adquisicion de conocimien-
O&.

PDF lo que respecta al consumo habi-
yal publico, este se centra en el “en-
_'_”__Entrn” de evasion en clubs o0 asociacio-
nes privadas y en bares. La dinamica se
sitila en torno al ]UEQD la discusion de
temas, o el simple “pasar el rato”. Una
__ﬁjas formas mas frecuentes del consu-

publico es lo que podriamos llamar
i:lé“ “relacuﬂn extra-laboral”. Otra forma
ldhi “encuentro” es la realizacion de ta-
reas, bien sea de crecimiento personal
%Eétudin) o de preocupacion social (aso-
laciones de vecinos, accion social, etc)
7Y en tercer lugar, el consumo ocasio-
{ aparece muy poco detallado. En el
ro aparecen datos significativos.
. Es primera imagen intencional para
.,.:QH parte de este sector de edad, aun-
jUé su presencia real sea muy escasa
actualmente. Se constata también una
mayor fuerza en la mujer que en el hom-
bre Por otra parte, su significacion es
muy amplia de forma que abarca desde
lo cultural a la evasion. Sin embargo, Ia
ﬁ@incndenma es amplia en cuanto a la
revista y comedia de humor porque, en
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%rase mas recurrente, “para dramas ya

e‘sﬁ la vida".

LA TEFICEHA EDAD

;@estaca en el consumo habitual priva-
ﬂ‘da TV, que es quizas el medio que
mas horas de ocio consume, proporcio-
L_'__rnente en la tercera edad, y su signi-
ficado es el “entretenimiento” de largas

5 a la vez que la informacion de lo

qy% sucede
e sigue a la television, la lectura y el

frute de formas de contemplacmn y

hn lisis biografico o historico. Un signi-
Gﬂdn similar adquiere el cultivo de Elfl—

es ya iniciadas 0 nuevas.

El descanso obligado por la edad sue-

l&%cupar un alto indice de consumo de

. poO.

n lo que respecta al consumo habi-
pubhco este se centra en torno a las
gct'wdades de los hogares de ancianos:
uegos de mesa, charla sobre diversos
emas y recuerdos, gimnasia de man-
tenimiento, cursillos, aficiones comparti-
das, etc.

“yka TV también forma parte de esta
formma de consumo, aportando la posibi-
lidad del comentario en comun. El paseo

/. al parque son otras formas habituales
- »El consumo ocasional se centra tam-
ieén en torno a las organizaciones de la

flestas, actividades teatrales, etc.

wiEl teatro es la primera imagen inten-
johal en este consumo, aungue su pre-
iéncia real sea muy poco frecuente.

OTRAS ALTERNATIVAS DE OCIO

< En la panoramica de utilizacion del
IeMmpo libre descrita, aparecen dos ele-
18ntos de consumo que por diversas ra-
é@l}es se viven por nuestros informantes

vD competencia al teatro: el cine y
- Los demas objetos de consumo, bien
J0r su especificidad (lectura) o por hege-
monia (musica), se situan a tales niveles
Jue ni siquiera permiten su comparacion

1 el teatro.

INE

a quedado descrito como intermedio
éftre lo ocasional y lo habitual; presenta
mayor frecuencia en el consumo que el
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teatro. Los factores de competencia que
plantea respecto al teatro pueden enu-
merarse asi.

Una mayor fuerza por el impacto de-
bida a los efectos especiales.

“Del cine puedes salir mds impactado.
Del teatro, dificilmente”. “Conceptual-
mente es mas real en el teatro, vivencial-
mente lo es mas en el cine”. "El teatro
tiene menos posibilidades que el cine”.

También se constata una mayor facili-
dad de acceso porque resulta mas facil
conseguir entradas. El teatro necesita
una programacion previa.

“Cuando te enteras de algo bueno en
el teatro, no hay forma de ir. En cine lo
puedes ver en cualquier momento, por-
que dura mas tiempo y la misma pelicula
aparece en varios cines’.

Es mas barato. (“Arriesgas menos’).
Llega mas la noticia del cine. El cine,
salvo algun tipo de peliculas, lo entiende
todo el mundo. El teatro no.

“Para ir al teatro, para entenderlo, ha-
ce falta preparacion”. “Para ir al cine no
hace falta entender”. “"De teatro se en-
tiende poco”.

Al cine, para citar la expresion, “pue-
des ir de cualquier manera”. Es decir,
existe un rechazo a ciertas formas del
rito teatral, aunque poco consideradas
ya.
Al cine se puede ir normalmente soélo.
Al teatro, no. Se prefiere acudir en gru-
po. Los horarios son mas faciles y agiles
gue los del teatro.

Se advierte a favor del cine una mayor
cercania y variedades en los temas.

“Lo primero que me viene a la cabeza
es el cine, tiene mas oferta”. “Hay pelicu-
las para todos los gustos y para todas
las mentalidades”.

La impresion mas generalizada, inclu-
sO para los mas cercanos intencional-
mente al consumo teatral, es que la posi-
bilidad (posicionamiento real) de este
consumo se situa muy por debajo del
cine en cuanto a su frecuencia.

“La batalla cine/teatro esta perdida
para este’”. “El teatro nunca podra tener
el nivel masivo de asistencia del cine”.

Sin embargo, se reconoce al teatro su
especificidad frente al cine en cuanto re-
presentacion no seriada y en vivo. La
actual incompetencia del teatro frente al

cine responde mas a la situacion actual
del teatro, que ha provocado frenos de
“no compensacion”, que a hecho teatral
mismo. )

LATV

Ha quedado descrita como un consu-
mo preferentemente privado y de fre-
cuencia habitual. Estas caracteristicas la
situan en un plano distinto con relacion
al teatro, si no fuera por la presencia de
programas dramaticos en TV. Es en este
sentido en el que nuestros informantes
manifiestan factores de competitividad
negativa para el teatro.

Estos factores pueden describirse co-
mo un mal tratamiento del teatro en TV
que provoca el rechazo y aleja.

“Los espacios dramaticos en TV son
muy malos, motivan el rechazo al teatro”.
“La TV ha matado al teatro. No es com-
petencia sino destruccion lo que presen-
ta”. “Algunos amigos mios no quieren
saber nada del teatro por la idea que

tienen de él a traves de la TV". “"Entre
mis amigos no se comenta para nada el
teatro de TV y si las peliculas”.

Parece compartida la opinion de que
la TV ofrece mayores ventajas, pero cau-
sa un mal servicio al teatro.

“El teatro es un lujo, nos tenemos que
conformar con la TV". “Se podia ver tea-
tro en TV, ya que es mas comodo y ba-
rato, lo que pasa es que la mayor parte
de lo que ponen es un rollo”. “El teatro
en TV es mas comodo. A veces me enro-
lla, y si no, apago la TV". “Me gusta el
teatro y en TV lo tengo facil, pero nos
estan cargando con auténticos muer-
mos”.

Por otro lado no existe espectativa de
cara a la programacion de TV.

“La programacion de Estudio 1 intere-
saba mas por la continuidad y la temati-
ca’. “"Hubo una época en que el teatro
en TV sonaba mas". “No interesa la pro-
gramacion dramatica actual de TV, aun-
que algunos programas, como “Anillos
de oro”, hay que valorarlos positivamen-
te”. “En TV hay que hacer una referencia
forzosa a “Canas y barro”, “La barraca”
y “Los gozos y las sombras”.

La opinion general se podia resumir,
pues, en la afirmacion siguiente: “La TV
ha quitado mucho al interés por el tea-
tro”. Ante la disyuntiva teatro-TV y teatro
en directo, la opinién general es que “el
unico interés estaria en el teatro directo,
ya que lo de TV no se puede considerar
teatro, es un teatro artificial”.

EL TEATRO,
CONSUMO OCASIONAL

Bien sea en su significado de eva-
sion/entretenimiento, referido funda-
mentalmente al espectaculo, bien en el
de forma de cultura/aficion, el teatro se
sitia en la utilizacion del tiempo libre
como un consumo poco frecuente desde
la comparacion con otras formas de con-
sumo de ocio y cultura.

Los peligros que este posicionamien-
to presenta se situan, en este primer ana-
lisis de informacion, en relacion a su mis-
mo significado.

Por ser un “consumo ocasional” con
tendencia a extraordinario, puede llegar
a la situacion de ser considerado como
algo “extrano”.

En su forma de “teatro-teatro”, como
limite del significado de “cultura/aficion”,
puede situarse en el extremo del “eli-
tismo”.

Como forma de “teatro-espectaculo”,
limite del significado de “ocio/evasiéon”,
puede degenerar en montajes de “desva-
lorizacion” del hecho teatral.
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EL TEATRO PARA
LOS DISTINTOS

SEGMENTOS
DE POBLACION
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el posicionamiento del teatro co-

moO un consumo ocasional y los
peligros que apunta esta situacion por
su tendencia a extremar lo ocasional
convirtiendose en un consumo extraor-
dinario.

El posicionamiento ocasional/extraor-
dinario define, en un primer analisis de
la informacién, un determinado publico
consumidor de teatro: /os publicos tea-
trales. Para este tipo de publico se man-
tiene el equilibrio de lo “ocasional” (que
implica cierta frecuencia por temporada)
0 “muy ocasional” (que convierte el con-
sumo en una frecuencia muy poco usual
dentro de cada temporada).

Pero este posicionamiento, para otro
tipo de publicos, hace que el equilibrio
ocasional/extraordinario se rompa hacia
otro de caracter “extraordinario cada vez
menos frecuente”, que define otro perfil
de espectador: /los publicos no teatrales.

Para los “publicos teatrales” se da la
circunstancia de que cada vez existen
menos razones para que se dé entre este
tipo de espectador una mayor frecuencia
en la asistencia a los espectaculos. “Los
temas cada vez interesan menos y la ca-
lidad, que seria exigible al teatro para
que motive frente a otros consumos, no
es satisfactoria.

La tendencia apuntaria hacia el consu-
mo extraordinario, con una frecuencia
cada vez menor.

Para los “publicos no teatrales”, otros
consumos de ocio/cultura estan ganan-
do la batalla debido a que la ocasion de
ir al teatro se plantea cada vez menos, ni
siquiera como intencidon u ocurrencia.

Se deja notar una ausencia cada vez
mas notable en el intercambio de opinio-

E n el apartado anterior sefalabamos

nes (“la noticia no llega”, “esta ausente
de los ciclos primarios de socializacion”).

Se ha venido produciendo una “muer-
te vegetativa” de los publicos, identifi-
candose el teatro como “cosa de nifos o
de viejos’.

MOTIVACIONES Y FRENOS

Dentro de esta panoramica de pérdida
y alejamiento, lo que todavia motiva del
teatro, segun los distintos segmentos de
poblacion consultados, es para los ninos
el “juego teatral en la escuela”, bien sea
a través de representaciones/dramatiza-
ciones o de actividades de “expresion
corporal”. Esto presenta una motivacion
real, pero muy poco cultivada.

“El teatro deberia formar parte del co-
legio. Pero no hay obras, ni dinero, ni

gente preparada. Los profesionales de la
enserianza no se preocupan del juego
dramatico en la escuela. No estan dis-
puestos a invertir un tiempo sin que ob-
tengan a cambio una remuneracion. Na-
die mueve un dedo que no sea obligato-
rio”. "El teatro en la escuela debe enten-
derse como un intento en virtud de que
e/l muchacho viva, disfrute y cree. Asi es
como participa y asi es como llega a
sentir aficion. Pero en las escuelas se da
una frustracion sistematica de la creativi-
dad”. “Mi experiencia con los chicos con-
siste en montar algo de teatro todas las
semanas, en donde ellos se lo hacen to-
do. Donde yo veo follén, ellos no, y dis-
frutan en las representaciones a las que
han asistido. La magia del teatro |os atra-
pa”. “La peticion mas frecuente, en un
pequeno estudio hecho en el centro, es
salir al teatro”. “Los chicos se lo tragan
todo. Influye la novedad de salir. Sobre
todo, la magia de lo nuevo, de entrar en
un teatro”. “No han visto lo suficiente
como para que la magia o el rito se haya
agotado”. “Se quedan como alucinados
con la tramoya, las luces, los actores”.

De todo ello se deduce que la motiva-
cion, en este sector de edad, parece con-
figurarse en torno a “la participacion mas
que a la expectacion’”, a la vivencia del
teatro como juego de representaciones,
sin descartar el impacto que la magia del
espectaculo produce.

En los jovenes, recogiendo lo plantea-
do en el capitulo anterior sobre las notas
mas significativas del consumo teatral en
este segmento de poblacion, las motiva-
ciones aparecen mas definidas en los
grupos relacionados con periodos de ins-
truccion-formacion. Las mas frecuente-
mente manifestadas por nuestros infor-
mantes se especifican en los puntos
siguientes:

Por un lado, aprecio y reconocimien-
to del trabajo del actor teatral. Motivacion
que es comun a los dos sectores de jove-
nes tipificados anteriormente.

“Es mucho mads meritorio el trabajo
del actor de teatro que el del actor de
cine”. “Me atrae el teatro, el poder ver a
algunos actores: Lola Herrera, Jesus
Puente, José M.? Rodero, Concha Velas-
co”., “Es mas real, desde el punto de vis-
ta interpretativo, el teatro que el cine. La
mayoria de los actores de cine se forman
en el teatro’”. “El trabajo de actor en tea-
tro es mas espontaneo, no hay posibili-
dad de repetir o volver a empezar”. "ES
un trabajo mads meritorio, por dificil”.

Por otra, la participacion en el hecho
teatral, y no la mera expectacion.

“Estoy harta de ser espectadora sim-
plemente. Espero algo mas del teatro que
aquello que parece esencial e inmutable,
con un serior que cuenta algo y otro que
escucha. Espero algo mas para que se
pueda dar la emocion’. “Me gusta sobre
todo la participacion en el hecho teatral,
mas que la mera expectacion, aunque
reconozco mérito a otras formas de en-
tender el hecho, siempre que estén bien



hechas”. “No entiendo la participacion
como convertir larepresentacion teatral
en un baile. Es meterte en la situacion”.

Los montajes de gran espectaculo vy
los musicales, de acuerdo con el signifi-
cado emocional de evasion/diversion, no
excluyen la incidencia sobre temas pro-
pios de los jovenes.

“Se da mas la evasion y diversion”.
“Somos una generacion de la imagen,
pero nuestro estilo de vida es distinto del
que habitualmente se representa en el
teatro”. “No es tanto problema de temas,
como de forma y medio de plantearlos.
Me qusta que el teatro trate de mis
cosas’.

A traves.de “talleres’ -en-dondese pue-

da experimentar el mundo teatral. En es-

te sentido, un factor de motivacion, para
muchos, lo ha constituido su experiencia
escolar.

“En los Salesianos noS dejaron el sa-
Ion de actos. Tuvimos muchos proble-
mas. Creo que repetiria la experiencia,
pero con mas tranquilidad”. “Si funciona-
ran locales abijertos en los que pudieras
participar libremente yo me integraria
por un tiempo”. “"Se puede hacer teatro
sin tanta historia de divinos y maravillo-
sos. La gente se acerca al medio, pero el
medio no se entera de las historias”. "Pa-
ra experimentar lo que es el teatro no

hacen falta grandes medios. A través de
un grupo de amigos descubri mi aficion,
y me matriculé en la escuela”. "En el
instituto la gente acude para ver como
actua un grupo de companeros. Los te-
mas los eligen ellos mismos”.

En la generacion intermedia, con eda-
aes comprendidas entre 30 y 45 anos, se
vive la sensacion de pérdida/alejamiento
con mas fuerza. La denominamos “gene-
racion perdida” porque en un momento
dado su presencia en el teatro fue relati-
vamente constante (aun dentro de lo oca-
sional), para remitir luego y situarse en
un distanciamiento cada vez mayor. Las
motivaciones de entonces tenian que ver
con el testimonio social/politico/humano
del teatro en unas circunstancias en que
la palabra estaba silenciada.

Perdido ese mensaje y la funcion tes-
timonial, los incentivos que se puedan
dar ahora tienen una relacion directa con
“la calidad”, y coinciden genéricamente
con las que manifiesta la generacion
adulta.

En los adultos, la motivacion funda-
mental es la "catarsis emocional”, bien
sea a traves de lo comico, la revista o lo
melodramatico. Ello plantea una gran va-
riedad tematica y estilistica. Como tras-
fondo de los diversos estilos, los factores
de atraccion se centran en la importan-
cia de la calidad con preferencia al “gran
espectaculo por montaje y medios lo que,
ademas del disfrute personal, permite “el
guedar bien” con los amigos o familiares.

El ir al teatro para la gente adulta re-
presenta todavia una tipo de asociacion
circunstancial extraordinaria con el trato
social, se sigue dando el rito social, es
decir, una ocasion especial de encuentro
gque permite un gasto extra y un arreglo
de vestuaric mas cuidado.

Para los publicos mas informados, el
teatro sigue significando uno de los com-
ponentes basicos de “la gran cultura”.
De ahi que siga siendo un motivo de
inquietud "mantenerse al tanto”.

Como consecuencia de lo anterior, es-
te publico ha creado sus propios “mitos
teatrales” en torno a determinados acto-
res y autores, a los que siguen con cierta
fidelidad.

En relacion con la tercera edad‘pode-
mos repetir lo dicho para los adultos, e
Incluso con mayor énfasis, p son los
vieJos quienes guardan el recuerdo y la
vivencia de cuando el teatro era todavia

R.
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un fendmeno cultural con fuerte repercu-
sion social.

FRENOS

La actitud general de los publicos vie-
ne matizada por una serie de circunstan-
cias que rodean al hecho teatral y que
influyen como barrera de cara a su con-
sumo. Algunas de esas barreras se mues-
tran en los diversos segmentos de pobla-
cion consultados, otros son mas especi-
ficos de determinados grupos de edad.

Los principales frenos genéricos son:

Precios: En todos los sectores consul-
tados se consideran altos los precios del
teatro, considerados en si mismos y con
relacion a la calidad. El precio incide
especialmente en los jovenes y en l0s
sectores de la tercera edad.

Temas: El contenido de las obras que
continuamente figuran en cartel esta to-
talmente alejado del interés y la vida de
los diversos sectores de publico. Se pro-
duce un abuso de teatro clasico y de
autores fallecidos, cuyo tema y montaje
no llega a la gente. En los autores y los
montajes actuales se vive un cierto dis-
tanciamiento con relacion al lenguaje
teatral.

Mala referencia del teatro en TV: Con
la Unica excepcion de la tercera edad, el
teatro en TV se considera malo. Repercu-
te en el distanciamiento y rechazo del
hecho teatral.

Pobreza de medios del teatro frente a
las posibilidades de su gran competen-
dor: el cine.

El rito teatral: Se vivencia en general
como negativo en algunos de sus as-
pectos.

Entre los frenos especificos figuran
los siguientes:

En los nifios se dan como barreras
algunos aspectos del “rito teatral”, la dis-
tancia donde se encuentran de los loca-
les y la dependencia paterna. Asimismo
se deja notar demasiado la carencia de
una tematica afin.

“No me gusta ir al teatro porque te
obligan a estar muy quieto, y tienes que
vestirte bien”. “Ir acompanados de los
padres es un rollo y solos no nos dejan
ir". “YAdemas los horarios son nocturnos
y las obras muy largas”. “Me aburro en
el teatro porque lo que me cuentan no
me interesa’.

Los chicos de 14 a 16 afios exponen
como “handicaps’ el que el teatro les
resulta aburrido, que se da en el teatro
una pobreza de medios con relacion a
otros espectaculos.

“Ademds del precio, el teatro es
aburrido. No hay teatro para jovenes, he-
cho por jovenes”. “En el cine siempre te

quedas alucinado, sin embargo el teatro
tiene muy pocos medios”. “Entre los ami-
gos no puedes plantear el ir al teatro
porque se rien de ti".

Para los jovenes, el precio en si mis-
mo aparece como un freno y la relacion
no equilibrada entre oferta y calidad.

“Si sé que merece la pena, pago las
800 o las 1.000 pelas”. “Dificilmente pue-
do asistir a algo que no me atrae y que
encima es caro”. “En un concierto de
rock deseas gastarte ese dinero en ver a
esa gente, pero en teatro... como no te

!

atrae...”. "Ilgual veo una obra de teatro
que me guste y compense lo gastado”.

También, de un modo especial, resal-
tan que no les llega la noticia. Cualquier
novedad en otros campos (sobre todo en
los de musica o el cine) esta al alcance
de cualquiera, te obligan a que te enteres.

“Solo se entera la gente de siempre y
la que pasa por las puertas del teatro”.
“El teatro tiene muy poca y muy mala




difusion. Todo el mundo esta enterado
de lo que ocurre en cine, pero en tea-
tro...". "El teatro no suena, no sé ni don-
de estan las salas”. “Lanzar a un cantan-
te es tirado, porque te lo meten en el
coco con la publicidad, y lo mismo
ocurre con una pelicula. Pero con el tea-
tro...". “Se sabe mucho mas de qué se va
a ver en cine. Hay mas informacion en
las carteleras”.

No interesa porque “no tiene que ver
con su vida”, “no supone evasion ni dis-
traccion” y ademas ‘‘no se entiende”.

“No sabemos queé es el teatro, /o que
hay dentro de él”. “No hay obras que te
entretengan, que digan algo sin acerti-

L=

jos”. “Se entiende poco el teatro, tiene
un lenguaje raro”. “Las obras son de ha-
ce cantidad de tiempo, de otra época”.
“¢Qué tiene que ver con nosotros lo que
te cuentan en el teatro?”. “Sacar algo
bueno del teatro para convencer a los
amigos para ir es dificil. No absorbe a la
juventud porque no se mete en su mun-
do. E| teatro no se identifica con no-
sotros”.

El hecho teatral es tan efimero (dura-
cion en cartelera) que aun cuando te
interese no te da tiempo a verlo.

“Las que mas quisieras ver son aque-
llas de espectaculos de los que mas te
han hablado, los que mas te han metido
en la cabeza, pero o son las mas caras
(“El diluvio que viene”) o cuando quieres
ir ya no estan en cartel (“Las bicicletas
son para el verano”). “Tienen muy poca
duracion los espectaculos. Cuando quie-
res ir ya “desaparecio” la obra”. “Por lle-
gar tarde nos perdemos cosas buenas,
pero como contamos con pocas “pelas”
tenemos que asegurarnos el pasarlo
bien”.

No se vive bien el rito social: no es
"su espacio’, no es “su gente”.  Es un
medio para viejos (antiguos ilustrados).

“Puestos diez de nosotros en un pal-
co, un golpe de risa provocaria follon.
Los demas se rien lo justo, nosotros mu-
cho mas que ellos. Nos reimos de una
broma y no nos enteramos de tres; ellos
se enteran de las tres. Somos los malos”.
“No es imaginable vernos en primera fila
en el Calderdn, no pega”. “Yo “paso” de
ir al teatro, porque casi todo es historico
y clasico, y eso es para gente mayor. No
hay temas que puedan importarme”. "El
teatro no hay quien lo aguante, es para
cuando seamos viefos. A lo mejor es fal-
ta de cultura nuestra, y no me refiero
solo a los temas sino a como te lo
cuentan”.

Para la generacion intermedia. La
barrera fundamental es la falta de com-
pensacion ante el esfuerzo que significa
ir al teatro. Esa no compensacion tiene
que ver, en primer lugar, con la falta de
calidad. Es el freno fundamental para
aquellos cuyo incentivo esencial es el
“mensaje”.

“Ha habido un desencanto. Antes el
teatro tenia que ver con lo que pasaba,
con nuestras inquietudes. Ahora tendria
que estar muy bien hecho para que me
compensara ir’. “Cuando la obra es bue-
na se llena, ;pero cuantas veces ocurre
esto?”. “"Me fastidia ver forzados a los
actores en el personaje. Es uno de los
problemas fundamentales del teatro, la
falta de naturalidad tanto en voz como
en gestos”. “Para mi ha perdido significa-

cion. Ya no la busco pero, al menos, que
me ofrezcan algo bien hecho, que merez-
ca la pena’. |

O tambien, con la falta de temas de
interes:

“El teatro ha perdido fuerza tematica”.
“Los asuntos que se tratan ya no intere-
san; no se da un teatro vivo, hay que
arriesgarse a ir para ver Si te interesa’.
“Antes te movian algunos autores por
los temas que trataban, pero ahora, o es
un puro entretenimiento (que no esta
mal) o, constantemente, se ofrece lo his-
torico y lo clasico. Ademas, el teatro cla-
gico ya no se sabe hacer en Espana, se
ha perdido la tradicion”. “"Deberia darse
una mayor variedad para que compensa-
ra”. “Los temas que ahora mismo ves en
teatro son los que puedes ver en cual-
quier buena pelicula. Estan tratados con
mas medios, y el cine es, ademas, mas
barato”.

Otra barrera importante es la depen-
dencia familiar para quienes tienen ninos
pequenos.

“Hace cinco o seis afios que no voy al
teatro. Estoy desconectada porque tengo
tres ninos pequenos que no me dejan
tiempo !ibre. Me sigue interesando, pero
no puedo ir". “Me es muy dificil planifi-
carme por la familia. No tengo tiempo ni
para enterarme de Jo que ponen. No me
motiva tampoco preocuparme de ello
porque sé que no voy a poder ir”. “No
puedo ir al teatro porque tengo un nino
pequeno, y bien que lo siento porque me
gusta”.

Los horarios lo hacen inaccesible pa-
ri profesionales con jornada de tarde/no-
che.

“No tenemos tiempo ya que trabaja-
mos por la tarde. Libras un dia, pero es
casi iImposible adaptarlo para ir al teatro,
% agema"s lo aprovechas para otras co-
sas”.

Por lo que respecta a_los adultos, una
parte de este sector de edad, advierte
que las barreras coinciden con los de la
generacion intermedia. Para los menos
instruidos se sefialan como inconvenien-
cias resaltables:

Existe tambien una mala referencia de
un teatro que no se entiende.

“El lenguaje del teatro no se entiende.
El del cine lo aprendes porque te lo es-
tan metiendo constantemente por todas
partes. El del teatro, si no te lo ensenan,
si no lo practicas... nada”. “O eres un
entendido, o no te enteras de nada”. “No
hay obras sencillas, comprensibles, en
las que no se pierda el hilo. Solo te que-
da la revista o la comedia de humor, del
resto no te enteras”. “Manejamos poco
las obras, sOlo los actores nos son fami-
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liares”. “Me gusta un tipo de teatro no
rebuscado, muy normal, de las cosas
normales de la vida’.

Se afirma rotundamente que la noticia
del teatro no llega.

“Solo llega la noticia, y casi siempre
de oido, de las obras muy sonadas”. “Vie-
ne en el periodico fundamentalmente,
pero tiene mucha menos publicidad que
el cine. En la radio aparece el teatro co-
mercial, pero no otro tipo de obras”. “De
lo poco que te llega por TV mas vale no
hablar”. “Por la difusion del teatro no se
hace nada. Si dependiera de las multina-
cionales, otra cosa seria’.

Existe tambien una dependencia de
los gustos de la pareja, especialmente en
la mujer, que es la que presenta mayor
motivacion.

“A mi me gusta todo, pero mi marido
se ha hecho muy comodon y no me
lleva”.

O se subraya la incomodidad de des-
plazamiento y dificultad de conseguir
entradas.

“"No tengo coche, y al terminar la obra,
como no funciona el metro tienes que

ot Wi

coger un taxi". “"Para el teatro tienes que
tenerlo todo muy programado. Hay que
estar pendiente de las entradas, que son
dificiles de conseqguir”. “Para los que vi-
vimos en la periferia es muy complicado.
O vas con mucho tiempo o tienes que
conseguir entradas por la marnana’.

Para la tercera edad, la incomodidad
del desplazamiento y la dificultad de con-
seguir entradas se sefialan como handi-
caps entre los factores, ambos que, por
razones obvias, adquieren un caracter
especial en este sector de edad.

También el miedo a la noche y la pre-
ferencia consiguiente de horarios de
tarde.

“Anoro la situacion de antes, cuando
era mas joven. lba siempre a la funcion
de noche y luego tomabamos unas co-
pas. Ahora no me atrevo a salir de no-
che’. "Antes era mas sencillo porque to-
dos viviamos en Madrid, pero ahora vivi-
mos lejos y no hay quien se atreva a
andar a esas horas por la calle”.

Y por supuesto, los achaques de la
edad.

“Hemos perdido el ritmo del teatro.
Decimos que el teatro de antes era mejor
porque el actual no le conocemos. Ya no
estamos para andar de un lado para otro,
aunque nos gusta’.

ESPECTATIVAS

Se trata de aquellas que se dan como
respuesta (posibilidad de superacion) a
las dificultades senaladas, en funcion de

las motivaciones que se mantienen en
los diversos sectores consultados.

Las que podemos considerar de ca-
racter general se refieren a la necesidad
de abaratar los precios del teatro. Apare-
ce como peticion general en todos los
publicos sondeados, y como necesidad
especifica entre los jovenes y la tercera
edad. Entre los adultos se plantea la po-
sibilidad de la ayuda al teatro en familia,
del mismo modo que se hace con los
colegios. En segundo término, aparece
el concepto de precio en relacion a
oferta-calidad.

De todos modos, se mantiene la opi-
nion de estimar esta segunda posibilidad
como capaz solo de situar al teatro den-
tro de lo ocasional, pero nunca dentro
de lo cotidiano o habitual.

Se demanda también una tematica
cercana, asequible, que tenga que ver
con la vida de la gente y con sus
iIntereses.

Se entiende que es absolutamente

fundamental el “que llegue la noticia”.
No se trata solamente de que se dé una

mayor o menor difusion. Es preciso que
aparezca la necesidad de un replantea-
miento cualitativo de la misma.

Se sugiere que el teatro tenga que ver
con las formas y estilos de vivir (y no al
margen) de los publicos. Aunque aqui se
da cierta variedad. Queda apuntado co-
mo necesario un analisis mas en profun-
didad sobre aspectos positivos (motivan-
tes) del llamado “rito teatral”, y de sus
aspectos negativos que actuan como
freno.

Se advierte el deseo de conocer el
teatro. Hay una vivencia general, incluso
entre los sectores de mayor nivel cultu-
ral, de desconocimiento total del teatro.
Qué es, cOMo es.

Y también se reclama la calidad, que
se exige tanto en temas como en monta-
jes. Ante la “pobreza de medios” del tea-
tro, se situa la preferencia por “el gran
espectaculo”.

Algunas exceptativas concretas plan-
teadas por algun grupo tienen resonan-
cia en los demas:

Cercania de locales: Aungque en mu-
chos casos no supone propiamente un
freno, se valora positivamente una mayor
cercania de las salas (“es mas posible
que entres si pasas muchas veces por
delante”). La cercania no la sitiuan soélo
desde un puntio de vista espacial, sino
también tematico. De ahi la importancia
que dan al teatro en barrios y pueblos.

Horarios asequibles para adolescen-
tes y tercera edad, asi como facilidad de
desplazamiento, si tienen que acudir a
locales fuera de su entorno.

Creacion de talleres. La espectativa
mas fuerte se situa a nivel de todo tipo
de centros de ensefnanza, pero se entien-
de interesante para todos los publicos
en su entorno propio.

Teatro como juego, como expresion
creativa. Se situa esta demanda por par-
te de los profesores, no como excluyen-
te, pero si como fundamental frente a “el
teatro para ninos”. Por extension se valo-
ra de un modo positivo para todos los
publicos, centrado sobre todo en el “co-
nocerlo por dentro”.

ACTITUDES DE PUBLICOS

Consideradas las motivaciones y los
frenos como polarizaciones que determi-
nan el posicionamiento (intencional y
real) del teatro y que, junto con las es-
pectativas, deciden sobre la posibilidad
de asistencia o no al espectaculo (segun
preponderancia o equilibrio), las actitu-
des no son sino el resultado confluyente

de todos los factores analizados.
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Segun los sectores consultados en-
contramos las siguientes:

Actitud desmotivada en los ninos.
Existe en la infancia una tendencia inna-
ta a la escenificacion-representacion de
roles y actitudes como forma de conoci-
miento y valoracion del entorno. Esta
tendencia, que sefala una proximidad
real y potencial al teatro, se rompe al no
ser cultivada. La ausencia de “juego tea-
tral en la escuela”, y el desacierto de las
Campanas institucionales de teatro, pro-
vocan una actitud desmotivada en una
edad propicia para que la “magia” del
teatro desarrolle el interés hacia el mis-
mo.

Esta tendencia-predisposicion, que
constituye una “actitud abierta” se trans-
forma en muchos casos, por falta de va-
loracion pedagogica en el desarrollo psi-
cosocial de la infancia, en “verguenza”,
“temor al ridiculo” y “cosa de crios” en
los ultimos afnos del periodo escolar
obligatorio.

La apertura (tanto intencional como
real) hacia el teatro se vivencia en este
sector de edad a traves del colegio, por
iInmediatez, participacion y expectacion.

En los jovenes aparece una diferencia
significativa de actitud: o se produce una
motivacion no suficiente o una desmoti-
vacion total...

El nivel cultural o de instruccion (la
instruccion como algo cotidiano) influye
en “el tener en cuenta” al teatro, en cier-
ta propension hacia su consideracion co-
mo probabilidad atractiva. Dos posibles
variables explicativas:

a) El “mito” del teatro como valor cultu-
ral se reproduce mas en ese medio.
b) EIl teatro es directa o indirectamente
materia de estudio.
Lo cierto es que su actitud hacia el
mismo se manifiesta como “gustosa” o
“muy buena”.

En los que no vivencian lo cultural-ins-
tructivo como cotidiano (han dejado de
estudiar en EGB), consultados directa-
mente o por los grupos de referencia de
los estudiantes, manifiestan un desinte-
res total por el tema.

Actitud distanciada por vivencia de es-
fuerzo no compensado en la generacién
Intermedia.

La “falta de calidad e interés” del pro-
ducto teatral provoca esta actitud en un
sector de edad para el que fue significa-
tivo el hecho teatral, y que por razones
de ocupacion (familiar o profesional) o
por perdida de su significacion, el ir al
teatro supone un esfuerzo que sélo en

rméy contadas ocasiones se ve compen-
sado.

Actitud abierta y de aprecio hacia he-
cho teatral en la generacion adulta.

Es el sector de edad que vivencia con
mas fuerza el “mito cultural” y el “rito
social” del teatro. Actitud que esta en
funcion, fundamentalmente, de la calidad
del “espectaculo teatral” en cualquiera
de sus manifestaciones y estilos.

Actitud muy positiva y de preferencia
en la tercera edad.

El teatro constituye el principal atrac-
tivo en este sector de edad. A lo dicho
sobre la actitud de la generacion adulta
(mito/rito) hay que anadir que, en ambos
aspectos, es la primera imagen intencio-
nal de consumo en funcion del recuerdo
y la vivencia del teatro como fenomeno
social.

PERFIL DE LOS PUBLICOS

Como ultimo paso en el tratamiento
fenomenologico de la informacion reco-
gida sobre los publicos, partiendo de las
actitudes descritas y segun los diversos
sectores de edad consultados podemos
establecer, en un primer analisis, los per-
files de publicos teatrales actuales y po-
tenciales que aparecen.

Los publicos pueden considerarse co-
mo teatrales o no teatrales. En la primera
vertiente cuentan los siguientes:

Aficionados. Definimos como tales a
aquellos a cuya actitud de preferencia
hacia el teatro (imagen intencional)
corresponde el mantenimiento de un
cierto habito de asistencia. Hay predomi-
nio de las motivaciones sobre los frenos.

Incluimos en esta “categoria” tanto a
los “seqguidores’ de los diversos tipos de
teatro (frecuencia en la asistencia) como
a aquellos en los que el paso de lo inten-
cional a lo real es una posibilidad de
frecuencia reducida.

Abarca tanto al publico “fiel” (mante-
nido en torno a salas y espectaculos con-
cretos) como al publico “recesivo” y a
l0os nuevos publicos teatrales.

Favorables. Aquellos en los que la ac-
titud corresponde a un equilibrio entre
motivaciones y frenos, y si en el plano
intencional predominan las motivacio-
nes, en la situacion real “la fuerza de las
barreras” y la ausencia de motivaciones
concretas, hacen que su presencia en el
teatro sea totalmente ocasional.

Publicos perdidos. Los situamos como
categoria intermedia entre los publicos

teatrales y no teatrales. Son aquellos cu-
ya actitud de “distanciamiento” por no
compensacion tiende a situarlos entre los
publicos no teatrales, aunque por su Vvi-
vencia cercana de aficionados o favora-
bles mantienen en lo intencional la ima-
gen del teatro. Corresponde exclusiva-
mente a un sector de edad, el compren-
dido entre los 27/30 y los 40/45 anos.

Como publicos no teatrales cabe rese-
nar dos bloques:

Indiferentes. Su actitud corresponde
a un equilibrio vacio entre motivaciones
y frenos, ya que ni unos ni otros presen-
tan fuerza directa. Para ellos el teatro no
esta presente ni en la imagen intencional
ni en la situacion real, pero, dependien-
do de algun hecho especial (una invita-
cion, alguien a quien acompanar) y sin
implicar una motivacion directamente
teatral, pueden acudir a una representa-
cion. Manifiestan un “desinterés” total
hacia el teatro

Desmotivados. Correspcnde a aque-
llos cuya actitud es similar a la anterior,
pero para los que en la situacion real el
poder de los frenos es mucho mayor que
cualquier motivacion, prefiriendo cual-
quier otro consumo de ocio para ocupar
su tiempo libre.

En el extremo de su actitud podemos
situar a los que manifiestan un rechazo
directo, y en los que el “desinteres” al-
canzaria incluso al teatro como tema a
plantear.
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na opinion resume numerosas
posiciones:

Es necesario ganar y recupe-
rar nuevos publicos para el teatro como
planteamiento de urgencia.

Se considera como un hecho el enve-
jecimiento vegetativo del publico teatral
por haberse producido una ruptura gene-
racional y por la dificultad de encontrar
un relevo a corto plazo. Es preciso afron-
tar el problema a medio y largo plazo,
mientras se van buscando soluciones pa-
ra el momento presente.

Esta es la opinidon generalizada en
gran parte del medio teatral, que coinci-
de en la conciencia de que el teatro esta
atravesando un momento agudo de cri-
sis. Una crisis ya cronica que desde ha-
ce anos afecta a toda Europa.

Sin embargo, desde el teatro que per-
sigue un éxito comercial (comedia de
humor, comedia musical y revista), no se
coincide con esta apreciacion, afirmando
en cambio que no so6lo mantiene sus pu-
blicos, sino que incluso éstos van en
aumento.

Los argumentos que dan nuestros in-
formantes para sustentar esta impresion
generalizada de crisis de publicos reve-
lan dos cuestiones.

En primer lugar una serie de sintomas
que se aducen como indicadores de esta
situacion de alejamiento del teatro por
parte de los publicos y por otra un con-
Junto de razones que se aportan como
explicacion.

SINTOMAS

“Se esta perdiendo el habito de ir al
teatro” en la gente adulta. “"Hemos llega-
do al cansancio del espectador”. “Las
necesidades que en otro momento cubria
el teatro, pertenecen ahora a otros me-
dios”. “El publico esta divorciado del tea-
tro”. “La permanencia de publico en el
teatro se reduce a una minoria que es la
que siempre va’.

Estas opiniones manifiestan el hecho
de una pérdida de publicos teatrales a
excepcion de algun tipo de espectaculos
Y publicos, generalmente unidos a traves
de salas concretas, en los que el factor
“fidelidad” hace posible la continuidad.

Ya en este primer nivel de investiga-
Cion se apuntan perfiles de publicos que
condicionan un tipo de espectaculo:

a) Clase burguesa alta, conservadora,
con habitos, formas y estilos propios. Su
mejor exponente y su producto preferido
tendria la marca de Arturo Fernandez.

b) Una gran masa popular que va al

teatro con la idea de divertirse y en con-
Secuencla elije salas que le garantizan

esa diversion. Se trata de una masa am-
plia y heterogénea. Su mejor exponente
y suU maxima estrella seria sin dudas Lina
Morgan.

c) Una generacion educada en cano-
nes de prestigio de los Ultimos anos, que
actua con “otra conciencia burguesa”,
aunque no sea tan consciente de ella. Es
un publico mas inquieto, y entiende que
esta bien ir a ver un determinado espec-
taculo. No tiene un exponente claro de
sus preferencias, pero, con todas las sal-
vedades, Nuria Espert podria ser indica-
tiva de sus intereses.

d) El publico, ya perdido, de los tea-
tros independientes con edad superior a
los 30 anos. Significaba, entonces, la rup-
tura y la oposicion a la clase burguesa.
En su actitud, y en la defensa de ese
teatro, habia un determinante politico,
generacional y social de enfrentamiento
a ese otro teatro. Esa lucha ha desapare-
cido en este momento y los sobrevivien-
tes de aquel teatro quizas no han dado la
dimension que se esperaba de ellos, y el
publico se ha ido apartando de aquellas
figuras.

e) Los espectadores de los teatros pu-
blicos son los jovenes pertenecientes a
la burguesia. Encuentran a su alcance
economico los espectaculos de los tea-
tros publicos; disfrutan de ellos y los co-
mentan en sus medios habituales; “estan
al dia”, son los informados y |10s que mas
aprecian la trayectoria de los espectacu-
los de moda.

f) El gran publico perdido que solo va
al teatro cuando se trata de “un aconte-
cimiento”. Se trata de un publico ocasio-
nal que solo acude en raras ocasiones a
los espectaculos.

Entre algunos de estos sectores de
publico se producen ocasionalmente in-
tercambios, manteniéndose la “fidelidad”
solamente en algunos casos.

“El publico que va a La Latina no es el
que después va al Maria Guerrero. Sin
embargo, a veces ocurre lo contrario: el
publico culto y de profesiones liberales
acude a La Latina”.

Queda luego un amplio abanico de
publicos que “no estan presentes en el
teatro, y entre los que —segun la opinion
del medio— aparecen la gente joven, en
general, la clase trabajadora (proletaria-
do); y los sectores sociales menos de-
sarrollados culturalmente.

Y, sin embargo, resulta incuestionable

que el publico joven, en general, acude a
otros espectaculos o manifestaciones
culturales, pero muy ocasionalmente al
teatro.

“El publico joven no pisa los teatros”.
“Solo algun tipo de espectaculos tienen
la suerte de conectar con los jovenes’.
“Los jovenes van a cualquier espectacu-
lo a divertirse y el rito del teatro les echa
para atras’.

Pocos scn los montajes teatrales que
generan expectativa y presencia juvenil;
por ejemplo, el grupo catalan Come-
diants. Sin embargo, para los mas “orto-
doxos”, este tipo de espectaculos no
pueden considerarse propiamente teatro
y dudan que generen habito teatral.

“El teatro no es un concierto de rock”".
“Los espectdculos “callejeros” no van a
consequir llevar a la gente al teatro’.

También se hace notar que no se cui-
da la creacion del habito teatral en los
publicos infantiles.

“No conozco buenos espectaculos in-
fantiles”. “El teatro infantil es poco y muy
flojo. No se ha investigado en ese medio’.

En opinion de los profesionales, las
campanas de teatro para centros escola-
res solo parecen haber servido para que
los nifos se aburran o “monten bronca”.

Por otra parte, se duda que el teatro
infantil genere aficion en la edad adulta.
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“Son espectaculos de fiesta, no de
texto, y dudo que los que hoy asisten a
ellos acudan mas tarde a otro tipo de
espectaculo’.

RAZONES

Las explicaciones que se aportan so-
bre este hecho implican al propio medio,
a la politica teatral y al nivel de sensibili-
dad cultural de la sociedad.

Con relacion al propio medio aparece
una constatacion basica: el teatro ha per-
dido el pulso a la sociedad.

“El teatro no encuentra su sitio en la
actual oferta cultural; sufre una crisis de
identidad”. “Se ha perdido en la plurali-
dad de ofertas y no ha sabido crear de-
manda”. “Lo que se hace en teatlro esta
desconectado de la realidad espariola. El
publico no se reconoce en el teatro". “Al
publico no le interesa el teatro que se le
da. Los temas no tienen nada que ver
con su vida". “Se produce un continuo
recurso a lo clasico”. -

Esta constatacion general llega en al-
gunos casos a la afirmacion de una su-
puesta incapacidad de encuentro entre
los publicos y los creadores teatrales.

“Me importa decir lo que yo quiero
decir y en la medida en que este integra-

do, eso sera lo que la gente quiera escu-
char. Pero puede fallar la forma” “La
sociedad avanza a un ritmo mas veloz
que en el que escribimos”. “Si el autor
escribiese lo que el publico quiere no le
resultaria gratificante; si hace lo que él
quiere, no lo vende”,

Para la mayoria, la situacion de desen-
cuentro se explica porque el teatro ha
perdido la funcion testimonial que venia
cumpliendo durante los ultimos anos vy
no ha alcanzado una alternativa de ca-
lidad.

“El teatro en los ultimos arios del fran-
quismo ocupo un lugar prioritario en la
lucha contra la dictadura... Ahora todo
ese movimiento se ha venido abajo. Solo
se relvindica la sequridad y la economia.
Es algo logico en la situacion en que
estamos’. "Habia un teatro de simbolos
que ya no sirve. La gente que realizo
entonces su trabajo es dificil que pueda
cambiar su ritmo”. "El teatro es un arte
en decadencia absoluta. Ha sido vehicu-
lo de ideas, pero como marco de discu-
sion —hoy— se ha quedado pequeno’.
“Se ha pasado de una situacion de teatro
testimonial y politico, que habia conecta-
do con el publico, a una ausencia de
mensaje y de calidad”. “Hoy hay que
ofertar calidad, y el teatro que se hace
en general es malo”.

Con relacion a la politica teatral y a
su influencia en los publicos, el medio
manifiesta tres aspectos fundamentales:

La concentraciéon de los locales de
teatro en el centro de Madrid ha hecho
que solamente unos pocos puedan bene-
ficiarse de él.

“Las salas de barrio, que hace unos
anos se pensaban como una buena espe-
ranza, no han dado resultado. ¢Por
qué?”. “La concentracion en unos cuan-
tos locales hace que se vaya al teatro
como de excursion”. La voluntad de que
el teatro llegue a la mayoria de la gente
choca con la falta de instalaciones ade-
cuadas en dreas no urbanas. Se conside-
ra que, inevitablemente, el teatro es un
fenomeno de gran ciudad. “La falta de
costumbre de ir al teatro hay que relacio-
narla con la falta de salas y comparnias’.

Por otro lado, crear motivacion exige
espacios de desarrollo. En este sentido
se manifiesta la sospecha de si, en el
fondo, la Administracion cree de verdad
en el teatro, si lo considera importante
para cambiar al pais.

Parece mas bien que se limita a una

politica de éxitos internacionales y dos o
tres estrenos importantes”. El teatro es
mas ornamento que reflejo o promotor
de cambio cultural.

Se senala también que las campanas
organizadas para llevar los centros edu-
cativos al teatro han sido positivas por
mas que se opina que se han escogido
mal las obras y el resultado es que los
escolares terminan aburriéndose en el
teatro.

“No se puede llevar a un publico de
nirios a un espectaculo que no esta pen-
sado para ellos”,

Esta politica parece estar motivada
mas bien por “justificar las inversiones
cubriendo con un publico infantil los
huecos que el fracaso de las obras pro-
gramadas iban a ocasionar’.

En definitiva, no se ha promocionado
el teatro infantil ni se ha apoyado la crea-
cion y continuidad de los grupos voca-
cionales en los centros de ensenanza,
asociaciones de vecinos, casas de cultu-
ra 0 grupos independientes.

Por lo que se refiere al actual nivel de
sensibilidad cultural de la sociedad espa-
nola, el medio teatral considera que exis-
te una relacion entre la falta de interés
por el teatro y el bajo nivel cultural del
pais y consecuentemente con la falta de
difusion y publicitacion teatral.

"Es un pais mal educado. Es cuestion
de tiempo el que llegue a gustar el teatro
y se Interese por la cultura”. “En una
tradicion cultural se exige un determina-
do nivel intelectual para entender el tea-
tro, y el nivel de la sociedad espanola, en
general, es muy bajo”.

Esta situacion provoca la pérdida de
transmision de los cédigos y claves del
lenguaje teatral.

“Es un medio de expresion cuyas cla-
ves son desconocidas para el publico”.
"Es un pais de tradiciones rotas”. “"El pu-
blico no aficionado afronta el teatro con
la mentalidad de espectador de cine o
TV". “La gente no tiene tiempo para sen-
tarse en una butaca a escuchar a unos
seriores y ver si lo que le cuentan le
emociona. Es mas comodo ponerla TV o
el video que arriesgarse a salir para des-
pues de pagar mas que no te guste”.
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das en la fase fenomenoldgica,

profundizamos, segun las tecnicas
descritas en el primer bloque del informe,
en los diferentes modos de respuesta a
la propuesta teatral. Con ello se alcanza
una mayor especificacion de las pautas
determinantes.

Al analizar las actitudes descritas en
la fase anterior y las pautas aparecidas
en la fase de profundizacion y proyec-
cion creativa, se descubren, entre |0s pu-
blicos consultados, las siguientes cate-
gorias, todas ellas en funcion de la fre-
cuencia del consumo teatral:

Los aficionados genéricamente son
aquella clase de publico para la que la
“intencion” de ir al teatr se hace “real” y
se mantiene en un habito de asistencia.
Pueden establecerse dos subcategorias,
aunque la gradacion de frecuencia pre-
senta un amplio abanico.

Asi, los “informados” que siguen pun-
tuaimente el hecho teatral y se identifi-
can con él. Su frecuencia de asistencia
es alta, y suelen manifestar preferencia
por un tipo determinado de espectaculos,
sin que ello implique desconocimiento
de los demas.

‘Me gusta mucho el teatro y he visto
mucho teatro aqui y en una veintena de
paises, pero no sé muy bien qué piensa
la profesién, porque conozco a muy po-
ca gente y los que conozco quiza no
sean unos monstruos sagrados”.

Sus motivaciones fundamentales tie-
nen que ver con la figura de la estrella,
bien sea autor, director o actor.

Los ‘‘ocasionales” mantienen la
expectativa del teatro en su horizonte de
Intereses como una posibilidad que se
realiza de vez en cuando.

P artiendo de las categorias apareci-

“Al teatro voy ocasionalmente cuando
hay algo que merece la pena. Lo ultimo
fue “Las bicicletas son para el verano’ y
“El Tricicle”.

Entre ellos, varias circunstancias ac-
tuan como determinantes de asistencia o
no. El elemento disuasor mas comun es
la falta de calidad.

“A mi el teatro me gusta mucho, sobre
todo si es bueno, pero por diversas cir-
cunstancias no voy. No me gusta ir sola,
el precio es alto, a mis amigas no les
gusta y tengo pocas ocasiones de ir. Nor-
malmente voy de forma ocasional, aun-
que por intencion iria muchas veces’.

Su motivacion fundamental tiene que
ver con la calidad del espectaculo. Asi,
los publicos ocasionales no se pierden
un éxito de temporada o un gran monta-
je, quedando reducida su presencia en el
teatro, en muchos casos, a estas ma-
nifestaciones.

Son los espectadores de Equus, Gods-
pel, El diluvio que viene, Las bicicletas
son para el verano, Por la calle de Alca-
la, etc.

Los no aficionados son aquellos en
los que la ocasion de ir al teatro no entra
ni en su pauta tedrica ni es su practica.
Son los publicos “no presentes” en el
teatro, a los que el distanciamiento por
ignorancia o el peso de los elementos
disuasores aleja del teatro hasta el extre-
mo del “rechazo” total.

En esta categoria podemos establecer
dos grados:

Los “favorables” que, a pesar de la
fuerza de las barreras, mantienen la in-
tencion (posibilidad) de ir al teatro por la
pervivencia del "mito cultural, social o
de estrellato”. Por ello, cuando se pre-
senta una ocasion propicia, no tienen

barreras especificas (o las vencen). de-
jandose llevar por una situacion favo-
rable.

La decision esta, pues, en funcion de
motivaciones concretas: un buen mo-
mento, unos amigos. alguien con quien
gusta estar, un espectaculo especial...

“Voy al teatro muy de tarde en tarde.
No tengo ningun prejuicio, simplemente
que mi mundo va por otro lado, porque
en mi mundo lo que mas abunda es o
otro... Si hubiera sido hijo de actores
supongo que el teatro me pincharia total-
mente”. “Mis ratos de ocio los empleo en
salir con gente, ir al cine, y solo ocasio-
nalmente voy al teatro. Suelo ir al teatro
con gente que le guste. EIl hecho de ir al
teatro esta relacionado con el medio en
que te mueves. Aunque no te guste mu-
cho, si estas con gente a la que les gus-
ta, te empujan mas a ir a ti. Si con la
gente que estas nadie va al teatro, pasas
de ir”. “Las pocas veces que he ido al
teatro me ha gustado. Quizas sea porque
voy a obras escogidas. La gente joven yo
pienso que no va porque le divierten mas
otras cosas’. “A veces lo pienso, pero
me resulta incomodo, porque normal-
mente en el teatro tienes que guardar
colas, hay mucho follon, tienes que des-
plazarte siempre de tu zona, entonces,
son una serie de incomodidades..., que
hacen que normalmente nunca vaya’.
“Se queda en intencion, exactamente, no
llego a ir". “"En mi caso concreto veo Ja
cartelera de los cines y no se me ocurre
mirar la del teatro en la vida". "“Si alguna
vez he ido a una obra o he tenido inten-
cion de ir a verla ha sido porque me han
comentado que era muy buena o algo
asi”. “Cuando he ido al teatro ha sido
casual, porque me han invitado y no te-
nia otra cosa que hacer”. “Un poco la
curiosidad de desconocer el teatro, y fui
a ver que era’. "No me acuerdo del titu-
lo. Era en el Teatro Martin. La vida de un
boxeador. Una obra muy sencilla, bien
montada y me gusto bastante. Fue una
tarde que me cogio libre, asi de sopeton,
y me meti’. "He ido otra vez hace un ano

y tambien fue ocasional por completo.

Ha habido veces que he tenido intencion
de ir al teatro, pero al final no he ido
porque el teatro no me llama mucho la
atencion. He preferido el cine”

Los “no favorables” son los que sufren
frenos especificos y niegan la posibilidad
y la oportunidad concreta, prefiriendo
cualquier otra alternativa de ocio. La au-
sencia total de motivacion y el distancia-
miento les hace considerar el teatro co-
mo supuestamente aburrido, no inteligi-
ble, espeso, ladrillo, de mayores o de
adultos. Son los publicos que “nunca”
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han pisado un teatro. Existe una amplia
coincidencia en considerar publico “no
favorable™ a los jovenes y clases sociales
menos favorecidas social o culturalmen-
te.

“Yo creo que la gente no va al teatro
porque, sencillamente, prefieren ver una
pelicula. Yo no estoy acostumbrado al
teatro. Me llama mas una pelicula que el
teatro. Prefiero ver un partido de balon-
cesto, Incluso, que ir al teatro. Yo creo
que la gente no esta educada para el
teatro y se encuentra muy perdida”. “Va
la gente que tiene tiempo para ir... le
ocupa un tiempo... Yo prefiero darselo al
cine. De cualquier manera es que no me
gusta el teatro... Supongo que va gente
que esta un poco metida en el mundo de
la cultura para que eso le llame la aten-
cion... No tiene por que ver con la univer-
sidad. Hay gente que no ha estudiado en
su vida y ha leido mucho”. "Salgo a pa-
sear, ir al cine, un pub, pero el teatro no
me llama la atencion. Prefiero cualquier
otra actividad antes que el teatro”. "El
consumo es cualquier otra cosa menos
el teatro. Las preferencias estan en la
lectura, ver la TV, irme al cine o de copas
con mis amigos. Si, sin embargo, me
planteo ir a la Zarzuela porque es algo
que me gusta mucho”. “"En mi circulo de
gente no se habla para nade de teatro.

Mi preferencia siempre es el cine”. “Para
la gente como yo, que tiene un trabajo
que le absorbe, el teatro es algo que
llena un tiempo libre... Para mi, lo prime-
ro es estar con los amigos, despues, la
lectura y, luego, no por interés, sino faci-
lidad, la television; de vez en cuando hay
algo interesante y lo veo. Una pelicula
en la television me atrae mucho mas que,
despues de haber andado liado todo el
dia, tener que salir e ir al teatro. Y eviden-
temente el cine antes que el teatro, o un
concierto... El teatro me parece un medio
bastante limitado, un escenario da muy
poco de si para expresar algo, y aun con
los medios tecnicos mas sofisticados, te
da la impresion que para contar una his-
toria el cine le saca anos luz, es obvio, y
para captar valores literarios mucho me-
jor es leerlo”.

Los publicos perdidos —se puede ha-
blar de generacion perdida— se definen
basicamente como alejamiento, o vacila-
cion: tedricamente, el teatro se tiene en
cuenta, pero no compensa suficiente-
mente el esfuerzo de asistir.

Las motivaciones tienen que ver con
su valor cultural y de ocio en el presente,
o con su valor de testimonio en el pasa-
do. Sin embargo, el peso de frenos muy
concretos tanto en lo personal/social co-
mo en lo referido al producto, hacen que

la presencia en los teatros haya pasado
de lo ocasional mas o menos frecuente,
a lo excepcional.

Dos frenos aparecen como fundamen-
tales: a) La falta de calidad/innovacion.
b) Las dificultades familiares.

Esta categoria de publicos correspon-
de exclusivamente al sector, comprendi-
do entre los 27/28 anos y los 40/45.

“Me gustaba mas el teatro porque no
me pretendian imponer su personalidad.
El teatro se me ha quedado viejo en los
temas”. “Siento un alejamiento del teatro,
pero cuando voy salgo satisfecho”.

SEGUN LA EDAD

Para analizar las actitudes hacia el tea-
tro que aparecen en los publicos, hemos
de tener en cuenta, ademas de la tipolo-
gia ya desarrollada, las variables de edad,
grado de instruccion o inquietud cultural
y Sexo.

La edad es el factor o variable que
mas interviene en la actitud y, consi-
guientemente, en el posicionamiento ha-
cia el teatro. Denota el “envejecimiento
vegetativo” de los publicos teatrales,
pues la coincidencia entre el posiciona-
miento intencional y el real, solo se da
en determinados segmentos de edad.

Asi, de 45 afos hacia arriba, la “inten-
cion de ir al teatro ocupa el primer lugar
o lugares preferentes, y se hace realidad
cuando la ocasion lo acompana. Segun
la situacion economica (el precio del tea-
tro constituye un freno fundamental, es-
pecialmente en la tercera edad) la oca-
sion puede presentarse con mayor o me-
nor frecuencia, constituyendo este sec-
tor, por habito/tradicion y motivaciones
(un mito cultural, rito social y éxito/estre-
llato) el publico mas asiduo de las salas

teatrales. Esta afirmacion es compartida
unanimemente por publicos y medio
teatral.

“Ahoral mismo el publico que tiene
una costumbre de ir al teatro es un publi-
co de edad superior a los 40 y 45 anos
que, por un lado, va al teatro que le ofre-

ce un enfrentamiento, el espejo con la
realidad, tanto si es actual como si es del
pasado, y tambien lo va a ver como mera
diversion”. "Siempre va la misma gente
al teatro. El publico en Madrid no se
expande, no se amplia”. “Cuando yo iba
al teatro encontraba un publico bastante
mayor que yo, de 40 arnos para arriba,
aunque supongo que dependeria de tipos
de obras”. “Las tres veces que he ido lo
he visto lleno de gente mayor”.

Entre los 28 y los 45 anos, se mantie-
ne la “intencion” de ir al teatro, pero con
fuerte competencia de otros medios u
ofertas culturales. Pero esta “intencion”
queda frenada y no suele hacerse reali-
dad, porque significa un esfuerzo que no
se siente compensado.

“Lo que mas me interesa es un trata-
miento de recuperacion sentimental de
ciertas cosas en tono de comedia. Lo
que me apetece es ir al teatro y divertir-
me. Aunque me interese un montaje que
ahonde en el factor de busqueda de la
raiz humana’. "Globalmente vivimos una
Situacion en la que al publico lo que le
apetece al entrar en una sala de teatro es
ver cosas que le identifiquen mucho con
la vida que se lleva, no en plan de croni-
ca costumbrista, sino de recuperacion
de unas constantes humanas, de necesi-
dades, de opciones. Es necesaria una
renovacion estetica, nuevas formas de
entender el hecho dramatico. En los ulti-
mos 10-20 anos. yo creo que no ha estre-
nado nadie, por la propia situacion defi-
citaria que tiene el teatro, que no hay
oferta; por otro lado, el sistema clasico,
que un empresario elegia una obra de un
autor y se la estrenaba, se ha quedado
reducido a tres o cuatro”.

De 16 a 28 anos, la “intencion” de ir al
teatro aparece muy ocasionalmente y en
lugar muy secundario en relacion a otros
consumos de ocio. La intencion se reali-
zara solo en casos muy especiales: o por
la peculiaridad de una gran aficion, o
por la espectacularidad de alguno de los
elementos que el teatro integra.

Asi pues, en el otro extremo de la
escala de edad, se produce también una
coincidencia entre el posicionamiento in-
tencional y real, que constituye el polo
opuesto de la frecuencia de asistencia.
Se puede afirmar que la juventud es uno
de los segmentos de poblacion mas ale-
jados del teatro. Esta afirmacion es com-



partida, también, por publicos y por me-
dio teatral.

“Bueno, hay bastante gente joven que
no va al teatro, a lo mejor de entre los
universitarios va el 30 %, pero el resto
creo que no va, no se si por falta de
informacion, interés, o...". “Quiza pudie-
ra tener una razon economica, que era
mas barato el cine o algo por el estilo,
pero yo creo que hoy la juventud conec-
ta mucho mds con ef tema de espectdcu-
lo musical, de rock, se siente mas parti-
cipativo, baila, y en el teatro tiene que
estar sentado y agarrado a una butaca, y
prescinde de la parte economica, donde
por el precio de una entrada de teatro, a
lo mejor, esta cinco horas en la discote-
ca, y ademas en la discoteca "liga” y en
el teatro no; en fin, la juventud tiene to-
dos estos problemas y se desvia, y Si
encima, ademas, lo que le cuentan alli es
como si le estuvieran hablando de los
marcianos, pues resulta que no va’.
“Bueno, yo creo que ya te lo decia, por-
que realmente sus preocupaciones de
hoy no se reflejan en el teatro y ademas
porque antes eran jovenes o eramos to-
dos mds jovenes. Segundo, porque el
teatro era una valvula, en la que de algu-
na manera se refleja un anhelo que habia
en todo el mundo de la lucha contra la
dictadura, no sé, y eso realmente le daba
al teatro un aspecto militante, el de haber
hecho algo. Cada vez que se hablaba de
libertad se aplaudia, a veces, solo porque
habia salido la palabra”. “El teatro ha
perdido el poder de catarsis y los jovenes
la encuentran ahora en otros espectacu-
los”. “Entre la juventud 20-30 arfios ha
habido una relacion de fascinacion del
Cine que antes .o tenian como evasion y
que mantienen una actitud despectiva
hacia el teatro. Gente incluso universita-
ria. La causa puede ser que el teatro que
han visto era muy malo”. “El publico au-
Sénte de los teatros es la gente joven de
16-21 anos. Quizas por falta de dinero, o
porque estdan en otras cosas’. “El publi-
CO que no va al teatro es el sector de
Juventud marchosa. Para éste el fenome-
no de la cultura no significa nada. Sus
Signos de identidad los tienen desvincu-
lados del pasado, muy ligados al presen-
le e influenciados por los medios de co-

municacion de masas, y sobre todo por
la musica anglosajona. Estan carentes
de una educacion minimamente nacio-
nal. Su unica referencia es la musica
“pop”. Tampoco tiene acceso a otros me-
dios culturales”.

SEGUN LA CULTURA

Es una variable ya considerada en la
parte fenomenologica con relacion espe-
cial a la juventud. Sin embargo, conside-
ramos que su influencia en el posiciona-
miento intencional y real hacia el teatro,
alcanza a los diversos segmentos de
edad de los publicos. Esta influencia es-
ta en relacion directa con la considera-
cion del teatro como fenémeno cultural
que precisa “cierto grado” de conoci-
mientos para su comprension, bien sea
por la especificidad del lenguaje, de los
temas o de las claves de expresion. Esta
consideracion, que “impone” el distan-
ciamiento de ciertos sectores de publico,
es un hecho considerado “tradicional”
para algun tipo de espectaculos. Los pu-
blicos “no presentes” en el teatro son los
menos instruidos, término que se asocia
a “las clases populares”.

“Que el teatro no sea una necesidad
de cultura, de diversion, de esparcimien-
to como pueda serlo el cine es debido,
fundamentalmente, a una falta muy clara
de educacion de la sociedad espariola
para el teatro”. "El publico popular se
siente alejado. Durante arios no ha sido
algo que le concerniera. Es dificil plan-
tear un cambio de actitud; son los mis-
mos que no leen un libro. Cuando se
trata de hacer teatro para esa gente se
yerra totalmente (se traduce en algo bur-
do y mal hecho). Entre todos tendriamos
que hacer desaparecer esa disociacion
tan profunda”. “Dejan de ir al teatro los
mismos que no leen, que son la mayoria.
El nivel cultural del pais es pobrisimo, y
este nivel va unido al teatro. No va al
teatro el publico que lo desconoce y que
no ha leido nunca un texto teatral”. “No
estan en el teatro principalmente los in-
migrantes andaluces que se establecie-
ron en Madrid en un porcentaje muy al-
to, y en general todos los inmigrantes”.
“Para la clase media espanola (a diferen-
cia de Europa), Calderén y otros grandes

no son algo imprescindible, no forman
parte de la conciencia de la propia cultu-
ra. Es problema del nivel general de cul-
tura del pais’. “"Hay un publico no teatral
por desconocimiento que nunca han ido,
y por falta de formacion, nivel cultural
bajo”. “Ahora la television se lleva esa
masa y antes toda esa masa necesitaba
del folklore. Al teatro, que estaba mas
enraizado... ahora va gente mas técnica,
que conoce mejor eso y se meten mas
en el lio... Una persona de cultura tiene
mas ventajas para poder apreciar eso...
Supongo que ahora se ha especializado
mas el teatro. Antes, las companias que
habia eran unos comediantes que iban
currando por todos lados y ahora la gen-
le esta mas profesionalizada”. "Gente in-
telectual, estudiantil y los ilustrados. El
currante rara es la vez que va al teatro,
exceptuando esas campanas que se ha-
cen a veces, con ese rollo del 50 % y tal,
pero muy rara vez también, porque no
acuden a la llamada’.

Se reconoce, sin embargo, que esta
ausencia por distanciamiento no se da
en el plano “intencional”, ya que este
mismo segmento de poblacion es “asi-
duo” de otros espectaculos de caracter
teatral.

“Publico no teatral: el del currante,
pero no se porque es asl ya que a ese
publico le gusta mucho el teatro”. "En
general, se puede decir que no esta la
clase obrera, aunque si se les suele ver
en la revista. Pero esta ausencia no creo
que se deba a un problema de clase. No
va porque no esta dentro de su esfera, o
porque tradicionalmente es una clase
que no ha participado en el. Es como Si
tuvieran otras salidas culturales o de
ocio, otros sitios donde pasarlo bien. La
musica es lo continuo en el consumo”.
“Del nivel medio y medio-bajo mucha
gente no ha ido nunca a ver una come-
dia, pero si una revista. Ese publico pue-
de ir a esas cosas callejeras, en donde el
texto no importa a nadie. Van a la juerga,
pero no al teatro”.

El analisis de las preferencias de estos
publicos (ya reflejadas en el tratamiento
fenomenoldgico) situan el teatro de hu-
mor, musical y melodramatico como con-
sumo ocasional.
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SEGUN EL SEXO

Aunque para el analisis de actitudes
se ha introducido como variable modifi-
cadora, lo es solo de un modo genérico.
Se constata una actitud positiva hacia el
teatro, en el plano intencional, por parte
de la mujer. Es, pues, una posicion favo-
rable que no indica su actitud real como
consumo frecuente u ocasional, sino
simplemente como predisposicion. A
ella, ademas de los frenos especificos
determinados por las otras variables, hay
que anadir, de modo especial, la pre-
sion/dependencia de las motivaciones de
ocio/cultura, y de la actitud hacia el tea-
tro, de su companero o pareja.

EL TEATRO SE MUERE: SIGNOS
DE RECUPERACION

“Desde siempre, se viene oyendo ha-
blar de la crisis del teatro, haciendo
creer, con ello, que se trata de una crisis
permanente, que no debe tener solucion,
O, en el caso de no ser tan cierta, que no
merece la pena prestarle la mas minima
atencion. El teatro, en efecto, esta siem-
pre en periodo de crisis; pero no de un
solo tipo de crisis. En distintos momen-
tos de su historia ha padecido crisis eco-
nomica, crisis de valores, o crisis de afi-
cion, etc., separadamente; la gravedad
de la situacion actual es que, ahora, se
reunen y agrupan todas ellas”.

Esta afirmacion senala un estado de
opinién generalizado y apunta hacia el
diagnostico de la muerte del teatro como
fendmeno vivo y enraizado en la socie-
dad. Se trata también de una impresion
que adquiere en el momento presente un

valor relativo, dados los indicios de recu-
peracion que aparecen en cuanto a evo-
lucion de asistencia. Algunos signos de
recuperacion aparecen expresados de
este modo:

“Yo pienso que esta habiendo un re-
surgimiento. La gente vuelve a ir al tea-
tro”. "Hubo una época de una depresion,
la gente se quedaba en casa con la tele-
vision...”. “Ahora hay un resurgimiento,
igual que con la opera, la zarzuela y el
teatro de vanguardia”. “Yo pienso que
por el teatro clasico no’". "Esta por un
lado ese publico heterogeneo que va a
los teatros nacionales ante la oferta cul-
ta, luego el publico de teatro burgués,
ese teatro de consumo facil con algun
pequerio drama o alguna pequeria come-
dia picante que sirve de distraccion para
matrimonios que suelen salir de casa. Y
es curioso que las funciones de tarde
hacen mas recaudacion que las de noche
en estos teatros. Por una razon, porque
es-un publico que ocupa una capa social
temerosa de lo que normalmente sucede
en la calle ultimamente”. “La temporada
actual induce a optimismo porque ha em-
pezado muy brillantemente, ha habido
varios exitos considerables... Cuando Jla

gente dice: hay menos teatros... puede
ser cierto, pero, ¢habria gente suficiente
para tantos teatros? Esa es la cuestion, y
yo creo que no, que no lo habria... Antes
era la unica diversion, digamos de invier-
no... El encontronazo con el cine fue tre-
mendo, la gran masa se la llevo el cine, y
ahora hay el gran chogue con televi-
sion...".

Los indicios de recuperacion se cen-
tran basicamente en torno a tres fendme-
nos: la reciente recuperacion del teatro
institucional, la revalorizacion de un tipo
de teatro comercial consistente en el
gran espectaculo de caracter internacio-
nal (El diluvio que viene, Evita...) y en el
de tipo musical, comedia de humor, re-
vista, zarzuela, y el efecto promotor de
organismos e instituciones publicas. A
esto se anade el que alguna nueva obra
de autor espanol alcanzara un notable
exito (Las bicicletas son para el verano,
Yo me bajo en la proxima, y ¢usted?...

En la recuperacion del teatro institu-
cional aparecen dos factores: la calidad
y el precio.



“Un espectaculo bien hecho, con una
minima historia que interese, con una
Situacion buena, triunfa”. “Ciertas rutinas
N0 valen porque el publico pide credibi-
lidad. Si el espectdculo no tiene la visua-
lidad exigida, el publico lo rechaza”. “El
leatro institucional ha dado un vuelco.
La calidad ha subido vertiginosamente”.

Frente a esto el teatro comercial sdlo ha
Salido de la crisis gracias a lo musical”.
Se ha cambiado la imagen y se ha ido
Mmas al encuentro del publico posible”.
La mayor parte de la gente que viene se
Cconsideran asiduos”. “En los nacionales
Se ha perdido mucho dinero que es de
todos, pero la gente sabe que eso es
mas barato. La empresa privada no pue-
de perder dinero tres arios para que al
Cuarto empiece a recoger el fruto. Para
un empresario el teatro es un conjunto
de butacas que hay que llenar. Eso es el
exito”. “Pues yo lo que creo es que el
leatro no tiene publico, y no tiene publi-
CO porque el teatro no esta conectado
con la gente joven. Es decir, el teatro,
para mi, sigue siendo una diversion muy
burguesa, muy de sefiora con abrigo de
pieles, y, sin embargo, hay una cosa que
€S extrana y es que cuando el teatro esta
bien montado o es un poco més barato,

por ejemplo, el Centro Dramatico Nacio-

nal, a estas cosas va mucha gente. Yo no
sé s/ todo el mundo paga, y a lo mejor al
que le regalan la entrada acaba yendo,
SnNo?, pero ahi parece que si que hay un
pequeno movimiento. Por lo demas, fue-
ra de eso hay muy poco”. "A nivel gene-
ral creo (y por confrontacion con gente)
que el teatro desde hace cinco anos esta
perdiendo impacto en el publico a nivel
de teatro comercial. El efecto es el con-
trario a nivel de teatro institucional”.

Existe una revalorizacion de un tipo
de teatro comercial. Aparece en funcion
del mayor atractivo de lo musical, sopor-
te fundamental del consumo de ocio pa-
ra gran parte de publico.

“La moda de lo musical. Es verdad
qgue o musical estaba ausente de |os tea-
tros desde hacia anos, y constituye el
gran punto de enganche. Pero todo gé-
nero funciona en cuanto esta bien hecho.
En el musical es mas facil".

La incidencia mas directa se da en los
espectaculos de revista, que sirve de fo-
co de atraccion para la llamada “genera-
cion perdida”, en tanto en cuanto se
plantea como ‘“desmitificacion” del geé-
nero.

“Eso es lo que esta ocurriendo en el
Alcazar, porque no han entendido a Es-
peranza Roy. Es decir, yendo la derecha
del barrio de Salamanca a una revista
que creen que es de su tiempo, y son las
serioras de derechas las que van alli y
sin darse cuenta de que Esperanza Roy
esta haciendo una critica de |lo mas
acérrima. Es tremendo cuando ella sale,
sobre todo, imitando a Celia Gamez y
todo eso. Lo que pasa es que el publico
se siente defraudado, sobre todo esas
serioras, porque sacan a tres o cuatro
frailes muy gordos de una de las revistas
antiguas. Eso te da una idea del tipo de
publico que va, es decir, van senoras
bien. Son las que estan llenando al tea-
tro, no estan los jovenes de la universi-
dad, ni del barrio en las revistas”. “Yo
creo que la revista, no es en absoluto,
para los jovenes. Porque el tema del sexo
hoy tienen otro tratamiento, otro punto
de vista. Ir a ver las plernas de Esperan-
za Roy, para los jovenes creo que carece
del mas elemental interes”.

El efecto promotor de organismos e
instituciones publicas, aparece reflejado
en aspectos relevantes de las campanas

4/
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institucionales de teatro del Ministerio y
diputaciones, asi como en la promocion
teatral de los ayuntamientos.

Al margen de las criticas que su orga-
nizacion y planteamiento de fondo susci-
tan, por su falta de eficacia para fomen-
tar la aficion teatral, se reconoce incluso
por sus detractores que es un hecho el
exito de publico alcanzado.

“La consigna es: jal teatro, seriores!, y
Si no quereéis ir os lo llevamos a vuestras
casas, o lo ponemos en vuestros barrios,
con grupos no profesionales, pero que,
redundando la incongruencia, cobran”.
“Asi pues, hemos hecho algo importante:
hemos rebajado el nivel cultural del tea-
tro, para algunos espectaculos hemos
conseguido algun publico (0 mucho pu-
blico), pero que solo acudira a presenciar
esos festejos”.

Sobre el fondo de envejecimiento, se
senalan sintomas de rejuvenecimiento.

Como tendencias favorables en esta
recuperacion y marcando una diferencia-
cion entre el “antes/ahora”. Asi, por
ejemplo, empieza a ser aceptado, como
hecho social, el resquebrajamiento del
teatro como fenomeno elitista y para
gente mayor, aunque todavia se acusan
algunos aspectos de este elitismo que
frena a las generaciones jovenes.

Un papel fundamental en este sentido
han jugado los teatros institucionales.

"Algo nuevo ha comenzado. En los
teatros institucionales se ha comenzado
una labor de cara a los jovenes que sé
extiende con mucha fuerza y rapidez”.
“Yo creo que ahora va mucha mas gente
que antes. Van otros publicos que antes
no iban". “Antes era como para un tipo
de gente mas selecta, gente mas privile-
giada por llamarlo de alguna manera’.
“Ahora van muchos mas estudiantes...
gente joven, porque tienen una inquie-
tud”. "Antes era mas por evasion”. "Por

lo poco que voy al teatro pienso que esta
un poco perdido. La gente prefiere hoy
mas la television, el cine o el video. Obras
fenomenales que las ve sin ningun tipo
de problemas en casa”. “Estd bastante
perdido, aunque por las pocas veces que
he ido se ve bastante recuperacion de
gente joven entre el publico que hay".

Por otra parte, el teatro ha excluido
elementos extranos, ofensivos o deso-
rientadores, que |le dan una nueva cohe-
rencia ante los publicos, y que ha provo-
cado la vuelta de gran parte de los sec-
tores que se habian sentido expulsados.

“Se produce ahora una vuelta, lo que
demuestra que no habia nada a priori
contra el teatro. Y se ha producido la
vuelta porque han cambiado las necesi-
dades del publico; ha pasado el momen-
to de la necesidad de testimonio politico.
Ahora un editorial de “Diario 16" es mu-
cho mas critico que lo que puedas hacer
sobre un escenario. Ahora el publico
busca sentir algo, que le pase algo. No
importan tanto los generos. La misma
gente va a cosas muy diversas. Lo que
antes se buscaba, ahora forma parte de
lo cotidiano”. “Ahora el techo teatral ha
quedado despojado de otras motivacio-

nes, sobre todo de las politico-testimo-
niales, y de aditamentos. No siento de-
sesperanza ante un futuro inmediato y
soy muy optimista ante un futuro lejano:
cuanto mas avanzan las técnicas audio-
visuales mas necesidad se tiene del acto
vivo, paralelo”. “Antes se iba mas al tea-
tro, pero la gente tenia menos conoci-
miento de teatro que ahora”. "Antes ha-
bia mas publico pero menos entendido”.
“Ahora la gente va, pero sabiendo a lo
que va". “Yo creo que la gente seqguira
yendo al teatro”. “La clave esta en no
desconcertar con esa habilidad que han
tenido empresarios de locales, empresa-
rios de compania, directores y actores,
al publico”. “La poblacion habitual o tra-
dicional de teatro se ha convencido de
poder ir al teatro sin que le hablen de
politica que ya esta en los periodicos
mejor y mas claramente dicha. Esta po-
blacion, a la que gusta el teatro, vuelve
8 3

Se esta tomando también un nuevo
contacto con los publicos a través de
algunos éxitos recientes y de la accion
de los teatros institucionales. El baremo
fundamental es la calidad de la oferta, y
la cercania y credibilidad del mensaje.

“Puede tener futuro, pero depende de
la calidad. Ahora mismo, tal y como esta,
habria que cambiarlo todo”. “"Gran es-
fuerzo para recuperar parte de ese publi-
co. No se ha logrado del todo, pero for-
ma la nueva gente que va ahora. Los
espectaculos de los dos anos pasados y
del presente estan sostenidos por las
nuevas gentes’. "A la gente joven le gus-
ta el teatro de manera increible. Creo
que hay que afrontar una tarea de ayuda
al estudiante, y a al clase media, para
que pueda ir. El precio es un freno”. “Es-
ta presente una juventud nueva y diferen-
te, aunque quizas no los de Malasana.
Esta dando ya su fruto, y lo dara con
mas fuerza la dinamica de llevar los jove-
nes al teatro. Sin embargo, los mucha-
chos no pueden ir a cualquier funcion”.
“Para comenzar, necesitan algo mas con-
vencional, parecido a la bazofia que ven
habitualmente, pero hecho en serio. Creo
que les asusta lo no convencional. Es
una tarea lenta’. “Hay unos teatros na-
cionales a los cuales la gente va, porque
en este momento se ha potenciado una
imagen del teatro como necesidad de
cultura, y entonces va gente joven y mas
0 menos inquieta, de profesiones mas o
menos liberales, universitarios... La pro-
pia oferta de los teatros institucionales
como teatro de cultura impide que acce-
dan a ellos otra gente”. “"Lo que va es-
pléndidamente en Madrid es el teatro que
propone, busca o recupera signos de
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ldentidad (verdaderos o falsos) para la
COomunidad, que esta harta de que la in-
Sulten todos los paletos. No es extrano
Que aplaudan a Jardiel, Arniches; ‘“La
Gran Via” o “Por la calle de Alcald”. “El
publico se va a identificar con un teatro
No solo que le plantee problemas de la
Vida cotidiana, sino también estéticos.
Cada vez se lee mds y se adquiere mas
Cultura”. “El nuevo publico no sustituyo
al antiguo en su condicién de interesa-
dos por el teatro, sino como utilizadores
de un medio”.

UN CONSUMO OCASIONAL

A pesar de los recientes indicios de
'@éCuperacion antes resefiados, la con-
Clencia general que predomina en el in-
tercambio de opiniones, tanto de los pu-
blicos como del medio, es que el teatro
€staba llegando a una situacion de muer-
e vegetativa. Se habla de una generacion
Perdida, como el eslabén que rompe la
Continuidad del teatro con sus publicos;
los publicos que quedan envejecen, las
generaciones intermedias (la “genera-
Clon perdida”) se distancian del teatro, y
NO se trasmiten la aficion y el habito
teatral a las nuevas generaciones.
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Estas hipotesis de interpretacion que-
dan avaladas por el analisis del posicio-
namiento intencional y real que se da al
teatro en el consumo de ocio cultural.

Para los publicos consultados el tea-
tro aparece como un consumo ocasional
frente a los consumos habituales, tales
como la television, la radio, la musica, el
cine.

“Todo el mundo habla de que el tea-
tro esta muerto, menos los que trabajan
en el”. “Hace diez annos habia veinte com-
pariias de “chichinabo” que daban traba-
jo a doscientos, quinientos, y, ahora,
;donde estan esas comparnias?”.

INCENTIVOS Y DISUASIONES

Las razones aducidas por nuestros in-
formantes como indicadores de la perdi-
da/recuperacion y envejecimiento/reju-
venecimiento tienen que ver con las ca-
racteristicas del producto teatral (oferta)
y su significado (demanda). Las hemos
agrupado en: dimensiones de uso y di-
mensiones funcionales.

Llamamos "“dimensiones de uso” las
caracteristicas de la oferta teatral que
han sido descritas como frenos de los
distintos sectores de publico consulta-

dos. Analizamos a continuacion cuales
se consideran y como se valoran.

En primer lugar, los precios; se trata
de un freno fundamental, especialmente
entre los jovenes y la gente de la tercera
edad, por las escasas posibilidades en
que se desenvuelve su economia. Se
constata su incidencia en los jovenes en-
tre todos los sectores consultados, valo-
randose como dificultad para la recupe-
racion del teatro en este sector de edad.

“Yo creo que el teatro esta mas lejos
de la juventud por el precio”. “Me parece
muy caro. Yo no tengo dinero para pen-
sar en ir al teatro. Por eso voy al cine,
porque es mdas normal para mi econo-
mia’.

Por otra parte, se reconoce la dificul-
tad de abaratar el producto.

“Yo comprendo que el teatro este ca-
ro porque hay que pensar en mucha
gente”.

Excepto en el caso de la oferta institu-
cional, se coincide en un precio demasia-
do alto en relacion con la calidad de las
obras.

“Cuando se dice que el teatro es caro,
puede ser verdad, pero es algo relativo,
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CUADRO 1

AFICIONADOS

TENDENCIAS DETECTADAS EN EL PUBLICO

PERDIDOS

NO AFICIONADOS

Informados Ocasionales

Publico que permanece
fiel a su sala.

Publico de teatro reper-
torio.

Publico de musicales vy
revista.

Publico que se mantiene
fiel a la oferta institucio-
nal y a cualquier hecho
teatral relevante en el
medio.

Mas de 45 anos

Una minoria que empieza
a volver a la comedia y a
la revista, y a éxitos nota-
bles. En segundo lugar a
la oferta institucional.

De 28 a 45 anos

Una minoria empieza a
acudir al teatro en fun-
cion de la calidad y pre-
cio de la oferta institu-
cional.

De 16 a 28 afos

Bloqueados

Parte de los publicos
echados del teatro en el
momento de fa ruptura, o
posteriormente por falta
de teatro repertorio.

Tercera edad sin medios
economicos.

La gran mayoria de publi-
cos perdidos durante la
transicién, para quienes
el teatro ha dejado de ser
testimonio politico o fe-

nomeno de ruptura o par-
ticipacion.

Favorables

Resalta la actitud favora-

ble de la mujer.

Prosiguen estudios y/o
mantienen contacto con
el hecho cultural. La mo-
tivacion hacia el teatro
depende del grupo, musi-
ca, copas...

No favorables

No prosiguen estudios
y/0 se decantan por afi-
clones no culturales.




ESTADOS DE OPINION

<& | Sector

Los informados

L.os ocasionales

Mas de 45 anos

Los perdidos

Los informados

Los ocasionales

De 28 a 45 anos

Los perdidos

Los ocasionales

Los favorables
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Los no favorables

Problemas

Acusan los cambios de politica teatral de los teatros
publicos. Algunos protestan por el tratamiento experi-
mentalista de los clasicos.

Echan en falta un buen teatro de repertorio y acusan la
confusién de la programacion de algunas salas.

Denuncian elementos ofensivos o de mal gusto introdu-
cidos en el teatro a raiz de la transicion. La tercera edad
se lamenta de |la carestia de las entradas.

Comparten las razones de la generacion anterior, pero
insisten en la falta de variedad de la oferta teatral y en la
ausencia de autores actuales.

Lamentan la poca actualidad de {os temas y exigen ma-
yor calidad en los montajes.

Opinan que el teatro es excesivamente costoso y ofrece
pocas compensaciones. No ven reiacion entre cali-
dad/precto.

Su mayor freno para asistir al teatro son i0s precios.
Rechazan el componente de rito social que |os mayores

atribuyen al teatro.

Acusan el precio de las localidades, que no guarda rela-
cion con las motivaciones que encuentran en el teatro.
Los alicientes que faltan, a su juicio, son: tematica actual,
lenguaje vivo, soporte musical, interaccion personal.

Viven el teatroc como un “ladrillo” cultural que les resulta
absolutamente aburrido.

CUADRO 2

e e

Expectativas

Desearian que se evitara el excesivo elitismo de los tea-
tros institucionales, potenciando la variedad y la calidad
de la oferta.

Preferirian la clasificacion de salas y las ofertas de tipo
repertorio, combinando con innovaciones de calidad.
Aplaudirian un teatro que mantenga sus ritos y refuerce
sus conviccliones. Se resiste a la introduccion de nuevos
valores (autores, directores, actores...).

Serian partidarios de una politica de precios asequibles,
con subvencion a la tercera edad.

La programacion de las salas debiera atender fa hetero-
geneidad de los publicos que acuden al teatro.

Desearian que el teatro se abriera a nuevas tematicas y a
nuevos autores. Los publicos femeninos insisten en la
calidad de los repartos.

Se debiera garantizar una buena relacién calidad/precio
en los espectaculos.

Desearian la implantacion de una politica de precios
asequible a la economia de los mas jovenes y una progra-
macion que atienda la heterogeneidad y transversalidad
de los publicos. Presencia del aspecto social tanto en el
escenario como en la sala.

Nuevos temas, nuevos autores, innhovaciones en el apara-
to escenico, soporte musical.

Pudiera constituir aliciente una imagen del hecho teatral
como situacion de encuentro, Concederian mayor interes
a los fenémenos teatrales que favorezcan la participacion
y la asistencia en grupo.
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porque si se pone a pensar en cualquier
oferta de tipo cultural o evasivo, es cara;
los libros son caros, también el ir a un
concierto de rock es caro, tomarse copas
es caro. Lo que hay que pensar es la
relacion, ;me compensa gastarme este
dinero en esto? Y lo que pasa es que no

compensa. Como no te relacionas con lo
que sucede en el escenario, te resulta
carisimo”.

Se coincide también en la mala pro-
gramacion; es decir, en la denuncia que
se refiere tanto a la programacion de
salas como de obras.

Las obras que interesan no duran lo
suficiente. Basta senalar en este sentido
la queja de una buena parte de publico
que no pudo ver Las bicicletas son para
el verano.

No se dan espectaculos, salas o sesio-
nes especificas, para publicos especifi-
cos. Tampoco se dan, normalmente, es-
pectaculos para todos los publicos, el
llamado teatro familiar.

No se plantea una politica de horarios
segun los publicos, especialmente con la
tercera edad y los adolescentes.

Otro factor: el binomio centralis-
mo/concentracion de salas en Madrid y
Barcelona.

En Madrid, la concentracion exige el
desplazamiento. Y ello implica, ademas,
dificultades para conseguir entradas.

Se subraya también la carencia de sa-
las y de programacion teatral en los
barrios, y la falta de promocion teatral.

Una segunda consideracion se resu-
miria en el hecho de que no llega la
noticia teatral. Debido a los siguientes

condicionantes:

La falta de tema/impacto que produz-
ca varios exitos.

El medio no tiene protagonistas cono-
cidos por el gran publico (unicamente
actores popularizados por la television).

No se conoce la cartelera. No se espe-
ra nada de ella, no se dan informaciones
mas amplias sobre la obra, el tema, au-
tor, actores, director...

La opinion de la critica teatral no pa-
rece ejercer gran influencia entre los
publicos.

Se constata la ausencia o el mal trata-
miento del teatro por otros medios de
comunicacion, en especial la television.

No se ven los afiches ni los carteles.

La noticia del teatro sigue teniendo
como soporte fundamental el "boca a
boca"”, lo cual la hace ma intensa, pero
de muy escaso alcance.

Otro grupo de opiniones se refiere a
la pobreza de medios respecto a otros
espectaculos.

La falta de calidad de la oferta teatral

se explica por no haber incorporado al
medio una nueva o renovada tecnologia
en su tramoya y en sus efectos teatrales:
luz, sonido, etc., asi como el no haber
reciclado, especializado, personal técni-
co para ello.

Se tiene muy en cuenta por parte de
los informantes la influencia negativa de
la television sobre la transmision de las
claves y la aficion del medio. La television
afecta negativamente al medio por varias
razones:

Aburren sus programas dramaticos:
no es teatro, dicen los publicos; y hasta

algunos llegan a recordar melancolica-
mente el desaparecido “Estudio ".

Esta deformacion de la imagen del
teatro se debe a la canibalizacion del
teatro por la television: se sustituyen las
claves teatrales por las televisivas, no
transmitiendose por tanto la naturaleza

del medio. (En este contexto hay que
situar la dialectica planteada entre el di-
rector teatral y el realizador televisivo).

En relacion con el contenido, se coin-
cide en que la tematica que presenta la
escena actual, salvo contadas excepcio-
nes, no conecta con la vida real ni con




las inquietudes del espectador, lo cual
Produce un comun efecto de aburrimien-
to y de falta de interés.

Las causas que se dan son: Carencia
de autores actuales, abuso del teatro/au-
%Gres clasicos, lenguaje/dialogo obsole-
0S.
~ Se afirma también que no hay actores
JOvenes de talla. Que falta renovacion de
los protagonistas de la escena. No se
Potencia el fendmeno actor/estrella que
Motiva a grandes sectores de publico, y
St el de director/estrella que es un desco-
NocCido para el gran publico.

.

En consecuencia, el teatro se vive co-
mo una cosa distante. No esta en el in-
tercambio habitual de opiniones por fal-
ta de impacto/noticia.

No es asequible a la aficion por caren-
cia de infraestructura: talleres, salas, etc.

Esta ausente en el periodo de escola-
rizacion, y cuando excepcionalmente se
plantea se produce de forma acadéemica
(y no de “juego”).

No se da la posibilidad (como crea-
cion de habito) de ir al teatro los padres
con los hijos por falta de oferta de espec-
taculos para todos los publicos.

LO FUNCIONAL

Por dimensiones funcionales entende-
mos aquellas indicaciones que aparecen,
para ir o no al teatro (motivaciones y
frenos), en los diversos tipos de publico,
segun el significado que se le atribuye y
la funcion psicosocial que cumplen en
sus vidas.

El analisis de estas dimensiones apun-
ta a una actuacion positiva/negativa del
medio teatral segun tipos de publico.

En primer lugar, aparece una identifi-
cacion del teatro como "algo cultural”.
Supone para unos (los mas “informa-
dos”) una constante en las razones de su
presencia en el. Para otros, en cambio
(generaciones jovenes), constituye uno
de los frenos mas importantes. En buena
medida el habito teatral esta en funcion
del “mito cultural” del teatro.

El rito social aparece asociado al he-
cho teatral, constituye un refuerzo habi-
tual en los aficionados (reconociendo la
perdida de su fuerza), y una dimension
contradictoria para los no aficionados.

En los aficionados adultos se recono-
ce con cierta nostalgia la pérdida de su
fuerza, por lo que implicaba de “situacion
especial” justificadora de un "atuendo
especial’.

Pero para los no aficionados (y en
especial para las generaciones jovenes)
este aspecto del rito, del que “pasan’, lo
viven mas como una “incomodidad que
les aparta” que como un “freno que les
impide”.

Pero, ademas del atuendo, el rito so-
cial implica “copas”, “cena” y el “encuen-
tro” con un ambiente. Este aspecto del
rito es recordado con mas fuerza por los
aficionados adultos, pero se mantiene
como apetecible por todos los publicos”.

Este aspecto del “encuentro”, que si-
tia la asistencia al teatro dentro de las
pautas sociales de relacion, ha cambiado
en su significacion: de “el teatro como
disculpa para la relacion” a "la relacion
como un momento que acompana a la
representacion teatral”.

Al teatro se va “en grupo” o “acompa-
nado”. Raramente se admite |la asistencia
en solitario.

Esta dimension de significado del tea-
tro es un aspecto relevante en todos los
publicos consultados, y sefnala la perma-
nencia de una forma del rito teatral.

La importancia de comparniia para asis-
tir al teatro sefala una doble dependen-
cia: Por un lado, encontrar la obra o el
momento que interese a los demas. Por
otra, coincidir con el grupo de amigos, la
pareja... en una similar valoracion del he-
cho teatral, perteneciendo a una misma
“categoria de publicos”.
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La “magia” de la escena identificada
con el telon, la tramoya, el cara a cara, la
lHiuminacion, es, quiza, el punto funda-
mental de "enganche” para los que man-
tienen cierto habito teatral y para los pu-
blicos potenciales por la novedad de ese
aspecto especificamente teatral.

El teatro por el ritual y la carga cultu-
ral se identifica entre la gente joven co-
mo un espectaculo para viejos y de vie-
jos, del que se sienten totalmente mar-
ginados.

Permanece, en cambio, una vivencia
de elitismo hacia el espectador teatral,
mas relacionada con un “elitismo cultu-
ral” o "prestigio social’ asociado, que
con un “elitismo de clase’.

La asistencia al teatro para publicos
ocasionales 0 muy ocasionales es un he-
cho extraordinario, asociado con alguna
celebracion.

La opcion evasion/diversion es una de
las dimensiones de significado mas ca-
racteristicas entre nuestros entrevista-
dos, que choca con la seriedad, la trans-
cendencia, la importancia... frecuente de
la escena.

Por ultimo, participacidén y no nueva
espectacion es la dimension presente,
sobre todo, entre las nuevas genera-
ciones.

VENTAJAS Y DESVENTAJAS DEL
CONSUMO OCASIONAL

La oferta teatral en relacion a la com-
petencia ofrece ventajas y desventajas al
entenderse el teatro como un consumo
ocasional.

La crisis del teatro, ademas de los pro-
blemas internos del sector que le apartan
del publico, tiene que ver con el hecho
de haber quedado relegado a un plano
secundario en la oferta cultural actual.
Su propia especificidad y la falta de
acierto y actualizacion frente a otros me-
dios, han hecho que cediera su puesto
preponderante ante la musica y la ima-
gen, sus grandes competidores.

Existe una oferta cultural mas amplia.
Se ha ampliado considerablemente la
oferta cultural y de ocio, al igual que el
consumo, configurando otro estilo de
sociedad.

La actual recesion del teatro, en com-
paracion con un momento en que era la
unica posibilidad de consumo de
ocio/cultura, es un fenomeno que afecta
a toda Europa.

TEATROS VERSUS CINE

El teatro presenta, FESDEG’[G.EH ci_n_e,
una serie de alicientes. Una afirmacion
de lo especifico del teatro como valor

que hay que resaltar ante la imagen.

En el enorme abanico de la oferta cul-
tural, puede ayudar a recuperar el pulso
a la sociedad.

Facilita la comunicacion directa, que
no se da en la competencia de la imagen.

Por otro lado, el trabajo de actor y su
cara a cara con el publico, a la vez que
implica riesgo (calidad) y dificultad, for-
ma parte de su especificidad frente al
cine.

La autenticidad, entendida como au-
sencia de trucos, directo/directo, se valo-
ra positivamente frente al cine, dada su
dificultad.

Si el cine “no puede” ante la especifi-
cidad del teatro, que constituye un im-
pacto, el teatro “no puede” ante la inme-
diatez y credibilidad del cine.

El teatro es un espectaculo minorita-
rio frente al cine. En principio por la po-
sibilidad de acceso a las proyecciones,
por proliferacion de salas y oportunidad
de copias, radica la razéon fundamental
(incidencia del precio). Tambien porque
el teatro supone una decision “particu-
lar”, lo que lo situa como un espectaculo
“no apetecible para todo tipo de publi-

cos”, al contrario que el cine.

En este sentido el teatro implica un
“riesgo” para el consumidor “normal’ de
ocio/cultura.

El teatro “esta lejos”, el cine “casi al
alcance de la mano”.

Su propia especificidad implica “pre-
parar” el momento, lo que lo situa en un
plano de ocasionalidad/excepcionalidad
frente a lo habitual ("posibie”) del cine.

TEATRO VERSUS MUSICA

La musica en sus diversas acepciones,
manifestaciones y formas o momentos
de audicion, es el gran competidor entre
la gente joven y en amplios sectores de
la generacion intermedia. La musica
constituye el objeto y el soporte funda-
mental del consumo de ocio en el mo-
mento social actual, por ello su distancia-
miento con relacién al teatro es tal que
no admite propiamente el término com-
petencia.

Razones: La musica permite y facilita
lo habitual y cotidiano: La evasién/cultu-
ra en la dinamica de retiro. Y también el
encuentro/evasion en el contacto.

En las formas de consumo ocasional
extraordinario (concierto, recital...) pue-
de conjugar: evasion, encuentro y catar-
sis. SU consumo es constante y continua-
do. Su diversidad es tal que le permite
integrarse en el estilo 0 el modo de vida
de cualquier tipo de publico o situacion
psico-social.

Con relacion al teatro, la presencia
musical en algun tipo de genero o espec-
taculo, marca un mayor nivel de acepta-
cion de publico y de éxito o de impacto,
cuando responde a la calidad exigida.
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res de las ciudades elegidas para
I realizar la segunda fase de la in-
vestigacion de esta encuesta per-
tenecen a comunidades linguisticas dife-
renciadas. El uso en el teatro del idioma
propio supone una variable a considerar
dentro del analisis, ya que el tema figura
frecuentemente en las referencias de
nuestros informantes en un triple senti-
do: Por un lado, aparece como “distinta”
la presencia de publicos segun el espec-
taculo se represente en castellano o en
la lengua propia. Por otro, aparecen dife-
rentes posiciones de los profesionales
del medio sobre el papel que el idioma
propio juega en la propuesta teatral. Y
en tercer lugar se formulan distintos
planteamientos de politica autonomica
respecto al tema.

Las tres poblaciones (La Coruna, Va-
lencia y Bilbao) son en su gran mayoria
castellano-parlantes, pero en cada una
de ellas la frecuencia y la fuerza con que
se presentan los espectaculos en la pro-
pia lengua es significativamente diversa.

Pueden clasificarse en tres actitudes,
favorable, receptiva o desfavorable, las
variantes registradas en el publico. Quie-
nes mantienen una actitud “favorable”
hacia la utilizacion del idioma en el tea-
tro la expresan de este modo.

EN GALICIA

En La Coruna, donde todo el teatro
de produccion local se hace en gallego,
el publico habitual aficionado acentua
su actitud de militancia cultural con la
defensa y potenciacion del idioma.

Es el mismo publico adicto al teatro
independiente que entiende el teatro co-
mo una contribucion a la normalizacion
linguistica en Galicia. Asi pueden enten-
derse expresiones como:

“Yo iria a ver teatro en gallego, sin
despreciar el castellano, porque soy ga-
llego y quiero llevar la cultura gallega
adelante’. “Yo no soy excesivamente his-
torico en ese sentido, pero me parece
que la lengua es fundamental como so-
porte de la cultura. En Galicia creo que
hay que hacer teatro en gallego. Otra
cosa es que los grupos hagan versiones
en castellano de cara a una venta fuera
de Galicia, pero eso entraria en el apar-
tado economico. En Galicia los grupos
tienen la obligacion de hacer teatro ga-
llego como aportacion a la normalizacion
de la lengua. Si el idioma estuviese nor-
malizado la historia seria otra. Si hubiera
ese sustrato solido las circunstancias se-
rian distintas; pero en este momento, con
el idioma agredido, esta siendo agredida
la cultura. Si las cosas se van diluyendo
constantemente, no se puede avanzar en
ese sentido”. “En cuanto a teatro gallego,
solo acude el publico que sabe y esta

enterado”.

Ocurre, sin embargo, que este sector
de publico es tan reducido en numero de
espectadores que dificilmente puede
sostener una programacion continuada.

“Habitualmente las sesiones son como
una reunion familiar”. Por ejemplo, aqui,
en La Coruna, se ha creado la primera
sala de teatro estable de Galicia. La asis-
tencia a los espectaculos gallegos dismi-
nuye con respecto a los espectdaculos
que se hace en otro idioma, como norma

general”. "En la Luis Seoane nos encon-
tramos siempre los mismos. Somos co-
mo una familia, las mismas caras, las
mismas historias... Se nota enseguida
cuando hay publico nuevo. Ademas la
mayor parte de los asistentes tiene algo
que ver con el teatro”.

También se advierte que este publico
minoritario choca con una cierta actitud
de recelo por parte de una mayoria de
poblacion castellano-parlante que no
acepta las propuestas teatrales en galle-
go de los grupos independentes.

“Los gallego-parlantes asumimos el
hecho gallego casi como una heroicidad.
El teatro gallego tiene un publico en La
Corufia muy minoritario e incluso esta
muy mal visto. EI publico castellano se
mueve por la inercia de "El Pais” o de
“Cambio 16"... y eso ya es algo, pero son
unas excepciones contadisimas. En los
pueblos se da una situacion diferente”.

EN VALENCIA

Por lo que se refiere al ambito valen-
ciano, es mucho menor la produccion de
montajes en valenciano/catalan y practi-
camente nula en euskera en Bilbao. Am-
bas poblaciones son en su gran mayoria
castellano-parlantes.

La ausencia de oferta determina la
practica inexistencia de publico especifi-
co. Por la misma razén el rechazo a la
propuesta teatral en lengua propia es
mas conceptual que activo.

Si bien se reconoce que funciona me-
jor el teatro en castellano, el desequili-
brio en la oferta impide una tipificacion
adecuada.

En Valencia, con una mayor presencia
de teatro a lo largo del ano que en Bilbao
y La Corufa, apenas aparace en la pro-
gramacion el teatro en valenciano.

El publico “aficionado”, seguidor del
trabajo de grupos independientes, no pa-
rece establecer poléemica ni discrimina-
cion respecto al tema.

Se trata de un publico que acepta bien
el teatro que se produce en valenciano,




Pero sin hacer de ello una reivindicacion
Imprescindible.

~ "El publico valenciano responde me-
Jor al castellano que al valenciano, pero
también depende del tipo de espectacu-
lo. Cada vez existen menos problemas
eén la polémica sobre el bilinglismo”.
“Sdlo hay dos autores importantes que
escriban en valenciano, Sirera y Molins,
con obras que representaban sus propios
grupos. Ahora tienen una produccion
qQue me interesa mucho”. “Si la obra es
buena da igual que la pongan en valen-
Clano o en castellano”. "En Valencia ha-
blan bastante valenciano, pero todos ha-
blan castellano”. “Aqui, en la sala Valen-
Cla-Cinema, siempre ha sido secundario.
Se tienen fundamentalmente otros as-
pectos, s/ es bueno y en valenciano pues
tanto mejor. Pero no se programa algo
de mala calidad porque esté hecho en
Valenciano". “También durante estos Ul-
imos anos estan surgiendo muchos gru-
POs valencianos que utilizan el idioma
Propio”. “Si a la gente le interesa le da
Igual en lo que venga”. “Pero cuando
Viene una obra sélo en catalan es bastan-
te minoritaria”.

BILBAO

Por lo que respecta a Bilbao, no se
Puede hablar propiamente de un publico
Para el teatro en euskera. En torno al
trabajo de las “ikastolas” y al teatro infan-
lil o de la calle se desarrolla casi exclusi-
vamente la produccion en lengua propia.
. "Nos hemos dedicado a hacer teatro
Infantil y en la calle, hemos intentado
'écoger lo que existe de herencia para-
teatral; asimismo, hemos intentado reco-
9er obras ancestrales, haciendo refor-
Mas”. “También es verdad que el teatro
€n euskera tiene un nivel bajisimo, quizas

Si hubiera una subvenciéon mayor de la
que hay tendria mayores posibilidades,
pero tambien es cierto que practicamen-
te no tiene publico. Todo tiene que tener
una demanda. Y como tampoco se cuen-
ta con grupos importantes...”.

PUBLICOS “RECEPTIVOS”

Asi podria definirse la actitud de res-
puesta de un publico no urbano que ro-

dea a las ciudades o del pubico de zonas
rurales, a los que “ocasional o extraordi-
nariamente” llega una oferta teatral. Se
define como publico que cotidianamente
utiliza el gallego, el valenciano o el eus-
kera como medio de expresion habitual.

En publicos gallego-parlantes, des-
pués de vencida una primera actitud de
desconfianza, su nivel de participacion
—al decir de los profesionales del me-
dio— es mayor y mas entregada.

“En algunos momentos en el medio
rural se ha dado una especie de rechazo
del teatro gallego, sobre todo al principio
existia un distanciamiento, dado gque la
gente aceptaba bastante mal el hecho de
que unos seniores vinieran a hacer teatro
precisamente en su idioma. Pero esto se
ha ido superando, aunque haya costado
mucho esfuerzo”. “Ocurre que cuando
un grupo va a representar por los sitios
mas reconditos, a las aldeas abandona-
das donde no existen librerias, ponemos
alli nuestras publicaciones y alli la gente
compra. Entonces recibimos sorpresas,
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cartas de los lugares mas olvidados que
nos dicen que han comprado tal obra y
sugieren representarla’.

Una similar actitud se manifiesta en la
zona periferica de Valencia.

“En cuanto sales de Valencia hacia la
Huerta adviertes la diferencia. Llevar el
teatro en valenciano es hablarles en su
lengua habitual, por eso la gente dis-
fruta”.

En la zona del Gran Bilbao, y en gene-
ral en toda la provincia de Vizcaya, el
uso del euskera es poco frecuente.

EL RECHAZO DEL IDIOMA PROPIO

Asociado con un publico de teatro
burgues y tradicional, este sector anade
en su rechazo a las propuestas de grupos
independientes el “oportunismo militan-
te” en el uso del idioma.

Asi, en La Coruna, siendo una plaza
de escasa presencia teatral a lo largo del
ano, y con una produccion propia exclu-
sivamente en gallego adoptada como
postura de “normalizacion linguistica”,
existe un publico “interesado” que sola-
mente ve cubiertas sus expectativas en
ocasiones especiales: giras de compa-
nias de alcance nacional con montajes
en castellano.

“A los montajes de teatro gallego no
va el publico burgués de La Coruna. Y la
razon no es solo el idioma. De hecho, se
trataba de teatro pobre con textos defi-
cientes y montajes pobres... no tenia fi-

guras y se presentaba en forma de gru-
po”. “El publico burgués no pisa las sa-
las de teatro en gallego”. “La Coruna es
una ciudad castellano-parlante, es una
zona donde no se manifiestan con fuerza
los valores culturales de Galicia. Galicia
necesita una ciudad cosmopolita. Otra
historia es que necesita una normaliza-
cion cultural si quiere sostener su identi-
dad como tal pueblo, aferrarse a su iden-
tidad, no aislarse, ni rechazarla’. “Creo
que si, pero hay una prevencion en con-
tra de lo que es el teatro gallego, por el
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idioma, porque no es un teatro hecho
con grandes figuras...".

En Valencia la existencia de salas di-
versas marca mas esta diferencia de pu-
bico. Asi, el “Principal”, recinto tradicio-
nal de “publico burgués”, acoge a los
mas reacios a las propuestas de teatro
en valenciano. Escalante y el Valencia-
Cinema son las salas alternativas de cara
al idioma.

“Depende del tipo de espectaculo, pe-
ro en el Principal el catalan no funciona’.
“Aqui se hizo con Nuria Espert “La Tem-
pestad”. En castellano funciono fenome-
nal; en catalan sélo hicimos cuatro fun-
ciones”. "El teatro en catalan funciona
muy mal aqui. De eso ya nos hemos da-
do cuenta todos. Lo primero que se pro-
gramo fue “La dama del mar”, de Ibsen,
y nos tiraron los trastos. El resto fue en
castellano. El teatro en catalan funciona
mucho peor”. “El problema de la lengua
sigue pesando. Por ejemplo, llevar una
funcion en catalan al Principal es suici-
da, en el Valencia-Cinema aun, o en la
Escalante”. "Hay gente que en taquilla
pregunta si la obra es en valenciano para
no entrar”.

En Bilbao la casi absoluta inexistencia
de teatro en euskera para adultos situa
un problema del rechazo/aceptacién en
un plano de discusion mas teodrico sobre
la posibilidad o la necesidad del teatro
como vehiculo de normalizacion.

“Lo principal en el teatro es la progra-
macion. Los que estamos luchando con
el teatro en euskera para adultos, quere-
mos hacerlo cotidiano, incluso algunos
dias fijos, pero tropezamos con una gran
dificultad y es la dificultad del idioma.
De hecho, nosotros mismos, que hemaos
aprendido el idioma, entendemos el pro-
blema. A medida que el euskera vaya
haciéndose al uso comun, sera distinto.
Es necesario que la gente sepa qué dias
determinados habra teatro en euskera en
un lugar determinado, al igual que para
los nifios”. »

-+

LA ACTITUD DE
LOS PROFESIONALES

En principio adoptan una postura
abierta y partidaria del teatro como vehi-
culo de "normalizacion linguistica”.

Asi, en La Coruna toda la produccion
teatral, que es de teatro independiente,
se realiza en gallego. Ello conforma cla-
ramente una actitud que podriamos cali-
ficar de “militancia activa”.

La polémica sobre teatro en gallego-
teatro en castellano quedé zanjada hace
tiempo. La escasa aceptacion de publico,
que se reduce a un grupo de “incondicio-
nales”, no supone un freno a su decidida
actitud. Consideran que la razon no esta
en el gallego, sino en ias pesimas condi-
ciones de medios con que el trabajo se
realiza. La prueba es que cuando un pro-
ducto da resultado y reune calidad (Cel-
tas sin filtro, por ejemplo) es un éxito
sonado.

“La disculpa que se da por parte de
los espectadores es que no entienden el
gallego, con lo cual no seria teatro galle-
go Sino castellano. Tambien se quejan
de que la entrada es cara, que son 300
pesetas. No es una razon porque, por
ejemplo, ha habido espectaculos gratui-
tos en gallego y la afluencia de publico
fue masiva. Entonces, el problema del
gallego que se aducia antes no es clerto,
y el problema del precio tampoco creo
gue sea de peso'. “En un sector de la
poblacion hay un cierto rechazo a hablar
en gallego. Pero la traba no es la lengua,
sino la complejidad de la trama. Van al
teatro y no se enteran de nada: lo que

contemplan no tiene que ver ni con sus
hechos ni con sus preocupaciones coti-
dianas. Esperaban divertirse y no se di-
vierten; esperaban ver una cosa que les
llamara la atencion y se encuentran con
unos personajes que les sorprenden mas
que nada”. "No se puede generalizar, no
creo que el teatro en gallego sea distinto
del teatro en otra lengua. Pero si es ver-
dad que no puede quedarse en un teatro
de denuncia’. "Lo fundamental es que
derivamos de lo especifico de la cultura
gallega, donde se da una mala infraes-
fructura que no permite contar con salas,
y con un publico que no funciona con el
teatro en gallego”. “Faltan medios, y aun-
que existieran los medios, tampoco seria
automatico a medio plazo; a largo plazo,
si”.

La buena aceptacion prodigada por
publicos rurales y el mantenimiento vy
pequeno crecimiento de publico en la
ciudad (especialmente joven) son venta-
nas de esperanza y posibilidades de tra-
bajo/estudio para alcanzar éxito en fun-
cion de la calidad. Es necesario variar la
oferta.

“Se acepta perfectamente. Nosotros
en la Escola D. G. hicimos una obra que
es la version gallega de Mara E. de Mo-
liere. Llevamos este espectaculo a Parde-
ner, que es una aldea remota, perdida,
donde la gente es mayor, y fue a ver
teatro. El nivel de participacion fue total,
algo que incluso entre el publico culto
no se da”. “Se deben crear en principio
condiciones para formar gente y crear
espectaculos divertidos que atraigan al
publico, y no los que se han dado siem-
pre, de muerte, solemnes y tristes, con
pasajes en algun momento inaguantables
para el publico, sobre todo cuando care-
cen de calidad’.

Hay que contar tambien con la inci-
dencia de la escuela. En Galicia no hay
teatro infantil. De hecho, los maestros
demandan un tipo de teatro infantil. De
alguna forma cubrimos ese aspecto tam-
bien”.

En Valencia se decantan dos actitu-
des. Una, los partidarios del teatro en
valenciano/catalan, que denuncian el de-
sinterés de los mismos profesionales vy
de la Administracion como causa funda-
mental del fracaso publico:

“Al terminar el franquismo comenzo
una polemica con un movimiento nacio-
nalista. Incluso en la asamblea se impu-
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SO la posibilidad de hacer teatro en valen-
ciano. Ahora la Diputacion esta haciendo
teatro en castellano. Aquello de antano
Se acabo. Ya no se hace teatro en valen-
ciano, se ha pasado de un polo a otro”.
"A mi me sorprenden determinadas op-
ciones. Si, creo que existe la poléemica,
lo que pasa es que quien tiene el poder
puede profundizar o dar soluciones, y la
Solucion actual es totalmente capciosa
(cultura con dos lenguas); lo que pasa
es que esto viene para eliminar determi-
nadas polémicas con la derecha. El que
las polémicas se eliminen es un plantea-
miento politico que puede ser compren-
Sible. Pero eso no resuelve la polémica.
Aqui se da un problema institucional, y
Yo no tango datos para corroborar mis
afirmaciones (los tiene quien domina la
Institucion). Hay una cosa clara: el teatro
en castellano funciona porque viene
arropado por todo un sistema de propa-
ganda. Esto no ocurre con el teatro en
catalan’. "El teatro en catalan producido
aqui tiene otros problemas: unos actores
que no tienen un esquema prosodico
mas alla del sainete. Cuando te enfrentas
con textos de otros esquemas, surgen
muchos problemas con los actores. Se
Intenta resolver pero no se consigue por
falta de medios. De todos modos, la po-
lémica, mas que en la calle, se da como
consecuencia de una moda que impone
el poder, y a la que se suman los arribis-
tas del poder. (Julio Mariez, critico, dijo
verdaderas burradas sobre el Lliure, sin
un minimo de conocimientos de la len-
gua, de sus mecanismos estéticos). Hace
Cinco arnios todo el mundo estaba por la
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reivindicacion de la lengua, ahora se pu-
so de moda volver al castellano”. “Hay
una cuestion a considerar: una cierta de-

.sercion historica de los intelectuales va-

lencianos con relacion al hecho teatral.
Se dedican a hacer otras cosas”.

Otra, los de actitud abierta que no
rechazan el teatro en valenciano/catalan,
pero que no mantienen una postura acti-
va debido al escaso interes que despier-
ta en el publico.

“Atendiendo a la comercialidad me
decanto por el castellano, pero respeto
otras posturas”. “"En Valencia, con el pro-
blema de la lengua, hubo una época en
que todo lo que se ofrecia en catalan
estaba mal para un grupo de criticos,
mientras que para otro sector ocurria lo
contrario”. “Hemos perdido un publico;
por un lado, cuando se hacia una funcion
en catalan venia un publico, y cuando se
hacia en castellano venia otro, se ha que-
rido normalizar el catalan. Es imposible
de momento,; yo recuerdo “La dama del
mar’ en valenciano, que fue un total fra-
caso porque el publico no acudio para
nada’.

En Bilbao, el sector profesional agru-
pado en la coordinadora, mantiene una
actitud abierta, pero considera inviable
un planteamiento de cara al euskera por
las dificultades que el propio idioma con-
lleva, y el poco arraigo que tiene en la
poblacion.

“Nosotros intentamos inicialmente
trabajar en euskera, pero resulta suma-
mente dificil si no lo sientes; y si no es tu
idioma es peor. Hubo una idea en los
grupos, consistente en pedir al gobierno
vasco una subvencion, para cortar duran-
te un ano el espectaculo e irse todos a
aprender el euskera, pero no es posible”.
“Se ponen a exigir el euskera como rei-
vindicacion y lo hacen extensible a todo,
cuando no tiene sentido tanto por razo-

nes economicas como de todo tipo. De
todas formas, si esto no /o defiende el
PNV no lo va a hacer el PSOE; ademas si
la cosa esta mal con el castellano, que
es mas facil, con el euskera peor”. “No-
sotros, al principio, hicimos cosas bilin-
gues, pero resultaba extremadamente di-
ficil ya que teniamos poca gente que su-
picra bien euskera, por tanto decidimos
hacerlo en castellano, y Ssolamente en
euskera cuando las condiciones lo per-
mitieran y planteado a un nivel profesio-
nal. El teatro en euskera no funciona bien
porque se esta llenando de profesores
euskaldunes y no de gente de teatro, en
parte por esto y también porque la in-
fraestructura del euskera funciona mal y
Su circuito es muy limitado, es casi exclu-
sivamente infantil. Tambien se dan casos
de obras para adultos, pero la asistencia
es tan baja que no da para mantenerte”.

En la federacion se integran los gru-
pos euskaldunes. Mantienen una actitud
“positivamente partidaria” del teatro en
euskera, a pesar de reconocer todas las
dificultades. De momento, su publico se
reduce casi exclusivamente a las ikasto-
las, pero su objetivo es llegar al publico
adulto.

“Hay un desarrollo general tanto del
teatro en euskera como del teatro en cas-
tellano, los grupos euskaldunes son ca-
da vez mejores. Ademas, el teatro en Eus-
kadi si tiene futuro ya que este es un
pais muy festivo. Nosotros mismos ve-
mos que cada vez tenemos mas cobertu-
ra, sobre todo entre el publico infantil, si
bien nuestro objetivo es el teatro para
adultos. Por otra parte se van haciendo
algunas cosas en las ikastolas, de hecho
cada vez se trabaja mas en este sentido.
Lo que sucede es que el idioma no esta

desarrollado y mientras los nirios apren-
den el batua en las ikastolas, hablan en
vizcalno en sus casas, y el proceso de
asentamiento del idioma es muy lento".

“Pongamos por caso la cuestion del
euskera, habida cuenta que consideran-
do Vizcaya y Guipuzcoa hay un total de
casi el 80 % de vasco-parlantes, quere-
mos que por lo menos exista un 50 %
dedicado a euskera y otro 50 % al caste-
l[lano. Por tanto, economicamente, noso-
tros vamos a estar en contra de la mayo-
ria de la coordinadora, y opino tambiéen
que esta formada por grupos muy desan-
gelados y que paralelamente |los grupos
euskaldunes estan muy fuera de juego”.
“Nosotros lo que intentamos fue elevar
la calidad del teatro en euskera, al mar-
gen de ideas politicas y panfletarias, ya
que el nivel es todavia bajo ". “En Bilbao,
la cantidad de vasco-parlantes es escasa,
por tanto a esto solo se dedica la ense-
nanza y hay muy poca gente que se de-
dique a una profesion tan dura como el
teatro. Por esta razon hemos decidido
empezar por abajo y tomando un tema
fuera de lo comun, sobre todo a la bus-
queda del publico vasco-parlante poco
acostumbrado al teatro, y dandole un to-
que comico para que lo pasara bien. Es
decir, lo que estamos intentando es am-
pliar el circuito del teatro infantil y
abrirlo”.

Las dificultades que plantea situan la
actuacion de estos grupos como una “ac-
titud testimonial’.

“Nosotros nos lo hemos planteado por
encima de nuestras posibilidades, cono-
ciendo el euskera y las zonas vasco-par-

lantes, asi como las castellano-parlantes.
Esta idea de recuperacion del idioma no-
sotros siempre la hemos tenido muy cla-
ra. De hecho, en nuestra primera obra lo
manifestamos tanto a nivel de idioma co-
mo de instrumentos y canciones. ESto
en el 77 y en bilingue, un poco respon-
diendo a los dos idiomas que se hablan
aqul y a la capacidad de comprension
del publico con el que nos vamos a en-
frentar. De todas formas con esto no di-
go que ésta sea una sociedad bilingue
sino diglosica. Este espectaculo se hace
inclusive con actores que llevan un cur-
sillo acelerado con ese idioma, que Si
bien es suyo lo ignoran, y no solo eso
sino que en otra obra, que parte un poco
de la historia de este pais, de su evolu-
cion... de pasar de ser una sociedad muy
tradicional a pasar a ser una sociedad
mas desarrollada, se hizo casi toda en
euskera. Nos lo hemos planteado enton-
ces con una expectativa de recuperacion,
aunque no podemos ser utopicos. El pro-
ceso tiene que ser mas lento en cuanto



qQue esta metida en él toda la sociedad
vasca. Esfueyzus como el nuestro tienen
un valor testimonial”.

DECISION DE LA ADMINISTRACION
AUTONOMICA

Se reclama de la Administracion local
y autonomica una postura clara de cara
a la normalizacion linguistica y al apoyo
que el teatro necesita.

“De algun modo pensabamos que te-
nia que darse un periodo de normaliza-
cion cultural que no se ha dado. Pensa-
mos en un momento dado que los pode-
res publicos variarian sus consideracio-
nes sobre la cultura y el teatro, pero nos
éncontramos con una mano delante y
Otra atras”.

Las distintas administraciones presen-
tan una actitud de apoyo/intervencion di-
versa ante el tema. Asi, en Galicia, la
politica de la Xunta aparece totalmente
decidida en favor del teatro en gallego,
mientras que el Ayuntamiento de La Co-
runa plantea una doble politica: poten-
Ciar la actuacion de grupos de teatro en
gallego por barrios. Y por otro lado, ase-
gurar la presencia de grupos o compa-
Nias de ambito estatal en la ciudad.

La actitud de los “profesionales” es
de critica directa por falta de clarificacion
Y coherencia hacia la Administracion mu-
Nicipal, y de “"margen de confianza” (no
€xento de criticas) hacia la propuesta de
la Administracion autonémica.

En Valencia, para un sector del medio
el problema no es tal. No se trata de
teatro en valenciano o en castellano, si-
No de teatro de calidad, situando la pole-
Mica en el plano politico, no en el teatral.

_ “Se deberia discutir mas de un espec-
taculo en concreto que de la lengua en
el teatro. Yo tengo preferencia por el ca-
talan porque me ha tocado estar aqui.
En Valencia se habla bastante en valen-
Cilano, pero todos hablan castellano”.

~ Para el sector mas decididamente par-
tidario del teatro en valenciano/catalan,
la postura de la Administracion “encu-
bre” el problema.

“La primera cuestion a plantear es qué
eéntendemos por teatro valenciano. Per-
SOnalmente entiendo que es el que se
hace en valenciano, en la modalidad del
Catalan que nosotros hablamos. Desde
Un punto de vista politico todos somos
Valencianos (Gil Albert, Blasco Ibarez,
Azorin, Miré...), pero todos ellos son va-
lencianos de ‘cultura castellana, no de
Cultura valenciana, de la parte de catalan
que nos corresponde. Seria, pues, el que
Se hace en valenciano, a partir de unos
Presupuestos lingdiiisticos, estéticos, pro-
PIos. Lo demds es teatro hecho por va-

lencianos —interesante y digno, no lo
pongo en duda— pero no teatro valencia-
no”. “No somos una cultura con dos len-
guas; eso, que es una frase del PSOE, es
mentira. Corresponde a una postura de
ambiguedad orquestada. No hay ningu-
na cultura con dos lenguas. La lengua es
uno de los elementos fundamentales de
la cultura, hay un aspecto catalan y otro
castellano en nuestra cultura. Por histo-
ria, por tradicion y demograficamente, lo
especifico (y por mayoria todavia) es el
hablar catalan”. “Yo no controlo los da-
tos de los tres teatros que existen en la
ciudad pero aun asi me atrevo a decir
que no es tan simple la cuestion. Ejem-
plo: “La riada”. Cuando se estreno hace
unos anos no funciono mucho y sin em-
bargo la reposicion fue un éxito total.
Puede haber influido el marco (el Mica-
let es bastante inhospito, la Escalante es
un poco mejor). Pero hay una cosa a
considerar: s/ se potenciara y promocio-
nara el teatro en valenciano, como se
potencia y promociona el teatro en cas-
tellano, otra cosa seria”.

En Euskadi, la denuncia de los grupos
se centra en la despreocupacion por el
teatro como vehiculo cultural y de nor-
malizacion linguistica.

El gobierno vasco “pasa’ tanto del tea-
tro en castellano como del teatro en eus-

kera”. 'Y concretamente aqui, en Euska-
di, las bazas que se estan jugando son la

potenciacion de la TV y a traves de ella
la recuperacion del euskera. En cuanto a
eso de “cultura’ se la entiende como ele-
mento floral. Para eso tienen la musica
que es algo lo suficientemente abstracto,
con la que nunca puede pasar nada’.

Y tambiéen en la incoherencia entre
los proyectos de normalizacion del eus-
kera los medios que arbitra para
lograrlo.

La Escuela de Arte Dramatico tiene
como un objetivo el que los actores que
surjan de ella sean perfectamente bilin-
gues, sin embargo a los alumnos no se
le facilitan medios para que aprendan
euskera.

“Aqui al cabo de cuatro anos, surgen
actores con profesionalidad que pueden
hacerlo tanto en castellano como en eus-
kera"”. “Por otra parte, esta el problema
del euskera, en los dos anos que llevo no
he recibido ni una sola clase en euskera,
la mayoria de nosotros sabiamos o cha-
purreabamos algo, al cabo del tiempo se
te ha olvidado. Hemos pedido a la direc-
cion clases de euskera y nos han respon-
dido que las recibamos fuera, esto no
puede ser porque aqui te tiras mucho
tiempo y ademas la beca no te llega para
pagarte una clase particular. Los de pri-
mero y segundo hemos estado estudian-
do por nuestra cuenta porque nos dije-

ron que nos lo pagarian y luego nada.

Teoricamente dicen que este ano se va a
solventar. La contradiccion encima es tan
grande como exigirte hacer los montajes
en los dos idiomas. Por otro lado, cuan-
do se hace en euskera no es con un
texto original sino traducido del castella-
no, y la gente se lo termina aprendiendo
de memoria’.

El gobierno apoya mas a los grupos
euskaldunes, pero no facilita a los demas
el aprendizaje del euskera.

“Apoya mas a los grupos que trabajan
en euskera. Ademas, generalmente, 10S
grupos euskaldunes no son profesiona-
les, stuelen ser aficionados y estan meti-
dos en una federacion. Por ejemplo, a
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estos grupos como institucion les han
dado tres millones. A nosotros (la coor-
dinadora) como institucion no nos han
dado nunca nada’. “El problema es
aprender el euskera. Para nosotros es
practicamente imposible y no encontra-
mos medios para lograrlo. Es dificilisimo
gue podamos entrar en las ikastolas. En
una ocasion se llego a proponer al go-
bierno, si nos apoyaba, que suspendia-
mos por un tiempo nuestro trabajo para
aprender el euskera, pero no hubo for-
ma". “En la campana de Herriz-herri, en
algunos pueblos te piden que lleves el
tealro en euskera. Hemos pensado en
hacer version bilingle, pero la mayor
parte no sabemos euskera”.

En consecuencia, son pocos los gru-
pos que pueden afrontar el teatro en
euskera.

“En Vizcaya trabajamos dos grupos
en euskera. En Guipuzcoa hay grupos
de pueblo de teatro de adultos. Los gru-
pos euskaldunes estamos en la federa-
cion, pero existen diferencias entre unos
y otros. Hay bastantes grupos en Guipuz-
coa y en el Pais Vasco francés; en Alava
es peor; en Navarra hay algo, pero poco.
En Alava tan solo se nota en los pueblos
que colindan con Vizcaya”.

DRAMATURGIA PROPIA

Un problema fundamental: textos tea-
trales en el idioma propio. Es una carac-

teristica comun de los tres casos analiza-
dos. La marginacion que las “otras len-
guas" nacionales han sufrido con rela-
cion al castellano ha influido de modo
decisivo en la ausencia de textos teatra-
les. Los escasos autores/creadores ac-
tuales tropiezan con problemas para
montar e incluso publicar sus obras.
Existe un importante problema edito-
rial. No hay editoriales especializadas
que promuevan publicaciones. En algu-
nos casos han de ser |0S propios grupos
los que, con gran estrechez de medios,
se preocupen de la difusion de los textos.
“No hay en Valencia, practicamente,
editoriales que hagan teatro, tan solo una
que ha publicado solo 11 voiumenes en
9 6 10 arfios. Has de tener mucha voca-
cion o ser un loco de la vida para dedi-
carte a escribir. Cabe editar en Barcelo-
na, pero me gustaria que se editase aqui.
Envié algunas cosas, pero me dijeron que
publicaban cinco o seis cosas al ano:
cuatro son de la casa, seguro; una tra-
duccion, casi seguro, con lo que queda
una publicacion a repartir entre todos
los demas. Y es la mas prestigiada o con
mejor planificacion a nivel de promocion
y la mds regular. Me suponia esperar...

Ademas reconozco en mi mismo una de-
ficiencia real, no sé vender”. “Las comu-
nicaciones teatrales han aumentado. Tie-
nes los cuadernos de la Escola Dramati-
ca Gallega, que van por el n.2 44, lo cual
en Galicia supone un récord casi inigua-

lable. Tienes una tirada de 2.000 ejempla-
res. El secreto del éxito de esos cuader-
nos puede ser el precio modico de 50
ptas. Tratan de cubrir los campos desa-
tendidos dentro del teatro gallego. Esta-
mos tratando de introducir piezas breves,
que aqui no habia, y eso tiene mucha
incidencia como factor infraestructural.
A la hora de pensar en el teatro gallego
se debe considerar que no solo es para
profesionales sino que también estan
aquellos grupos que se van formando en
los institutos, barrios... y que crean am-
biente. No existia en Galicia un tipo de
publicacion breve salvo estos cuadernos.
Venian a la Escola gente de grupos afi-
cionados que demandaban un tipo de
teatro muy especial, breve, con pocos
personajes, sin complicaciones esceno-
graficas... un teatro muy especifico. Pero
no sélo nos limitamos a este tipo-de tra-
bajo, sino que estamos intentando recu-
perar piezas del teatro gallego, dentro de
su historia”.

Las obras disponibles corresponden a
“otro momento” socio-cultural de escasa
resonancia en la actualidad.

“Porque desde el 36 hay muy poco y
muy senalado literariamente. De antes

del 36, que era otro momento muy distin-
to, de recuperacion idomatica, los inten-
tos teatrales eran mas que nada actos
voluntarios para instalar el idioma en la
vida cultural. Pero la mayoria quedan le-
jos de la sensibilidad contemporanea.



Por otra parte, hubo cantidad de escritos
Y obras en los anos 70, y la mayoria de
llas quedaron inéditas, hubo muchos
COncursos por aquella época, hubo obras
Politicas, de propaganda, de ocasion,
Obras escritas muy rapidamente”.

_El problema litarario se manifiesta en
dificultades de léxico en la creacion de
Calidad y dificultades de lenguaje de ca-
ra al publico.

. "Con vicios muy arraigados de actua-
lidad y personajes y ambientes reconoci-
bles, requiere un lenguaje, tambien (una
lengua) facilmente reconocible por parte
del espectador. Pero aqui la tradicion es
de sainete. ; Qué léxico usas, qué estruc-
luras, qué fonética se va a trabajar des-
Pues en el escenario, qué giros...? Es un
Problema lingtiistico muy serio. El espec-

lador (el Jector) esta condicionado por
‘odo esto, y a la vez el escritor esta con-
dicionado por los niveles de lenguaje del
€Spectador. Implica que hay que dominar
Mmucho la lengua. Este problema no se lo
han acabado de plantear los escritores:
el teatro se usa mas como un problema
'deolégico. Hay escritores importantes
POr su oferta tematica, pero sin valor des-
de e/ punto de vista lingiistico”. “Fuera
de Valencia hablan muy poco castellano
Y muy mal, hablan valenciano no culto,
®ntonces cuando le pones valenciano
Culto en escena, tampoco es el que ha-
blan en casa”

Hay también problema de estreno que

dificulta el reciclaje entre el creador y su
publico.

“El autor teatral a lo largo de los ulti-
mos 15 6 20 arios ha tenido un problema
grandisimo porque no ha podido estre-
nar, porque aqui no habia produccion de
espectdculos. Entonces es muy significa-
tivo que Valencia hasta los anios 60 ha
tenido companias propias estatales. En
torno a esta gente ha habido un nucleo
de autores que han podido escribir en la
época de anteguerra y de postguerra,
pero al desaparecer el nucleo de produc-
ciones aqui, ;donde estrenas?”. “Antes
de la guerra hubo teatros especializados
en la produccion en valenciano aunque
fueran sainetes; habia una demanda de
textos. Después de la guerra, el autor en
valenciano no puede seguir escribiendo,

y el de textos en castellano, ante la difi-

cultad de estrenar aqui, tiene que irse a
Madrid o pierde la vocacion”. “No hay,
ademas, posibilidad de contrastar con el
publico de un modo habitual. No me in-
teresa la opinion del critico. Me importa
si el publico va o no, y qué tipo de publi-
co”. “No se puede experimentar excesi-
vamente con los niveles de lenguaje, con
los mecanismos...".

En consecuencia, la produccion tea-
tral ha de servirse, en la mayoria de los
casos, de adaptaciones de textos “no ac-
tuales” y de traducciones, ademas de la
propia creacion colectiva o del director
del grupo.

“Hemos indagado en busca de textos,
pero hemcs encontrado muy poco. Se
esta haciendo bastante en textos infanti-
les, incluso hay obritas muy interesantes
todavia inéditas. En realidad es en lo in-
fantil en donde el teatro en euskera fun-
ciona”. “Aqui el autor es Castelao y los
nuevos autores son senores con dos as-
pectos, una gran moral, un gran herois-
mo, pero que no dan la talla suficiente”.
“Nos servimos un poco de todo, pero
casi siempre de traducciones y adapta-
ciones. En el caso de “La riada"” se trato
de una creacion colectiva entre tres per-
sonas”. “En Galicia ocurre un fenomeno
curioso; los autores que escriben teatro
son autores integrados en companias de
teatro. En los casos que conozco, en el
caso de Magan, que es bastante desco-
nocido, por pudor tenia sus obras guar-
dadas. En realidad son escritores mas
que autores de teatro lo que hay en Ga-
licia, escritores a los que a veces se les
pide que escriban teatro. En el caso de
nuestra compariia hemos pedido a siete
escritores gallegos que nos escriban un
tema entre los siete, un espectaculo de
ciencia-ficcion como reflejo de la situa-
cion en el mundo actual. Se trataba pre-
cisamente de un intento para incorporar
tema y aliento contemporaneo a la pro-
gramacion teatral, porque efectivamente
la dramaturgia gallega no es que sea es-
casa, /o que pasa es que es de una épo-
ca determinada”.
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NO EXISTEN DATOS REALES Y CIENTIFICAMENTE FlA-
BLES DE LA DEMANDA TEATRAL EN ESPANA. ELMEDIO
TEATRAL SE SIGUE GUIANDO POR IMPRESIONES SUB-
JETIVAS Y POR APROXIMACIONES MAS O MENOS RA-
CIONALES. DESDE EL COMIENZO DE ESTA PUBLICA-
CION HEMOS DADO UNA IMPORTANCIA NOTABLE AL
UNICO INDICADOR DE DICHA DEMANDA, EL “CHIVATO™
DE TAQUILLA, PESE A SU ARTESANAL Y DEFICIENTE
SISTEMA DE RECOGIDA DE DATOS FUNDAMENTAL-
MENTE ECONOMICOS, A TRAVES DE LOS CUALES, Y
TAMBIEN CON CIERTA PRECAUCION, RESULTA POSI-
BLE CUANTIFICAR EL NUMERO DE ESPECTADORES,
ESTE TRABAJO QUE CIERRA EL PRIMER CUADERNO
DE NUESTRAS MONOGRAFIAS PRETENDE APRECIAR
EL MOVIMIENTO DE ESPECTADORES EN TORNO'ATLOS
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medios de la profesion teatral que

la escena espanola esta recupe-
rando parte del publico perdido a lo lar-
go de la década de los 70 o haciendo
que se interesen por el teatro personas
que antes no se planteaban siquiera la
posibilidad de acudir a una sala. Los pro-
pios puntos de vista reflejados en la en-
cuesta que ha sido ampliamente recogi-
da en otros trabajos del presente volu-
men confirman tal sentimiento. Pero, re-
conozcamoslo, este sentimiento genera-
lizado se basa todavia en poco mas que
sintomas, impresiones, indicios... Y es |6-
gico que asi sea.

Cualquier persona con sentido comun
sefnalaria que el asunto tampoco tiene
mas secreto. En efecto, no parece, a es-
tas alturas del siglo XX, que sea especial-
mente complicado tener un conocimien-
to estadistico mas o0 menos exacto de
cuanta gente pasa al ano por los locales
teatrales del pais. Sin embargo, nadie ha
dicho que el teatro espanol tenga nada
que ver con el sentido comun. Y asi nos
luce el pelo.

Por raro que pueda parecer a 0joS
ajenos al mundo teatral, no existe hoy
organismo publico o privado en este pais
que sea capaz de ofrecer una estadistica
minimamente fiable de la demanda tea-
tral en Espafa. Ni el Ministerio de Cultu-
ra, ni la Sociedad General de Autores, ni
los empresarios de local... Nadie. O tan
preciados datos justifican por su valia un
secreto inviolable, o simplemente no hay
dios en esta tierra que los posea.

En un momento en el que se plantea
por doquier la necesidad de una politica
teatral eficaz por parte de la Administra-
cion —lo piden los empresarios privados,
lo piden los grupos, lo piden los progra-
madores, o piden los actores, los auto-
res, los acomodadores, los tramoyis-

tas...—, parece sensato exigir que se pon-
gan en marcha las medidas y medios
humanos y técnicos —nada sofisticados,
por otro lado— que son precisos para
saber de una vez por todas cuanta y qué
gente acude hoy a las salas teatrales.
Pero, hay que insistir en ello, nadie ha
dicho que el mundo teatral espanol sea
sensato...

SOLO UNA APROXIMACION

Las lineas que siguen a continuacion
pretenden ser tan s6lo una modesta con-
tribucion al desvelamiento de tan ances-
tral enigma. Esto se dice siempre que se

E s hoy una opinidon generalizada en

inicia un analisis de este tipo. Bueno,
pues en esta ocasion, ademas, es verdad.
Los datos que van a ser expuestos per-
miten un conocimiento solo indirecto del
fenOmeno que tratamos de analizar. Pe-
ro, al fin y al cabo, se basan en las uUni-
cas estadisticas minimamente fiables que
—de manera no sencilla, todo hay que
decirlo— estan a nuestra disposicion. Se
trata de las recaudaciones obtenidas por
los diferentes estrenos teatrales segun
figuran en el llamado “chivato” de taqui-
lla de los distintos locales teatrales ma-
drilenos. La revista “Pipirijaina”, primero,
y EL PUBLICO, despues, han ido ofre-
ciendo periodicamente los datos relati-
vos a dichas recaudaciones. Sobre tales
resultados, proponemos la siguiente re-
flexion.

Ante todo, las distintas salas teatrales
madrilenas han quedado divididas en
cuatro grupos. Tal operacion viene justi-
ficada porque, a nuestro juicio, mas im-
portante —para una politica teatral con-
creta, "aqui y ahora”, como se decia an-
tes, cuando lo de elaborar politicas sec-
toriales parecia hasta urgente—, mas im-
portante, decimos, que saber si el teatro
espafol recupera/crea o no publico es
saber qué tipo de teatro es el que esta
dando lugar a semejante fendmeno. Y
asi, los locales han quedado clasificados
en: salas teatrales de titularidad publica
(estatal o municipal), salas dedicadas a
la programacioén de grupos independien-
tes, salas dedicadas a la programacion
de espectaculos musicales, revistas y afi-
nes, y salas destinadas a la programacion
de comedias, dramas y vodeviles.

Si atendemos a la evolucion de la re-
caudacion total de los cuatro grupos de
locales a lo largo de las tres ultimas tem-
poradas —las unicas para las que existen
datos homogéneos, luego explicaremos
el porqué—, vemos que |los teatros publi-
cos han pasado de 56,3 millones de re-
caudacion total en 1981/82, a 102,1 millo-
nes en 1982/83 y a 224,9 millones de
1983/84, esto es, un incremento acumu-
lativo por temporada del 100 %. Las sa-
las independientes bajan de 20,2 millones
a 13,6 millones y vuelven a subir hasta
26,0 millones en el mismo periodo, con
un incremento acumulativo por tempora-
da del 13,5 %:; los locales de musical y
revista, por su parte, pasan de 522,2 mi-
llones, a 676,3 millones y 900,4 millones,
respectivamente, con un incremento acu-
mulativo del 31,3 %; por ultimo, los de
comedia, drama y vodevil, pasan de 383, 1
millones en 1981/82 a 360,2 millones y a
418,3 millones en las dos temporadas si-
guientes, con un incremento acumulati-
vo del 4,5 %.

En otras palabras, que, si tomamos la
recaudacion total por temporada como
indice de la recuperacion de publico, ha-
bremos de llegar a la conclusion de que
se ha producido un incremento especta-
cular en los teatros publicos, un incre-
mento apreciable en los locales de musi-
cal y revista, un levisimo incremento —de
caracter oscilante— en las salas indepen-
dientes y un practico estancamiento en
las salas privadas de comedia, drama y
vodevil. En los graficos impares que

acompanan a este articulo, se intenta re-
presentar esquematicamente esta evolu-
cion y el resultado, a nuestro juicio, es
elocuente. -

La cosa no varia, sino que se confir-
ma, si hacemos entrar en danza a tempo-
radas anteriores. Hay que hacer la salve-
dad de que, si para las tres ultimas con-
tamos con datos homogéneos, referidos
a recaudacion total y numero de funcio-
nes, para las dos anteriores —realizadas
en su dia con criterios algo diferentes—
los datos se refieren, respectivamente, a
recaudacion media diaria y numero de
semanas en cartel de cada estreno. Esta
heterogeneidad nos ha aconsejado no
incluirlos en la evolucion que exponemos
en los graficos. No obstante, si efectua-
mos una traduccidén aproximada de los

- dos conceptos expuestos en segundo lu-

gar —para la temporada 1980/81, por
ejlemplo— a los conceptos de las tres
ultimas temporadas, la tendencia se con-
firma. Los teatros publicos habrian expe-
rimentado un incremento acumulativo
por temporada del 43,6 %, los de musi-
cal y revista del 58 %, los independientes
del 48,2 % y los de comedia y drama del
2,1 %. Es decir, que éstos confirmarian
su estancamiento, las salas independien-
tes tendrian un comportamiento irregular
y oscilante (clasico en ellas, por motivos
que habria que explicar en otro lugar) y
la recuperacion fundamental de la recau-
dacion vendria de la mano —esta vez, a
la par— de los locales publicos y los de
revista y musical.

Por supuesto, a estas tendencias cabe
hacer toda suerte de matices. Por ejem-
plo, es indudable que las dos ultimas
temporadas del Teatro de la Zarzuela han
tenido una influencia decisiva en el incre-
mento experimentado por la recaudacion
de los teatros publicos (si bien, eliminan-
do de esta el taquillaje de dicho teatro,

seguimos obteniendo un incremento
acumulativo en las ultimas temporadas
nada menos que del 51,6 % para los tea-
tros publicos, muy superior todavia al de
los teatros de revista y musical). Tambiéen
hay que tener en cuenta, en contraparti-



da, que en la ultima temporada los tea-
tros publicos asumen la programacion
de una antigua sala independiente, la
Olimpia, caracterizada hasta ahora por
Sus altibajos recaudatorios, como todo
local independiente. Asimismo, es cierto
que el precio de la butaca ha experimen-
tado en las ultimas temporadas un incre-
mento relativo mayor en los locales pu-
blicos —si incluimos en ellos el Teatro
de la Zarzuela— que en el resto, pero no
lo es menos que, si no incluimos a dicho
local (que por sus caracteristicas y géne-
ro resulta obviamente especial), ocurre
que el incremento de los precios en el
teatro publico ha sido levemente menor
que en el privado...

En definitiva, las diferencias son de
tal magnitud que, a pesar de cuantas
Correcciones puedan incluirse, y aun
considerando que las cifras a las que
llegamos probablemente no seran, por
las causas apuntadas, todo lo rigurosas
que debieran, lo cierto es que parece
Incontestable que el incremento de las
recaudaciones se produce en los teatros
de propiedad publica, sobre todo, y en
los de revista/musical, mientras que los
Privados de comedia/vodevil/drama
Muestran una clara tendencia al estanca-
Miento (como poco, en las ultimas cua-
tro temporadas, han aumentado el precio
€n terminos absolutos en un 54 % para
Conseguir un incremento absoluto de la
fécaudacion total de apenas un 4 %); y
las salas independientes, por ultimo,
Muestran una trayectoria irregular acor-
de con las sucesivas incorporaciones,
abandonos forzados y cambios de ges-

tiones que ha sufrido este tipo de locales.

CORRECCIONES

Estos datos resultan aun mas conclu-
yentes si precedemos a ciertas correccio-
nNes habituales en este tipo de analisis.
Por ejemplo, eliminar el efecto distorsio-
Nante causado por la inflacion. En efec-
to, si traducimos todas las recaudaciones
lotales a pesetas constantes de 1982, nos
€ncontramos con que los locales publi-
COs alcanzan un incremento acumulativo
del 70,9 % a lo largo de las ultimas tres
temporadas y de sélo el 16,1 % los loca-
les de revista/musical, mientras que los
Otros dos grupos de locales sufren varia-
Clones acumulativas de signo negativo:
del —3 % l|os locales independientes y
del —10,6 % los locales privados de co-
Media/drama. La diferencia entre la evo-
lucion en pesetas corrientes y pesetas
Constantes se encuentra asimismo refle-
Jada esquematicamente en los gréaficos
de numero impar.

Con el objeto de hacer mas evidente
la evolucion experimentada por estos |lo-
cales, hemos acudido a representar gra-
ficamente las variaciones positivas o ne-
gativas que han experimentado porcen-
tualmente las recaudaciones de cada
temporada en comparacion con la tem-
porada inmediatamente precedente. Es
lo que recogen los graficos de numero
par. Puede comprobarse en ellos mas
claramente la tendencia marcadamente
alcista de los locales de musical/revista
y, sobre todo, la de los teatros publicos,
que experimentan crecimientos especta-
culares, asi como las oscilaciones de las
salas independientes y la tendencia al
estancamiento de los locales de come-
dia/drama/vodevil. Como en el caso de
los graficos impares, han sido represen-
tadas en cada grafico par las variaciones
por temporada en pesetas corrientes y
en pesetas constantes.

¢Y EL PUBLICO?

Pero hasta ahora hemos hablado
exclusivamente de recaudaciones, dine-
ro, pesetas... Y esto no es suficiente. Lo
que se trata, mas bien, es de intentar
aproximarse al numero de espectadores
que han acudido cada ano a estos cuatro
grupos de locales. Para ello, y aun a
sabiendas de que se trata de un método
de aproximacion indirecto e incompleto,
no hay otro remedio que acudir a dividir
la recaudacion anual total entre el precio
de la butaca. Insistimos: los matices y
correcciones que cabe hacer a este me-
todo de aproximacion, profundamente
garbancero, son innumeras. Pero no hay
otro a mano.

Si operamos asi, resulta que los loca-
les publicos habrian incrementado el nu-
mero de espectadores a lo largo de las
tres ultimas temporadas a un titmo acu-
mulativo por temporada del 47,9 %; los
locales de revista/musical, a un ritmo
acumulativo del 20,7 %; los independien-
tes, a uno del 5 %:; y, por ultimo, los de
comedia/drama/vodevil habria experi-
mentado una pérdida de espectadores
del —6 % acumulativo. En términos ab-
solutos, los de los teatros publicos ha-
brian aumentado su publicoen un 118 %,
los de revista/musical en un 48,2 %, los
de teatros independientes en un 11,1 %
y los de comedia/drama habrian experi-
mentado una peérdida de espectadores
del —12,3 %. Arriesgandonos, podria-
mos decir que los primeros habrian pa-
sado de unos 175.000 a unos 385.000
espectadores anuales al término de las
tres temporadas, los de revista/musical
de 580.000 a 865.000, los de salas inde-

pendientes de 55.000 a 65.000 y los de
comedia/drama/vodevil de 635.000 a
560.000. El conjunto de las salas teatra-
les madrilefias habria experimentado un
crecimiento de espectadores a lo largo
de las tres temporadas cercano al 30 %:
de alrededor de 1.500.000 a casi
1.900.000.

Por ultimo, si atendemos al numero
de espectadores por cada funcion —en
otras palabras, a cuanto se llenan las
salas—, obtendremos mediante |la bastar-
da operacion ya citada, y dividiendo el
numero hipotético de espectadores por
el numero total de funciones, datos bas-
tante jugosos: el numero de espectado-
res por funcion pasa de unos 185 a unos
160 en los locales de drama/comedia/vo-
devil a lo largo de las tres temporadas;
de 165 a 139 en las salas independientes;
de 432 a 331 en los locales de come-
dia/revista;... y de 378 a 432 en los tea-
tros publicos. En suma, que solo en este
caso se produce un aumento en el nume-
ro de espectadores por funcion.

CONCLUSIONES

Pocas, la verdad, no nos arriesgare-
mos a mucho mas. Pese a la profusion
de datos y porcentajes, no resulta pru-
dente llevar el andlisis mas lejos de lo
que la falta de rigor de las cifras recluta-
das permite. Simplemente, subrayamos
que las tendencias apuntan muy clara-
mente a la confirmaciéon de que se ha
producido efectivamente una acusada re-
cuperacion de publico en los locales tea-
trales madrilenos a lo largo de las ultimas
temporadas que no seria osado fijar en-
tre un 25 % v un 30 %. Y que esta recu-
peracion de publico se ha concentrado
en los teatros publicos, que han experi-
mentado un incremento espectacular, y
en los teatros dedicados a espectaculos
musicales; mientras, las salas indepen-
dientes y los locales de comedia/dra-
ma/vodevil reflejan una tendencia al es-
tancamiento, oscilante en el caso de las
primeras y notoriamente firme en el caso
de los segundos.

No iremos, en efecto, mas lejos. Pro-
pablemente, estas conclusiones no gus-
taran a muchos. Indudablemente, los cri-
terios y métodos de analisis que hemos
seguido podran estar sujetos a discusion.
Seguramente, habria que hacerlos con
datos mas rigurosos. Solo nos queda una
cura en salud: se trataba —como hemos
repetido machaconamente— de uwna
aproximacion. Y, ademas, el que tenga
datos mejores que los ponga a disposi-
cion de todo el mundo de una bendita
vez.

6/
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COMPORTAMIENTO DEL PUBLICO EN LAS TRES ULTIMAS TEMPORADAS

Recaudacion total

(en pesetas)

-Precin medio mnge:;du
de butaca

(en pesetas)

Numero total
de funciones

| 1981/82 1982/83 1983/84 1981/82(1982/83|1983/84 |1981/82|1982/83|1983/84
et 102.133.638 | 224.878.600

Teatros publicos 96.265.308 (15.345.350)2 | (95.488.425)2 318" | 363 | 581 468' | 826 895
Teatros independientes | 20.192.770 13.613.830 | 26.030.400| 356 413 412 345 341 453
Teatros de revista v

y espectaculos musicales 522.205.637 | 676.250.4783| 900.427.0003 895 904 |[1.042 |1.351 |1.956 |2.611
Teatros privados de comedia, 383.118.000 | 360.186.140 | 418.262.368| 603 | 686 | 751 |3.416 |4.389 |3.523
drama y vodevil

' No esta incluido el Teatro de la Zarzuela, que llevo adelante en esta temporada una programacion mas escasa e irregular que en las dos posteriores.
2 Recaudacion del Teatro de la Zarzuela, incluida en el total.
3 Fuerte incremento en esta temporada del numero de locales que acogen a espectaculos musicales y fuerte aumento del numero total de estrenos de este tipo en

relacion con la anterior.




PREPARATIVOS
PARA UNA ENCUESTA

A.F.T.yJ. M. S.

C omo continuaciéon del informe
cualitativo, cuyo contenido y de-
sarrollo ha sido ampliamente
€Xpuesto en las paginas anteriores, el
equipo MARGEN se propone poner en
Mmarcha una encuesta destinada a evaluar
la actitud de los distintos segmentos del
publico potencial ante el hecho teatral.

La ficha que va a servir de base a esta
€ncuesta esta disenada siguiendo las
Conclusiones extraidas del sondeo cuali-
tativo. La ventaja, obviamente, es que
Permite una solucion de continuidad con
lo recogido en esta uitima. El inconve-
Niente, que en el caso de que los resulta-
dos porcentuales no confirmen algunas
de esas conclusiones, podria producirse

un incomodo sesgo, si bien no parece
que éste invalidara en absoluto los datos
finales consolidados.

El primer grupo de preguntas, como
es normal en este tipo de encuestas, esta
encaminado a identificar al entrevistado
desde el punto de vista social y economi-
co. Son preguntas relativas al tipo de
poblacién y barrio en el que vive, edad,
estado civil, instruccion, etc., por un la-
do, y las referentes a su situacion econo-
mica, por otro: tipo de empleo, razones
del desempleo si es que el entrevistado
se encuentra en paro, cuantia de los in-
gresos de la unidad familiar, etc.

Un segundo bloque de cuestiones se
centran en la distribucion del tiempo de

ocio del encuestado. Ante todo, el dine-
ro que destina a gastos de ocio y el tipo
de actividades culturales o de formacion
—si lleva a cabo alguna— que desarrolla
en su tiempo libre. A continuacion, la
ficha intenta analizar el lugar que ocupa
en él la asistencia al teatro o, si se prefie-
re, el grado de preferencia que tiene pa-
ra €l el teatro en relacion con otras for-
mas de ocio. En particular, las preguntas
se centran en un aspecto que se puso de
manifiesto con especial insistencia en la
investigacion cualitativa: la influencia
que ejercen los espacios dramaticos de
TV sobre la concepcion que del teatro
tiene el encuestado. Aparecen expuestas,
asimismo, las diferentes circunstancias
esgrimidas por los encuestados durante
la investigacion realizada que concurren
de forma primordial cuando deciden
asistir a un local teatral, es decir, por
habito, invitacion de terceras personas,
por celebracion de algun acontecimiento
o fiesta ocasional, por atender a parien-
tes o amigos que vienen de fuera, etc.

El resto de la encuesta —alrededor
del 50 % de las preguntas— parecen fun-
damentalmente apropiadas para aquellos
entrevistados que con alguna frecuencia,
por escasa que sea, acuden a un espec-
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taculo teatral. Es decir, que afectan esen-
cialmente al anillo de publico habitual o
recuperable, de modo que el resultado
de las cuestiones podria permitir una me-
jor identificacion de las razones que po-
seen quienes ya van, empiezan a ir o
vuelven a ir al teatro para dedicar a éste
una parte de su tiempo de ocio.

Las tres primeras preguntas de esta
segunda parte pretenden identificar el
“gusto teatral” del encuestado: las obras
que mas y menos le agradaron de la
temporada 83/84 y los montajes que mas
le han hecho disfrutar desde que va al
teatro. La ficha continua profundizando
en esta via: se centra a continuacion en
los elementos teatrales que actuan de
“reclamo” para el espectador, esto es,
tema del espectaculo, género, autor, ho-
rarios, precio de la butaca, etc., con es-
pecial insistencia en el tipo de genero
teatral que mas atrae —o mas repele— al
entrevistado. Inmediatamente después,
las preguntas permiten identificar simul-
taneamente el “gusto teatral” y el grado
deqiniormacion de la persona encuesta-

1

e trata untos mas apro-
& un espe%% r teatral mas o

"- 'asiduu, ya g cuestionado

sobre los tres autores que mas le gustan,
los tres actores a los que mas admira,
los tres directores teatrales que mas le
atraen y los grupos de teatro que cono-
ce. Por ultimo, y para terminar con este
blogue sobre el “gusto teatral”, la en-
cuesta hace una breve referencia a la
cuestion de las salas, preguntando al en-
trevistado sobre el horario y dia que le
resulta mas favorable para asistir al tea-
tro y las razones —si las hay— que le
hacen mantener una cierta fidelidad a un
local concreto.

El siguiente area de temas abordado
por la ficha se refiere a la opinion indi-
recta del entrevistado sobre la situacion
actual del teatro en Espafna en relacion
con su demanda e, incluso, con etapas
anteriores. Se le pregunta, por ejemplo,
sobre si las obras representadas actual-
mente tienen mayor o menor calidad que
las de eépocas anteriores o sobre la cali-
dad media de los actores, autores, direc-
tores, escenografos y grupos actuales.

Con respecto a las salas, se requiere su
opinion sobre el numero;de locales exis-
tentes (suficiente o no), su estado de
conservacion y mantenimie

cia de su infraestructuras

Por ultimo, los dos bloques de pregun-
tas finales se centran en la relacion que
mantiene el entrevistado con el hecho
teatral o, en terminologia de la encuesta,
sobre la “noticia teatral”. En otras pala-
bras, cOmo se produce el conocimiento
sobre el hecho teatral: a través de qué
vias (prensa, radio, TV), con qué motivo
(obra, tema, actor, autor) y en que medi-
da la “noticia teatral” ocupa una parte de
las conversaciones cotidianas que man-
tiene el entrevistado. Para finalizar, la fi-
cha, tras proceder a identificar mas con-
cretamente las vias que hacen posible el
conocimiento del hecho teatral, intenta
averiguar en qué medida el encuestado
esta de acuerdo con que el teatro consi-
ga una integracion en la vida social. Par-
ticularmente, como concibe su propio
grado de vinculacion con el teatro y que
vias considera mas convenientes para
que las actividades teatrales entren a for-
mar parte de la vida en la escuela y en el
barrio en el que habita.

Como se puede deducir de este breve
resumen, la ficha permite una cuantifica-
cion de buena parte de las cuestiones
que fueron apuntadas en el informe cua-
litativo, intentando profundizar precisa-
mente en los aspectos que ésta puso al
descubierto. Tres riesgos, no obstante,
son posibles: el sesgo derivado de ser
una encuesta muy centrada en el hecho
teatral, que puede eliminar al sector de
publico potencial no habitual; las diferen-
cias de resultados que arrojan un infor-
me cualitativo y una encuesta sobre un
mismo tema; y que el evidente —para el
encuestado— objetivo de la misma pue-
da inducir a éste a reflejar inconsciente-
mente una mayor informacion sobre el
hecho teatral que la que realmente po-
see.



PUBLICACIONES DEL TEATRO DE LA ZARZUELA

Con motivo de cada uno de sus estrenos, el Teatro de la Zarzuela edita un voluminoso
programa donde se recodgen interesantes materiales documentales relativos a
cada produccion de opera o zarzuela, entre ellos el texto del libreto (en edicién bilingle
original y castellana, cuando se trata de dperas extranjeras), asi como estudios,
documentos de época, figurines y bocetos de escenografia de cada espectaculo.

Informacion y pedidos:

Teatro de la Zarzuela.

C/. Jovellanos, 4. Madrid.

Teléfs.: 221 65 19y 221 65 10.




_. E s | . L 2 #
§
L - ; -
ik il g : !
i - i
] ] [ . il L j '
L = , ;
y " . 4 i . i ¥ . i | ¥
[ L i | ') 3 1 " 3
5 afl N ¥ [ 3 ¥ J . .

e . Hy P . - if |
i 1 . " - alr v ; L i . . .
; r .L v o’ o ‘! i ™ # __ 1 . i
_ _ ) : i ! ' i T
+ v
F— . -1 m- = - ; . L i I3 u W ¥
] - - . &
s - - i ! f
1 s ¥ L .
® | | _._._.. ; ; ; 1 »
¥ * L k] ...._... . 3 ! ;
L i ! .
¥ Wl . 4 ¥ :
II-.. . il | L " ...__- ;
.r = L -.._.f.-._ 4 . , L J ] . J
- . . : ; Y - L ' ¥
| K T - y o . M : . ; -
- ¥ Ll - -- ¥ 1 | ! ' |
. i w B - i i ] . .
| i e s ¥ '
: . v ' el < . . . .
Er £i » 2 . . ot .
¥ t .n- ) “ - L -— i - 1 L Y f ’ — ! :
i : ..1 .” . .“ F . -..L. ... .... .. r 1 &
2 . i =4 i (AT ; ) _ : : ; ] !
i - N 1 i B J i . . '
¥ - i | - " [
e | ; | L, 2w 1 i'n
| . i P . - 7 " e J B3
ﬂ. | L ey . " y \
i | | f | . ; .
] i . I . :
& [}
| "B i i il ' ' . g .
: : { " . “m b " . ) J | I
. .n . " 4 F i sk L ¥
i LHY LN ¥ 1 I [ i :
. - il ..h. A E i L . . .
| i B g LR g i ML . - . * L . i
. | | e ¥ i A ._.. e _.._. . 1
u [Tk L Rl + | - . y
i i Ve ; y ...._ ¥ I A L
i i ; o i ’ ' ! :
' : : " ; :
"... | . } : i . by L i
" [l J r _ .I

_ _____

-.-....—_._

_ _ . 1IN
'y . _=____

. _ _ i _

Wil DL I

il
_ _ _ w1
| | i : |

; _ T _
_ | b . ___:_

4 . I ._m._ : _

e of

]

& _ I

il

1 .
i ¥ J J
- L 1 -
I3 g - |
] 1 s ¥ . |
X ¥ B T
[} | I L
’ i - '] f
. ", R .
i = ! |
¥ b 16
i 'y
i
) ] " L |
1 L - i '] '] ! -
F — - IS m-
] 1| “ul -
i 3 F
. i F
a - J i :
i . .
y i
™ r . - |
- 1 : ¢
i Bk _ .
J r
i P ' [
3 [
1 g i 1 r,
a s k ] e s 1
1 ‘-I ] |
- o k
- : ] ) j — J ‘ i L- - T
. I . ", ' | ] 0 ]
1} 4 r -
| : i i e ] . J
. - -l. 'l -— 1 | a | ]
. ] . . p [EE E . . .
’ . =" T, ..-....' L ! L i
I & 0 u b | i ; } ki |
) : . . . ! . o) ¥
L 5 i [ , iy
i iy ! ] L . : 5 - - .
L F . —J | !
! 1 4 ) F B Wil 5 .
& i I IH f 5 " r |
i - il - i v .
» W o2 I ] e % ! k
-l oL L, "l N i L i ¥
j %o } i L] : o~ § e
i ; . A " 5 ! ’ .
1 = 3 . :
L - | . .
y i
L § . L] - 3 1 -
| =
& W 1 X : d .
i & ; ALY ! N 1 'y ._ ..
. . vl . - it & .- y : . i . ¥
1 B : _“ L] £} L . . g & N .

if ' ._._. L P B | - y
W
: ) : - i N : i " ’ |
.|... 1 _.._ ol P o - 1 3 f
| ¥ L3 ] i - -
! i Ll e L \ 1 -
R LB . - 'l } L i B y
e . N I -
] - i . .
L] a . .

. ..- e | ._ | L.i s 1 Y E

T " - ¥ " f
] £ . .
L Th [ : 3 . !

1 - I L i - " -

4 " 5 : \ . { |
L ] i . ¥
b N L '] d
d 1 ¥ ] i = e : | | J I

m | i 1 . , :
1 1




