TEATRO ESTABLE/TEATRO ITINERANTE
(UNA FALSA OPOSICION)*

Fermin Cabal

Durante los iltimos afios y, sobre todo, a partir de 1974 con la publicacién
de «Teatro, realismo y cultura de masas» —volumen que reunia una serie de arti-
culos aparecidos antes en la prensa—, Juan Antonio Hormigén ha venido defen-
diendo con particular tenacidad sus ideas acerca de la necesidad de un cambio to-
tal en la politica teatral de nuestro pais. La creacion de centros dramaticos esta-
bles como instrumentos de una politica de descentralizacion y popularizacién del
teatro es la tesis basica de sus trabajos tedricos que ha prodigado incesantemente
tanto en la prensa como en ocasion de las escasas reuniones de profesionales que
han venido sucediéndose.

Paralelamente el llamado Teatro Independiente Profesional, a medida que ha
ido consolidando sus estructuras internas de produccion y sobre todo los canales
de distribucion de sus espectdculos, ha ido plasmando en la practica un esquema
de alternativa teatral: compafiias itinerantes que recorren un circuito alternativo,
que, con todas sus insuficiencias, ha venido a ser hasta hoy la tinica realidad ope-
rante frente al esquema tradicional en nuestro teatro.

Es innegable que entre las tesis de Hormigon y las del Teatro Independiente
(TI) hay diferencias sustanciales, pero es importante sefialar que en sus puntos de
partida existe un acuerdo basico. El diagnostico sobre los males que aquejan al
teatro espafiol es comtin. El TI «parte de la constatacion de la existencia de una
auténtica discriminacion cultural para la mayoria de los espafioles, basada en dos
puntos fundamentales: Clasismo y Centralismo, resultado de largos afios de poli-
tica cultural antidemocrdtica ejercida por la Administracidn» '. Descentralizacién
y Popularizacién intimamente unidas son por tanto los remedios mas fiables para
el TI. La postura de Hormigon es similar: «todo el proceso de descentralizacion
peninsular se apoya en la génesis no sdlo infraestructural de la diseminacion, sino
también en la bisqueda de un piblico espectacular de base popular»*®. A pesar
de esta coincidencia inicial estratégica, las dos concepciones parecen enfrentarse in-
mediatamente en el plano tactico en cuanto a la valoracién de cudl ha de ser el

* Escrito en Octubre de 1977, Publicado en «Pipirijaninas, N.® 27 (2.° época). Junio de 1978,
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instrumento Gptimo para llevar a cabo esa Descentralizacion-Popularizacion que
constituye su objetivo comin.

Para Hormigon, la solucion ideal estd en la creacion de una serie de «Centros
Dramiticos Estables» (CDE) diseminados por todo el pais de una forma racional
e impulsados desde arriba, desde el aparato de la Administraciéon Piblica, por una
politica cultural democratica. Algo que hasta ahora ha estado ausente de la vida
politica espaifiola.

Para el TI la solucion estaria en la consolidacion de las compaiiias autogestio-
narias existentes que constituyen «una alternativa global a la concepcidn mercan-
tilista de la actividad teatral al uso, tanto desde el punto de vista de la produccion
del espectdculo como de su distribucion» .

Aparecen asi como dos caminos esencialmente distintos: la creacion del CDE
y el desarrollo del movimiento profesional del TI1. Poco a poco la polémica va to-
mando cuerpo y las posturas parecen radicalizarse y volverse excluyentes. O CDE
o Compaiiias Independientes (itinerantes) con lo que se llega a una dicotomia me-
cadnica que carga de confusion cualquier alternativa que trate de formularse.

HASTA DONDE LLEGA EL ACUERDO

Si comparamos las estructuras ideales de ambos tipos de companias, encontra-
remos notables similitudes en la mayor parte de los aspectos.

En primer lugar, el nicleo del CDE lo constituye una compaifia estable cuya
organizacion y funcionamiento no difiere esencialmente de lo que es habitual en
el TI. En palabras de Hormigdn esa compaiiia estable es «una formacion de hom-
bres de teatro que trabajan en equipo, de forma continuada, sin modificar su nu-
cleo central, sometiéndose a la disciplina colectiva de anulacion del divismo como
pilar del teatro. Se apoyan en una concepcion del mundo y una teoria dramatiirgi-
ca similares, utilizan un mismo método de irabajo, investigan en una direccidn e
incorporan a sus tareas toda la responsabilidad social o histdrica del hombre de
teatro»*, En realidad no hay aqui nada nuevo respecto a lo que vienen practican-
do las compaiias independientes. Trabajo a largo plazo y en equipo, sometimien-
to a la voluntad colectiva expresada a través de la asamblea de grupo, investiga-
cion sobre la metodologia de trabajo, etc., son constantes aceptadas por la totali-
dad del TI.

Por otra parte, el irabajo de la compaifiia estable como de la independiente no
se agota en la mera actividad profesional sino que pretende transformar la rela-
cion habitual entre el productor y el consumidor de teatro buscando un «nuevo
plblico», que ha de servir de soporte a su actividad teatral y sin el que su trabajo
no seria posible. Y en esta labor de vinculaciéon a un piblico popular tanto para
la compaiiia estable como para la independiente todo vale, de modo que la prime-
ra no se ceflird exclusivamente a su sala habitual v la segunda no tendrd inconve-
niente en acceder a un local estable para hacer temporada.
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UNA DIFERENCIA IMPORTANTE

La diferencia mds gruesa que aparece en un primer examen estd en el régimen
de propiedad de los medios de produccién. Los cooperativistas de una compafia
independiente son co-propietarios, o mds bien cousufructuarios —la titularidad
de la propiedad la detenta «el grupo»— de los medios de produccién, mientras
que los trabajadores de la compaiiia estable no constituyen una cooperativa sino
que son «personal contratado», limitdndose su capacidad de «autogestion» a ad-
ministrar los bienes que, por diversos conceptos, se integren en el patrimonio de
la compatiia.

Sin embargo, esa diferencia en la practica se ve muy atenuada. Una vez asigna-
dos a un CDE determinados bienes, el trabajador de la compaiiia estable se en-
cuentra en una situacion similar a la del TI pues, en ambos casos, el ejercicio del
poder recae sobre el colectivo y en ese sentido (como miembro del colectivo y siempre
segun el proyecto tedrico de Hormigén) puede decirse que tiene un cierto poder
sobre ese patrimonio, que lo co-gestiona y que se aprovecha de sus frutos.

La diferencia fundamental entre los dos tipos de compaiiias se concreta en el
distinto alcance del control de esos medios de produccién en uno y otro caso. La
compaiia independiente es basicamente una organizacion «productora», mientras
que la compaifiia estable es una organizacion «productora-distribuidora». La posi-
bilidad de controlar su propia sala de exhibicion en este uiltimo caso, permite indu-
dablemente avanzar con mas rapidez en la convocatoria de ese «nuevo piiblico».

TEATRO INDEPENDIENTE NO ES IGUAL A TEATRO ITINERANTE

Llegados a este punto y visto que la principal diferencia entre compafiia esta-
ble y compafia itinerante estd en la posesion o no posesion de una sala de exhibi-
cién, se hace necesario atajar la confusion verbal que lleva a identificar como si-
nonimos los términos teatro independiente y teatro itinerante.

El fenémeno de la conversion en itinerantes de la totalidad de las compaiias
independientes tiene que situarse en el contexto historico de su transformacién en
compafias profesionales.

En un primer momento los T1, que no estaban sometidos a las exigencias de
la profesionalidad (se entiende el término «profesionalidad» en el sentido mas vil-
mente mercantil, de hacer del teatro su fuente de subsistencia), se planteaban su
trabajo en el dambito regional, como una tarea de animacion cultural descentrali-
zadora. Incluso los grupos de TI que se formaban en las grandes capitales busca-
ban en los barrios extremos el «nuevo piiblico popular» que justificara su existen-
cia desde ese punto de vista «moral».

Con el paso del tiempo, una parte de estos Tl dirige sus esfuerzos hacia la pro-
fesionalizacién pensando que una mayor dedicacion le permitird avanzar técnica-
mente. El paso no es facil. Conlleva grandes inconvenientes. El primero de todos:
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la dependencia del mercado. Sin subvenciones de ningiin tipo, en la casi totalidad
de los casos; hostilizadas por la barbarie fascista y abandonadas a sus propias fuer-
zas, un pequefio numero de compaiiias independientes empieza a levantar un cir-
cuito de locales no-comerciales donde llevan a cabo sus representaciones. («No co-
merciales» en el sentido de excluidos del circuito comercial al uso, aungue en mu-
chos casos mantengan con el piiblico y con las compaiiias una relacion mercantil.)

Entre 1971 y 1973 se generaliza este fendmeno de «profesionalizacion del TI»
y al tiempo se agudiza la crisis de los TI no profesionales, cuya importancia dismi-
nuyé debido en gran medida al aumento de la violencia institucional en los ulti-
mos tiempos de Carrero Blanco. Desaparecen la mayor parte de estas compailias,
sus elementos mas validos se integran en las profesionales. Es en estos momentos
cuando se generaliza el cardcter itinerante de los T1 profesionales, a expensas aho-
ra de ese circuito alternativo que va configurandose. Convertidos en compaiiias
profesionales, los T1 se desarraigan y desparraman por toda la geografia del Esta-
do. Si en algiin caso subsiste la idea tedrica originaria de una necesaria animacion
cultural «regional», las necesidades econémicas impiden que se materialice de for-
ma inmediata.

Hay que recordar que en el afo 1971 J. A. Hormigon era consciente de esta
necesidad de profesionalizacion cuando escribia: «Es necesario que el TI se plan-
fee a muy corto plazo la consecucion de uno de sus objetivos: su profesionaliza-
cion, inicie resueltamente el camino de la profesionalidad, con lo que eso entrafia,
v siente las bases de un profesional de nuevo tipo... El camino de la profesionali-
dad debe, sin embargo, situarse en el dificil equilibrio que permita y asegure la
supervivencia, pero siga libre de todas las lacras del teatro-negocio, del «star-system»,
de las condiciones de trabajo impuestas por el comercio» *. Equilibrio dificil a to-
das luces e inestable por naturaleza v a nadie puede extrafiar que en el curso del
ejercicio el TI haya tropezado en muchas ocasiones.

Superada esa primera etapa de crisis de transformacion y en muchos casos sin
solucion de continuidad, se encuentra el TI profesional con una nueva crisis, aho-
ra de crecimiento. A medida que el circuito se extiende y se consolida, es decir,
a medida que crece la demanda, se abren nuevas posibilidades y surgen constante-
mente nuevos grupos, muchos de los cuales no consiguen alcanzar unas condicio-
nes econdmicas minimas de supervivencia y se deshacen, dando lugar una vy otra
vez a nuevas agrupaciones de las que a su vez s6lo una pequeiia parte salen adelante.

Es en estas compafias «afortunadas» donde se produce una recuperacion de
las tesis iniciales del TI, afirmandose cada vez mas la idea de un trabajo estable
(geograficamente) que permita un mayor enraizamiento en el medio social y que,
asimismo, permita una mayor racionalizacion del esfuerzo. Trabajar basicamente
en un circuito regional y conseguir su propia sala de exhibicidn son hoy aspiracio-
nes compartidas por las compafias mas fuertes.

Por ello resulta paraddjico que en estos momentos de crisis del caracter «itine-
ranter», cuando el TI profesional comienza a plantearse la necesidad de una mayor
estabilidad, surja con tanta intransigencia esta polémica.
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En un articulo publicado en «Informaciones», J. A. Hormigdn exponia su con-
viccion de que el tiempo del TI llegaba a su fin. «La miseria artistica y material
que con frecuencig rodea a estos grupos hacen la situacidn insostenible»®, escri-
bia entre otras cosas. A partir de entonces y durante los dos ultimos afios se ha
desatado una guerra abierta entre el Tl y Hormigén en la que a veces se ha desen-
focado gravemente el objetivo, hasta el punto de que algunos compaifieros se han
sentido empujados a defender «lo itinerante» teorizindolo como un fin en si mis-
mo y olvidando que esa caracteristica es el producto histérico de su practica bajo
el fascismo y que de haber crecido en otras condiciones, es posible que esa cuali-
dad no hubiera cualificado nuestro movimiento teatral.

FILOSOFIA DE LA MISERIA TEATRAL

En la critica de Hormigén aparece como intimamente ligado a «lo itinerante»
la existencia de una especie de «filosofia de la miseria teatral» que, segun él, im-
pregna idealistamente la concepcion del trabajo profesional de la mayoria del TI.
«El simple hecho —dice— de pensar (o softar) que el teatro puede autofinanciarse
a través de circuitos paralelos, garantizando, desde luego, una vida correcta a to-
dos los trabajadores del teatro, es una buena prueba»’.

;Existe realmente entre nosotros esa «filosofia de la miseria teatral»? En mi
opinion esa generalizacién es abusiva. Por el contrario se da, de forma abrumado-
ramente mayoritaria, una conciencia lucidisima de la necesidad de avanzar técni-
camente, de superar nuestras enormes insuficiencias en todos estos aspectos. El
problema radica en como hacerlo. Nuestra respuesta ha sido: trabajar a partir de
lo que hay, de lo que tenemos y tratar de aprovecharlo al mdximo para investigar
y progresar. Lo que si es cierto es que al mismo tiempo hemos desarrollado un
orgullo, creo que legitimo, por el resultado de un trabajo realizado en condiciones
tan desfavorables, mientras otros, mas teoricos 0 mas puros, se lamentaban desde
la barrera.

Se duele Hormigén de que «en nombre de la pureza», sinonimo de aceptacion
de los presupuestos del teatro itinerante, se sancionara tacitamente, como corrom-
pidos, manchados, traidores, etc., a todos aquellos que luchan por otras opcio-
nes, «sobre todo si planteaban un teatro desarrollado técnicamente y organizado
en el medio social»*. Pues bien, sin regatearle a Hormigon sus méritos —que los
tiene en otros aspectos de la préctica teatral— en este terreno es de los que se en-
cuentran detras de la barrera. Y hay que recordarle que no es en nombre de ningu-
na «pureza» (que la miseria dificilmente puede permitirse ese lujo) en el que el Tl
puede sancionar tdcita (o expresamente) a algunos profesionales, sino exclusiva-
mente en el de su propio trabajo. Defendemos el derecho de exponer nuestros puntos
de vista frente a otras opciones (tan legitimas en principio como la nuestra); el de-
recho a criticarlas en el contexto del medio social en que vivimos, y llegado el ca-
s0, el derecho a combatirlas y a denunciarlas. Y asi nos enfrentamos al teatro al
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uso y especialmente al empresario capitalista (de pared y de compaiiia) explotador
del trabajo asalariado v contribuyente destacado en la tarea de alienacién cultural
que la burguesia acomete a diario. Nos enfrentamos también (de manera diferen-
te) a las formulaciones gremialistas del profesional «de carné», pieza sufrida de
la vieja maquinaria teatral; y a la ideologia del artista «puro» que estd mds alla
de la vida v de la muerte. También nos hemos enfrentado a la politica cultural
(es decir, a la represion sistemdtica de la cultura) del fascismo y creo que seguire-
mos enfrentdndonos a la politica cultural (es decir, a la prostitucion sistematica
de la cultura) de la democracia burguesa.

A toda esa gente, que no es poca, nos hemos enfrentado de alguna manera,
pero lo que jamds puede decirse es que lo hayamos hecho con «quienes han plan-
teado un reatro desarrollado técnicamente v organizado en el medio social». Nada
mads lejos de la realidad. Se equivoca Hormigdn cuando lo afirma y su error es
tan flagrante que a lo peor lleva a muchos a pensar que se equivoca porgue le con-
viene. La necesidad de avanzar técnicamente y de articularse organizadamente en
el medio social, es vivida conscientemente por la generalidad del TI profesional.

El problema del nuevo teatro no debiera plantearse en términos de «cémo» o
wdonde» hacerlo, sino mas bien «porqué» y «para quién». Por eso considero erro-
neo empecinarse en una polémica superficial sobre «lo estable» y lo «itinerante»,
cuando lo importante es estudiar de qué manera podremos vincularnos mas estre-
chamente a ese «publico popular» de nuestros desvelos.

UN CIRCUITO POPULAR ALTERNATIVO

Como ha dicho Valeriano Bozal «una cultura popular y democrdtica no es co-
sa que el intelectual pueda hacer por si solo. Necesita interlocutores. Necesita unas
condiciones... poder enraizar con la clase obrera, con el movimiento ciudadano
populars?,

El Tl ha nacido como respuesta a la imposibilidad de realizar ese «enraizamiento»
manteniéndose dentro de los esquemas del teatro comercial al uso. Tal vez el caso
de la actividad teatral sea uno de los mas claros exponentes de hasta dénde puede
llegar la barbarie cultural de la burguesia cuando no se ve constrefiida por el mar-
co de la democracia liberal. El resultado de cuarenta afios de politica teatral fas-
cista es la separacion tajante entre las masas populares y el teatro. Reducido éste
en su produccidn y distribucidén a un circulo cerrado, de casta, se ha distanciado
tan profundamente del pueblo que ha desaparecido practicamente como «necesi--
dad social». No es solo que la gran mayoria de los espafioles no tenga acceso al
teatro (por su estructura clasista y centralista) sino que ademas le tiene absoluta-
mente sin cuidado. Si se prohibiera por Real Decreto el cine, la gran mayoria de
los espafioles se jugaria el tipo por ver una pelicula clandestinamente. Por el con-
trario, si se prohibiese el teatro (no seria la primera vez) probablemente, ni siquie-
ra los criticos (y desde luego, ninguno de los ilustres funcionarios y prebendados
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de la Direccién General de Teatro y del organismo auténomo de Festivales de Es-
pafia) se atreveria a ir contra corriente.

Por esta razén, lo primero que se plante6 el TI fue la necesidad de romper con
la concepcién mercantilista del teatro comercial, iniciando un movimiento de «ida
al pueblo» como medio mas eficaz de superar la brecha abierta entre €ste y el tea-
tro, lo que implicaba el abandono del circuito comercial (el mercado teatral al uso)
y la précita de otra alternativa donde desarrollar su trabajo. En los primeros tiem-
pos del TI, ese circuito alternativo era apenas un deseo y su continuidad estaba
constantemente amenazada, pero a medida que el movimiento democritico se ha
desarrollado, las posibilidades han ido en aumento y el circuito se ha ido convir-
tiendo en realidad. V. Bozal, en el articulo citado, expresa esto con claridad: «A
lo largo de su prdctica los trabajadores han ido poniendo en pie una réplica del
mercado: el desarrollo de las actividades culturales en las barriadas y clubs juveni-
les, en los organismos profesionales, asociaciones vecinales y de amas de casa, mo-
vimientos femeninos, etc..., es decir, el desarrollo de un mavimiento cultural de
clase cumplia o empezaba a cumplir, la afirmacion de cultura popular que durante
los aRos cincuenta se habia hecho... Este es un punto importante para el debate
ideoldgico que se inicia. Con el mercado como medio, el intelectual no llegaba a
su clase, sino al “‘piiblico”, no se articulaba con su clase, sino con un Jfetiche co-
mercial, el comprador, con el que a duras penas podia mantener relacidn alguna.
A través de estos embriones de produccion cultural —que no suponen, obviamen-
te, la desaparicidn instantdnea y por decreto de la industria de la cultura, sino una
opcidn diferente que puede llegar a ser hegemdnica, en la que predomina el valor
de uso sobre el de cambio— el intelectual se enraiza directamente, orgdnicamente
con la clase, alterando asi las condiciones mismas de la produccion cultural e in-
corporando al debate ideoldgico a sectores que hasta ahora permanecian alejados
de éln 19,

En lo fundamental este esquema tedrico es valido para los circuitos en que se
mueve el TI. Sin embargo y con los pies bien puestos en la tierra hay que matizar
algunas cuestiones:

a) El circuito del T1 profesional es, en realidad, una suma de circuitos parti-
culares, unidos por un denominador comiin que es su cardcter marginal respecto
al mercado, al uso.

b) No todo el trabajo del TI profesional se desarrolla dentro de este circuito
alternativo. En ocasiones, en las grandes ciudades el T1 profesional tiene que recu-
rrir al mercado teatral, al uso, lo que pone de manifiesto la necesidad de abrir nue-
vos locales en estas zonas.

¢) Ese movimiento de «réplica al mercado» de que habla Bozal no ha sido
producto de una decision politica elaborada, sino fruto espontdneo de la practica
cultural antifascista, de ahi que sea desigual, muchas veces confuso y todavia no
constituya una alternativa de produccion de una cultura de clase.

Por estas razones me parece necesario que iniciemos una clarificacion critica
del estado actual del circuito y de sus posibilidades de evolucion.
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Esquemdticamente, quiero apuntar algunas ideas:

A) El circuito no es un fin en si mismo, sino un medio para vincularse orga-
nicamente a las clases populares, lo que a su vez es la condicion indispensable para
romper con las concepciones populistas y avanzar hacia la elaboracion de una cul-
tura de clase, democratica v popular.

B) El valor de cambio de un espectdculo no se volatiliza magicamente en el
seno del circuito alternativo. En las condiciones del capitalismo y mientras éste
siga siendo el modo de producciéon dominante, el caracter mercantil de la produc-
cion artistica no desaparece.

C) El desarrollo del circuito popular alternativo en el sentido de llegar a cons-
tituir, en el terreno teatral, una alternativa de clase similar a las elaboradas en otros
terrenos como la ensefianza, la sanidad, el ejército, etc., no puede darse al margen
de la lucha de clases populares por una sociedad mds democratica.

D) Descentralizacion y popularizacion son en este momento los objetivos de
toda accién cultural democratica. En cuanto a lo primero, las nuevas condiciones
politicas van a favorecer enormemente nuestro trabajo. En los proximos meses,
y sobre todo a partir de las elecciones municipales, se abrirdn nuevos canales de
distribucién no-comercial que hemos de aprovechar decididamente. La multipli-
cacion del circuito que esto conlleva contribuird, sin duda, a favorecer la «especia-
lizacion regional» de las compaiiias TI profesional permitiendo una mayor racio-
nalizacidn de su trabajo. Apoyados en las organizaciones populares de base, hay
que exigir constantemente dinero, locales, medios, nuevas leyes, etc., y denunciar
del mismo modo las manipulaciones oportunistas que sin duda apareceran al am-
paro de la marea democratica. El segundo aspecto (la popularizacién) es mas con-
flictivo. Lo importante no es sentarse a discutir sobre el papel los «contenidos»
que debe tener «una» obra de teatro, sino reforzar por todos los medios ese en-
cuentro con el publico popular, hoy en su mayoria ajeno al teatro. En la con-
frontacion entre ese piiblico y los espectaculos avanzard, indudablemente, la ela-
boracidn de una estética popular que responda a nuestras necesidades sociales. No
partimos en esto de cero, sino que que contamos con la experiencia de estos ulu-
mos afos en los que de forma embrionaria ha comenzado a surgir ese canal para
una alternativa popular en el teatro. Por otra parte, vy, sobre todo, a traves de la
progresiva «estabilizacion» de las compaiiias de T1 profesional, podra pasarse de
la mera consideracion del circuito como una alternativa de distribucion, a la tarea
mas ambiciosa de elaborar una alternativa de produccion a partir de la animacién
cultural estable vy la vinculacidn organica del trabajador de la cultura con su clase.
Ahi radica, a mi modo de ver, la auténtica popularizacion. El peligro mayor de
este proyecto es que caigamos en posturas «gremialistas» de defensa de intereses
inmediatos, que nos enfrenten con otros compaferos: el Tl no profesional, los gru-
pos de base y las «cooperativas de actores», con los cuales es necesario estrechar
lazos pues nuestros objetivos son, en muchos puntos, comunes. Para nosotros,
en definitiva, ni siquiera el Tl profesional ha de ser un fin en si mismo.

E) Volviendo al tema «Estable-Itinerante», lo importante es el «por qué-para
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quién» v no el «como-donde» hacer teatro. Estabilizar nuestro trabajo es conve-
niente porque redundar4 en una mayor racionalidad del mismo y ello no es incom-
patible (sino mas bien todo lo contrario) con los objetivos de descentralizacion y
popularizacién propios del TI profesional (pero no sélo de éste). Lo que puede
suceder es que determinadas formas de estabilizacion pueden llegar a ser contra-
producentes. Este podria ser el caso del programa de J. A, Hormigén, formulado
en sus trabajos tedricos. No ha de ser entonces nuestra actitud la de reaccionar
anatemizando «lo estable» y levantando el pendén de «lo itinerante», sino la de
elaborar una critica razonada del mismo y mostrar sus posibles insuficiencias.

ANOTACIONES AL PROGRAMA DE HORMIGON

Partiendo, pues, de que la tendencia logica del T1 profesional como alternativa
cultural se dirige cada vez mds a conseguir una mayor westabilizacion» en su tra-
bajo, interesa ahora distinguir entre esa westabilizacion» a partir de la Tl y la pro-
puesta de J. A. Hormigon.

La discusién podria establecerse sobre dos puntos. Si el programa de Hormi-
26n es realizable a corto plazo y si es vélido desde el punto de vista de la elabora-
cion de la alternativa teatral que defendemos.

;Es realizable este programa?

Tres aspectos hay que considerar aqui: En relacion con los trabajadores del
teatro, en relacion con el piblico y en relacion con la Administracion.

En cuanto al primer punto, no cabe duda de que las propuestas de Hormigon
encontraran amplio eco entre los profesionales: Creacion de nuevos puestos de tra-
bajo, mayor seguridad en el mismo, desarrollo de la autogestién, etc. Desde este
punto de vista, nada que objetar.

En el segundo punto, el acuerdo con el TI profesional es evidente. Recoge aqui
Hormigén el andlisis del TI: «Un proyecto descentralizador de esta magnitud y
caracteristicas no puede apoyarse en el esquema so cioldgico que preside hoy el con-
sumo del teatro en Espaiia. Para que la descentralizacion pueda llevarse a cabo
v ser real es necesario ampliar profundamente la base popular del piiblico especta-
dors .

En cuanto al tercer punto, seitala Hormigon que «en cualguier caso es impres-
cindible la implantacion de estructuras democraticas reales para que un proyecto
cultural como es la descentralizacion teatral, pueda llevarse a cabo» '*. Para mi,
es aqui donde surge una diferencia notable entre la propuesta de Hormigén y la
del T1 profesional. Para este ultimo, esta claro que no hay que esperar a la im-
plantacion de esas «estructuras democraticas reales» para llevar a cabo la descen-
tralizacién. Bien al contrario, la descentralizacion no es una simple orden ministe-
rial extendida por un funcionario, sino un proceso de lucha por una cultura popu-
lar que, si bien se ve afectado por las condiciones politicas generales (diganselo
al TI), tiene una cierta autonomia en su desarrollo. No ha de verse aqui una dife-
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rencia de matiz, sino de raiz. Hormigén parte del convencimiento de que el T. Es-
pafiol en su totalidad estd en coma y no ve otra solucién que utilizar el aparato
del Estado para revitalizarlo. «Por supuesto, una adecuada politica teatral —
escribe— sdlo es concebible en un marco general administrativo en el que la cultu-
ra sea considerada como un bien necesario, imprescindible para los ciudadanos,
¥ todo ello se articule en una organizacion democrdtica coordinada por un Minis-
terio de Cultura desde donde puedan propulsarse y reunirse las actividades especi-
ficas de la cultura como creacidn y difusidn al margen de las tareas educativas»".
Se explica, pues, su virulenta actitud frente al TI, que con su practica profesional
cotidiana pone en tela de juicio el postulado fundamental de su teorizacion, de-
mostrando que es posible avanzar en la descentralizacién-popularizacion no sélo
sin el aparato del Estado, sino contra ese mismo aparato.

Llegados a este punto, aparece desnudo el talon de Aquiles del proyecto Hor-
migon. Si al margen del aparato del Estado no es posible realizar «una adecuada
politica teatral», todo programa transformador queda en suspenso en tanto que
el control de esos aparatos administrativos se escape a las clases populares, y esto
es algo todavia lejano en la Espafa de hoy porque, como sefiala Enrique Llovet,
«El nuevo Ministerio de Cultura por excelentes que sean sus ideas y exquisito que
Se presente su comportamiento, no puede evitar y no va a evitar el hecho de que
el modelo cultural que vamos a tener entre nosolros seguird configurando un pa-
trimonio, bastante cerrado, de manejo clasista, contenido homogéneo y difusdn
impuesta. El cerramiento nace de la division del trabajo que especializa a los su-
puestos “‘creadores’’, atomiza y subdivide la creacion y se opone tercamente a lg
imagen y surgimiento de una cultura global. El clasismo viene de fa restriccidn de
los bienes culturales, limitados a una circulacion minoritaria, en permanente con-
[ficto con cualquier otro proyecto de difusion. Sdlo en este censo de restringidos
destinatarios se admiten novedades, siempre que sean respetuosas con las reglas
del juego y sean, ademds, econdmicamente rentables. (Cualquier intento de en-
sanchar ese campo —como, por ejemplo, la animacidn cultural bdsica en un pro-
grama sociglista— levantard el miedo a la contestacion cultural y provocard un
rdpido proyecto de estrangulamiento). La homogeneidad viene impuesta por el ca-
rdcter alienante de todo el actual sistema cultural, suplementario de los otros siste-
mas y complice de su permanencia»“. En pocas palabras, mientras el aparato del
Estado contimie en manos de la burguesia, la politica cultural que emane de alli
no serd otra que la politica cultural de la burguesia.

Ahora bien, esta consideracion no debe llevarnos a despreciar olimpicamente
las posibilidades que nos abre la democracia burguesa para utilizar determinadas
instancias de la Administracién Publica. Muy al contrario, desde el primer mo-
mento (momento que ya estd aqui) hay que plantear la batalla por el control de
todos los 6rganos administrativos explotando las contradicciones entre la ideolo-
gia liberal que presume la asuncién del poder politico por el pueblo y la estructura
de dominacion de clase que subyace bajo el entramado ideolégico.
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LA FORMA TEATRAL DOMINANTE

J. A. Hormigdn no acepta, evidentemente, este andlisis y en descargo de su
teorizacion argumenta: «llegados a este punto sé que muchos tachardn mi propuesta
de utdpica e ilusoria. Por eso me apresuré a decir que esta estructura... es la forma
teatral dominante en todos los Paises de Europa®. Craso error. No debiera Hor-
migén, otras veces tan riguroso, apresurarse tanto; Si lo que quiere decir es que
el Estado burgués puede perfectamente y de un plumazo multiplicar el nimero de
Teatros Nacionales hoy existentes, por poner un ejemplo, entonces tiene toda la
razon. Es una simple cuestion de presupuesto. Pero la multiplicacion de los Tea-
tros Nacionales seria una simple medida reformista que no supondria ningin cam-
bio cualitativo en la actual estructura teatral espafiola. Una medida asi no iria mds
alla del mero filantropismo burgués que tan agudamente el mismo Hormigén ha
denunciado, sefialando cémo en esta banalizacion idealista «la cultura» deja de
ser un privilegio de poderosos, ddndose con igualdad a todos. Unidos por la igual-
dad de participacidn en la cultura —segiin ellos— la lucha entre las clases desapa-
rece; el hdlito poético del espectdculo teatral hermana a todos en esta celebracion
Sfraternal.

De esto se deduce no sdlo la perniciosa influencia ejercida por una concepcion
superficial del teatro, sino también un confusionismo total hacia las causas pro-
fundas que fragmentan una sociedad en clases y capas, causas que sélo una vez
desaparecidas conseguirdn la total y absoluta coherencia social... toda la orienta-
cion del TNP... las casas de cultura francesas, la Volskbhune alemanas, el Teatro
Nacional Inglés o Sueco no hacen sino seguir esta idea global de fusidn de clases,
sometidas a la magia y al impulso vivificador del espectdculo teatral» '®, *

Esa es, ciertamente, «la forma teatral dominante en todos los paises de Euro-
pa» v basten las palabras de J. A. Hormigén para deshacer la ilusion. No es esa
la alternativa cultural democratica que necesitamos, porque en esencia ni es alter-
nativa ni es democratica.

Suponiendo que un dia fuera realizable, jestariamos ante el camino correcto?

La concepcion de Hormigén de la alternativa teatral se basa en la idea de que
es necesario liberar al teatro de «la servidumbre empresarial, de su comercializa-
cion, de su conversidn en mercancia» inevitable en el régimen de produccion capi-
talista. Coincide en esta apreciacion con la prédctica que viene manteniendo el TI
profesional, que trata asimismo, a través del circuito alternativo, de cooperar a
levantar lo que Bozal, en el articulo antes citados, definia como «una opcidn dife-
rente, que puede llegar a ser hegemdnica, en la que predomina el valor de uso so-
bre el de cambio». En realidad, también para Hormigon se trata de construir un
circuito alternativo, sélo que en lugar de apoyarse inicialmente en las organizacio-
nes populares de base, como pretende el TI profesional, lo que a su juicio consti-
tuye una ingenuidad espontaneista, se trataria mas bien de impulsar desde arriba,
a través del aparato del Estado (lo que en principio no excluye el aprovechamiento
al maximo de las iniciativas de base, incluidas las del TI, quiero creer), una politi-
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ca cultural de nuevo tipo, democratica, que suponga una total renovacion de la
actividad teatral espafiola.

Ya se ha hablado mas arriba de la dificil viabilidad de este programa. No hay
por qué insistir mas. Supongamos ahora que nos encontramos en condiciones de
hacerlo posible en su integridad, sin adulteraciones. ;Cudles serian las consecuen-
cias?

Como la intervencién del Estado no se limitaria al mero «fomento» de las ini-
ciativas privadas, sino que perseguiria una total remodelacion que condujera la
actividad teatral al sector publico, no se escapa a Hormigoén la necesidad de en-
contrar una técnica juridica que legitime tamafa intervencion. Esta técnica no es
otra que la declaracion de servicio plblico.

TEATRO COMO «SERVICIO PUBLICO»

La idea de la intervencién econémica del Estado, como correctora del libre
juego de las leyes «naturales», superacion de la vieja tesis del liberalismo, es relati-
vamente moderna y su aceptacion creciente data de la crisis del 29 y la ulterior
postguerra mundial. Ante la evidencia de que la libre competencia no puede ya
responder «naturalmente» a las necesidades complejas del capitalismo monopolis-
ta, la burguesia acepta la intervencion del Estado y la teoriza politica y juridica-
mente. Este fenomeno de quiebra tedrica del liberalismo es el que facilita en el
plano ideolégico la asuncién por la burguesia del programa social-demécrata, cu-
ya concrecion inmediata era la intervencion decidida del Estado en todos los orde-
nes de la vida social. Se convierten asi, finalmente, los antiguos partidos obreros
(o mejor dicho, sus Estados Mayores) en los gestores de negocios del capital mo-
nopolisa, especialmente buscados en los momentos de crisis.

Y la respuesta en el plano juridico a las nuevas necesidades sociales es la técni-
ca del servicio publico. (El término tiene una larga tradicion historica, pero su cons-
truccién doctrinal moderna es cualitativamente diferente). Un manual universita-
ria resume asi: «La idea de servicio piiblico surge no sdlo conectada a la obra pui-
blica y al contrato administrativo, sino también como procedimiento para que una
determinada actividad particular quede sometida mds fuerte y directamente a la
potestad doméstica de fa Administracion» V7.

Es en este marco donde Hormigdn quisiera ver situada la actividad teatral «so-
metida mds fuerte y directamente a la potestad doméstica de la Administracicn».
De este modo podria realizarse coherentemente el conjunto de sus propuestas co-
mo un todo, ganando en rapidez y eficacia y favoreciendo la atenuacion de los
costes sociales.

Declarando el teatro «servicio publico» cabrian entonces varias posibilidades
de funcionamiento: O bien la Administracion se hace cargo directamente de la ges-
tion (algo asi como nuestra actual television), o indirectamente bajo diversas for-
mulas posibles como la delegacidn (por ejemplo la Seguridad Social y Radiofu-
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sion), el arriendo (Radiofusion), el contrato consorciado (zonas francas) o el sim-
ple contrato (Compaiiia Transatldntica). O bien la Administracién, manteniendo
el servicio publico integrado, permite la concurrencia de la iniciativa privada en
el sector.

De todas estas férmulas el primer bloque, que implica la exclusividad de la Ad-
ministracion sobre el sector teatral, me parece absolutamente rechazable. El ejem-
plo de nuestra RTVE (y me refiero solo a los aspectos organizativos) es altamente
ilustrativo de a dénde nos podria conducir. Otro ejemplo mas espinoso pero elo-
cuente es el de los Paises del Este. Aunque Hormigén no se ha pronunciado toda-
via es de suponer por sus referencias al teatro en el Oeste de Europa que de alguna
manera la dltima férmula le parece la mas idénea. Dada la estructura actual del
teatro en Espafia no parece posible otra solucion.

En este caso seguiria funcionando como hasta ahora el teatro comercial, y es
de esperar que igualmente el TI, como empresas del sector privado y junto a éstas
se desarrollaria, bajo los auspicios del Estado, un sector publico compuesto por
los CDE que constituirian un circuito alternativo donde el teatro, liberado del cons-
trefiimiento del valor de cambio, deje «de ser una mercancia banal en el zoco de
intermediarios y logreros y se convierta en medio de relacion, comunicacion, mo-
vilizacion y conocimiento de todo un pueblo que busca su identidad y su futuro
libre, independiente y justo» '%.

Y en este sector piiblico, a la sombra benéfica del aparato del Estado (benéfica
porque se parte de que todo esto tiene lugar en una «democracia social avanzada»
donde las masas populares ejercen un estrecho control sobre el Poder), podria ocurrir
que se obtuviesen avances hoy impensables. Y sin embargo tengo la sensacion de
que a ese mismo hipotético punto se puede llegar por otros caminos (la alternativa
del TI, tal como se va perfilando) sin jugar con la siempre peligrosa maquinaria
de la burocracia. ;La estatalizacién que late bajo las propuestas de Hormigdn no
entrafiaria una decidida vinculacion de la practica artistica? Mucho me temo que
si. Desgraciadamente existen muchas experiencias histéricas que confirman este
temor y ninguna, hasta hoy, que lo disipe. jAcaso no seria mejor evitar este tipo
de vinculaciones estatalistas y orientar nuestros esfuerzos en materia de politica
cultural a desarrollar «desde abajo», desde las unidades mas simples del tejido so-
cial, la organizacion de la nueva cultura aun a riesgo de derrochar energias y vol-
ver una vy otra vez sobre nuestros pasos para corregir los muchos (y a menudo fe-
cundos) errores? Todo esto puede parecer muy cadtico pero, en frase de Alfonso
Sastre, «La organizacion politica de la variedad poética... se ha demostrado en
la prdctica como imposible. El intento de evitacion administrativa de lo cadtico
produce el seudoorden propio de lo burocrdticon’.

Llegados aqui solo cabe la eleccion de una de las dos vias, con todos los riesgos
que esto supone. En el fondo, mds que nada, es un problema deontoldgico que
responde a dos distintas concepciones técticas acerca de la transformacion de la
sociedad: una, la de quienes estiman que en definitiva son las directivas politicas
las llamadas a conducir ordenadamente el proceso del cambio social, y otra la de

349



quienes piensan que la aportacién de las mayorias populares (las masas) es decisiva
y al margen de ellas no caben sino practicas politicas viciosas aunque se ejecuten
en su nombre,

ESTABILIZAR EL TRABAJO, RECHAZAR EL «ESTATALISMO»

Frente al programa de Hormigodn, en el terreno tedrico, frente al programa de
la Administraciéon en el terreno practico (v podria ocurrir que éste se disfrazara
de aquél), el T1 debe oponer otro que partiendo de las experiencias obtenidas has-
ta ahora en cuanto a la alternativa de distribucion y recogiendo las nuevas posibi-
lidades que en este sentido ofrece la democracia liberal, incorpore asi mismo una
alternativa «de produccion» de los especticulos que pueda ser generalizada hasta
constituir a largo plazo la forma de produccién dominante. Y en mi opinién en
los trabajos tedricos de Hormigén hay muchas ideas aprovechables acerca de todo
esto. Recoger estas ideas de forma critica, sin caer en la tentacion «estatalista»,
puede ser muy provechoso para el TL.

1. Rechazar el «estatalismo» no es s6lo una postura «moral». El TI, como
ha venido haciendo hasta ahora, debe luchar por mantener la practica teatral co-
mo una actividad «libre», abierta a todos los ciudadanos que lo deseen. La précti-
ca artistica no es comparable con la préctica cientifica sobre la que puede aceptar-
se la exigencia administrativa de «capacitacion» expresada a través de un titulo
o patente estatal que venga a garantizar el nivel de conocimiento que se estime co-
mo minimo en cada momento. Muy al contrario, cualquier restrincion al ejercicio
de la practica artistica como de cualquier practica cultural, se convierte indefecti-
blemente en una «censura» ideologica por parte de los detentadores del aparato
del Estado. En el caso concreto del teatro ésto es valido incluso para planteamien-
tos del tipo de «exigencia de un titulo de licenciado por una Escuela de Arte Dra-
mético» o similares, que, dado el caracter clasista de la estructura educativa espa-
fiola, supondria un freno brutal a las posibilidades de desarrollo de compafiias sur-
gidas de la animacion cultural en fabricas, barrios, ete.

2. Rechazar el «estatalismo» no quiere decir abstenerse de todo contacto con
la bestia parda del Estado. Por el contrario es necesaria una actitud de combate
y para que esa actitud de frutos positivos es necesario elaborar un plan de batalla,
elegir el terreno y aglutinar en torno a nosotros el mayor nimero de fuerzas posi-
ble.

TI: NUEVAS TAREAS

La burguesia va a necesitar en los préximos tiempos un refuerzo muy conside-
rable en sus aparatos ideolégicos. Los métodos sanguinarios del franquismo, que
en tltima instancia se reducian a la represion, ya no pueden servirle. Asi, pues,
no tardara en poner en pie un programa cultural orientado por una parte a obte-
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ner el consenso del ciudadano medio y por otra parte a conseguir la colabora-
cion del mayor numero posible de «profesionales», sin lo cual no seria factible
lo primero. En el terreno teatral va a ofrecer mejores condiciones de mercado
a los empresarios privados, del tipo de ayudas econdmicas, desgravaciones fisca-
les, liberalizacion de la censura, etc... y sobre todo (y aqui el tnico freno con que
tropieza actualmente es la crisis econémica) va a fomentar los Teatros Nacionales,
cambiando su nombre, atajando la corrupcion en lo posible, dinamizando sus es-
tructuras obsoletas, incorporando a nuevos profesionales «que apunten», y etc.,
etc. es decir, levantando un tinglado «de prestigio» que bajo su control le permita
provectar sobre la sociedad la imagen de la «alta cultura», el «gran teatro» libre
va del corsé policiaco con que le oprimia el fascismo y que de este modo se pre-
sentara como algo nuevo, distinto (o incluso antitético) a si mismo.

Denunciar esta maniobra mostrando su auténtico contenido de clase es insufi-
ciente si esto no va acompanado de una respuesta politico-cultural que pueda re-
sultar operativa.

No creo equivocado pensar que los érganos inferiores de la Administracion te-
rritorial van a ser la encrucijada donde tropiecen las distintas alternativas «précti-
cas» de organizacion social. Es ahi donde los partidos democratas y socialistas van
a poder mostrar como se aplican sus esquemas tedricos, descubriendo sus insufi-
ciencias v ensayando continuamente formulas mas eficaces. Por supuesto que esto
es mas cuestionable, visto el papel que hasta ahora vienen desempefando estos par-
tidos, pero el hecho es que «van a poder» al menos tedricamente. Conceddmosles
el beneficio de la duda y alimentemos nuestras esperanzas con la consideracion
de que el terreno de la accién municipal, y sobre todo en las ciudades medias y
pequefias, cabe una mayor iniciativa para las bases de estos partidos que dara co-
mo resultado una mavor dinamizacion de la préctica politico-cultural.

Pues bien, en ese terreno de la politica municipal se abren nuevas posibilidades
para realizar nuestros objetivos de popularizacion y descentralizacion. Hay que
reivindicar, apoyandose en las organizaciones ciudadanas y populares de base, to-
do tipo de medios para la animacion cultural democratica. En primer lugar se de-
ben reclamar locales porque este es el punto en que hoy nos encontramos tapona-
dos sobre todo en las grandes ciudades. Si se abriera un cierto numero de Centros
Culturales sobre esta base, autogestionados democraticamente por sus miembros,
podrian aprovecharse al maximo los esfuerzos de quienes, como el T1, tratan de
hacer realidad una alternativa cultural de clase.

La organizacion interna de estos centros y su relacion con la Administracion
no puede trazarse con un tiralineas tedrico y probablemente adoptara formas muy
diversas, en dependencia con el grado de presencia de las fuerzas democraticas en
los érganos de la Administracion local.

Por otra parte, junto a estos centros, producto de la actividad politica de las
organizaciones ciudadanas de base, va a abrirse en el terreno de la actividad sindi-
cal otro canal, hasta ahora practicamente inexistente, de distribucion para la cul-
tura democratica. Ya en la legislacion fascista se preveia en el régimen juridico
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interno de la empresa un apartado de Accion Cultural que, salvo contadisimas ex-
cepciones, no vino a ser otra cosa que una via mas para las corruptelas fiscales.
Reivindicando el control de este apartado y extendiendo progresivamente sus acti-
vidades los trabajadores van a ofrecernos una nueva posibilidad de acercar nues-
tro trabajo a un publico popular.

Un tercer apartado importante lo van a constituir las actividades culturales en
¢l mundo de la ensefianza, donde ahora se va a generalizar el control por la base
(ensefiantes y alumnos) de los presupuestos economicos de los diversos centros.
Y esto tanto en la Universidad como en los Institutos BUP, los centros de ense-
fianza profesional e incluso en algunos centros privados.

Y por tltimo, en las grandes ciudades, aprovechando la inevitable liberaliza-
cién de la legislacion de locales, van a poder abrirse nuevas salas que escapen al
control del oligopolio empresarial y que permitirdn a compaifiias independientes
y a cooperativas de actores venidos del teatro comercial estabilizar su trabajo so-
bre la base de «autodistribuir» sus espectdculos.

En todos estos terrenos va a contar mucho la actitud de la Administracion, bien
potenciando, bien obstaculizando estas iniciativas. Lo ideal seria contar con la su-
ficiente fuerza «social», con el apoyo de organizaciones sindicales y politicas, co-
mo para imponer una politica cultural de fomento, o al menos de abierta toleran-
cia. Desgraciadamente todavia estamos muy lejos de ese ideal y la Administracion
va a contar con un gran margen de discrecionalidad para realizar su actuacion,
sin grandes cortapisas, en el sentido de su politica «natural», la politica de la bur-
guesia monopolista, de revitalizacion de la «alta cultura» y hostigamiento (mas
o menos disimulado) de las iniciativas culturales democradticas. Y no es otra cosa
lo que en el terreno teatral ha comenzado a preparar la Direccién General de Tea-
tro con su proyecto de Centros Dramaticos Estables que, embozandose en los pa-
peles de Hormigén en cuanto a sus enunciados tedricos, no viene a ser otra cosa
que la introduccién en nuestro pais (con las formas raquiticas que corresponden
a nuestra oligarquia) de lo que es hoy «la forma teatral dominante» en los paises
del occidente europeo a los que nos hemos referido mas arriba.

Por todo ello hoy se hace mds necesaria que nunca la elaboracién de una poli-
tica cultural por parte de sindicatos y partidos democraticos adecuada a las actua-
les circunstancias y, en el terreno concreto de la actividad teatral, el Congreso de
Teatro debe dirigir prioritariamente sus esfuerzos hacia este objetivo, tratando de
imponer el mayor control democrético posible sobre los presupuestos y las activi-
dades de la Administraciéon en nuestro sector.
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