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Arbor CLXXVII, 699-700 (Marzo-Abril 2004), 525-544 pp. 

La cuestión del teatro público y el teatro privado en España ha sido ob
jeto de un acalorado debate desde, al menos, los últimos treinta años y ha 
producido una casi ingente bibliografia. En ella figuran trabajos muy de
siguales, pero merecen rescatarse algunas reflexiones de notable hondura 
intelectual. A esta bibliografia hemos prestado una especial atención en el 
presente artículo. 

En los años setenta se reclama la intervención de las instituciones pú
blicas en la mejora de un teatro al que se considera comercial y mercanti
lista. Desde el establecimiento de la democracia, los poderes públicos po
nen en marcha algunas iniciativas, sobre todo, el CDN, destinadas a 
cumplir aquel objetivo. Durante los primeros años del mandato socialista 
se refiíerza la intervención de los poderes públicos sobre el teatro. Sin em
bargo, las diversas iniciativas han sido fiíertemente criticadas desde sus 
comienzos por razones diversas. Desde mediados de los noventa el modelo 
parece haber entrado en crisis, sin que por el momento se haya encontrado 
una solución que resulte aceptable para la mayoría. 

Las opiniones sobre el reparto de papeles entre el teatro público y el 
teatro privado distan de ser concordantes en España. Y no es una discu
sión nueva. Al menos durante las tres o cuatro últimas décadas el debate 
ha ocupado páginas de libros y revistas, y tiempos en los foros. Aunque 
abundan las argumentaciones extemporáneas, los criterios viscerales y 
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hasta el insulto a quien se considera un enemigo en esta batalla, es pre
ciso resaltar la al tura intelectual que en muchos de los trabajos citados 
en la bibliografía ha alcanzado el discurso sobre el teatro público y el te
atro privado. 

El objetivo del artículo que sigue es t razar unas líneas generales so
bre la evolución de esta polémica a lo largo de los treinta últimos años, 
recordar algunos de sus principales hitos y revisar algunos de los nume
rosos documentos generados por este asunto. Aunque a lo largo de la ex
posición aparecerán necesariamente algunas cifras, hemos preferido dar 
prioridad a los argumentos estéticos, políticos o sociales. 

La creac ión del Centro Dramático Nacional 

En los años setenta se van haciendo oír cada vez más voces que de
nuncian el mercantilismo de la empresa privada dominante y que recla
man, consecuentemente, una mayor presencia de las Instituciones en la 
actividad teatral . El teatro en España es mayoritariamente comercial y, 
a juicio de algunos intelectuales y gentes del teatro, radica principal
mente en esta circunstancia la causa de la baja calidad media de los es
pectáculos de la cartelera. Y se solicita un mayor compromiso del Estado 
con la cultura como fórmula que remedie las carencias y mediocridades 
que vienen denunciándose desde el comienzo de la posguerra. 

Así, por ejemplo, el diagnóstico que proponía Luciano García Lorenzo 
en las jornadas dedicadas al «Teatro español actual» que se celebraron en 
la Fundación J u a n March en junio de 1976, incidía especialmente en esta 
cuestión y subrayaba que, a pesar de la exigua iniciativa de los poderes 
públicos en el teatro, la intervención de éstos había proporcionado los 
medios para algunas de las más interesantes manifestaciones escénicas 
del momento: 

En España, como en todo el mundo occidental, la primacía, por el número de locales 
y, en consecuencia, de espectáculos, pertenece a los teatros comerciales, en manos de 
la empresa privada. Son, naturalmente, los empresarios de estos locales los que ma
nejan en muy gran parte el negocio dramático y esta palabra -negocio- (...) surge de 
inmediato si de los teatros comerciales hablamos, ya que como tal está considerado 
por las empresas el arte dramático. (...) Considerando, pues, el teatro como negocio, 
mandará quien tenga locales y dinero y, por ahora, eso lo tiene personas sin vocación 
de mecenazgo. (...) 
Tampoco el teatro debe estar subordinado a la taquilla, como no lo están los concier
tos de una orquesta sinfónica. La obra de teatro, como una novela, un poema, un cua
dro o una sinfonía, es arte y el arte no es un negocio; es una necesidad y una necesi
dad cada vez más imprescindible. La Administración reconoce esto y de ahí la 
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creación de los teatros oficiales: dos en Madrid (Español y María Guerrero) y uno (es 
en realidad una compañía, La Adria Guai) en Barcelona. (...) Si frente a la generali
dad de los montajes convencionales y la presentación de piezas de claro éxito comer
cial se crearon los teatros nacionales, también el Ministerio de Información y Turis
mo ha mantenido durante muchos años el Teatro Nacional de Cámara y Ensayo, que 
llegó a su más altas cotas a mediados de la década de los sesenta con una serie de es
trenos en el Teatro Beatriz de Madrid, de agradable recuerdo para cualquier aman
te del arte dramático. La controvertida y difícil existencia de este teatro, por otra par
te de una necesidad ineludible, pues en él se han realizado las más sistemáticas 
experiencias del teatro de posguerra, es claro índice de las dificultades con que la 
vanguardia se encuentra al querer hacerse preguntase 

Sus palabras, pronunciadas en un foro tan significativo entonces y 
ahora como la Fundación J u a n March, expresaban una opinión generali
zada que se intensificaría durante los últimos años de la década de los se
tenta y primeros de los ochenta. Esta manera de pensar tuvo quizás sus 
primeras consecuencias en la puesta en marcha del Festival de Teatro 
clásico de Almagro, en 1978, y en la creación del Centro Dramático Na
cional, en noviembre del mismo año. Adolfo Suárez era el presidente del 
gobierno. Pío Cabanillas el ministro de Cultura y Rafael Pérez Sierra el 
director general. Con esta institución se pretendía ofrecer una versión 
moderna de los ya política y estéticamente inadecuados Teatros Nacio
nales, un emblema y un paradigma del teatro público democrático, en 
suma. 

El Teatro María Guerrero pasaba ahora a ser una de las sedes del re
cién creado Centro Dramático Nacional, pero se consideró insuficiente, y 
esto es muy sintomático de los nuevos tiempos que corrían, el uso de una 
sola sala, y se incorporó como segunda sede el Teatro Bellas Artes. La 
primera estaba destinada en principio a la programación del gran reper
torio y la segunda se pensó como ámbito para la experimentación y para 
el montaje de los textos de los autores españoles contemporáneos. Su pri
mer director será Adolfo Marsillach, a quien las dificultades del empeño 
le disuadirán muy pronto de continuar la labor. La construcción del edi
ficio teatral público y democrático no iba a ser sencilla. No lo sería nun
ca. El propio Marsillach ha tenido ocasión de explicar en sus memorias 
-Tan lejos, tan cerca-, a las que remitimos, las circunstancias en las que 
se desarrolló su trabajo al frente de su institución y las causas por las que 
dimitió (2). Entre ellas menciona los desacuerdos con algunos miembros 
del equipo del CDN, y, sobre todo, la imposibilidad de llevar a cabo una 
más que razonable aspiración: disponer de unos estatutos que dotasen de 
autonomía al CDN y lo liberasen de la arbitrariedad política de los go
bernantes de turno. Aquel empeño no fue posible entonces ni lo sería des
pués. El CDN dependía del organismo autónomo llamado Teatros Nacio-
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nales y Festivales de España, heredado de la dictadura y que pervivió 
has ta 1985, ya en la etapa del primer mandato socialista, fecha en la que 
se creó la estructura del INAEM, sobre el que hoy corren rumores acer
ca de una profunda transformación. 

Además, se producirá un choque entre la cortedad de miras de las au
toridades ministeriales y las ambiciosas propuestas del proyecto del di
rector, que incluían, por ejemplo, un seminario para la formación de los 
actores, a cargo de Miguel Narros, o el establecimiento de un cauce de co
laboración con la RESAD, cuyo director era entonces Ricardo Doménech, 
que formaba parte la nómina de colaboradores del CDN. Nada de esto ha 
sido posible después. 

No omite Marsillach tampoco una cuestión planteada ya en aquellos 
años y que, no sólo no ha sido resuelta, sino que se ha enconado con el co
rrer del tiempo. Se t ra ta del disgusto de los dramaturgos españoles vivos, 
que no se h a n encontrado suficientemente acogidos por las instituciones 
públicas. Esta actitud se agravó a raíz del despectivo artículo publicado 
por el crítico Haro Tecglen, entonces miembro de la J u n t a Técnica, acer
ca de los dramaturgos españoles, que originó, como era de esperar, la ai
rada respuesta de algunos escritores y críticos y abrió un abismo no ce
rrado has ta el momento. Ciertamente, en la acalorada discusión, la 
responsabilidad de Marsillach era muy relativa, pues en la programación 
de la primera temporada había incluido a tres dramaturgos españoles vi
vos: Rafael Alberti, José María Rodríguez Méndez y Luis Riaza, de 
acuerdo con la intención de recuperar la l i teratura dramática silenciada 
por el franquismo, objetivo que por entonces parecía a muchos impres
cindible a la hora de plantearse las líneas dominantes del teatro en de
mocracia. Sin embargo, la ansiedad originada por un dilatado período de 
censura y de represión, las expectativas despertadas por la nueva situa
ción política y la incorporación de nuevas generaciones a la escritura 
dramática generaron unas aspiraciones y también una impaciencia que 
el teatro español -público y privado- no llegaron entonces - n i mucho me
nos después— a satisfacer. Y el descontento se canalizó hacia el CDN, ac
titud que parece haberse repetido recurrentemente has ta nuestros días, 
y que ha ofrecido uno de los principales veneros de críticas a la institu
ción y al teatro público en su conjunto. 

De momento aportó un motivo más a las razones que tenía para no se
guir en su cargo el primer director del CDN. Las nuevas autoridades se 
decidieron por una terna compuesta por Nuria Espert, José Luis Gómez 
y Ramón Tamayo. En un ponderado artículo escrito en 1988, López Mozo, 
al hacer balance de los diez primeros años del CDN, sitúa en este perío
do el origen de dos de las actitudes más criticadas a lo largo de la histo-
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ria del CDN. López Mozo censura que algunos de los montajes respon
dieran a proyectos excesivamente personales o que resul taran innecesa
ria y desmesuradamente suntuosos: 

Interesaba, sobre todo, el teatro hecho, el de calidad, pero para apostar por él hay que 
gastar mucho dinero. Eso fue lo que hizo el CDN, iniciando un proceso cuyas conse
cuencias negativas para el resto de la profesión no se hicieron esperar. Los dos boto
nes de muestra fueron Doña Rosita la soltera y Los baños de Argel. La primera diri
gida por Lavelli y protagonizada por Nuria Espert, era un canto al divismo. Se 

. trataba de un proyecto de la actriz para su propia compañía, asumido ahora por el 
CDN y que luego, cuando abandonó el cargo, recuperó para su repertorio. En cuanto 
a Los baños de Argel, un trabajo teatral de Francisco Nieva sobre la obra de Cervan
tes, tuvo uno de los presupuestos más altos de toda la historia del teatro español. La 
complejidad de la puesta en escena fue tal que el teatro María Guerrero hubo de per
manecer cerrado durante tres meses^. 

No faltaron los éxitos de público en aquel período, pero tampoco las 
críticas, muchas veces agrias, expresadas desde distintos ámbitos. Esta 
circunstancia y las desavenencias con un nuevo director general condu
jeron a la sustitución del triunvirato, en 1981, por José Luis Alonso. El 
Ministerio de Cultura renunció entonces a la segunda sala y el CDN que
daba confinado al Teatro María Guerrero. 

Los cambios y las zozobras indicaban, claro es, una cierta inestabili
dad de la institución, pero evidenciaban también el empeño por afianzar 
un proyecto de Teatro Nacional moderno, aunque este objetivo no siem
pre consiguiera sobrepasar el terreno de las buenas intenciones. Con se
mejantes propósitos, aunque con desiguales aciertos, se ponen en mar
cha, durante 1981, el I Festival Internacional de Teatro de Madrid y la 
normativa para la concesión de ayudas al teatro. El primero tuvo una 
vida corta, pero brillante, y constituyó el principal puente para la llega
da del mejor teatro extranjero a la ciudad y señaló caminos por los que 
podía discurrir la escena española. El segundo, pese que pretendía apor
tar una vía de normalización de la vida escénica, fije bastante más dis
cutido. 

El 10.L1981 se publica en el BOE la primera normativa para la con
cesión de ayudas al teatro. Este suceso, y el debate originado por él, mo
tivaron que el número 187 de Primer acto dedicase un bloque monográfi
co a la situación del teatro en España, en el que incluía la recién 
publicada normativa. En aquellas páginas se reconocía la sinceridad del 
nuevo director general, responsable de la normativa, J u a n Antonio 
García Barquero, y se elogiaban su preparación y su perfil, pero, sobre 
todo, se ponía el acento en la notoriamente insuficiente cantidad dedica
da al Teatro en España y en el, a su juicio, desacertado enfoque ideológi
co de la política teatral , que, entre otras cosas, no solucionaba el proble-
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ma -detectado ya entonces— de la desconfianza del público español hacia 
sus dramaturgos contemporáneos, sino que lo empujaba hacia un ca
llejón sin salida. El conjunto de la cantidad con que el Estado español do
taba al Teatro era inferior a la que recibía, por ejemplo, la Comedie 
française, y suponía la mitad del presupuesto asignado a la Opera de 
París. 

En un editorial, firmado por la redacción de la revista titulado «Decá
logo del vacío» se decía: 

Fue terrible por la imagen absoluta de vacío. Por la evidencia de que no existe nin
guna política cultural, ni a corto, ni a medio, ni a largo plazo, ni, por tanto, política 
teatral (...) Fue terrible porque sancionó, por parte de los representantes de la Admi
nistración, la defensa de los viejos principios liberales en materia cultural. Según 
esta argumentación, a mayor intervención del Estado, mayor despotismo; a mayor 
iniciativa social, menor intervención del Estado, y, por tanto, más democracia. El ra
zonamiento parte de supuestos que quizás correspondan a otros campos de la activi
dad social, ordenados exclusivamente por el interés económico y la ley de la oferta y 
la demanda. En el campo de la cultura esto es tan absurdo como en el de la Educa
ción o la Seguridad Social"̂ . 

Se formulaban así de raanera explícita los dos modos de entender la 
relación del Estado con la Cultura, que proceden de los modelos neolibe
rales y de los socialdemócratas, respectivamente. La contraposición de 
estos dos modelos ha continuado hasta nuestros días, pero, mientras las 
posiciones socialdemócratas parecen haber ido debilitándose progresiva
mente, los partidarios de las fórmulas ultraliberales se han hecho fuer
tes desde hace ya algunos años. Sin embargo, no era entonces una opi
nión en auge. El clamoroso triunfo del partido socialista en 1982 dejará 
paso, entre otras muchas cosas, a un desarrollo sin precedentes en lo que 
al teatro público se refiere. El año anterior había contemplado la victoria 
del Partido Socialista en Francia, y la política cultural y teatral estable
cida desde el ministerio de Jack Lang y la dirección general de Robert 
Abirached se va a proponer como modelo para la situación española. En 
el número 21 de Pipirijaina, publicado en marzo de 1982, Guillermo He-
ras y Amparo Hurtado ofrecían un trabajo compuesto por un artículo ti
tulado «Francia. Utopía y realidad. Una apuesta por el cambio cultural», 
una mesa redonda con directores teatrales franceses y entrevistas reali
zadas a Jack Lang, Robert Abirached, P. Devaux y Bernard Dort. Era 
evidente que la solución francesa se mostraba como ejemplo del camino 
que debía seguir la política española. Aunque no faltaba la prudencia, ni 
tampoco el espíritu crítico y la búsqueda de elementos de contraste, el 
trabajo dejaba ver la euforia que había invadido los territorios de la cre
ación en Francia y comparaba incisivamente la desproporción existente 

(c) Consejo Superior de Investigaciones Científicas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://arbor.revistas.csic.es



Teatro público y teatro privado. Opiniones para un debate 

entre España y el país vecino en lo que a los medios y las actitudes res
pecto a la cultura se refiere. Merece la pena recuperar algunos párrafos 
de aquel trabajo. 

Acostumbrados como estamos en España al famoso axioma de las llamadas «tareas 
prioritarias» sostenidas por los sucesivos gobiernos de UCD y la oposición parlamen
taria, no dejará de sorprendernos la rapidez con que el Ministerio de Cultura del ve
cino país se ha lanzado a un proyecto de transformación del concepto del fenómeno 
cultural que la derecha llevaba monopolizando durante varias décadas. No es mo
mento, aún, de echar las campanas al vuelo, y por otro lado, no debemos olvidar que 
estamos delante de un plan marcadamente socialdemócrata, con ribetes progresistas, 
pero de clara tendencia hacia el modelo germano, en el cual la cultura y, sobre todo, 
el teatro, está siendo cada vez más absorbido por el Estado. No vamos a dar puntos 
de vista sobre un tema que requiere todo un debate teórico del que, por desgracia, en 
nuestro país estamos tan necesitados. (...) 
Es muy fácil en un momento como éste hacer apología de las medidas que el Gobier
no socialista piensa poner en práctica en los próximos años. Nosotros intentaremos 
ser objetivos y ofrecer la máxima información real de los planes proyectados, pero 
aún así no dejan de avergonzarnos las diferencias de criterios y alternativas sosteni
das por el equipo de Jack Lang comparadas con las de nuestra señora Soledad Bece-
rril y sus efímeros antecesores en el mismo cargo. Para empezar valga la rotundidad 
de los presupuestos destinados a la cultura en ambos países. En España 2.000 millo
nes de pesetas, en Francia cerca de 6.000 millones de francos (102.000 millones de 
pesetas). De aquí emana la cifra de 537 millones de francos (9.129 millones de pese
tas) destinados al teatro. No es sólo un problema de dinero, es también una cuestión 
de concepción. La cultura como instrumento de cambio y como servicio público. «No 
puede haber cambio de sociedad sin un cambio cultural. La cultura es ante todo una 
pedagogía de la libertad.», estas cosas suele decir Jack Lang. Aquí, cada vez que un 
Ministro oye hablar de cultura, saca un televisor o un Mundial de Fútbol, quizá por
que la pistola no está bien vista en los últimos tiempos^. 

El triunfo del PSOE e n el 82: el apogeo del Teatro públ ico 

La llegada al poder del PSOE supone para el Teatro la intervención 
decidida de las instituciones públicas, tal como desde ciertos círculos se 
había venido reclamando desde tiempo atrás. Se habla incluso de «la 
hora de la utopía». En 1982, en el número 196 de Primer acto, José Ma
nuel Garrido, recién nombrado director General de Música y Teatro, ex
plicaba de manera sucinta la nueva política teatral. Se mostraba pru
dente respecto a las cuestiojies más polémicas que estaban planteadas, 
como la Ley del Teatro, y se comprometía a evitar cualquier clase de di
rigismo cultural a través de las subvenciones. En el terreno de las pro
mesas hablaba de una tercera sala destinada a otras alternativas teatra
les^, de la creación del Consejo del Teatro y del establecimiento de un 
circuito de teatros públicos. 
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En enero de 1983 la revista Pipirijaina organiza una reunión en la 
que participan algunos miembros de su consejo de redacción, como Car
la Matteini, Ángel García Pintado, Luis Matilla, Guillermo Heras y 
Moisés Pérez Coterillo, y algunas significadas personalidades del mundo 
de la cultura y del teatro pertenecientes en aquel tiempo al PSOE, como 
Salvador Clotas, Fermín Cabal, José Luis Alonso de Santos, Domingo 
Miras, Alfredo Alonso y Marcial Mateos. La reunión tenía por objeto de
batir el documento elaborado por la Comisión de Teatro del PSOE, un 
ambicioso trabajo que se proponía, entre otros asuntos, la defensa de una 
cultura nacional, frente a la penetración colonizadora de otras culturas 
prepotentes'^. En el ambiente flotaba la necesidad de intervenir en el ám
bito de la cultura para impulsar a los creadores propios, objetivo que to
dos parecían compartir, pero cuya consecución sería muy discutida con el 
transcurso del tiempo. 

La reclamada intervención se haría patente con un extraordinario au
mento de los presupuestos. En 1978 el teatro recibe del Estado 325 mi
llones de pesetas. En 1983, recibe 1686 millones y 2393 en 1984. José 
Manuel Garrido, director general del INAEM primero y subsecretario de 
Cultura después, es en buena medida el impulsor de este incremento pre
supuestario y de las iniciativas generadas por la cuantiosa aportación de 
recursos públicos, pero sus empeños son secundados por algunos sectores 
de la vida teatral y cultural del país. Sin embargo, esta reivindicación 
cumplida no estará exenta de problemas. Pronto se levantarán voces con
t ra lo que considerarán un despilfarro de recursos por parte de los tea
tros públicos, un dirigismo cultural y un arrumbamiento de los teatros 
privados, que entran por entonces en un proceso de declive. Pero duran
te la década de los ochenta, e incluso durante los primeros noventa, el 
modelo implantado por José Manuel Garrido y su equipo funcionará sin 
excesivos sobresaltos, a pesar de las constantes críticas formuladas des
de distintos frentes, y con intenciones y argumentos muy dispares. 

Esta nueva etapa lleva consigo la puesta en marcha de iniciativas 
muy diversas. José Luis Alonso será sustituido al frente del CDN por 
Lluis Pasqual, un joven pero ya prestigioso director catalán que procedía 
del Teatro Lliure. Su nombramiento se producía en el contexto de cam
bio generacional que iba a afectar a muchos sectores de la vida teatral es
pañola y también de la Administración en su conjunto. Al final de la dé
cada lo sustituirá, José Carlos Plaza, otro director que procede del Teatro 
Independiente. 

En 1983 entrará en vigor el Estatuto del María Guerrero, sede del 
Centro Dramático Nacional, que adquirirá la denominación administra-
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tiva de Unidad de producción, perteneciente aún al Organismo autónomo 
Teatros Nacionales y Festivales de España. En 1984 se pone en marcha 
el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, con sede en la Sala 
Olimpia, con lo que se da cumplimiento a la promesa de ese tercer espa
cio del que Garrido había hablado al comienzo de su mandato. Guillermo 
Heras, otro joven profesional que procedía del grupo Tábano, es nombra
do director del CNNTE, cargo en el que permanecerá has ta la desapari
ción del centro. Diez años después, y todavía bajo el mandato socialista, 
el director general de turno, J u a n Francisco Marco, interrumpió brusca
mente la trayectoria del centro e incorporó la sala Olimpia al CDN como 
segundo espacio. 

También en 1984, se pone en marcha el Festival de Otoño de Madrid, 
que, con la colaboración de las tres administraciones, ha continuado has
ta nuestros días. En 1985 se constituye, como ya se ha dicho, el INAEM 
y desaparece, en consecuencia, el antiguo Organismo Autónomo de Tea
tros Nacionales y Festivales de España. También en 1985 tiene lugar la 
reunión de Zaragoza, en la que se analiza la situación del teatro público. 
En 1986, todavía durante la primera legislatura socialista, se formaliza 
el último gran proyecto público de Garrido: la creación de la Compañía 
Nacional de Teatro Clásico, cuya dirección se encomendó a Adolfo Marsi-
Uach. 

Este conjunto de iniciativas, unidas a la intervención de las adminis
traciones municipales y autonómicas en todo el país, con la consiguiente 
descentralización, cambió sustancialmente el panorama del teatro es
pañol. El plan de rehabilitación de teatros, llevado a cabo con el concur
so económico del entonces Ministerio de Obras Públicas, recuperó em
blemáticos locales en muchas ciudades españolas. Otra cuestión es si la 
inversión era la más adecuada para la práctica del arte dramático y para 
la investigación teatral o respondía más bien a criterios de prestigio cul
tural y a la necesidad de afianzar determinados elementos identitarios 
de las ciudades. Algunos han criticado, y no les falta razón, que se pre
tendió la reconstrijcción de espacios del siglo XIX -casi todos los edificios 
intervenidos eran teatros a la i ta l iana- para la puesta en escena del te
atro del siglo XXI. Y, ciertamente, los resultados de tan gran y bien in
tencionado esfuerzo, no han sido, al menos en el ámbito de lo propia
mente teatral, demasiado brillantes. 

En cualquier caso, el teatro público pasó a tener un peso y una inci
dencia en la vida escénica y en la vida social que nunca antes había te
nido, lo que permitió que el espectador español pudiera ver con frecuen
cia espectáculos de una notable calidad formal, gracias a los medios de 
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que los teatros públicos fueron dotados. Pero no todos consideraron posi
tivo este fenómeno. Pronto comenzó a hablarse de la competencia desle
al de los teatros públicos con los teatros privados, lo que obligaba a éstos 
a depender de las subvenciones públicas, a subir los precios de las en
tradas o a abaratar los costes de la producción, con el consiguiente detri
mento de la calidad artística. Otros censuraban muchos de los montajes 
de los teatros públicos, a los que consideraban suntuosos y faraónicos, e 
inspirados por la prepotencia o por la necesidad de encubrir con un po
deroso aparataje una supuesta falta de discurso escénico. Estaban tam
bién quienes acusaban a algunos responsables de los teatros públicos de 
crear espectáculos personalistas o minoritarios, que vaciaban las salas y 
derrochaban los recursos comunes en aventuras individuales. Y algunos 
más, por último, insistían en el carácter inocuo de muchos espectáculos, 
en su tono complaciente y en el objetivo de no resultar molestos al poder. 
Muchas de estas críticas se basaron en hechos dignos de ser considera
dos o en razones de peso; otras, por el contrario, emanaban de envidias, 
de sentimientos de rechazo o de intereses espurios. 

A las críticas generales, se sumaron las críticas específicas respecto a 
algunas de las instituciones. Son muy conocidas las discrepancias que ge
neraron los montajes de Marsillach al frente de la CNTC, a veces desde 
criterios puristas o académicos respecto al tratamiento de los clásicos, 
otras desde el simple desacuerdo con los criterios estéticos e ideológicos 
del director de la Compañía. El CNNTE suponía una apuesta arriesgada 
y más aún en una ciudad de gustos dominantemente conservadores, por 
lo que es comprensible que disgustara a quienes siempre se han mostra
do poco amigos de la experimentación y de la novedad. A ellos se unieron 
quienes se sentían desplazados o preteridos y también los que atentos a 
las recaudaciones de la taquilla comprobaban que muchos de los es
pectáculos programados en la sala Olimpia generaban cantidades exi
guas, lo que era esperable en un teatro dedicado a la investigación 
dramática, que proporcionaba un espacio a creadores nuevos y descono
cidos en la mayoría de los casos. Y al CDN se le acusó de gastar en de
masía y de supeditar en exceso sus programaciones a los gustos perso
nales de sus directores. 

Naturalmente hubo quienes valoraron los logros de esta política de 
apoyo decidido al teatro público. La recuperación del gusto por los clási
cos, el descubrimiento de nuevos creadores, la llegada a Madrid de algu
nos de los grandes espectáculos producidos en Europa, la posibilidad de 
ver sobre los escenarios en las mejores condiciones los textos de Valle o 
de Lorca y de otros creadores preteridos por la Dictadura, la indiscutible 
mejora de calidad en lo que a las escenificaciones se refiere o la dignifi-
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cación del teatro en su conjunto son algunos de los aspectos que merecen 
ser resaltados y que responden a un momento económico, político y social 
concreto y también al impulso creador y vital de una sociedad que 
emergía, por fin, de un largo período de represión y letargo. 

No obstante, el tono negativo de las opiniones adversas fue cambian
do el clima respecto al teatro público, que, en gran medida concitó las iras 
de muchos y hubo de cargar con los problemas del teatro español, de los 
que no siempre era responsable. Y así parece haberse perpetuado la ima
gen de un teatro público lujoso, evasionista y anquilosado, desconectado 
del público y de la realidad circundante. En 1997 Alberto Miralles ofrecía 
una visión retrospectiva, documentada y aguda, y en ella incidía en la 
idea de un teatro público como un ámbito poco o nada conflictivo, dotado 
de un prestigio cultural ajeno a la contemporaneidad, porque se ha em
peñado en mirar hacia el pasado. Sus conclusiones están impregnadas de 
sarcasmo: 

¡Los clásicos! Esa era la solución. Está comúnmente aceptado que los clásicos elevan 
el espíritu, que suponen el mantenimiento de nuestro magnífico pasado y que su li
teratura es, aunque algo abstrusa, potente. Pero la mayor de sus ventajas (...) es que 
los conñictos que plantean, por mucho que se los quiera comparar con los actuales, 
no dejan de ser de hace cuatrocientos años y escritos en verso, lo cual hace que su hi
potética actualidad esté diluida y, en el caso de que sean comprendidos, absoluta
mente asimilables. Todo eso conduce a la mayor ventaja de todas: la inanidad de su 
mensaje crítico. (...) como estrategia estatal, la necrosis artística se iba a extender du
rante el gobierno de UCD y, ya en plena democracia, con el Partido Socialista, que 
perfeccionó y aumentó la necrofilia. (...) A partir de 1981, se inició en la España tea
tral un tufillo a necrológica que privó a la escena del dinamismo necesario. Mal apo
yo era ése para quienes luchaban contra el desencanto^. 

La crisis de u n mode lo 

Hacia 1990 parece tomarse conciencia por primera vez de la posible 
crisis del modelo. El número 78 de El público incluye un bloque mo
nográfico precisamente con ese título. Entre los textos que se recogen 
aparece un editorial firmado por el director, Moisés Pérez Coterillo, y un 
ponderado, agudo y preciso trabajo de Alberto Fernández Torres, titula
do La crisis de identidad en el teatro público en España, En él advierte 
sobre ciertos problemas que se están detectando en diferentes ámbitos y 
modelos de algunos teatros públicos europeos, como el francés, el belga o 
el inglés, y parangona su situación con la española. Desde una actitud 
crítica, aunque no alarmista, Fernández Torres invita a mirar a aquellas 
situaciones del teatro europeo, pero no sin hacer constar, por un lado, las 
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enormes diferencias presupuestarias y de infraestructuras entre los paí
ses a los que se refiere y el nuestro y, por otro, la circunstancia de que los 
principales problemas del teatro público español proceden del origen del 
CDN, sobre cuya constitución faltó un verdadero debate y careció de un 
paradigma claro: 

(...) la creación del CDN por parte de la UCD no respondió realmente a la voluntad 
de traducir al castellano modelo europeo de teatro público alguno, sino de contar con 
una fábrica de éxitos teatrales «ad majorem Dei gloriam». 
Se sabía, eso sí, que Europa adelante había teatros nacionales. Pero en ningún caso 
se pensaba que el CDN fuera a cumplir la histórica función de éstos^. 

El prudente análisis concluye con un epígrafe titulado «Recapitula
ciones», en el que sale al paso de posibles interpretaciones interesadas y 
precipitadas: 

No se pretende con lo dicho efectuar un juicio apocalíptico sobre la situación del tea
tro público en España. Ni cuestionar su necesidad. Ni menospreciar su papel en la re-
vitalización del panorama teatral que ha tenido lugar en los últimos años. Pero sí lla
mar la atención sobre una doble realidad: en primer lugar que su incierto arranque, 
la indefínición o mala definición inicial de sus objetivos, su pobreza presupuestaria 
en comparación con otras entidades públicas europeas, su funcionamiento descoordi
nado, su inadecuado régimen jurídico y económico, y su excesiva dependencia res
pecto de los vaivenes de la política hacen de estos centros unas entidades particular
mente vulnerables. (...) 
En segundo lugar, los teatros públicos se están viendo afectados en la mayor parte de 
los países europeos por situaciones críticas de muy diverso tipo. Las diferencias en
tre unos y otros son evidentes. Pero no parece lógico pensar que esos problemas no 
nos afectan ya de una u otra forma. O que no nos vayan a afectar en un mañana no 
muy lejano. No se t ra ta de hacer tabla rasa de lo existente y partir otra vez de cero. 
Pero sí de pensar que el teatro público en España es aún lo suficientemente joven 
como para poder asumir sin t raumas, procesos de reconversión, reforma o modifica
ción - sean totales o parciales- que no sólo reduzcan su vulnerabilidad, sino que per
mitan además prever las crisis por las que están pasando otras entidades europeas y 
conseguir una adecuación completa - y no espontánea o intui t iva- del teatro como 
servicio público a la realidad española^°. 

En suma, el trabajo de Fernández Torres animaba a reforzar las es
tructuras de nuestro teatro público, a la vista de las crisis de otros mo
delos y de la debilidad del nuestro. Pero sus consejos, previos a la reunión 
sobre los teatros públicos que había de celebrarse en Valencia en aquel 
mismo año, fueron desoídos y, a mediados de los noventa, esa debilidad 
se acentúa, jus tamente cuando arrecian las críticas de los enemigos polí
ticos y estéticos -dejemos de lado a los revanchistas, que los hubo, y mu
chos- del modelo. 

En 1994 aparece el libro de Fermín Cabal titulado La situación del te
atro en España. Cabal, dramaturgo y antiguo militante del PSOE y muy 
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crítico después con la actuación teatral y política del que había sido su 
partido, venía ya investigando y publicando desde hacía algún tiempo 
acerca de los problemas políticos y económicos del teatro. El libro llama 
la atención sobre la pérdida, creciente de espectadores y combina un cier
to alarmismo, sobre todo respecto a la previsible desaparición del teatro 
privado, con un considerable acopio de información —a veces un tanto 
ecléctica y recogida de otras fuentes, como por ejemplo el trabajo de 
Fernández Torres anteriormente citado- y, también con un deseo de 
ecuanimidad y equilibrio, que le lleva reconocer determinados logros. 
Pero el conjunto de su trabajo cuestiona radicalmente el modelo vigente 
desde un punto de vista económico e ideológico, después de analizar los 
resultados del programa teatral del Ministerio de Cultura, lo que le lle
va a preguntarse: 

¿Quiere decir esto que el teatro público es un lastre que hay que tirar a la basura? 
Hoy día son muchas las voces que se alzan entre la profesión en demanda de medi
das drásticas. Quienes consideran, desde una perspectiva neoliberal hoy de moda, 
que la intervención del Estado es intrínsecamente perversa, hablan de privatizar los 
teatros públicos, suprimir el Ministerio de Cultura, acabar con la política de subven
ciones, etc. En parte hay que interpretar el predicamento que adquieren últimamen
te como síntoma del profundo malestar que ha originado una política destructiva del 
tejido teatral. En parte, también, son voces interesadas en volver a una situación an
terior (y coloreada en rosa por la nostalgia) en la que un cierto tipo de teatro, el tea
tro comercial tradicional, se desenvolvía como pez en el agua. Pero las exigencias de 
una sociedad postindustrial son mucho más complejas^^ 

Y, sin dar todavía una respuesta definitiva, considera que un impor
tante factor de legitimación ideológica fue la teorización del teatro como 
servicio público, que había sido ampliamente difundida en la Europa de 
posguerra^'^, pero entiende que ese modelo no era válido en un contexto 
histórico distinto, y que, por otra parte, había entrado en crisis ya desde 
la década de los sesenta. A pesar de lo cual y de las críticas vertidas so
bre el modelo, que recoge y clasifica, concluye que los teatros públicos 
pueden y deben cumplir un papel muy importante en la estructura teatral 
española: el de correctores del mercado cuando los intereses estratégicos 
de la cultura no puedan ser satisfechos por la iniciativa privada^^. Es de
cir, frente a la idea del teatro como servicio público, la prioridad de la ini
ciativa privada, y la relegación de los poderes públicos a la función me
ramente subsidiaria. 

También Moisés Pérez Coterillo venía publicando artículos en el dia
rio El Mundo en los que hacía hincapié sobre la pérdida creciente de es
pectadores y sobre el retroceso del teatro privado. La exposición de es
tas ideas, junto la sistematización de los datos estudiados, aparecería en 
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el volumen titulado Los teatros de Madrid 1982-1994, publicado por 
FAES. 

Casi al mismo tiempo y publicado por la misma editorial, aparecía el 
libro programático de Eduardo Galán, con la colaboración de Juan Car
los Pérez de la Fuente y con prólogo de José María Aznar, titulado Refle
xiones en torno a una política teatral. Como es bien sabido, el triunfo del 
Partido Popular en las elecciones de 1996 llevaron al prologuista a la pre
sidencia del gobierno, al autor a la subdirección general de Teatro y al co
laborador a la dirección del CDN. A pesar de que la redacción evidencia
ba curiosos equilibrios que permitieran mantener un tono moderado y no 
molestar a algunos creadores y responsables de iniciativas teatrales an
teriores, o no causar excesiva alarma, el discurso se presentaba como una 
crítica feroz a la gestión socialista del teatro durante la época de su man
dato. La actitud de los autores puede comprenderse por el enrarecido cli
ma político que caracterizaba a un período en el que se presentía un in
minente cambio de gobierno. Así, no es extraño un tono catastrofista que 
incide en que el público ha abandonado los teatros o en que a menudo se 
han representado espectáculos de difìcil comprensión y valoración artísti
ca^"^, o que el teatro ha dejado de ser un fenómeno popular y se ha con
vertido en un acontecimiento elitista y un espectáculo minoritario^^ y se 
llega a conclusiones restallantes cuyo lenguaje adquiere en ocasiones re
sabios de libelo. Así, por ejemplo: 

De ahí que no pueda negarse que nos hallamos ante un teatro fundamentalmente in
tervenido, por el poder político, que ejerce un férreo control presupuestario y cuyas 
consecuencias más graves se resumen en la pérdida de una parcela significativa de 
la libertad de creación y expresión^^. 

O también: No resulta admisible mantener por más tiempo la cultura 
del fracaso subvencionado^^, lo cual lleva, lógicamente a la conclusión de 
que efectivamente, se debe primar el éxito. Aunque implique que los 
que más recaudan por taquilla más ayuda reciban del Estado^^. 

Y los equilibrios vuelven a la hora de referirse a los teatros públicos. 
Tras criticar acerbamente la trayectoria de estas instituciones durante la 
etapa socialista, se titubea a la hora de proponer una solución drástica 
que parecería desprenderse de algunos de los análisis y argumentos ex
puestos: 

Consideramos que es imprescindible un análisis detallado y riguroso de los presu
puestos y funcionamiento de todos los teatros públicos en España para que una nue
va política teatral pueda resultar efectiva. En principio, resultan convincentes las ra
zones que se esgrimen para defender la existencias de un Centro Dramático 
Nacional, una compañía Nacional de Teatro Clásico. Deben cuestionarse la existen
cia (sic) de algunos teatros de titularidad pública (...) Ahora bien, en estos momentos 
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consideramos desaconsejable el desmantelamiento generalizado de los teatros públi
cos y la privatización de su gestión. Antes sería imprescindible el saneamiento de la 
empresa privada. Conviene, creemos, disminuir el número de producciones propias y 
avanzar en el terreno de la coproducciones con las empresas privadas^^. 

Un poco antes de la publicación de estos tres libros mencionados, 
Juan Antonio Hormigón salía al paso del previsible ataque contra los te
atros públicos en un breve, pero exacto y contundente artículo con el que 
abría el bloque monográfico que el número 31-2 de la revista ADJB-Tea
tro dedicaba a la cuestión. En él explicaba la razón de ser y la historia de 
los teatros públicos y, t ras asumir las críticas que pesaban en aquellos 
momentos sobre los teatros públicos, apostillaba: 

Los vicios inherentes a los procesos, la satrapía de ciertos directores que consideran 
las instituciones que dirigen como su propiedad privada, la mala gestión, la ausencia 
de responsabilidad, las carencias programáticas, los repertorios desequilibrados o in
consecuentes, el ineficaz trabajo con el público y tantas otras cosas, son hechos ne
gativos que deben analizarse, luchar contra ellos y corregirse. Nada de ello, en tanto 
que constituyen hechos ocasionales, puede cuestionar los principios en los que se sus
tenta la existencia del Teatro Público^°. 

Pese a todo lo dicho anteriormente, cuando el PP llega al poder, man
tuvo básicamente las mismas estructuras teatrales que se encontró, y, 
curiosamente, un cambio que se preveía traumático se convirtió en una 
continuidad tranquila, aunque, a lo largo de estos ocho años, los proble
mas con las salas se fueron sucediendo. Primero fue preciso cerrar la 
Olimpia, para iniciar la construcción de un teatro, cuyas obras parecen 
avanzar a buen ritmo y ofrecen, por fin, buenas perspectivas. Después, se 
procedió a la adquisición del Teatro de la Comedia, sede de la CNTC, has
ta entonces utilizado en régimen de alquiler, pero su compra ha ido se
guida del cierre para las necesarias reformas y el traslado de la Com
pañía al Teatro Pavón. Por último, el María Guerrero tuvo que cerrarse 
a la vista de los problemas que amenazaban con la ruina del edifìcio has
ta que finalmente, en 2003, pudo reabrirse al público. Lo perentorio ha 
prevalecido sobre lo ideológico. 

El teatro privado, salvo honrosas excepciones, parece haberse encas
tillado desde hace algunos años en las programaciones más rancias y 
anacrónicas, desmintiendo a quienes confiaban en él como solución a los 
problemas del teatro madrileño. Los musicales parecen haber animado la 
taquilla, pero, desde luego, no han satisfecho tampoco las inquietudes de 
quienes esperan un teatro progresista de calidad. 

El nuevo cambio político abre una nueva etapa y se enfrenta a una si
tuación un tanto apática e incluso inane. Es preciso no aplazar ya más 
un conjunto de reformas que vienen haciéndose necesarias desde hace 
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mucho tiempo y que han de fortalecer al endeble edificio de los teatros 
públicos españoles. Como en otras esferas de la vida pública, es mucho lo 
que el teatro espera de la nueva Administración. 
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