
PENSAR O MORIR
La investigación abarca el consumo de
productos culturales tradicionales (artes
visuales, audiovisuales, escénicas, musica-
les, literarias), aficiones artísticas, donde
el consumidor se convierte en un creador
(teatro aficionado, video, fotografía, pintu-
ra, tocar un instrumento musical, coros,
etc.) y otras actividades de tiempo libre (ir
de copas, discotecas, juegos de mesa, de
salón, de ordenador, deportes, caza, pesca,
coleccionismo, bricolaje, punto, montañis-
mo, ir a los toros, etc).

El objetivo de este intenso y extenso análi-
sis es ofrecer una herramienta que posibi-
lite orientar y planificar proyectos creati-
vos y líneas de acción, así como analizar la
evolución del comportamiento cultural.

EL PATIO DEL DIABLO
A través de este estudio se identifican
las oscilaciones en las prácticas o esta-
cionalidad de las actividades culturales.

Nos permite detectar movimientos de fondo,
que tocan transversalmente todos los ámbi-
tos socioculturales, educativos y económicos:
• incremento de procesos de banaliza-
ción de la cultura
• diversificación de soportes
• aumento de posibilidades expresivas  
• transformación de pautas culturales, sobre
todo en población menor de 20 años
• crecimiento, estimulado por las facili-
dades tecnológicas actuales, de la recep-
ción y reproducción de mensajes y pro-
ductos culturales
• similitud, en las metrópolis, con los proce-
sos culturales de otras sociedades occi-
dentales europeas
• notable segmentación social y generacional
• creciente fragmentación y desigualdad de
oportunidades de acceso a servicios y pro-
ductos culturales según función y posi-
ción social (tras décadas en pos del des-
arrollo cultural, redes de infraestructu-
ras y programas para la igualación de
oportunidades de acceso a bienes culturales)
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LA CONSTELACIÓN DE TALÍA
Enfocamos el zoom en el área del teatro
profesional en España. Se toman 3 varia-
bles: el interés del público, la asistencia
o práctica real y la satisfacción respecto
al producto que lo impulse a volver a
nuevos espectáculos de danza y/o teatro.

INTERÉS:
Varía según el género teatral y la aunto-
nomía. Géneros accesibles y “compren-
sibles”a priori (comedias, espectáculos
de humor, etc) son los favoritos. Al tea-
tro con una gramática visual, corporal y
textual “para iniciados”responde sólo el
público habitual.

Ranking del 1 al 6 según tipo de teatro:
1. Comedia, humor
2. Teatro en general
3. Musical, variedades
4. Clásico
5. Tragedia, dramático
6. Contemporáneo, experimental,

Los colectivos más motivados a ir al teatro
son las mujeres, de 45 a 65 años, con estu-
dios superiores, de status social medio alto
y alto. Los sectores menos atraídos por el
teatro son los hombres, menores de 24
años, sin estudios y de status social bajo.

ASISTENCIA:
En el estudio del CIMEC/2000, compa-
rando al del MCU/1991 se percibe un
aumento en la asistencia. En 1991 el
86,1% de la población NO va nunca al
teatro. En 1997/99 el 75,4% afirma no ir
siquiera 1 vez/año. 

El 3% lo considera una alternativa de
ocio. Asisten más de 6 veces/año apenas
el 1,3% de los entrevistados. Está quien
se consuela -o no- con el fenómeno de la
acumulación, léase los que van usualmente
van más veces... pero también vicecersa.

Al preguntar por “la última vez que ha
asistió al teatro” responden:
0,9% ha ido en este mes

3,0% el mes pasado 
2,0% hace 2 meses
5,2% entre 4 y 6 meses
6,1% de 7 a 12 meses

79,7% hace más de un año…  

SATISFACCIÓN:
No es muy elevada, incluso en los espec-
tadores asiduos. Ni genera  la sinergia o
atracción suficientes para garantizar  más
asistencia y/o mayor frecuencia en el futu-
ro.

Las preferencias de géneros teatrales se
perciben según el nivel académico. En
general, la comedia la ven mayores, de
menor nivel educativo (bachillerato e infe-
rior), en localidades de 5001 a 30.000 hab.
Los universitarios van a clásicos. Las muje-
res prefieren los musicales y los hombre
los dramas. El 29,0% del público es parte
de teatros aficionados. A su vez, los colecti-
vos amateurs cubren las demandas en pue-
blos pequeños o fuera de redes y circuitos
de áreas metropolitanas.

En taquilla la satisfacción se mide de
otra forma: el 71,6 % paga entrada com-
pleta, el 28,4% tiene tarifas preferentes
(descuento, abono, promoción, o gratis).
El 27,4% de los menores de 20 años van
con entradas gratuitas, el 13% invitados. 
Sin “promos”, sorteos, concursos radiales
e invitaciones especiales el nivel de público
joven en teatros sería aún menor.

La insatisfacción viene no sólo de los
contenidos o las formas, en contraste con
las espectativas iniciales del espectador,
sino también de las infraestructuras -o la falta
de ellas- y distancias de desplazamiento.

DONDE LAS ROCAS SUEÑAN
Contrariamente a los juicios y prejuicios
de los urbanitas metropolitanos, son los
habitantes de núcleos urbanos entre
5.001 y 200.000 habitantes los más asi-
duos al teatro, salvo alguna penosa
experiencia o fruto de una gestión cultu-
ral pobre o ineficaz -lo uno no es igual a

orio plá(1)

El equipo del CIMEC investiga los
hábitos de consumo y actividades
culturales desde hace años. Los datos
que presentamos corresponden al tra-
bajo realizado en 2 años (1997/9)
sobre una muestra de 24.000 entrevis-
tas, con cuestionario estructurado, a
población mayor de 14 años, de las 17
autonomías. y en un rango que va
desde las zonas metropolitanas a las
poblaciones menores de 5000 hab.
Contrasta con el informe del MCU
(1991) sobre Equipamientos, prácti-
cas y consumos culturales. 

el público

(1) Oriol Plá es gestor e investigador cultural. Ha estudiado Psicología y es máster en Gestión Cultural y Patrimonio por la IUOG/UCM
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los mayores entre 55 y 65 años, sin estu-
dios, con EGB, de clase social media y
baja, residentes en pueblos con menos de
5000 habitantes.

JUGAR Y APRENDER
El género -mujeres, público asiduo a las
artes escénicas en España- aporta un
componente interesante para el futuro:
la figura materna en los primeros años
de crianza de l@s niñ@s, transmite
muchos de los valores -también los cul-
turales- que luego se desarrollan. Está
demostrado que niñ@s que acuden a
espectáculos de danza, teatro, exposi-
ciones u otras artes con sus padres, y
perciben ésto como una actividad “aco-
gedora y placentera”, de adolescentes y
adult@s ELIGEN repetir la experiencia
con más facilidad que otr@s.

Los estudios sociológicos en general, y
los ensayos de Pierre Bourdieu en parti-
cular, sobre los públicos de las artes,
señalan que  el denominador común es
la formación desde la infancia, y ello
crea la  necesidad cultural. 

La intensidad en la práctica, en la emo-
ción y el disfrute del consumo cultural
aumentan en directa relación al grado
de formación del individuo. El creci-
miento económico, la “comodidad de
vida” que no siempre significa calidad
de vida, NO garantiza los hábitos de
consumo cultural. SI lo avala la inver-
sión a largo plazo en lúcidos y creativos
planes de educación formal e informal.
S. Freud apunta que la asimilación de
valores culturales y artísticos es una de las
claves fundamentales en la socialización.

“Sólo se puede amar aquello que se conoce”
apunta Leonardo Da Vinci en su
Cuaderno de Notas. La alta correlación
entre nivel de formación y grado de con-
sumo cultural obliga a replantear y rede-
finir las actuales prácticas educativas
generales y en especial las vinculadas a la
creatividad, al hecho artístico, a la “con-
cepción sensual y emocional del arte”. La
democratización del arte “tendría que
pasar por la intensificación de la educación
estética desde la infancia antes que felicitarse
por el éxito de esporádicas muestras especta-
culares y por las avalanchas de turistas”
reflexiona R. de la Villa.

PROSPECTIVAS
El dato más preocupante es el marcado
y creciente corte generacional entre los
jóvenes menores de 14 a 20 años y los de
más de 24. El distanciamiento entre
jóvenes y teatro se ha producido en esta
década. En 1991 los menores de 20 años
eran los más asiduos al teatro  (hoy tie-
nen 31 años y son el público frecuente).
Supone el relevo -o no- de público en salas
del XXI.

lo otro- en algunas zonas. En segundo
puesto en la asistencia están las zonas
metropolitanas.

En ciudades de pequeño y mediano for-
mato ir al teatro aún constituye una fiesta.
Constituye un “valor de relación”, un
evento social sobre todo para las clases
sociales más acomodadas. Otros factores
que influyen positivamente en esta asis-
tencia e interés son: la escasa oferta de pro-
ductos culturales, de actividades de entre-
tenimiento en general, breves traslados
entre puntos de la misma ciudad, corto
tiempo de espera en taquilla.

En el mapa de “asistentes al teatro en el
último trimestre”, por Comunidades
Autónomas, están en primera línea
Cataluña (10,3%), Valencia (9,4), Navarra
(8,8%). Los índices más bajos se registran
en Cantabria (2,8%), Galicia (3,8%), y el
tercer puesto están Castilla y León (4,8%),
Canarias (5,0%) y Andalucía (5,0%). Esto
es un dato fundamental a la hora de ela-
borar políticas -desde lo público y lo pri-
vado- culturales y educativas . 

LA PASIÓN POR EL DIRECTO
El perfil sociológico del público frecuente
de artes escénicas en España es  mujer
(por género), con estudios universitarios
superiores (por formación), con status
social alto, de 25 a 44 años (por edad),
residentes en localidades de 5.001 a
200.000 habitantes (por población).

Es un perfil similar al de 1991.  Las polí-
ticas culturales públicas y privadas han
favorecido la  construccion y consolida-
ción de este segmento de público. Pero,
vistos los resultados, las estrategias
empleadas -o no-, en pasadas décadas,
para captar nuevos públicos no son sufi-
cientes ni eficientes. Y se torna una tarea
urgente, prioritaria en este nuevo siglo.

EL GUSTO ES NUESTRO
Conocer este perfil de públicos o consu-
midores habituales de artes escénicas en
España es interesante a la hora de realizar
programas de fidelización de público, sea
para una Compañía (fan club, e-mailing
informativo), una Sala (socios), un Festival
(abonos). También para generar círculos
de participación ciudadana en torno a un
Centro Cultural más amplio (asociación
de  amigos, fundación, etc).

Este perfil recuerda al público habitual de
artes visuales y museos madrileños: “sin
diferencias de sexo, entre 18 a 40 años, nivel cul-
tural alto, universitarios (…) que adquirieron la
práctica de asistencia a los museos entre los 9 y
los 14 años, preferiblemente con su familia”.

SI… PERO … NO
Los sectores que menos van al teatro en
España son los hombres, de 14 a 24 años,

Las nuevas generaciones, socializadas en
el predominio del lenguaje audiovisual,
no incorporan la asistencia al teatro entre
sus opciones de ocio o sus pautas cultu-
rales naturales. Esto sólo es superado por
los mayores de 65 años.

AGENDA XXI 
Algunas redefiniciones y acciones posibles:
• reforzar asistencia del público asiduo
• fomentar asistencia del público esporádico
• atraer de forma activa nuevos públicos
• crear espectáculos dirigidos a niñ@s
• crear espectáculos orientados a jóvenes
(sobre todo para alto nivel educativo)
• realizar ciclos, especialmente para niños y
jóvenes, no sólo grandes y vistosos espectácu-
los aislados
• producir programación  plural y atractiva 
• hacer potentes planes de marketing, para los
diversos segmentos de público
• proyectar “poner de moda” ir al teatro
• descender, detener e invertir la tendencia,
a medio plazo, que aleja a los jóvenes del
teatro, con montajes no estereotipados
• influir, confluir y participar activamente
en diversas instancias de educación infanto-
juvenil (escuela, asociaciones, etc)
• ofrecer -a docentes y alumnos- visiones
más atractivas en los programas de estudio
• competir con productos de calidad y len-
guaje juvenil ante la oferta audiovisual des-
tinada a público menor de 20 años
• definir nuevas formas de hacer teatro
para estos nuevos públicos
• definir nuevas formas de conocer el teatro
que atraiga la atención de público joven,
pues está comprobado que las actuales no
eran ni son constructivas
• realizar montajes utltraportátiles desti-
nados a la gira por ciudades de pequeño
y mediano formato, donde asistencia,
interés y satisfacción son altos. 
• proyectar estrategias de promoción y
divulgación activa, similares a las realiza-
das por los creadores de cine.
• incorporar a la gestión la herramienta
de las nuevas tecnologías para la distri-
bución de las artes escénicas, en términos
B2B (entre empresas), así como en la difu-
sión y contacto cercano con los públicos
B2C (empresa y público) y C2C (foros de
público entre si).

Fuentes:
• BORDIEU, Pierre. L’amour de l’art.
Minuit. París. 1969
• BORDIEU, Pierre. La distinción. Taurus.
Madrid. 1988
• CIMEC. Informe SGAE sobre hábitos de
consumo cultural. Fundación Autor.
Madrid.2000.
• DE LAVILLA, Rocío. Guía del usuario de arte
actual. Tecnos. Madrid. 1998
• FREUD, Sigmund. El malestar de la cultura.
Obras Completas. Tomo XXI. Amorrortu. 2001
• SGAE. Anuario 2001. Fundación Autor.
Madrid.

el público



Desde 1997 contamos con referencias e información -abundante y relevante- sobre los públicos de teatro, danza,
lírica, música clásica y popular (en vivo y grabada), cine, vídeo, televisión, radio y nuevas tecnologías en los
anuarios editados por la SGAE en soporte papel y digital. Aquí hemos seleccionado algunas relaciones y estadís-
ticas sobre comportamientos culturales en los últimos seis años en España. Fuente: Anuario SGAE 2003
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COMPARATIVA DE INDICADORES GLOBALES 
AÑO RECINTOS FUNCIONES PÚBLICO TAQUILLA
1997 4.023 37.919 9.689.663 73.818.050 €
1998 4.567 42.751 11.289.560 90.017.429 €
1999 4.973 44.372 12.294.230 104.600.808 €
2000 4.721 42.777 12.605.270 121.208.094 € 
2001 5.106 46.220 11.648.035 122.349.804 €
2002 5.692 53.971 13.522.900 163.866.700 €

MEDIAS ANUALES POR RECINTO
AÑO RECINTOS FUNCIONES PÚBLICO TAQUILLA
1997 4.023 9,4 2409 18.349 €
1998 4.567 9,4 2.472 19.710 €
1999 4.973 8,9 2.472 21.034 €
2000 4.721 9,0 2.670 25.674 € 
2001 5.106 9,1 2.281 23.962 €
2002 5.692 9,5 2.376 28.789 €

ASISTENCIA
AÑO PÚBLICO
1997 9.689.663 
1998 11.289.560 
1999 12.294.230 
2000 12.605.270 
2001 11.648.035 
2002 13.522.900

ASISTENCIA SEGÚN PAGO
AÑO DE PAGO GRATUITAS
1998 7.735.611 € 3.553.949 €
1999 8.200.391 € 4.093.839 €
2000 9.002.803 € 3.602.467 €
2001 7.871.090 € 3.776.945 €
2002 9.229.066 € 4.270.862 €

AUDITOROS ESPAÑOLES SEGÚN TAQUILLA • 2002 • PARTE II
TEATRO CIUDAD FUNCIONES PÚBLICO TAQUILLA

19 OLYMPIA VALENCIA 180 71.793 1.509.606 €
20 MARQUINA MADRID 203 78.053 1.427.808 €
21 PRINCIPAL ALICANTE 130 79.082 1.444.485 €
22 CALDERÓN MADRID 217 86.082 1.419.037 €
23 BORRÁS BARCELONA 218 73.785 1.390.527 €
24 ZARZUELA MADRID 118 104.417 1.387.171 €
25 AUDITORIU P. DE MALLORCA 91 49.397 1.228.235 €
26 TNC /T. NAL. CATALUNYA BARCELONA 215 76.502 1.190.737 €
27 PRINCIPAL ZARAGOZA 261 95.507 1.124.571 €
28 CAPITOL BARCELONA 227 65471 1.076.273 €
29 CONDAL BARCELONA 273 55.977 1.024.658 €
30 TEATRO MADRID MADRID 219 73.724 992.281 €
31 APOLO BARCELONA 283 67.993 983.271 €
32 TEATRO ROMANO MÉRIDA 25 35.396 974.385 €
33 CENTRO CULT. DE LA VILLA MADRID 230 93.767 957.223 €
34 VILLARROEL BARCELONA 204 57.751 933.731 €
35 ARQLEQUÍN MADRID 410 63.501 924.533 €

COMPARATIVA DEL CONSUMO DE 
ARTES ESCENICAS SEGÚN CC.AA. • 2002

AUTONOMÍA FUNCIONES PÚBLICO TAQUILLA

ANDALUCÍA 4.296 1.198.325 9.779.397 €
ARAGÓN 28.72 639.197 1.821.099 € 
ASTURIAS 1.224 236.426 2.003.538 € 
BALEARES 1.123 224.374 2.410.180 € 
CANARIAS 714 229.727 2.553.404 € 
CANTABRIA 455 143.178 1.077.655 €
C. LA MANCHA 1.836 348.791 1.519.921 € 
C.Y LEÓN 3862 1.029.223 3.161.614 € 
CATALUÑA 11.004 2.462.818 46.777.570 €  
C.VALENCIANA 5.011 1.240.823 6.470.204 €   
EXTREMADURA 651 230.525 1.047.538 €  
GALICIA 2.341 432.736 1.764.950 €
LA RIOJA 430 179.983 948.008 €
MADRID 13.711 3.671.798 72.476.260 €
MURCIA 706 215.298 1.202.742 €
NAVARRA 939 219.411 1.225.903 €
PAIS VASCO 2.762 767.037 7.600.651 €
CEUTA/MELILLA 28 5.520 120.89 €
TOTAL 53.971 13.522.900 163.866.700 €

OBS: INCLUYE TEATRO, DANZA Y LÍRICA. ESTAS CIFRAS SON MENORES

A LO QUE REALMENTE SE EXHIBE EN EL TERRITORIO ESPAÑOL, DADA

LA FALTA DE INFORMACIÓN DE ALGUNAS OBRAS. 

COMPARATIVA DEL PRECIO DE ENTRADAS
AÑO 1. 2. 3. 4. 5.
1997 10,23€ 12,56 € 8,78 € 1,85 € +0%
1998 11,64 € 13,47 € 9,08 € 2,31 € +25%
1999 12,75 € 15,55 € 8,29 € 2,62 € +42%
2000 13,46 € 15,13 € 9,52 € 3,04 € +64% 
2001 13,46 € 15,13 € 9,52 € 3,04 € +65%
2002 17,80 € 22,53 € 9,72 € 4,01 € +116%

1. ENTRADA MEDIA 2. ENTRADA MEDIA A FUNCIONES FINANCIADAS SÓLO
POR EL PÚBLICO 3. ENTRADA MEDIA A FUNCIONES SUBVENCIONADAS PAR-
CIALMENTE 4. GASTO MEDIO EN ENTRADAS DE ARTES ESCÉNICAS POR HABI-
TANTE/AÑO 5. PORCENTAJE DE CRECIMIENTO DEL GASTO MEDIO EN ENTRA-
DAS DE ARTES ESCÉNICAS POR HABITANTE/AÑO

FUNCIONES SEGÚN GÉNERO TEATRAL • 2002
TIPO TOTAL % PROFESIONAL % AFICIONADO %
COMEDIA 20.190 42% 14.807 43% 5.341 41%
INFANTIL 8.028 17% 5.728 17% 2.301 17%
DRAMA 7.499 16% 6.000 17% 1.499 11%
OTROS 3.772 8% 2.225 6% 1.547 12%
CLÁSICO 2.118 4% 1.783 5% 335 3%
MUSICAL 1.319 3% 1.214 4% 105 0,8%
EXPERIM 1.238 3% 787 2% 541 4%
CIRCO 1074 2% 790 2% 283 2%
LECTURA 565 1% 175 0,5% 390 3%
1. TOTAL DE FUNCIONES Y PORCENTAJE 2. FUNCIONES DE COMPAÑÍAS PRO-
FESIONALES DE TEATRO 3. FUNCIONES DE GRUPOS AFICIONADOS

AUDITOROS ESPAÑOLES SEGÚN TAQUILLA • 2002 • PARTE I
TEATRO CIUDAD FUNCIONES PÚBLICO TAQUILLA

1 COLISEUM MADRID 310 366.278 15.059.125 €
2 LOPE DE VEGA MADRID 196 286.254 12.352.588 €
3 TEATRE DEL LICEU BARCELONA 115 200.112 9.203.831 €
4 TEATRO REAL MADRID 106 116.618 8.898.746 €
5 CIRQUE SOLEIL BARCELONA 75 160.800 6.883.848 €
6 CIRQUE SOLEIL MADRID 73 156.515 6.700.470 €
7 VICTORIA BARCELONA 267 172.012 4.012.422 €
8 ALCÁZAR MADRID 290 157.081 3.153.886 €
9 PRÍNCIPE MADRID 247 126.440 2.448.096 €
10 TÍVOLI BARCELONA 300 118.746 2.429.038 €
11 NUEVO APOLO MADRID 243 101.097 2.398.747 €
12 MAESTRANZA SEVILLA 48 66.775 2.039.917 €
13 EUSKALDUNA BILBAO 50 85.878 2.010.040 €
14 NOVEDADES BARCELONA 226 77.163 1.952.702 €
15 ALBÉNIZ MADRID 185 138.445 1.803.247 €
16 REINA VICTORIA MADRID 257 90.751 1.796.351 €
17 ARRIAGA BILBAO 171 101.247 1.751.679 €
18 POLIORAMA BARCELONA 383 100.879 1.700.961 €

PÚBLICO DE TEATRO SEGÚN HABITAT • 2002 
ZONAS TOTAL ESPECTADORES CIAS. PROFESIONALES CIAS. AFICIONADAS

10.975.500 8.571.448 2.404.052
A. 56,8 % 63,8 % 31,7 %
B. 18,6 % 17,2 % 23,4 %
C. 10,5 % 8,4 % 18,0 %
D. 5,0 % 3,8 % 9,3 %
E. 9,1 % 6,7 % 17,6 %

A. ZONAS METROPOLITANAS B. ENTRE 30.001 Y 200.000 HAB. C. ENTRE 10.001 Y
30.000 HAB.  D. ENTRE 5.001 Y 10.000 HAB. E. MENOS DE 5.000 HABITANTES

PÚBLICO DE TEATRO SEGÚN FORMA DE
FINANCIACIÓN DE LA FUNCIÓN • 2002

TOTAL ESPECTADORES CIAS. PROFESIONALES CIAS. AFICIONADAS

10.975.500 8.571.448 2.404.052
A. 40,7 % 49,6 % 9,0 %
B. 25,1 % 28,0 % 14,9 %
C. 33,9 % 22,1 % 76,1 %

A. FINANCIADO SÓLO POR LOS ESPECTADORES A TRAVÉS DE LA ENTRADA

B. SUBVENCIONADO EN PARTE C. SUBVENCIONADO TOTALMENTE

el público
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llegar a él
• que los precios de las entradas fueran más bajos
• que fuéramos menos (parejas, familias, gru-
pos de amigos) y no nos saliera tan caro
• que fuera más fácil conseguir entradas
• que no tuviera costes añadidos: “canguros”,
taxis, parking, etc.
• que tuviéramos más tiempo libre

MEDIO LLENO, MEDIO VACÍO
El CIMEC recogió la información en dos
olas realizadas entre 1997 y 1998. En ambas,
las respuestas y tendencias fueron estables.

La mitad de las 12.040 personas interroga-
das afirmó que ninguna medida sería capaz
de cambiar su dispocisión a ir o no al teatro.
Ello parece sugerir que la mitad de la pobla-
ción mantiene una actitud distante y fría
respecto del teatro como alternativa de ocio
o como experiencia cultural y personal...,
pero también que la otra mitad se declara
abierta a la posibilidad de que nuevas
medidas cambién su actitud al respecto.

De las personas encuestadas, 9.761 declara-
ron que no iban nunca o casi nunca al tea-
tro, 943 personas iban esporádicamente,
971 personas iban 2 a 3 veces/año. Sólo 365
personas iban 4 o más veces al año, es decir,
una media de 1 vez cada trimestre, 1 cada
estación del año. Resumiendo y redonde-
ando, dos de cada diez personas van al
teatro de manera esporádica y una de cada
diez lo hace un par de veces al año. ¿Es
mucho, es poco? De momento, es lo que es.

EL TEATRO, OBJETO DE PLACER
Como era de esperar, los individuos que
van con más frecuencia al teatro son los
que identifican mejor las propuestas que
podrían modificar su comportamiento y
los que se muestran más abiertos a hacerlo.

Éstas son medidas posibles que se destilan
de sus opiniones:
• diversificar más la oferta de artes escénicas,
en lugar de concentrarnos en los formatos
que aparentemente se ponen de moda 
• producir más obras que puedan atraer el
interés del público
• intensificar la divulgación del teatro como
hecho cultural y social

EL TEATRO, OBJETO DE DESEO
Lo dijo Leonardo en el siglo XV:  El aman-
te es atraído por el objeto amado, lo mismo que
el sentido por lo que percibe. (…) La acción es
lo primero que nace de la unión; si el objeto
amado es de poco valor, el amante se empobre-
ce; si el objeto está en armonía con el que lo
recibe, se sigue el deleite, el placer y la satisfac-
ción”

Y, más recientemente, en 1990, Octavio
Paz ha afirmado que la poesía  - ¿y por
qué no el teatro, que supone también otra
forma de construcción poética de la vida?
- es la memoria de los pueblos, exorciza el pasa-
do, vuelve habitable el presente. 

El teatro, en sus diversas formas y conte-
nidos, ¿puede convertirse en una opción
válida de ocio cultural para los espectado-
res españoles? ¿Ser un placer efímero,
sutil, pequeño, pero quizás único? ¿Puede
incorporarse al paisaje vital de una ciu-
dad, por pequeña que sea (y por eso
mismo más abarcable)? ¿O es que está
contraindicado para la salud ir a tres obras
teatrales por semana o ver más de ocho
montajes al mes en una gran ciudad?  

Y TÚ ¿QUÉ PIDES?
Para saber si es así, un equipo del Centro
para la Investigación del Mercado Cultural
se ha echado a la calle y ha preguntado en
directo a l@s ciudadan@s “¿Qué factores
podrían influir para incrementar la asistencia al
teatro?”.  En el desarrollo de su investiga-
ción, el CIMEC elaboró una lista de factores
que podrían influir en el incremento de
asistencia al teatro:

Factores que podrían influir en el  incre-
mento de asistencia al teatro:
• que hubiera más oferta del tipo de obras que a mí
(mí, claro está, es el encuestado) me gustan
• que hubiera más oferta de teatro, más
representaciones y más obras
• que tuviera más calidad la representación
(intérpretes, puesta en escena, etc.)
• que hubiera más divulgación el teatro (pro-
gramas en la tele), que se hablara más de teatro
• que se anunciaran más, que se supiera
mejor las obras que se representan
• que el local estuviera más cerca, más fácil

• incrementar la promoción de los espectácu-
los teatrales en otros medios
• potenciar la oferta en las ciudades, de 5000 a
200.000 habitantes, que es donde el público se
manifiesta más interesado, más satisfecho y
asiste más. 
• crear o mejorar infraestructuras escénicas, en
los núcleos urbanos de menos de  5000 habi-
tantes, para que puedan disponer de una ofer-
ta más variada y estable
• reducir las barreras arquitectónicas de los
edificios escénicos para facilitar el acceso a dis-
capacitados y personas mayores
• incorporar equipos de audioguía para ciegos
y disminuídos visuales, en todos los auditorios
de propiedad pública, para todas las funciones
(comedia, drama, clásicos, etc) y públicos (para
adultos y -sobre todo- infantiles)
• rebajar la fiscalidad que afecta a todas las
fases de la actividad teatral al nivel que regis-
tran otras prácticas culturales 
• evitar los costes añadidos (niñeros, etc)
• ofrecer servicios complementarios (guarde-
ría, ludoteca, bar, parking, etc.) y faciliten el
acceso a los locales

Por supuesto, no son medidas fáciles de apli-
car. Para algunos locales o compañías, algunos
son simplemente imposibles. Otros deben ser
fruto de una acción conjunta del sector y/o de
las administraciones públicas. Pero, al menos,
es un listado amplio, lo que sugiere que, pese
a las muchas dificultades, hay un amplio aba-
nico de vías para tratar de incrementar la asis-
tencia al teatro o para aumentar la fidelidad
del público actual.

En último caso, siempre nos quedará el con-
sejo de Ovidio: tú dedícate a la caza, en especial
en los semicirculares teatros; estos lugares son
muy propicios para tus deseos. Allí encontrarás
mujeres para amar o para flirtear, para un placer
ocasional o para una relación duradera. Ironías
aparte, las motivaciones para ir al teatro y
los placeres que de ello se derivan son múl-
tiples y variados. Y, en ocasiones, una vez
probados, resultan irresistbles. Muchos aún
lo saben. Pero, si todos nos ponemos a ello,
pueden que algún día lleguen a saberlo.

Fuente: CIMEC. Informe SGAE sobre hábitos de
consumo cultural. Fundación Autor. Madrid.2000

oriol plá

¿Podemos influir en la asistencia del
público al teatro? ¿Se puede modifi-
car la oferta teatral para atraer y
cautivar a los espectadores, es decir,
para incrementar la demanda?  

Si se puede, con toda seguridad no
será a través de “recetas rápidas”,
sino de una tarea larga y acumula-
tiva, de proyectos multisectoriales
y de acciones de cooperación que
posibiliten un cambio de las actitu-
des de los ciudadanos respecto del
hecho teatral.

el público



MUCHO MÁS QUE DOS
Ser programador de un espacio escénico
no sólo ofrece la oportunidad -y el desafío-
de formar nuevos públicos a medio plazo.
También es una fuente inagotable de infor-
mación que permite  detectar intereses y
necesidades, diagnosticar, analizar, eva-
luar la implementación de los proyectos
culturales y reorientar sus acciones, así
como las sociales y educativas. Entonces el
auditorio se convierte en un laboratorio
creativo, un espacio de reflexión, un foro
abierto y plural. 

PURGATORIO O CIELO
La creciente programación de artes escéni-
cas destinada a público infantil y juvenil
da origen a sesiones especiales, Campañas
Escolares y Programas pedagógicos con
diversos criterios y financiación. Esto sig-
nifica un movimiento creativo, laboral,
social y educativo en torno a las CE, con
mayor o menor grado de éxito y satisfac-
ción para todas las partes implicadas. 

En la asistencia en masa o en grupos, sobre
todo de adolescentes, se observa una des-
motivación -y desatención durante la
obra- ocasionada por la falta de prepara-
ción respecto al espectáculo y/o la falta de
adecuación del montaje -en forma y conte-
nidos- al segmento de público juvenil. 

Las comunidades educativas, sobre todo
en las zonas periféricas, están condiciona-
das por la cantidad de alumnos y la dis-
tancia entre los auditorios o centros de pro-
ducción cultural y los centros escolares.
Para muchos niños y jóvenes estas campa-
ñas son su primera y única oportunidad
de ir al teatro, sea por hábitos familiares o
grupales, culturales, religiosos, o por res-
tricciones económicas. Es decir, esta acción
permite democratizar en cierta forma el
acceso a los bienes y servicios culturales.

En el caso del TAM/Teatro Adolfo
Marsillach de SSR/San Sebastián de los
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Reyes, desde el curso académico 1998/99
hasta el 2001/02 han asistido 35.000  alum-
nos en Campañas Escolares. Procedían de
125 centros educativos, y han participado
en 120 funciones de 40 compañías de
diversos géneros y contenidos de música,
danza y teatro (clásicos, contemporáneos,
títeres, clown, flamenco, etno, jazz, etc.). Y
otros 10.000 espectadores en 35 obras para
público familiar.

RECEPCIÓN ACTIVA
Stanislavsky afirma que “representar para
niños es como representar para adultos pero
mejor”.  Deldime, director del Instituto de
Sociología del Teatro, en Bruselas, apunta
“porque el teatro está compuesto de inteligencia y
sensibilidad, debe encontrarse con la juventud”. 

Es necesario apoyar al público infanto-
juvenil con claves y herramientas para des-
cifrar  y disfrutar los espectáculos, propi-
ciando en el receptor o público la recepción
activa, como apunta el francés Armand
Mattelard. 

PROPUESTAS 
A partir de la evaluación realizada
Molina y Sanz proponen ítems para la
reflexión, acción y participación. Aquí
están algunos de ellos:

• Realizar propuestas de programación
basadas en criterios escénicos sobre crite-
rios didácticos, primando el valor educati-
vo y social de las Artes Escénicas.
• Dotar de rigor científico el programa de
la Campaña Escolar de Artes Escénicas
para avalar próximas convocatorias.
• Elaborar un proyecto de Campaña
Escolar de Artes Escénicas basado en el
valor educativo y social de las Artes
Escénicas para buscar financiación priva-
da y/o pública para dicho programa, diri-
gido a entidades con obra social (Ibercaja,
Caja Madrid), Fundaciones (Fundasanse),
Entidades comerciales, que puedan finan-
ciar parte del programa con aportación
directa o contribuciones específicas.

• Elaborar un catálogo de actividades
paralelas al visionado de los espectáculos.
• Propuestas de talleres de danza, música y
teatro en horario extra-escolar y/o escolar.
• Propuesta de una muestra de artes escé-
nicas que recoja los trabajos realizados en
los distintos centro a lo largo del curso.
• Elaborar una guía de visita al TAM, tanto
del área técnica como artística.
• Propuesta de un concurso de elección de
mascota para la Campaña Escolar. 
• Propuesta de un seminario anual sobre
las artes escénicas (valor educativo, pues-
tas en escena, dirección escénica, socializa-
ción a través de...) en colaboración con el
CPR de la zona, dirigido a los profesores
de los centros participantes.
• Colaboración con otras secciones munici-
pales para la programación de actividades
conjuntas: Semana del libro, con la sección
de bibliotecas (cuentacuentos, títeres,
representaciones...). Plan Municipal de
Mejora y Extensión de los Servicios
Educativos, con la sección de educación
(talleres, representaciones). Festival de tea-
tro en la calle, con la sección de cultura.
• Actualización continua del catálogo de
direcciones de centros educativos, con lis-
tado de profesores interesados específica-
mente en el programa.
• Mantener los aforos actuales, en aras de
buscar la calidad relacional entre el público
y los artistas.
• Crear la figura del visitador escénico:
hacer llegar la información doblemente:
primero por correo y posteriormente con
una persona que se reúna con el claustro de
profesores para directamente presentar la
programación y aclarar dudas al respecto.
• Crear un equipo de trabajo con dedica-
ción exclusiva al programa de Campaña
Escolar de Artes Escénicas.
• Visionar todas y cada una de las propuestas
escénicas antes de su programación

Fuentes:
• MOLINA, Raquel y SANZ, Pilar.
Evaluación de la Campaña Escolar de Artes
Escénicas. TAM. Madrid. Junio 2002

Los segmentos de público infatil (hasta 12
años) y juvenil (hasta 18 años) son el futu-
ro público y/o el futuro profesional de las
artes. Pero, sobre todo, son espectadores
hoy. De forma activa o pasiva, acuden en
familia, en Campañas Escolares, en Ciclos
o en Festivales temáticos -tan esenciales
como escasos y breves.  

Molina y Sanz, programadoras del Teatro
Adolfo Marsillach, de San Sebastian de los
Reyes nos ofrecen una reciente investiga-
ción, brillante en su ejecución, honesta en
sus resultados, interesante en sus retos y
propuestas multisectoriales.

el público



EL PATEO. Las obras que protagonizáis
se localizan en los años 70. En esa déca-
da muere Pasolini y Fo funda La
Comuna. ¿Dónde estabais vosotros
entonces?

AITOR MAZO: En la escuela, y luego en
el instituto, levantando barricadas sin
saber muy bien porqué. Era un mal estu-
diante, no me interesaba gran cosa lo
que decían los profesores y fundamen-
talmente estaba perdiendo el tiempo.

ADOLFO FERNÁNDEZ: Yo en mi
barrio de Urríbarri, en Bilbao. Mi padre
era sindicalista y estaba castigado por el
franquismo; le cambiaban de destino
cada vez que nacía algún hermano, jus-
tamente cuando mi madre se quedaba
embarazada, para que abandonara la
empresa. Era la empresa de montajes
Narvión, una de las más fascistas de
nuestra contemporaneidad. A mi alrede-
dor rezumaba una historia proletaria,
extremadamente pobre, los vecinos eran
personas con grandes carencias econó-
micas. Mi madre era como una de esas
mujeres que describe Fo: una gran
administradora de la economía, una
mujer sabia que de muy poco sabía
sacar mucho.

Luego la picadura del veneno del teatro
llega más tarde.

A. M. Para mí sí. Bueno, sí y no. A fina-
les de la década me apunté a un club de
tiempo libre, no porque me interesara la
pedagogía, lo que yo buscaba era poder
poner en pie las cositas que escribía, mis
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cuentos para niños, así que hacíamos
representaciones callejeras. Pero creo
que soy actor gracias a aquella genera-
ción de teatreros que venían por Bilbao
en esa época tan bonita en que el cine
Albéniz se convirtió en el primer teatro
estable de la ciudad; empezábamos a
ver a La Zaranda, a Dagoll Dagom, a
Manel Barceló... todo el teatro indepen-
diente más interesante. Yo tenía una
ventaja, mi tía Mirem era la taquillera y
ya antes de ser teatro, cuando era cine,
yo me hacía mis piras (las pellas que
decís aquí) y mi tía jamás se lo chivó a
mi madre. Iba a estudiar por la noche a
Indauchu porque era un fracaso escolar
total. Me mandaron a la FP a hacer
Química, cosa que aborrezco con toda
mi alma, así que me pasaba por el cine y
me veía todas las sesiones, todas las
películas, conocía al maquinista, al de
los caramelos, y era como el niño del
cine. Creo que de ahí me vino esa pasión
por ser actor. Y por todo ese teatro que
decía antes, Antaviana, La Noche de San
Juan...  Ibas con una ilusión tremenda a
ver fantasía en el escenario. Es algo que
se ha perdido, por eso estamos aquí, a
ver si lo recuperamos.

A. F. A mí me llegó a través de un profe-
sor de Literatura de los Hermanos
Maristas. Era un hombre excepcional,
don Calixto. Recuerdo que me mandó
hacer un análisis de La vida es sueño,
obra que odio ahora visceralmente, pero
que entonces debí defender con alguna
energía. A partir de ahí empezamos a
cruzarnos poemas que escribíamos (yo
tenía 14 años y él cincuentaytantos) y él

valoró lo que yo hacía. No era más que
una sublimación de lo que sentía por las
chiquillas de las que empezaba a enamo-
rarme, pero a raíz de ello  sentí ya  la
necesidad de comunicarme a través del
arte. Un poco más tarde conocí a una
chica que estaba en un grupo de teatro
infantil y me iba con ellos cuando repre-
sentaban por las parroquias. Yo estaba
ya estudiando Económicas, carrera que
terminé más tarde. Un día se rompió una
pierna el fantasma del baúl de Pluff el
fantasmita y yo, que había visto tantas
funciones, dije que lo podía hacer. Esa
fue mi primera sustitución, y ahí ya me
entró el famoso veneno del teatro.

Por culpa de la escena hemos perdido un
brillante economista; ¿qué hemos perdi-
do en tu caso?

A. M. Un bandarra. Yo no iba para nada,
desde pequeño ya era el payasete de la
clase, el gracioso que está todo el rato
petardeando. Luego, en los 80, empezó
el fenómeno de las radios libres.
Teníamos muchas cosas que contar y
había mucho debate, mucho foro abier-
to, mucha publicación y mucho fanzine.
Montamos una radio robando por la
noche el material de las obras, y duró
hasta que llegó la policía y nos sacaron a
hostias. Haciendo los pilotos de esos
programas conocí a Peio Gutiérrez, actor
profesional de Maskarada, y le gustó la
variedad de voces que yo hacía. Me pro-
puso una sustitución, entré en el grupo y
enseguida me hice actor profesional sin
tener ni idea de nada. Era como un
sueño hecho realidad. La gente me decía

Abrimos nueva sección con oferta de lanzamiento: dos por uno. Queremos buscar un sitio para conocer un poco más a esos
fenómenos de la escena, actores y actrices a los que por la excelencia conseguida en su trabajo llamamos monstruos. Y apro-
vechando que el Narvión pasa por Madrid, no podíamos desperdiciar la oportunidad que el momento nos brindaba. Dos acto-
res vascos, uno de ascendencia y otro de adopción, coinciden en la capital en salas bien distintas, pero con propuestas aproxi-
madas. En el Infanta Isabel, Aitor Mazo (Bilbao, 1961) es el Loco del artefacto cómico-político  Muerte accidental de un anar-
quista, del Nobel Darío Fo. En Pradillo, Adolfo Fernández (Sevilla, 1958) protagoniza   Vida y muerte de Pier Paolo Pasolini,
la obra político-poética en que Michel Azama retrata al creador italiano. 

daniel moreno

un monstruo



que era una joya en bruto y que ya afi-
naría, y en ello estamos.

Es curioso que en ambos casos esté la
escritura en el germen de vuestra voca-
ción actoral. ¿Ha quedado algo de eso
posteriormente?

A. F. Para mí, lo único que quedó fue un
espectáculo del que me siento muy
orgulloso y que se llamaba Zanahorias en
el vientre de la bestia. Lo escribí solo y lo
hacía con Álex Furundarena. Ese monta-
je tuvo su éxito y fue un gran impulso,
pero me hizo ver que yo no era un escri-
tor de teatro. A la siguiente no funcionó.
Ahora lo que hago es hablar con los
autores, proponerles ideas y ser partíci-
pe de esas ideas. Tenemos un par de
proyectos, uno de ellos es La flaqueza del
bolchevique , la novela de Lorenzo Silva
que está adaptando David Álvarez
Stevenson. El otro es la película En tierra
de nadie , de la que se encarga Ernesto
Caballero.

A. M. Lo mío es parecido. Junto a mi
socio y amigo Patxo Tellería, que es el
que escribe bien, hice Torito Bravo, una
tragicomedia fabulesca con dos toros en
una dehesa, un mecanismo para hablar
de nosotros mismos. Funcionó, tuvimos
más de 100 funciones y hasta un Max
por la música. Pero la siguiente, Virus,
fue un fracaso estrepitoso. Ahora mismo
estamos terminando el guión de un
largo, muy contentos porque ni siquiera
pensábamos que fuésemos capaces de
hacerlo. De todas maneras, no me considero
autor, pero creo que esto es un trabajo de
equipo y donde no llega uno llega otro.

¿Reconocéis en vuestra trayectoria la
condición del emigrante?

A. M. Claro. A veces se oye más euskera
en los platós de Madrid que en el Casco
Viejo. Los gobernantes de nuestro pue-
blo están empezando a preguntarse si
no habrá una cierta fuga de talentos. Yo
me considero emigrante por meter un
poco de cizaña a modo de crítica cons-
tructiva, porque no necesito saber de
dónde soy, soy y ya está. Vivo allí por-
que me gusta mi tierra y mis dos idio-
mas y es un buen sitio para criar niños.
Pero tengo que salir para trabajar, por-
que las cosas están realmente mal.
Estamos abandonados en un dislate
entre el cariño que se tiene a los depor-
tistas y el abandono de los artistas. Los
políticos jamás se han retratado con los
actores vascos; van al frontón, al fútbol,
pero nunca al teatro. Esa falta de apoyo
hace mucho daño, tanto que los grupos
históricos vascos están empezando a
perder sus infraestructuras. Algo terri-
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ble, porque si eso pasa con los grandes,
qué será de los pequeños. ¿Dónde está
la continuidad, dónde se enseña, en
base a qué, si sólo se puede aprender de
quien lo puede enseñar, como decía
Mamet? Otra cosa es que el País Vasco
está instalado en una cultura de guerra,
y no en una cultura de la cultura. Nadie
se preocupa por nosotros, estamos total-
mente derechizados; tenemos la derecha
de HB, la derecha de la ETA, la derecha
del PNV, la derecha del PP... estamos en
un SOS ahora en Euskadi. Allí no se vive
la fiesta del teatro como en otras partes,
la gente va más seria. La producción
cinematográfica ha desaparecido, se han
cambiado los enunciados: ya no se habla
de cine vasco, sino de vascos en el cine.
Y la televisión es un chiringuito de unos
señores que se están montando el case-
río, ganando tanto dinero a base de no
hacer contratos que tienen a las vacas
con faldas. Esta es la situación real.

A. F. Comparto absolutamente todo lo
que dice Aitor con la lucidez que le
caracteriza, pero es que yo he sido emi-
grante allí, en un barrio donde no tuve
la oportunidad de relacionarme con
gente que hablara euskera, y soy emi-
grante ahora, donde vivo. Soy el eterno
emigrante, parafraseando a Pasolini
cuando dice: sí, soy distinto, pero esa dife-

rencia no es una enfermedad, es una fuerza
de conocimiento. Una vez me ocurrió que
un ejecutivo de la televisión vasca al que
había presentado unos guiones, me dijo:
tú, Adolfo, escribes muy bien, pero tienes un
problema, que no piensas en vasco. Y ya que
estamos de citas, me sumo a Felipe Lota
cuando decía que era maketo y a mucha
honra. Nací emigrante y seguiré siendo
emigrante, y creo que eso ha robustecido
en cierto modo mi personalidad.

Vosotros, que también habéis trabajado
en Barcelona, ¿qué diferencias veis entre
los principales centros de producción
teatral?

A. M. El caso catalán es muy diferente.
Puyol lo ha cuidado. Ha ido al teatro, se
ha hecho la foto, ha apoyado al teatro
nacional catalán cuando se estaban
mofando de él, y esa es una actitud
digna de meditar. Los catalanes mantie-
nen o han mejorado sus infraestructuras
y han perseverado en estilos, por todo lo
cual hoy en día tienen varias escuelas
diferenciadas, han progresado. En
Madrid es otra cosa. Hay también
mucha escuela, y mucho actor joven que
quiere triunfar saltándose muchas cosas
que no se pueden pasar en un aprendi-
zaje. Me cuesta un poco hablar de ello
porque lo desconozco en parte, pero lo que sí
veo es esa clara diferencia entre los catalanes
y los vascos como teatros periféricos.

A. F. Yo he trabajado mucho en Barcelona,
sobre todo con Mario Gas, un hombre
que confió en mi trabajo como actor en
Frankie y Johny,  en la película El pianista
y en el Martes de Carnaval que se presen-
tó en el María Guerrero, y he vivido
mucho tiempo allí durante estos proce-
sos. Pero Mario es un catalán atípico. Le
han castigado, o le han intentado casti-
gar, porque claro, a ver quién castiga a
un genio. Tuvo el impulso de irse, como
lo tuvo Flotats, y todo porque era la antí-
tesis de esos conceptos nacionalistas
trasnochados y aburridos. Pero yo soy
un desarraigado por naturaleza, un des-
castao, que diría mi madre, y no voy a
buscarle explicaciones. No voy a echar
raíces en Madrid, yo me voy mañana de
aquí y no pasa nada; con tal de que haya
un escenario en la otra parte del mundo
y me pueda comunicar con mi propio
lenguaje, sólo necesito un techo y a mi
pequeña familia. No entiendo a los
nacionalistas cuando hablan; no les des-
califico, pero a mí el chistu me toca los
cojones tanto como las sevillanas. Nací
en Sevilla y crecí con el chistu, pero lo
que me gusta es el oboe y el flamenco.

Los actores más jóvenes empiezan en las
series y en el cine y luego llegan al esce-

un monstruo



nario, cuando llegan. Tal vez vosotros
seáis los penúltimos representantes de
la tendencia contraria. ¿Cómo vivís en
este parchís audiovisual?

A. F. Durante mucho tiempo cualquier
modelo, cualquier guapo, cualquiera
que cumpliera con las características
físicas, no intelectuales o sensibles ni de
formación actoral, servía para represen-
tar lo que decía el director en su pelícu-
la. Ahora, afortunadamente, eso se está
corrigiendo, se valora más a los actores
que vienen del teatro por su formación,
porque saben expresar un contenido,
porque han desarrollado cierta sensibili-
dad e inteligencia. Yo no delezno de
ningún medio audiovisual, donde siem-
pre me he sentido a gusto, pero donde
siempre he preferido estar es encima de
un escenario; tanto que creo que mi ten-
dencia va a ser hacia esa marginalidad,
sí, me voy a marginar a través del teatro.
Una de las cosas más interesantes que
me han pasado últimamente es experi-
mentar la libertad que te proporciona el
poder producir tus propias obras.
Ocurre que hay una cantidad creciente
de espectáculos que deberían estar en su
lugar primigenio: la sala de fiestas, ese
lugar a donde iba el cómico y monolo-
gaba a las dos de la madrugada. Están
ocupando, a veces abarrotando con su
oropel y su bagatela, espacios teatrales
al amparo de una sociedad cretinizada.
Cuando sobre un escenario se dicen
cosa contundentes, casi de realismo
soviético, el público se manifiesta. Pero
creo que es algo excepcional, la realidad
es la contraria.

A. M. Puede que nos hayamos pasado
tanto de la raya con los chistecitos sobre
cómo nos ponemos el condón o nos qui-
tamos es salvaeslip que la gente tenga
necesidad de lo que yo llamo un chule-
tón teatral. De pronto hay un texto fun-
damental y la gente lo reconoce, quiere
verlo y quiere que sus hijos lo vean.
Necesita esa carne roja teatral. La televi-
sión, por contra, es un medio cada día
menos adecuado para un creador o un
artista, y lo malo es que esa influencia va
trasladándose a los escenarios. A mí no
me importaría que hubiese espectáculos
a cual más imbécil, hay público para
todo, pero siempre que la situación tea-
tral estuviese normalizada.

Creo que tenéis muy claro un concepto
del actor como creador; vamos un poco
más allá, en la dirección que apunta
Adolfo, la dimensión del actor como
promotor de ideas.

A. F. Eso nace de una necesidad vital, de
una madurez. No se puede uno conver-
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tir en actor de contestador automático.
Cuando vamos creciendo vemos que
hay fases en nuestra vida de vacas fla-
cas, no sale nada, pero de pronto hay un
pulso en que decides que debes generar
tú mismo tu propio trabajo, a partir de
generar tus propias ideas. Involucrarte
en la creación y la producción del mon-
taje es la clave para ganar libertad.
Dices: vamos a montar una estructura
para sacar adelante nuestro proyecto. Y
ahí yo estaré como actor, además de pro-
ductor y sin preocuparme por cuestio-
nes de reparto.
A. M. Si miras atrás, ves que el teatro
que hemos venido haciendo ha sido un
trabajo fantástico en su sentido más pri-
mario, el de coger las cosas, sacarlas de
su molde y crear nuestra propia contem-
poraneidad. Eso enriquece mucho, la
putada es no poder hacer todo lo que
quieres porque no tienes los medios o te
lo comes con patatas. Y hablando de
ahora mismo, creo que la macabra coin-
cidencia de la actualidad con las obras
que Adolfo y yo representamos no es
culpa nuestra. Es de ellos, que hacen lo
que hacen y por eso son responsables.
Fo, en España, podría hacer un par de
obras diarias con todo lo que está pasan-
do. Nosotros lo que hacemos, de una
manera artística y pacífica, es decirles
que aunque se crean inmunes e impu-
nes, no lo son. Somos artistas, no hace-
mos un teatro político porque queramos

reivindicar ciertas cosas, lo que nos
mueve son los buenos textos, las buenas
obras, los buenos personajes. La actualidad la
marcan ellos, los que montan las guerras
y contratan mil bombas y dos tiritas.
Luego, si pones eso en un escenario te
dicen que eres un rojo, pero lo que no
puedes hacer es callarte, porque eso
también hace daño, la complacencia en
el silencio es muy mala. Hay que inver-
tir todo este tipo de flujos malignos.

A. F. En Pradillo, cuando acaba la función, el
público no sólo sale absolutamente apa-
sionado del espectáculo, sino que te
abraza y te da las gracias. Agradecen
que alguien se atreva a hablar de un
Pasolini que fue tratado como un perso-
naje abyecto, un removedor de excre-
mentos de su sociedad. ¿Por qué ahora
tiene actualidad? No por nosotros, sino
porque otros están provocando que
tenga esa actualidad. Esto es emocionan-
te, y yo creo en el romanticismo de las
ideas. Pero no creo que haya ningún
renacer de un teatro político; estamos
hablando de dos espectáculos, y habrá
más por ahí, pero es casual, somos muy
pocos...

A. M. Un champiñón en mitad del monte.

Ya que hemos entrado de lleno en mate-
ria, creo que es el momento adecuado
para plantear la última cuestión, que no
es sino una invitación a expresar vues-
tro pateo contra cualquier aspecto de la
tan traída actualidad.

A. M. El mío es para los productores de
la televisión vasca, que no sólo contra-
tan, cuando lo hacen, en condiciones
infames, sino que además están hacien-
do algo terrible con la gente que quiere
trabajar allí. Llaman a casting a actores
jóvenes y no tanto para decirles luego
que no pueden trabajar por haberlo
hecho antes con otras productoras, a las
que consideran enemigas. Esto es de
muy baja estofa y de impresentable cata-
dura moral, porque sucede aunque no
hayas hecho más que una o dos sesiones.

A. F. Mi pateo va para determinadas pro-
ducciones que se presentan con la garan-
tía de 7 Max y venden su alma al diablo
por una mera cuestión de comercialidad.
No creo en esas producciones; me he
excluido de ellas porque ellas excluían la
idea primigenia disfrazándola de oropel
y cabezas de cartel. Reniego de esas pro-
ducciones, de esas personas que convier-
ten nuestras ideas, nuestro romanticis-
mo, en un exclusivo mercado.

un monstruo
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Yo soy Mei Lan Fang y hago recuento,
cuando me miro al espejo hago recuen-
to, cuando me veo en los otros hago
recuento y cuando respiro a solas distra-
ído hago recuento. Yo me llamo Mei Lan
Fang, señor de las máscaras, de los ofi-
cios, y mi espíritu cambia según me aca-
ricia el viento; Mei Lan Fang es como
una hoja con su haz y su envés, pero en
su haz titilan cientos de prismas y emo-
ciones, en su envés cientos de sueños y
personas. Todo Mei Lan Fang es nada,
pero esa nada es tan grande como la
totalidad del mundo.

Cuando Mei Lan Fang no actúa delante
de su público actúa para sí mismo, que
es seguramente el público más difícil: su
conciencia. Más arriba están los Dioses
que nos vigilan y nos juzgan: su atem-
poralidad. Todo arte, lo grandioso de
todo arte radica en su tradición, y este
Arte que yo practico se remonta al pri-
mer hombre sobre la tierra, por eso creo
sencillamente que todo mi trabajo es en
cierto modo solemne, serio, y que por
estas causas no me deja en paz, me cos-
quillea y me abruma; alguien me ha ele-
gido para que sea la transmisión del ofi-
cio entre un tramo del puente y el otro
tramo del puente, y este término del que
hablo se llama Memoria.

Yo me llamo Mei Lan Fang, actor, y mi
vida no ha sido fácil, pues adentrarte en
la sima del arte es vaciarte de ti, expan-
dirlo en la atmósfera y dejar que se lo
lleve el viento adonde él quiera, y esa
atmósfera no se llama oriente ni se
llama occidente, sino toda la bóveda
celeste que nos cobija. Como actor o
como persona cuando miro un árbol
hago mío ese árbol, cuando toco una
seda hago mía esa seda, cuando tengo
nostalgia o lloro por ello lloro por todos
los melancólicos del mundo. Así soy. A
veces cuando estoy solo, o sola, antes de
maquillarme, de vestirme en el cameri-
no, me miro concentradamente al espe-

jo, pero al rato no me veo a mí sino que el
espejo me devuelve el aura de todos los
maestros que he tenido y que ha habido
antes de mí, como Wu Ling Hsin; él
nunca me pegó aunque todo era muy
severo y rígido, distante, pero yo a cam-
bio le daba resultados durante mi largo
aprendizaje, un régimen inimaginable
para alguien de mi edad, doce años.
Consistía en ejercicio físico, voz, caminar
con zancos sobre hielo -esto sí que me
costó aprenderlo-, habilidades acrobáti-
cas, aprendizaje de melodías, luchas con
zapatos de colores adornados con made-
jas o con botines delgados -que es el rol
de la mujer guerrera-, por no hablar de
otros no por sutiles menos complicados,
como los movimientos de la mano, hacer
columpiar las mangas, tocarse los cabe-
llos en las sienes, señalar el cielo -eso sí
que lo trabajé tiempo-, desmayarse en
una silla o caminar sobre el escenario... lo
más difícil de todo. Cosas todas estas
superfluas para tanta gente, pero no para
mí. Para mí era toda una forma de estar
en la vida, pues creo sencillamente que la
escena es vida, y pobre del actor que no
tenga claros estos dos conceptos.

Yo me llamo Mei Lan Fang y ahora me
siento una brizna, una mosca o un indivi-
duo, nada o mucho, según... Pero cuando
en el estrado soy la mujer guerrera puedo
hacer bajar las nubes, tronar, hacer una
lluvia de flechas y sobrecoger a un públi-
co temeroso del dios de la Guerra. Yo soy
Mei Lan Fang, a veces soy polvo de oro
sobre la escena y allá donde termina la
música y la palabra empieza mi teatro.
Mi energía es la fuerza que me da el
conocimiento absoluto de mi cuerpo,
pero no como una masa amorfa o rotun-
da, sino con la potencia emocional de
dibujar en el espacio, ese espacio indeter-
minado del escenario donde público y
espectáculo se deslindan para fusionarse
en una burbuja sin espacio ni tiempo.

Soy Mei Lan Fang, respiro hondo y me

Como ya ocurriera en el primer núme-
ro de El Pateo, antes incluso de que
existiera esta sección, Teatra vuelve a
pasarnos uno de sus exquisitos pro-
ductos. En esta ocasión se trata de un
género exótico cuidadosamente traído
hasta nosotros en la última expedi-
ción de la veintegenaria revista tea-
tral que sus creadores han dado en
llamar Teatra Oriental. Su autor, Juan
Manuel Sánchez, es uno de los
muchos maridos que habitan el harén
de la publicación desde que se funda-
ra, y actualmente se ocupa de la sub-
dirección y el diseño gráfico.
Licenciado en la RESAD de Madrid,
cursa estudios de Historia del Arte en
la Universidad Complutense y cursos
de Doctorado en Teoría, historia y
práctica del teatro en la Universidad
de Alcalá. Es miembro del Cuerpo de
Profesores de Música y Artes
Escénicas, con destino en la RESAD,
donde ha impartido clases de Espacio
escénico, Escenografía y Técnicas
escénicas. En su faceta de artista
plástico, aparte de haber participado
en numerosas exposiciones tanto
individuales como colectivas, ha
colaborado como diseñador gráfico en
los diarios El País y Diario 16. 

A través de la figura de Mei Lan Fang,
un actor emblemático en la China
más convulsa del pasado siglo, el
autor nos procura un nuevo acerca-
miento al teatro oriental, un arte que
no por desconocido deja de provocar
siempre nuestra fascinación.

juan manuel sánchez

el traficante
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teligibles al principio, aunque en segui-
da y mediante cortas conversaciones e
intercambio de ideas me di cuenta de
que el Arte de la Escena da igual dónde
y quién lo practique, pues se inserta en
una misma cosmogonía, dos mil qui-
nientos años de vida en escena donde
hay hombres que entretienen y deslum-
bran a otros hombres, da igual que se
llamen actores, sacerdotes, brujos o
chingyi, como una cuerda interminable
que va de oriente a occidente, de lo
sagrado a lo profano, y eso lo supe
siempre. Por lo tanto, cuando viajé a
Europa y conocí a Stanislavski, a
Chaplin, a Eisenstein, a Brecht, o cuan-
do viajé a América, no me importó mos-
trar mi arte descontextualizándolo del
estrado, limpio de armaduras y velos
que ocultan como el maquillaje.

Yo me llamo Mei Lan Fang y recuerdo
todo esto... Cómo actué delante de
grandes hombres, vestido a la manera
occidental, con traje, corbata y camisa
blanca, y cómo mi arte no perdió un
mínimo de intensidad... ¡Cómo me
admiraban! y cómo notaba que de algu-
na manera lo entendían todo, pues el
arte verdadero, si es sincero, sólo puede
entrar por los poros, por lo más irracio-
nal y subjetivo de nuestra percepción
mental. En esa demostración improvi-
sada fui capaz de meter lo mejor del
teatro de Europa en mi puño, elevarles
por instantes a algo desconocido, nunca
visto, sacarles de sí mismos, hacerles
volar y sentirse cometas descontroladas
y después, sin más, depositarles en sus
asientos lentamente; el público había
viajado, había soñado, todo esto era
capaz de hacerlo yo.

Me llamo Mei Lan Fang y recuerdo
cuando todo en China cambió, porque
de repente nos inundó un mar de ban-
deras rojas y ya nada fue lo mismo,
pues a mi arte se le desacralizó y todo
se hizo más real en sus contornos, uni-
formizando los gestos, las formas y sus
ritos. Una época contradictoriamente
desacompasada y capaz de borrar con
vehemencia el valor de todo enigma en
el arte. Mi vida, entonces, pasó a ser
otra. Una vida paralela, una sombra por
la que me desplacé y a la que sobreviví
gracias a mi condición de anónimo, un
número que era uno más en el montón
de millones de números que apoyaban
por inercia las consignas de ese sofisma
llamado Revolución Cultural...

Me llamo Mei Lan Fang y recuerdo...

llevo de todo. Todo me sirve, pero al
mismo tiempo todo no sirve; ésa es mi
habilidad, pero también mi complica-
ción, mi dolor. Filtrar lo sencillo por el
tamiz de mi intuición, ser permeable, ser
consciente de la alegría, pero también
utilizar las lecciones amargas de la vida,
como una cartilla escolar a la que siem-
pre se vuelve en busca de lo obvio, lo
sencillo, lo elemental, por lo tanto de lo
verdadero, de lo más valioso.

Paso horas inmóvil, hierático, como un
insecto, tan sólo reparando en el gran
silencio que produce mi cuerpo, como
una escultura antigua, y constatar que a
pesar de todo produzco energía, mare-
motos de energía, una energía de vértigo
que utilizo para dominar al público. Mi
quietud es pura acción, pues irradio luz
que atraigo desde lo más profundo de
las simas y la despido como luces voltai-
cas a través de las cuencas de mis ojos.
Mi no movimiento sobre la escena es
también acción, pues mi cabeza es una
caldera que hierve, una locomotora sin
frenos... Todo esto es acción, ritmo signo
de vida.

La vida en mis ojos, el arte en mis manos
y en mis ojos, la vida en mis gestos, el
arte en mis ojos, en mis manos y en mis
gestos; todo mi ser es vida y todo mi arte
lo puse para mi vida. A veces oigo toda-
vía el fragor del público, su ambiente
dulce y bullicioso tras de mí. Mi rostro,
aparentemente inocuo, parece no decir
nada. Vuelvo sobre mis pasos, me con-
centro, comienzo a chascar mis dedos,
doy una palmada como un latigazo, me
pongo tenso, giro mi rostro como un
águila, avizor... Me río maravillándome
todavía del resultado. Ahora sí que
podría representar de nuevo dos de mis
óperas favoritas: La joven que finge la
locura o La belleza borracha. Alerta es para
mí una palabra mágica y secreta, pues
desde mi punto de vista es uno de los
muchos estadios de percepción del actor
en el estrado; alerta como en momentos
de cierta tensión y riesgo en la vida, pero
alerta para mí es estar por encima de la
vida, más allá de lo doméstico y lo natu-
ral, que tan poco gusta al espectador,
sino más arriba, casi como provocar en
el público la nostalgia de algo que no es
de este mundo, y eso se consigue fusio-
nándome en escena, oyendo la música y
danzando, proyectando mi voz como si
no fuera la mía, sino la propia voz de lo
sagrado.

Yo me llamo Mei Lan Fang y en 1935,
cuando visité la Unión Soviética, en una
gira con mi compañía, conocí otras cos-
tumbres, otros paisajes y otros teatros
que hacían artistas tan herméticos y
revolucionarios que me parecieron inin-

el traficante


