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Resumen: Pasados diez afios desde su eclosion, parece necesario
reflexionar sobre lo que supusieron los Nuevos Formatos teatrales en la
escena independiente de Madrid. En las paginas siguientes estudiaremos
tres formatos distintos el Microteatro, el Teatro inmersivo (La Casa de la
Portera) y el Teatro en Serie atendiendo al contexto en el que aparecieron
fuertemente marcado por la crisis y sus recortes pero también a partir
de un andlisis de sus poéticas teatrales. Prestaremos especial atencion al
Teatro en Serie y a la herencia dejada por los Nuevos Formatos en el teatro
espanol de comienzos del siglo XXI.
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Abstract: Ten years after its emergence, it is now time to reflect on
what New Theatre Forms brought to the independent theatre landscape
in Madrid. This article analyses three distinctive theatrical forms Micro-
theatre, Immersive Theatre (La Casa de la Portera) and Theatre Series in
relation to both their context of origin characterised by the financial crisis
and austerity cuts and the theatre theories behind them. This article aims
to focus, in particular, in the Theatre Series and the legacy of these New
Theatre Forms in early 21st-century Spanish theatre.
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1. AMODO DE INTRODUCCION

Siempre es el teatro popular el que salva a una época. A través de
los siglos ha adoptado muchas formas, con un unico factor comun:
la tosquedad. Sal, sudor, ruido, olor: el teatro que no estd en el
teatro, el teatro en carretas, en carromatos, en tablados, con el
publico que permanece en pie, bebiendo, sentado alrededor de las
mesas de la taberna, incorporado a la representacion, respondiendo
a los actores; el teatro en cuartos traseros, en falsas, en graneros;
el teatro de una sola representacion, con su rota cortina sujeta con
alfileres a través de la sala, y otra, también rasgada, para ocultar
los rapidos cambios de traje de los actores. Este término genérico,
“teatro”, abarca todo lo anterior asi como las resplandecientes
aranias (Brook, 2012: 93).

Esta descripcion que realiza Peter Brook del teatro popular bien
podria haberse aplicado a los Nuevos Formatos teatrales que surgieron en
Madrid en torno al afio 2009. E1 Microteatro, el Teatro en Serie o el Teatro
inmersivo que se realizaba en espacios escénicos no convencionales como
La Casa de la Portera también salvaron una época. Si atendemos al eco
mediatico querecibieron estas nuevas formas de teatro tosco en su momento,
sobre todo en publicaciones nacionales como E/ Pais o Eldiario.es, pero
también internacionales, como The Guardian y Théatre/Public, la capital
espafiola fue testigo de un “milagro teatral en pequefio formato” (Molina,
2013; Tremlett, 2013) o, como llegaron a sefialar algunos criticos, una
auténtica “primavera de los teatros” (Peir6, 2013). En efecto, este teatro en
cuartos traseros a domicilio, en viejos prostibulos, en librerias, en espacios
minusculos, casi claustrofobicos, o en una vieja porteria reformada fue una
respuesta milagrosa no solo ante la crisis econdmica y sus recortes sino
también ante las limitaciones propias del teatro institucional y comercial
para hacer un teatro verdaderamente vivo. Como podia leerse en sus
paginas web —auténticos manifiestos artisticos— los Nuevos Formatos
teatrales trataron de ofrecer al espectador una experiencia Unica y, quizas
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sin proponérselo conscientemente, fueron también uno de los primeros
sintomas culturales de los cambios sociales y politicos que se expresarian,
a partir de 2011, en movimientos sociales como el 15M (Boehm, 2018).

Ha pasado ya una década desde la creacion de Microteatro por
Dinero. A lo largo de estos afios, numerosas salas de pequefio formato
han abierto sus puertas y han cosechado el calido reconocimiento tanto
del publico como de la critica (Ordofiez, 2014). A pesar de ello, muchas
se han visto obligadas a cerrar al poco tiempo, desmoralizadas por los
numerosos obstaculos econdmicos e institucionales a los que debian hacer
frente (Lillo, 2014).

Pasados ya diez afios de su eclosién, hoy nos parece necesario
reflexionar sobre lo que supusieron los Nuevos Formatos en la escena
teatral independiente de la época. Sus propuestas que se multiplicaban a
la misma velocidad que desparecian dan cuenta de una atmosfera cultural
en mutacion, al tiempo que nos obligan a pensar el hecho teatral desde
nuevas perspectivas. ;Qué formas de teatralidad —podemos preguntarnos—
germinaron en estos espacios poco convencionales? ;Qué conexion existid
entre los Nuevos Formatos y los cambios econdmicos y politicos sucedidos
durante esos mismos afios? ;Qué comunidades teatrales nacieron de
aquellas maneras de estar juntos, casi pegados, en espacios tan reducidos?
(A qué poética teatral, en definitiva, respondieron los llamados Nuevos
Formatos?

En las paginas siguientes abordaremos estas cuestiones. Para ello,
tomaremos en cuenta tres formatos distintos surgidos en Madrid entre
2009 y 2012 el Microteatro, el Teatro inmersivo (La Casa de la Portera)
y el Teatro en Serie y dividiremos este articulo en cuatro apartados. En
un primer momento, revisaremos el contexto en el que aparecieron,
marcado por la crisis econdmica, las politicas de austeridad y los recortes;
en segundo lugar, analizaremos qué rasgos tenian en comun los tres
formatos, prestando especial atencion a la relacion establecida entre
actores y espectadores en estos espacios escénicos poco convencionales.
A continuacion, estudiaremos con mas detalle un ejemplo concreto, el
Teatro en Serie, atendiendo a sus caracteristicas particulares, como seria
la influencia de las series de television. Por ultimo, realizaremos un breve
balance sobre cudl podria ser la herencia que dejaron los Nuevos Formatos
en la escena madrilefia.
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2. UN MILAGRO TEATRAL EN PEQUENO FORMATO

Microteatro por Dinero surgié en noviembre de 2009. Siguiendo
a Luis Lopez de Arriba, la apertura de esta multisala suele considerarse
el detonante de otros muchos formatos que revolucionaron “la manera de
hacer y de ver teatro en nuestro pais” (Lopez de Arriba, 2017). Detras
de esta iniciativa se encontraba Miguel Alcantud, autor de la idea y
coordinador del proyecto. Junto a €1, casi cincuenta artistas presentaron un
proyecto teatral en un antiguo prostibulo situado en el nimero 4 de la calle
Ballesta de Madrid. Tal y como leemos en la pagina web del proyecto!,
las trece habitaciones del antiguo burdel fueron ocupadas por trece grupos
independientes con la consigna de crear una obra sobre un tema comun —la
prostitucion— que no sobrepasara diez minutos y que estuviera dirigida a
un publico inferior a diez personas. Durante las dos semanas que duro el
experimento —las obras se representaron entre el 13 y el 23 de noviembre
tantas veces como hubiera espectadores—la afluencia de ptiblico fue enorme,
lo que animo a sus fundadores a abrir el espacio de forma permanente en
un local de la calle Loreto y Chicote, y a ir proponiendo nuevas tematicas
como, por ejemplo, “por la familia”, “por amor”, “por ellas™...

Dos afios y cuatro meses mas tarde —el 8 de marzo de 2012— se
abria La Casa de la Portera, situada en el piso bajo del namero 24 de la
Calle Abades de Madrid. De nuevo se trataba de un espacio muy poco
convencional, pues esta casa de apenas cien metros cuadrados rehabilitada
por José Martret y Alberto Puraenvidia era el lugar en el que, durante afios,
vivio la portera del edificio. El local se inaugur6é con la representacion
de Ivan-Off, una version actualizada de la obra de Chejov, dirigida por el
propio Martret y calificada por é] mismo como “teatro inmersivo”, en la
que nueve actores se dirigieron a un publico de veintidds personas situado
en dos habitaciones ambientadas para la ocasion. La Casa de la Portera
acogié numerosos proyectos, pues distintos actores, pintores, musicos,

'Cf. https://microteatro.es/ [20/05/2019].

2Tras el éxito cosechado en Madrid, Microteatro abrid nuevas salas también en otras
ciudades, tanto dentro como fuera de Espafia, como Barcelona, Malaga, Buenos Aires,
Veracruz o Miami, lo que confirma el éxito de la formula. En todo caso, el formato de la
microobra ya habia sido explorado por dramaturgos como, por ejemplo, Alfonso Zurro,
quien, en 2010 también realiz6 experiencias de microteatro en las habitaciones del hotel
Casa Romana de Sevilla.
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escendgrafos y otros muchos tipos de artistas leemos en su web tomaron
la casa y la convirtieron en un espacio polivalente dedicado a la creacion
artistica’.

Pocos meses mas tarde, en septiembre de 2012, veia la luz el
primer capitulo de Dias como estos, la primera obra de la compafia
Teatro en Serie®. El espacio escogido en esta ocasion —la libreria La Buena
Vida, propiedad de los hermanos Trueba, situada en el barrio de Opera de
Madrid- seguia sin ser convencional, aunque no era tan extravagante como
en las experiencias anteriormente mencionadas; no obstante, el formato
era también muy innovador y novedoso: como si fuera una serie televisiva,
la obra se componia de distintos capitulos que se irian representando a lo
largo de los meses siguientes. El dramaturgo, Luis Lopez de Arriba, era
también el director de la obra, en la que actuaban cinco actores y en la que
destacaba la economia de medios: una mesa, un teléfono y los libros de la
propia libreria constituian el Gnico atrezo que los espectadores veian desde
sus asientos, unas sillas plegables colocadas junto a las estanterias’.

Como sefialaba Javier Molina en un reportaje aparecido en E/ Pais
Semanal, es innegable que la crisis fue el contexto socio-econémico en el
que nacieron estos Nuevos Formatos. Sin duda, los recortes en cultura, la

3La excelente acogida de La Casa de la Portera por parte de la critica movio a sus
creadores, Martret y Puraenvidia, a abrir otro espacio en noviembre de 2013, La Pension
de las Pulgas, donde desarrollaron propuestas semejantes. En todo caso, el fenémeno
de las casas teatro no es exclusivamente espaiiol. Especialmente conocido es el caso de
Argentina, que también vio renacer su manera de hacer teatro al calor de una crisis, la de
2001; no olvidemos que en 2005 el argentino Claudio Tolcachir convirti6 su casa en un
teatro, 7imbre 4, y en sede de su propia compaiiia.

4 A dia de hoy, la obra se encuentra inédita, por lo que agradecemos al autor que nos
haya facilitado el manuscrito para la redaccion de este articulo. Lo que si se encuentra
disponible es una grabacion del espectaculo en el Centro de Documentacion Teatral de
Madrid. Cf. http.//teatro.es/ [20/05/2019].

5 Aligual que el Microteatro y el Teatro inmersivo, el Teatro en Serie pronto se convirtié en
un fendmeno en expansion. Tanto es asi que los teatros convencionales también apostaron
por la férmula. El Teatre Lliure de Barcelona, por ejemplo, incluyd en su programacion
de 2013-2014 Una serie de teatre, de Jordi Casanovas, un espectaculo serializado que
fue estrenando los capitulos entre los meses de abril y mayo de 2014. Ese mismo afio, el
Teatro Echegaray de Malaga estrend Nightshot, de Paco Bernal y Nacho Albert, también
una obra de teatro en capitulos. Para un recorrido por los distintos espectaculos de teatro
serializado tanto en Espafia como fuera de nuestro pais, véase Lopez de Arriba (2017).
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subida del IVA al 21% decretada por el Gobierno en septiembre de 2012,
que ocasiono la pérdida de un 31,43% de espectadores con respecto al
afio anterior, o el cierre de numerosas salas, como el teatro Albéniz, son
elementos que hay que tener en cuenta para comprender su gestacion (cfr.
Molina, 2013).

En todo caso, la situacién economica no fue, ni mucho menos, el
unico factor que explica el nacimiento de los Nuevos Formatos. Conviene
recordar que, antes de la crisis, muchos grupos alternativos madrilefios la
mayoria no recibian subvenciones estatales ni tenian posibilidad de estrenar
en salas comerciales. Asi, cuando a Luis Lopez de Arriba le preguntaron si
creia que la crisis estaba en el origen de las nuevas propuestas, su respuesta
fue contundente: “No; es lo que los medios han querido vender pero no es
asi. Es una respuesta al mal endémico del teatro en este pais, consistente en
una mala gestion publica y privada de la distribucion de los espectaculos
teatrales™. Se trata de una opinion semejante a la que sostenian Miguel
Alcantud y José Martret en un encuentro en torno a los Nuevos Formatos
organizado en la libreria La Buena Vida y moderado por el propio Lopez
de Arriba el 26 de abril de 2013. Ambos directores insistieron en que la
apertura de sus locales no respondia tanto a la crisis como a una necesidad
vital de trabajar sin llamar a ninguna puerta. Por eso los dos decidieron
crear su propio teatro. Las palabras de Jos¢ Martret fueron especialmente
elocuentes: “no nos encontrabamos mas que puertas cerradas. Estibamos
hartos de que todo fueran noes” (citado en Lopez de Arriba, 2017).

Cuatro afios mas tarde, el propio Lopez de Arriba reflexionaba
a proposito de las declaraciones de Martret, reconociendo la profunda
verdad que escondian:

en el comienzo del siglo XXI ni los teatros comerciales ni las propias
salas alternativas, circuito off o cualquier término que se les quiera
dar, eran suficientes para acoger el trabajo de los creadores, que
veian como dichas salas, que surgen en los arios 80 para acoger
las propuestas mds rompedoras, se han vuelto tan herméticas o
imposibles para muchas compaiiias teatrales que se ven obligadas

¢ Estas declaraciones asi como otras que también citaremos a lo largo de estas paginas
proceden de una entrevista inédita, realizada especificamente para la redaccion de este
articulo.
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a emprender un nuevo rumbo (Lopez de Arriba, 2017).

(En qué momento —podemos preguntarnos— empezaron los jovenes
creadores a sentir que la escena alternativa era tan hermética e inaccesible
como el teatro comercial e institucional? ;A qué mal endémico se referia
Lépez de Arriba como verdadero detonante del nacimiento de los Nuevos
Formatos? Merece la pena que nos detengamos unos instantes en la historia
de nuestro teatro alternativo para contextualizar las palabras de Martret y
Lépez de Arriba.

Aunque la existencia de un teatro no comercial en Espafia es anterior
a la Guerra Civil, la expresion teatro independiente hace referencia a una
serie de compaiiias concretas, de grupos independientes’, que aparecieron
durante los afios sesenta y setenta, como, por ejemplo, Goliardos,
Ditirambo, Tabano, Teatro libre o también el TEI (Teatro Experimental
Independiente). Estas compaiiias, que tenian como antecedente los grupos
de teatro no profesional que emergieron a partir de los afios cincuenta
(Santolaria, 1997), trataban de desmarcarse del teatro oficial y comercial
considerado como dependiente —desde un punto de vista econdmico,
politico y estético— de la dictadura franquista (Cornago Bernal, 1999).

Segin Antonio Fernandez Insuela, las caracteristicas fundacionales
de este teatro independiente espaiiol son, por una parte, la renovacion
estética y dramaturgica (alejamiento del teatro de texto, desacralizacion
del autor, experimentacion con técnicas de improvisacion y de creacion
colectiva, indagacidon sobre nuevos lenguajes escénicos o trabajo de la
expresion corporal, entre otros) y, por otra, la bisqueda de nuevos publicos,
especialmente espectadores que no procedieran de las clases burguesas
afines al franquismo. A estas dos caracteristicas habria que sumar su
ideologia politica: estos grupos hacian un teatro critico con la Espafia de la
dictadura, al tiempo que plantearon nuevas formas de organizacion, basadas
en el colectivismo (modelo de autogestion, rechazo del protagonismo de
ciertos actores o dramaturgos, modos de produccion igualitaria...). En
definitiva, como apunta Alonso de Santos, estas compaifiias independientes
buscaban una alternativa vital, cultural, politica y profesional (Alonso de

7 Segun José Luis Alonso de Santos, el teatro independiente espafiol probablemente
toma su nombre del teatro independiente argentino de los afios 50 y de los movimientos
underground norteamericanos de la misma época.
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Santos, 1989).

Con la llegada de la democracia a finales de los afios setenta, puede
constatarse cierta desorientacion entre los grupos de teatro independiente.
El numero de espectadores bajo considerablemente, entre otras razones
porque, como explica Alonso de Santos (1989), el publico dejo de percibir
el teatro como un instrumento de contestacion politica. Algunos grupos
desaparecieron (7dbano, Goliardos, TEl, Teatro Libre...) o tomaron
otros rumbos (Joglars, La Cuadra, Comediants...). Posteriormente,
desde finales de los afios ochenta, se produjo lo que podemos llamar la
oficializacion del teatro independiente y, en consecuencia, la pérdida de
dicha independencia. A partir de ese momento, si querian recibir apoyos
y subvenciones de las instituciones publicas, los grupos debian plegarse
a ciertas exigencias. La administracion pasé a convertirse en el nuevo
empresario, lo que para Alonso de Santos significd, precisamente, el fin
de la independencia.

Cuando la crisis econdmica estallé en Espafia en el afio 2008 el
contexto de la creacion teatral se encontraba muy polarizado. Por un lado,
existian algunas compafiias y creadores que recibian subvenciones ptblicas
y apoyos, pero, por otro, una gran cantidad de jovenes artistas no terminaban
de abrirse camino ni de lograr acceso a dichos apoyos y subvenciones. Sin
duda, habia espacios para el teatro alternativo —pensemos en Cuarta Pared,
Pradillo, Triangulo, Mirador, Replika Teatro, por nombrar solo algunas
salas representativas de Madrid— pero numerosos creadores se quedaban
sin poder mostrar en ellas su trabajo. De este modo, el efecto de la crisis
en las artes escénicas fue, hasta cierto punto, paradojico: para unos supuso
el drastico recorte de apoyos y recursos, pero, para otros, como Alcantud,
Martret o Lopez de Arriba, se abrid una ventana de oportunidad, un
escenario creativo menos hermético e inaccesible. Veamos en qué sentido.

Las compafiias que recibian subvenciones y contratos de la
administracion (estatal, autondmica o municipal) fueron las principales
perjudicadas porque fueron ellas las que tuvieron que encajar el duro golpe
de las politicas de austeridad: los recortes en los presupuestos municipales
supusieron el descenso del 60% de los contratos municipales para
representaciones teatrales, el cierre de salas, la desaparicion de festivales
y la suspension de giras. Medidas a la que hay que sumar otra de las mas
polémicas: el ya mencionado aumento del IVA del 8 al 21% en 2012, con
el consiguiente incremento del precio de la entrada (Garcia, 2013).
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Ir al teatro pas6 a ser un bien de lujo justamente en el momento
en que las familias espafiolas debian hacer frente a la bajada de salarios
y el aumento del paro. Solo en los meses siguientes a la subida del IVA,
el teatro perdi6 1,8 millones de espectadores respecto al afio anterior, 600
puestos de trabajo y los beneficios generados por el sector disminuyeron
un 33% (Garcia, 2013).

Sin embargo, si prestamos atencién a la cantidad de proyectos
como Microteatro o La Casa de la Portera que pudieron ponerse en marcha
en aquellos mismos afios, el teatro alternativo madrilefio no solo no se
hundié sino que vivio una verdadera primavera. A diferencia de aquellas
compaiias que dependian directamente del dinero publico, creadores como
Alcantud, Martret o Lopez de Arriba, entre otros muchos, encontraron en
la nueva coyuntura un contexto mas propicio para inventar nuevas formas
de ver y hacer teatro. Asi, durante los afios siguientes al estallido de la
crisis, la oferta de propuestas originales crecié como la espuma. A poco que
naveguemos en internet —espacio donde solian difundirse— los ejemplos
de representaciones en espacios domésticos o poco convencionales se
multiplicaron entre 2009 y 2016. Tanto es asi que, en 2015, fecha en la
que probablemente alcanzaron mayor popularidad, la periodista Paula
Corroto llegd a elevar a ciento cincuenta las salas de pequefio formato
que tenian abiertas las puertas solo en Madrid. Hacia afios, en definitiva,
que la escena alternativa no era tan dinamica; en espacios muy poco
convencionales —casas, tiendas, azoteas, carceles, peluquerias, viejos
prostibulos, porterias— proliferaban todo tipo de propuestas, cada una mas
original: teatro inmersivo, deambulatorio, micro-teatro, teatro en serie,
ficciones sonoras.... (Fernandez Santos, 2013).

Pero, podemos preguntarnos, esta explosion de creatividad ;fue
positiva o negativa para el teatro independiente? ;Condeno a los jovenes
al pequefio formato —el low cost teatral— o sirvi6 como acicate? ;Reflejo
la precariedad o ayudd a combatirla? No es sencillo responder a estas
preguntas. En todo caso, en el ultimo apartado volveremos sobre la
herencia que han dejado los Nuevos Formatos, para asi poder valorar, diez
afios después, lo que pudieron aportar al teatro espafiol de comienzos del
siglo XXI.

Pasemos ahora a analizar qué caracteristicas compartian los tres
formatos que hemos escogido asi como sus principales diferencias y
similitudes.
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3. HACIA UNA POETICA DE LOS NUEVOS FORMATOS

La insistencia en la novedad del formato es el primer rasgo que
comparten el Microteatro, el Teatro inmersivo y el Teatro en Serie. En los
tres casos el proyecto teatral se presentaba como una experiencia inédita
e innovadora: “Nuevo concepto de formato teatral”, “Nuevo concepto de
espacio escénico”, “Nueva forma de contar historias y de aproximar al
espectador” son el tipo de descripciones que encontramos en sus paginas
de internet. Sin restarle originalidad a las nuevas propuestas, conviene
recordar que la historia del teatro en espacios alternativos, pequefios o
domésticos en realidad es muy antigua. Asi, pueden citarse los pequefios
locales del Off-Brodway neoyorquino, en los afios cincuenta del siglo
pasado, donde podian verse espectaculos modestos en comparacion con los
grandes teatros de la ciudad; o ciertas experiencias tanto de las vanguardias
como del teatro-performance contemporaneo, referente historico en lo que
a la ruptura de la distancia entre actores y espectadores se refiere (Danan,
2013). Por otro lado, habria que mencionar la existencia en nuestro pais
del género chico, especialmente del llamado teatro por horas, que surgio a
finales del siglo diecinueve y con el que culmind la rica tradicion espanola
del teatro breve. Al igual que los Nuevos Formatos, estos espectaculos de
corta duracion con gran éxito entre la gente también se representaban en
cafés-teatro y otros espacios humildes®.

Tanto a los Nuevos Formatos como a estos ejemplos mencionados
cabria pues aplicarles esta otra descripcion que hace Peter Brook del teatro
popular:

Es la celebracion de todo tipo de “medios disponibles” y lleva
consigo la destruccion de todo lo que tiene que ver con la estética.
Esto no significa que no haya también belleza. “Toscos” son los que
dicen: “No tenemos medios externos, ni un céntimo, ni habilidad, ni
conocimientos estéticos, no podemos pagarnos hermosos trajes ni

$Véase el volumen dirigido por Javier Huerta Calvo, Historia del teatro breve en Esparia
(2008), especialmente el capitulo dedicado al “Arte escénico” del siglo XX, a cargo
de Eduardo Pérez Rasilla (2008), donde encontramos un apartado sobre el “Teatro por
horas”.
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decorados, no tenemos escenario, ni otra cosa que no sean nuestros
cuerpos, nuestra imaginacion y lo que tengamos a mano” (Brook,
2010: 76).

A la vista de tantos antecedentes, podria parecer que la etiqueta
Nuevos Formatos escondia ya desde el comienzo una doble trampa: ni serian
nuevos, ni la cuestion del formato tendria excesiva relevancia, pues las
formas —nos recuerda Peter Brook en otro ensayo (2010: 110)—suelen llevar
inscrita su fecha de caducidad. No obstante, este peligroso razonamiento
—no hay nada nuevo, nadie inventa nada— nos impediria reconocer en estos
fenomenos teatrales verdaderos focos de resistencia en un pais al que las
politicas de austeridad y los recortes estaban estrangulando econémica y
socialmente. Asi los caracterizaba el tedrico teatral Olivier Neveux en una
intervencion en la Universidad de Estrasburgo sobre el teatro en €poca
de crisis y describia estos milagros teatrales en pequefio formato como
espacios de luz en época de tinieblas’. En este sentido, quizas los Nuevos
Formatos no fueran nuevos, pero es muy revelador que necesitasen
presentarse asi y fueran aceptados por el publico como tales. Quizas, lo
que si fue nuevo y si fue fruto de la crisis fue la necesidad imperante de
la sociedad espafiola de entonces de encontrar espacios alternativos en los
que otra manera de estar juntos y crear comunidad adquiriera significado
(Cameron, 2014; Feinberg, 2014).

El segundo rasgo que unia las tres propuestas ya ha sido mencionado.
Nos referimos a la utilizacion de lugares poco convencionales para una
representacion, como son un prostibulo, una porteria y una libreria. ;Qué
distinguiria este uso que hicieron del espacio —podemos preguntarnos— de
tantos otros espectaculos que, desde siempre, también se han realizado
en espacios alternativos? Aunque las fronteras no son siempre nitidas,
podemos responder que los espectaculos de los Nuevos Formatos no solo
se representaron en espacios poco convencionales sino que nacieron con 'y
para ellos. Se trata, por tanto, de practicas teatrales site-specific, es decir,

°“Intervenir dans la crise. Le théatre politique a I’heure de la crise”, seminario organizado
por el equipo de investigacion C.H.E.R. (Culture et Histoire dans [’Espace Roman) el 8 de
noviembre de 2013 en el marco del programa “Hybris et catastrophe: les arts de la scéne
en Europe face a la crise” en la Maison Interuniversitaire des Sciences de I’Homme-
Alsace (Universidad de Estrasburgo).
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concebidas para lugares concretos y poco convencionales (Pearson, 2010).
De hecho, Lopez de Arriba consideraba que fue esta vinculacidon a nuevos
espacios lo que verdaderamente singularizé a los Nuevos Formatos y los
convirtié en un nuevo modo de producir y distribuir teatro'’.

En relacion con esto ultimo podemos mencionar un tercer rasgo, a
saber, el tamafio extremadamente reducido del espacio teatral. En efecto,
las habitaciones donde se representa Microteatro apenas cuentan con
quince metros cuadrados, La Casa de la Portera solo tenia cien y la libreria
La Buena Vida, donde se realizo el primer espectaculo de Teatro en Serie,
emplazaba la representaciéon en un pequefio espacio entre sus estantes
de libros. En conexidn directa con esta limitacion espacial es necesario
mencionar la duracion de las representaciones, pues en la mayoria de las
representaciones también destacaba la brevedad. Solo una hora en el caso
del Teatro en Serie —como un programa de television— y no mas de quince
minutos en el caso del Microteatro. En estos dos ejemplos la cuestion del
tiempo es esencial y una de las marcas distintivas de ambos formatos'': en
el Microteatro, por ejemplo, se representan varias obras simultineamente,
por lo que es el espectador quien decide cuanto tiempo quiere estar en el
teatro —a cuantas representaciones quiere asistir— y cuanto dinero quiere
gastarse. Y lo mismo ocurria en el Teatro en Serie: cuando estrenaban un
capitulo nuevo, también reponian los anteriores, por lo que también era el
espectador quien decidia cudntos capitulos queria ver esa tarde o si preferia
volver al dia siguiente para asistir al que le faltaba...

No cabe duda de que el factor tiempo —y su flexibilidad— fue una de
las claves del éxito de estos formatos populares, pues les permitié conectar
con todo tipo de gente, incluso con personas que en principio no irian
al teatro. En este aspecto, la brevedad contrastaria con la larga duracion
de espectaculos contemporaneos, como serian los montajes de Krystian
Lupa, Robert Wilson o Robert Lepage, habitualmente en cartel en la capital
espanola. Por otro lado, esta dicotomia larga / corta duracion también
implicaria dos formas distintas de concentrarse y de prestar atencion en el
teatro: mientras que los espectaculos de los grandes directores de escena
mencionados requieren un trabajo de atencion plena, las experiencias que,

1°Ver nota 8.
' Este rasgo no podria aplicarse a La Casa de la Portera, pues espectaculos como el /van-
Off, por ejemplo, tienen una duracién de dos horas.
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por ejemplo, se proponen en el Microteatro se caracterizarian, en cambio,
por la brevedad de los estimulos —no méas de quince minutos— pero también
por su multiplicidad, ya que el espectador puede acudir hasta a quince
representaciones en una misma tarde'?.

La insistencia en la novedad, el uso de lugares poco convencionales
y la condensacion espacio-temporal de la representacion no son las unicas
caracteristicas comunes de los Nuevos Formatos. Hemos de sefialar también
el éxito de publico, el dinamismo de la programacion, el precio reducido
de la entrada asi como el uso de las redes sociales y unas atractivas paginas
web para la difusion y publicidad de los espectaculos. Por ultimo, en el caso
del Microteatro y el Teatro en Serie destaca también la existencia de un bar
en el local de la representacion, lo que reforzaria el caracter popular de estas
propuestas. Estas ultimas caracteristicas fueron, sin duda, esenciales para
atraer nuevos publicos, sobre todo a los mas jovenes, quienes, durante los
afios mas duros de la crisis econdmica, se vieron especialmente castigados
por la precariedad laboral, los recortes en educacion y la subida de las
tasas universitarias. Esta capacidad para conectar con un publico joven
hablando su mismo lenguaje se refleja elocuentemente en el modo en que
Miguel Alcantud llegé a autodenominar el Microteatro: “el youtube del
teatro”’ (citado en Lopez de Arriba, 2017).

Antes de pasar al siguiente apartado resulta pertinente abordar un
ultimo rasgo que compartian los tres formatos. Se trata de a la voluntad
que manifestaban todos ellos de integrar al espectador en la representacion
con la voluntad de ofrecerle una experiencia que a menudo calificaban
como inmersiva. Se trata de un aspecto que, precisamente, Lopez de
Arriba sefialaba a la hora de establecer una poética comun de las nuevas
propuestas: “la proximidad del publico, el hecho de que la experiencia
teatral sea diferente, més cercana, mas palpable y sin trampa ni carton:
actuacion en estado puro. Es su virtud y su peligro”®.

Como sefiala Hans-Thies Lehmann (2012) en un articulo sobre el
estatuto del espectador contemporaneo, parece que el empleo de cierta
retorica performativa se haya vuelto imprescindible para conectar con el

2En un articulo revelador, N. Katherine Hayles denomina Hypery Deep Attention a estas
dos maneras distintas de concentrarse. Para una caracterizaciéon de ambas, véase Hayles
(2007: 187).
13 Ver nota 9.
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publico actual. Asi, como apunta también Erika Fischer-Lichte, la influencia
del giro performativo en todas las artes —no solo las plasticas— desde los afios
sesenta explicaria la tendencia de los artistas contemporaneos a presentar
sus producciones como “acontecimientos en los que estan involucrados
no solo ellos mismos, sino también los receptores, los observadores, los
oyentes y los espectadores” (2011: 45). En este sentido, ciertas formulas
empleadas por los Nuevos Formatos, como “nueva experiencia inmersiva”
o “aproximar al espectador de manera no convencional”, podrian parecer
meros reclamos publicitarios que, siguiendo la moda, buscaron atraer a un
publico avido de experiencias cada vez mas reales.

Esta hipotesis vendria a confirmarse por el hecho de que ese gesto
aparentemente performativo de convertir al espectador en piedra angular
del espectaculo no se corresponderia con el corte marcadamente ilusionista
de muchas de las propuestas dramaturgicas —con prioridad del texto, intriga,
personajes definidos y puesta en escena uniforme— que pudieron verse en
estos locales'®. En el caso del Teatro en Serie o del Microteatro, por ejemplo,
cabria preguntarse si realmente nos encontramos ante un espectaculo
de interaccion con el publico, como en el arte de la performance o los
happening, o mas bien ante un teatro que solo suspende momentaneamente
el pacto de ficcion —a través de mondlogos o preguntas al publico— para
enseguida volver a reclamar su identificacion con el cosmos dramatico'.
El ilusionismo patente —“actuacion en estado puro”, recordemos que era la
férmula empleada por Lopez de Arriba—y el valor semidtico de los objetos
y los cuerpos puestos en escena serian otras caracteristicas de los Nuevos
Formatos que, a pesar de la retorica participativa a la que aludiamos, en
principio los distanciarian de la performance, un arte que se caracteriza por
el anti-ilusionismo y por tomar los objetos y cuerpos en escena en su valor
material y no semiotico.

No obstante, tal vez tengamos que valorar el alcance performativo
de estos espectaculos tomando en cuenta otros elementos. Me refiero a la
importancia que tienen en los Nuevos Formatos el contacto fisico entre

14 Asi, por ejemplo, en la pagina web de Microteatro leemos que “Las obras representadas
contienen las caracteristicas propias de una obra tradicional. Requieren un guion previo
y una puesta en escena uniforme y permanente mientras se represente”. Cf. https.//
microteatro.es/ [20/05/2019].

15 Se trata de una distincion que Hans-Thies Lehmann (2012) explora en el articulo
mencionado.
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actores y espectadores y la voluntad de transformar a estos, en tanto que
individuos, en una comunidad; como explica la propia Fischer-Lichte,
estos rasgos también son constitutivos de la performance (2011: 105y ss.).
En este sentido, las dimensiones llamativamente reducidas del espacio
teatral, la eleccion de lugares fuertemente enraizados en la realidad social
—un prostibulo, una porteria y una libreria— asi como la importancia de la
creacion de una atmosfera envolvente que comienza desde el momento
mismo en el que se traspasa la puerta de estos locales atestiguan el peso que
poseen estos elementos —contacto y comunidad— en las nuevas propuestas.

En definitiva, los Nuevos Formatos no emplearon una retorica
performativa hueca simplemente para atraer al publico, sino que
Yavolviendo a la idea anterior sobre la necesidad de presentarse como
espacios alternativos en los que negociar las relaciones sociales?s, habrian
heredado del arte de la performance la voluntad de redefinir radicalmente
el concepto de comunidad. Como remarca Lopez de Arriba al recordar el
momento de las representaciones del Teatro en Serie: “Conseguimos crear
un ambiente muy distendido, un micromundo que empezaba desde que la
gente entraba en la libreria, pedia su bebida, escuchaba la musica y miraba
libros. Siempre habia ya algun actor en escena. Era la misma gente que
luego rodeaba a los actores™!®.

4. NUEVAS FORMAS DE CONTAR HISTORIAS: EL
TEATRO EN SERIE

Tal y como aparece definido por Luis Lopez de Arriba:

El teatro por capitulos [...] sigue la linea del teatro de cerca que
va estaba desarrollindose desde antes incluso de la aparicion de
la sala de Loreto y Chicote. Dentro de este término englobariamos
aquellas obras dramaticas divididas en capitulos y con una trama
continua, con personajes que se repiten al menos en parte de los
episodios y un criterio unitario que cohesione las distintas entregas
de la obra. Dejamos fuera, por tanto, aquellas obras dramaticas
que se puedan entender como trilogias o ciclos, desde el ciclo mitico
de las Comedias Barbaras de Valle-Inclan hasta la mas reciente

16 Ver nota 8.
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Trilogia de la juventud, de José Ramon Fernandez, Yolanda Pallin y
Javier G. Yagiie (Lopez de Arriba, 2017).

Siguiendo al propio Lopez de Arriba, la primera obra por capitulos
que, cumpliendo con estos criterios, vio la luz en Espafia seria Teatro a
pelo, estrenada en Sevilla en el hostal La Caja Habitada en febrero de
2012. El montaje se prolong6 hasta 2015 a través de nueve capitulos, todos
ellos de corta duracion. Teatro a pelo, escrita por Julio Ledn y dirigida
por Francisco Pérez, logré6 mantenerse tres afios en cartel y dio lugar a
otras obras por capitulos firmadas por los mismos autores: La noche de las
flores (galeria de arte Slowtrack en Madrid, 2013), La compaifiia (Teatro
Quintero, diciembre de 2015), Underground y Topos. Estas dos ultimas
eran series de tres capitulos producidas para Metro de Sevilla en 2014 y
2015.

En paralelo a Teatro a pelo, Dias como estos, la primera obra de
la compaiiia Teatro en Serie, se represento en la libreria La Buena Vida
de Madrid entre septiembre de 2012 y junio de 2013; el espectaculo en
su conjunto se estructura en cuatro capitulos, cada uno de ellos de una
duracion de una hora aproximadamente; a su vez, cada capitulo, dividido
en distintas escenas, forma parte de la serie, pero también posee unidad
y coherencia en si mismo. La accidn se desarrolla a lo largo de un afio y
unos meses en una libreria —llamada también La Buena Vida—, propiedad
de Martin, el personaje protagonista, quien la heredo de su padre, fallecido
recientemente. Ademas de Martin, hay tres personajes fundamentales
—Ana, Alberto y Helena— asi como un “multipersonaje”, llevado a escena
por un Unico actor, que representa los papeles de “madre”, “adolescente”,
“ciego”... Como en muchas comedias televisivas, estos cuatro jovenes
en la treintena aparecen retratados de forma muy realista a partir de un
lenguaje fresco y directo, lo que contribuye a que el espectador pueda
identificarse con ellos facilmente. El amor, la amistad y la memoria en
dias como estos son los temas que se abordan a partir del entramado de
relaciones intimas entre los personajes.

(Qué rasgos dan singularidad al Teatro en Serie en el marco de las
nuevas tendencias?

En primer lugar, podemos mencionar la continuidad entre el espacio
dramatico, el escénico y el teatral. En efecto, la libreria La Buena Vida es,
al mismo tiempo, un lugar de ficcion, un escenario y un espacio teatral.
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En este sentido, y como ocurre con el “espacio-tablado” descrito por Anne
Ubersfeld (1996: 57), la ruptura no se produce, como en un teatro a la
italiana, entre el espectaculo y el espectador, sino entre el espacio teatral
y el resto del mundo. Esta caracteristica sin duda contribuye a acentuar la
experiencia inmersiva a la que ya nos hemos referido antes. Asi lo sefiala
también Lopez de Arriba: “en nuestra experiencia, al usar un espacio real,
especialmente atractivo por la atmosfera de la libreria, el espectador siente
el espectaculo de otro modo, todo ocurre a su alrededor”"”.

No obstante, el rasgo que sin duda distingue este formato del resto
de propuestas es la influencia que ejercen sobre ¢l las series de television.
Enumeremos algunos de los mecanismos propios de este medio que Lopez
de Arriba asimila después al lenguaje teatral:

[l Empleo de un hilo musical reconocible por el espectador tanto

al inicio como al final del capitulo.

[l Introduccion de un breve resumen del capitulo anterior.

[l Estructura dramatica semejante a las series, basada en la pre-

ponderancia de la intriga y el esquematismo de los personajes.

[1 Construccion del argumento a partir de las relaciones estableci-

das por unos personajes en un unico espacio dramatico.

Existe ademds un cuarto mecanismo tomado de las series
televisivas que por su originalidad dramatirgica merece comentarse
aparte. Me refiero al tratamiento que recibe el tiempo. Como es sabido,
tanto en el cine como en la television las retrospecciones son un recurso
muy comun para abordar el pasado de la historia y los personajes, lo que
permite al espectador audiovisual saltar en el tiempo sin problemas, una
operacién mucho més compleja en el caso de una obra de teatro. En este
sentido, uno de los aspectos dramatirgicos mas originales de Dias como
estos es, precisamente, la trasposicion al lenguaje teatral de los flashback
televisivos. Veamos un ejemplo:

ANA.— Pensaba en cuando nos conocimos.

MARTIN.— Un encuentro francamente curioso |...].
ANA.— [...] Vamos a recordar la situacion.

MARTIN.— No estoy seguro de que puedas recordar mucho.

17 Ver nota 8.
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ANA.— ;Puedes ayudarme? (ELENA toma de la mano a un actor al que
en adelante llamaremos MARTIN BIS). Bien, estamos en una discoteca.
Imaginemos que estamos en una discoteca, tu eres Martin, yo estoy en la
barra pidiendo una copa y tu estas, solo y amargado, mirandome...
MARTIN BIS acttia lo que ANA le propone. [...] (Lépez de Arriba, 2013:
I, 28-29).

Como en nuestro ejemplo, en numerosas ocasiones a lo largo
de la obra, los personajes interrumpen la accidon en curso para presentar
hechos que, ocurridos en un tiempo anterior, guardan relacion con ella.
Y lo interesante es el procedimiento del que se sirven para ello: como
si fuera una representacion, ponen en escena estas retrospecciones —las
teatralizan— ante los 0jos mismos del espectador. Para ello, normalmente
solicitan la ayuda del multipersonaje, sentado entre el publico como uno
mas, quien siempre se presta para encarnar los roles que haga falta. Este
recurso se vuelve especialmente interesante cuando, como en el ejemplo
citado, el actor-comodin hace de un personaje que ya esta presente en
escena, produciendo entonces su desdoblamiento y multiplicando los
niveles de teatralidad de la obra.

Otro aspecto relevante a la hora de calibrar las similitudes y
diferencias de las series de television y Teatro en Serie tiene que ver con
el gran desafio que supone para este ultimo la fidelizacion del espectador.
Como recuerda Luis Lopez de Arriba, los “giros de guion” o cliffhanger,
inventados por los dramaturgos clasicos y teorizados por Aristoteles en
la Poética, son un recurso habitual en el lenguaje del guion televisivo (en
las telenovelas, la soap-opera o las sitcom) que pretende provocar en el
espectador el deseo de ver el siguiente capitulo. Ahora bien, si lograr que
un espectador televisivo vea el siguiente capitulo es relativamente sencillo
(aunque depende, logicamente, de si la serie se difunde en abierto o a través
de canales de pago), conseguir que un espectador regrese al teatro, no una
sino hasta cuatro veces por temporada, parece mucho mas complicado.
Por eso vuelve a ser esencial el coste moderado de la entrada asi como la
creacion de expectativas en el espectador a través de giros de guion que
susciten su curiosidad.

En todo caso, es indudable que el éxito y calidad actual de las series
de television es un factor que favorece la fidelizacion del espectador del
teatro en serie. Hasta cierto punto podemos decir que se traslada al teatro
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una practica cultural como ver una serie que, sobre todo en los ultimos
tiempos, se ha vuelto habitual en paises de todo el mundo. Como apunta
Fernando Angel Moreno en Yo soy més de series. “las series parecen haber
tomado el protagonismo en nuestro mundo cultural como el teatro en el siglo
XVII, lanovela en el XIX [y] el cine a mediados del XX)” (Moreno, 2015:
13).Y es que, como comenta a su vez Dominique Moisi en Geopolitica de
las series, los mejores guionistas de hoy son comparables “a los grandes
novelistas del pasado, desde Balzac hasta Flaubert, pasando por Dickens”
(2017: 11). Para este autor, “las series no solo se han convertido en el
equivalente de lo que fueron los folletines del siglo XIX: una dimension
esencial de la cultura”, sino que sus creadores “se han convertido en los
mejores analistas de las sociedades y del mundo actual, por no decir en los
futurdlogos mas fiables” (2017: 11).

Otro elemento que sin duda favorece la fidelizacion del espectador
tiene que ver con la duracion temporal de la serie. Al igual que sucede en
la television, donde “los personajes de las series, mas que los de los libros
y los de las peliculas, evolucionan a un ritmo parecido al nuestro, a lo
largo de afios y acompafiandonos en nuestras conversaciones cotidianas”
(Moreno, 2015: 13), lo mismo podemos decir que ocurre en el Teatro
en Serie. El espectador regresa al teatro pasado el tiempo y, al hacerlo,
su propia vida va evolucionando al ritmo que progresa la trama. A los
personajes que suscitan su interés les habran ocurrido, al igual que a él,
cosas nuevas. Volver al teatro, como toda practica ritual, es una manera
de tomar conciencia, a partir de la repeticion, de como vamos cambiando.

De hecho, segun Dominique Moisi, uno de los factores esenciales
para comprender el éxito de las series de television es precisamente la
relacion especial con el tiempo que se genera:

El tiempo de la serie [...] se aproxima mas al de la literatura que al
del cine. [...] Con una media de doce episodios por temporada, la
serie se convierte en “tiempo real”. La espera del proximo capitulo
—salvo para quienes ven las series en DVD o en streaming— es la
causa del éxito de la serie [...]. Igual que en la vida, los personajes
de la serie televisiva tienen, en cierta forma, “el tiempo del tiempo”.
[...] Como en la vida real, muchas historias se enmararnian, se
suceden, se superponen. [...] Y, con el tiempo, el mundo real se
insinua en el mundo de la ficcion (Moisi, 2017: 47-48).
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Finalmente podriamos llamar la atencidén sobre un ultimo aspecto
del Teatro en Serie que es relevante para valorar lo que antes hemos
denominado el alcance performativo de los Nuevos Formatos. Segun la
conocida féormula de Erika Fischer-Lichte, una performance se crea a
partir de un intercambio de energia —un bucle de retroalimentacion— entre
actores y espectadores. No cabe duda de que el Teatro en Serie no es
una performance, pues ya hemos visto que se distancia de este arte por
el ilusionismo y el valor semidtico de los objetos y cuerpos puestos en
escena. Sin embargo, algunos de los elementos que lo constituyen como
formato si puede considerarse que proceden de este arte. A dos de ellos
ya nos hemos referido —contacto y comunidad—, pero habria un tercero
que estaria estrechamente relacionado con el funcionamiento del bucle de
retroalimentacion performativo. Veamos en qué sentido.

A lo largo de la obra existen distintos momentos en los que se
interpela directamente a los espectadores o se solicita que participen. No
obstante, como deciamos antes, este recurso ni rompe verdaderamente
el pacto de ficcion ni libera la representacion a la contingencia de lo
imprevisible, lo que es esencial en una performance. Por tanto, es en otro
nivel donde hemos de ir abuscar el impacto performativo de ese intercambio
de energia entre actores y espectadores al que se refiere Fischer-Lichte.
Para explicarlo leamos la reflexion del propio Lopez de Arriba a propdsito
del proceso dramaturgico que siguid para escribir Dias como estos:

El primer capitulo fue mostrado en un ensayo con publico para ver
sus reacciones y me motivo incluso a cambiar el final. No escribi
los demas hasta que fuimos estrenando. [...] Estrenaba un capitulo
v escribia el siguiente y, entre medias, surgian nuevas ideas que
iba reservando para los siguientes capitulos. [...] En conclusion, en
este caso, el formato condiciono todo'.

Como vemos, el formato serializado propicid que el intercambio de
energia entre actores y espectadores tuviese un impacto real en la escritura
de los siguientes capitulos, un fenomeno que si transformoé al publico
de Dias como estos en participante activo del proceso creativo. Desde

18 Ver nota &.
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este punto de vista, el Teatro en Serie representaria un buen ejemplo del
dinamico intercambio que existe entre teatro y performance desde los afios
noventa (Fischer-Lichte, 2011: 100).

5. EL LEGADO DE LOS NUEVOS FORMATOS
TEATRALES: ENTRE LA PRECARIEDAD Y LA
ESPERANZA

A pesar del tiempo sucedido desde su eclosion, los Nuevos
Formatos siguen siendo a dia de hoy un fenomeno relativamente reciente
en la historia de la escena teatral, tanto madrilefia como espafola. Aunque
es cierto que cada vez existen mas estudios que los analizan, aun queda
mucho camino por recorrer y, en este sentido, no solo es necesario contar
con un margen temporal mas dilatado para poder establecer conclusiones
sino que también seria esencial disponer de mas estudios, cuantitativos y
cualitativos, que los aborden. Sin duda, seria muy fructifera la colaboracion
entre distintos campos, concretamente entre la sociologia del teatro y los
estudios teatrales, para producir conocimiento en torno a la conexion
que pudo darse en Espana durante los afios mas duros de la crisis entre
nuevas practicas culturales, movimientos sociales y la emergencia de
nuevas formas teatrales. Una perspectiva comparada, que analizara la
respuesta del teatro alternativo ante la crisis en distintos paises, seria a su
vez muy valiosa para tener una vision mas amplia y transnacional de estos
fenémenos.

En todo caso, pasada ya una década desde la inauguracion de
la multisala Microteatro por Dinero, podemos realizar una valoracion
provisional de la herencia que dejaron los Nuevos Formatos. Esperamos que
futuras investigaciones, asi como el propio desarrollo del teatro alternativo
espanol, amplien, maticen o corrijan lo que la distancia temporal y los
estudios actuales nos permiten concluir en este momento.

Laprimera valoracion que deberia hacerse tiene un cariz ciertamente
negativo. Numerosas voces sobre todo entre las nuevas generaciones de
creadores?s han denunciado la precariedad a la que conducen los Nuevos
Formatos Teatrales. Lejos de representar una oportunidad, argumentan
dramaturgas como Diana Luque o Pilar Almansa, la tendencia a producir
espectaculos de pequefio formato es un dramatico reflejo de la escasez
de medios que caracteriza a los creadores de nuestro pais. Sin negar que
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puedan surgir interesantes experiencias escénicas, Diana Luque insiste en
que el pequeno formato condena a la creacidon escénica a un teatro de pura
“supervivencia” (2014: 39).

De hecho, en “Buscando modelos para el off”, articulo publicado
en 2017 en la Revista Godot, la dramaturga Pilar Almansa advertia de que
la proliferacion de pequefios espacios no debe ser vista como un sintoma
de salud ni su éxito comercial tiene por qué implicar que el teatro llegue a
nuevos publicos. Para ella, los rasgos que caracterizan la exhibicidn teatral
madrilefa son, de hecho, la atomizacion del espacio y del tiempo:

Un conglomerado de causas (mas licenciados de escuelas
oficiales y no oficiales, ausencia de mecanismos transparentes de
acceso a espacios publicos, emprendimiento como mecanismo de
visibilizacion del propio trabajo...) han hecho que la exhibicion
teatral madrilefia se atomice en el espacio y el tiempo: en el espacio,
por la proliferacion de espacios de exhibicion con aforos cada vez
mas reducidos, y en el tiempo, por la multiprogramacion, al servicio
del necesario sostenimiento economico de la sala (Almansa, 2017).

Segln su andlisis, este proceso en el que el aumento de la oferta
y la atomizacion de la exhibicion concurren se ha realizado de forma
simultanea al descenso generalizado de asistentes a espectaculos en vivo.
Asi, siempre segin Almansa, los creadores teatrales en realidad no habrian
buscado nuevos publicos, sino que habrian tratado de reducir el riesgo de no
tener publico a través de un aumento de la oferta, una reduccion del aforo y
una disminucion en la duracion de la temporada. De este modo, aunque el
aforo potencial del conjunto de los espacios aumenta, este mismo sufre un
proceso de atomizacion en un contexto decreciente en términos globales.
“El riesgo de no tener publico, por lo tanto, se mantiene estable, aunque
ahora hay muchos mas sitios donde esa ausencia es posible” (Almansa,
2017).

En este sentido, parece que los esperanzados deseos de José
Martret, creador de La Casa de la Portera que citdbamos al comienzo de
este articulo —recordemos que incidia en la necesidad de imaginar otros
modos de ver, producir y distribuir teatro— se han acabado estrellando
contra la realidad deficitaria de nuestro tejido cultural. En esta misma
direccion, Almansa sefiala con excelente criterio que, aunque quisiéramos
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imitar modelos para el off como los que existen en Francia, Reino Unido
o Estados Unidos, paises en los que existe una escena alternativa menos
precaria, seria imposible trasplantar a nuestro pais dichos modelos, pues la
realidad legislativa, fiscal, educativa y cultural no es comparable:

La solucion no consiste solamente en aprobar una ley de mecenazgo,
una intermitencia o un sistema de ayudas publicas solvente (sin por
ello quitarle valor a su implantacion). Esas medidas tendrdan que
convivir con un entramado fiscal y laboral concreto, unos planes
educativos, una cultura empresarial... que no necesariamente
se comportaran o transformaran de manera andloga a los de los
referentes mencionados (Almansa, 2017).

Sea como sea, en las palabras de Almansa encontramos sugerido
uno de los legados mas positivos —aunque aun en vias de alcanzarse
plenamente— que ha dejado la época de la crisis. Nos referimos a la
implementacion de una Ley de mecenazgo y de un Estatuto del Artista
semejante al que existe en Francia, asi como una Ley de sala alternativa
como la que existe en Argentina, una medida de politica cultural que sin
duda ayudaria a espacios pequefios y poco convencionales a mantener sus
puertas abiertas.

Y es que, una década mas tarde, el balance de las salas no
convencionales que han seguido con sus puertas abiertas es bastante
desolador. De los tres espacios y formatos estudiados en este articulo,
solo Microteatro por Dinero permanece abierto. La Casa de la Portera
y los espacios especificamente escénicos que albergaron Teatro en Serie
en sus siguientes montajes —La Trastienda (Sierpe, 2) y El Apartamento
(Génova, 7)— hace tiempo que tuvieron que cerrar sus puertas. Como
también cerraron otras salas emblematicas, como por el ejemplo El sol de
York (Arapiles, 16), Kubik Fabrik (Primitiva Gafidn, 5) o La Pension de
las Pulgas (Huertas, 48). Asi, aunque en un primer momento, sobre todo
en torno a 2015, se produjo un auténtico boom de Nuevos Formatos y
Espacios teatrales, los ultimos afios han sido testigo de un evidente reflujo
(cfr. Luque, 2014: 39; Corroto, 2014).

En todo caso, hay un espacio teatral en Madrid cuya historia
sobresale y hasta cierto punto contradice este escenario pesimista. Nos
referimos al Teatro del Barrio (Zurita, 20), una de las salas surgidas al
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albur de la crisis que mas visibilidad tiene en la actualidad (Boehm, 2018).
La idea de abrir un teatro en la antigua sala Tridngulo fue iniciativa de
distintos profesionales de las artes escénicas —la cara mas visible es el
actor, dramaturgo y director Alberto San Juan—, quienes apostaron por
crear una cooperativa cultural en diciembre de 2013. Tal y como podemos
leer en su pagina web:

La voluntad con la que abrimos el Teatro del Barrio es abiertamente
politica: participar en el movimiento ciudadano que ya esta
construyendo otra forma de convivir.

Este teatro nace del hambre de realidad. La realidad tiene siempre
algo maravilloso: por terrible que sea, puede ser transformada.
Si se conoce. Y esta es la vocacion del proyecto: saber qué esta
pasando aqui, por qué no nos gusta y por qué queremos cambiarlo.
Este teatro pretende ser una asamblea permanente donde mirar
Jjuntos el mundo, para, juntos, imaginar otro donde la buena vida
sea posible®.

El espiritu que se refleja en esta declaracion de intenciones —todo
un manifiesto artistico— es otra de las herencias que ha dejado la época de
la crisis en el teatro independiente madrilefio. Nos referimos a que, en los
ultimos afios, se ha producido una repolitizacion del mismo y, también, su
recuperacion como herramienta para la participacion ciudadana. El Teatro
del Barrio —pero también otros espacios como la hoy desaparecida Kubik
Fabrik de Usera— inciden en el teatro como asamblea, como lugar propicio
para imaginar otras realidades y formas de vivir juntos. En esta misma
linea hay que entender también otras iniciativas como Lavapiés Barrio de
los Teatros, una red que auna a catorce teatros?’ ubicados en dicho barrio
madrilefio y que tiene como objetivo la colaboracion entre ellos: “A la
crisis econdmica, social y cultural que vivimos, nosotros oponemos un
deseo, una aspiracion, una voluntad. Y arriesgamos todas nuestras fuerzas
en la busqueda de una alternativa de creacion y difusion del teatro basada

Y Ct. https://www.teatrodelbarrio.com/what-i-do/ [20/05/2019].
2 Forman parte de la red espacios alternativos como el Off de la Latina, Nuevo Teatro

Fronterizo o El Umbral de Primavera, pero también espacios convencionales, como en
CDN o La Casa encendida.
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en la dignidad™'.

Como vemos, es complejo decidir si el balance de la crisis en
la creacion teatral independiente es positivo o negativo. Por un lado, la
precariedad y la falta de medios es evidente. Por otro, percibimos un
ambiente mas dindmico y abierto, caracterizado por la decidida voluntad
de colaborar y seguir creando a pesar de las circunstancias. Solo el tiempo
podra ofrecernos los elementos de juicio que nos permitan valorar con mas
distancia las aportaciones que generaron los Nuevos Espacios y Formatos
al desarrollo del teatro espanol. Una de las herencias mas positivas
que podrian darse seria haber servido como semilleros —invernaderos
culturales— para los creadores jovenes. Quizas, cuando pasen los afios,
elogiemos a estos espacios y formatos teatrales por haber servido de
cantera a los actores, dramaturgos y directores del siglo XXI.
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