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pesar de los pesares, que son
muchos y grandes, no se vayan
a creer, la ENT va cumpliendo
afos y cursos y T-A va cum-
pliendo nimeros. Pero, ante todo, se van
cumpliendo objetivos, proyectos y sue-
flos detrds de los que aparecen sin des-
€anso otros nuevos. Y por encima de to-
do eso, ENT y T-A intentan seguir con el
compromiso artistico, cultural y social
con el teatro y con Pamplona.
Por eso éste no es momento de llantos si-
no de felicitaciones, como siempre que
se cumple.
Y de agradecimientos.
Gracias.
Gracias a los que abren por primera vez
un ejemplar de esta revista, donde van a
encontrar informacion y reflexion sobre
el teatro aqui y hoy.
Atodos los que de nuevo abren un ejem-
plar de T-A, que esta vez les dard cuenta

sko kostata ere, ez ezazue-
la pentsa kostatzen ez de-
nik, Nafarroako Antzerki
Eskolak (NAE) urteak eta
ikasturteak betez jarraitzen du
T-Ak kopuruak betetzen dituen
bitartean. Baina, batez ere, hel-
buruak, proiektuak eta ametsak
betetzen ari dira, eta etengabe
berriak agertzen. Eta horren
guztiaren gainetik NAE eta T-A
ahalegintzen dira antzerkiarekin
eta Irunearekin harturiko kon-
promiso artistiko, kultural eta
soziala betetzen.
Horrexegatik, hau ez da malko-
etarako unea, zorionak emate-
koa baizik, zerbait betetzean
egin ohi den moduan.
Eta esker onak adieraztekoa.
Eskerrik asko.
Eskerrik asko aldizkari honen
ale bat estreinakoz ireki berri
duzuenoi, bertan gaur egungo
eta hemengo  antzerkiari
buruzko argibideak eta haus-
narketak aurkituko dituzue.
Eskerrak T-Aren beste ale bat

E d ' '
de lo que es el taller fin de carrera para
los alumnos de 3° del dltimo curso que
se ha impartido en la ENT y les propon-
dra cursos y concursos, entre otras co-
sas.
Nuestro agradecimiento a los que estan
leyendo estas lineas en la propia ENT,
quizas antes de que empiece la funcion
o mientras esperan en algun rincén a que
alguien les atienda en la oficina o en la
biblioteca a punto de elegir un texto.
Y a los que no estan en la ENT, sino que
estan leyendo estas paginas en cualquier
otro sitio o en otra ciudad del Estado o
del mundo, pero que alguna vez la han
visitado, porque han estudiado aqui o
han estado alguna vez en algtin curso o
cursillo o porque han asistido a algtin es-
pectaculo de teatro, de danza o de musi-
ca en esta sala.
Y gracias a los que hasta hoy no tenfan
noticia de la ENT pero que casualmente

Ed | |

ireki’ duzuen guztioi, NAEn
ikasturte honetan eman den 3.
ikasmailako ikasleen karrera
amaierako tailerraren berri aur-
kituko duzue, baita proposatu-
riko ikastaroak eta lehiaketak
ere, besteak beste.

Gure esker ona lerro hauek
NAEn bertan, emanaldia hasi
baino lehen, edo txokoren
batean zain dauden bitartean,
edo liburutegian liburu bat
hautatzear daudela, irakurtzen
ari direnei.

Baita, orain NAEn ez izan
arren, orri hauek beste edozein
tokitan edo Estatuko nahiz
munduko beste hiri batean ira-
kurtzen ari direnei, noizbait
Eskola  bisitatu  dutelarik,
hementxe ikasi dutelako edo
noizbait ikastaroren bat egin
dutelako, edo antzerki, dantza
edo musika ikuskizunen batera
areto honetara etorri direlako.
Eta eskerrak, gaur arte NAEren
inolako berririk izan gabe,
kasualitatez inondik ezagutzen

se han topado con esta revista que ni se
imaginan de qué va y la estan ojeando.

A todos ellos, a todos ustedes y a todos vo-
sotros, gracias por estar al otro lado y dar
sentido a estas paginas y al esfuerzo de la
ENT que, a pesar de algunas puertas cerra-
das y, de lo que es peor, de otras tantas pal-
maditas de falso animo en la espalda, siguen
cumpliendo.

Gracias a los que la apoyais desde cualquier
lugar o posicion, viniendo a la sala y parti-
cipando como espectadores, como alum-
nos, como profesores, como aficionados o
como profesionales, porque ese apoyo jus-
tifica no ya la supervivencia sino la auténti-
ca necesidad de un espacio como éste para
el teatro.

Os dejamos ante un monton de interrogan-
tes que se abren y que saltan desde las pagi-
nas de T-A, que esperamos que, como a no-
sotros, 0s apasionen, os interesen o cuando
menos 08 inquieten un poco.

ez duten aldizkaria aurkitu eta
gainbegiratzen ari direnei.
Haiei guztiei, zuei guztioi,
eskerrak beste aldean egoteaga-
tik eta orri hauei eta NAEren
ahaleginei zentzua emateagatik,
zeren berauek , hainbat ate itxi-
ta egon arren -are okerrago,
hainbat animo faltsu jaso
arren-, betetze horretan jarrait-
zen baitute.

Eskerrak, edozein leku edo
jarreratatik laguntzen duzue-
noi, aretora etorri eta ikusle,
ikasle, irakasle, zale nahiz pro-
fesional gisa parte hartuz,
laguntza horrek antzerkirako
holako espazio baten iraupena
baino gehiago justifikatzen
duelako, holako espazio baten
benetako beharra alegia.
T-Aren orrietatik irekitzean
jauzi egiten duen galdera mor-
do baten aurrean uzten zaituz-
tegu, guri bezalaxe zaletasuna,
interesa edo, gutxienez, nola-
baiteko egonezina sorraraziko
dizuetelakoan.
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«La rondan, en el Taller Fin qe

Curso de 13 ENT

Es obra del escritor austriaco Arthur Schnitzler y esta dirigida por el dramaturgo hiingaro Gyula Urban

El préoximo viernes 26 de mayo se estrena ''La ronda', el Taller Fin de Curso de la Escuela

Navarra de Teatro, una obra de Arthur Schnitzler dirigida por el dramaturgo hingaro

Gyula Urban. El trabajo de los alumnos de la ENT podra presenciarse los dias 26 y 27 de

mayo y 2y 3 de junio.

yula Urbdn eligio la obra de
G.Schnitzler por dos motivos fun- -z
damentales, las necesidades de
reparto y la actualidad de su mensaje.
"Elegi esta obra por dos motivos. El pri-
mero, porque me dijeron que conta-
ba con siete muchachas y dos mucha-
chos para hacer la obra. En la historia
del teatro es muy dificil encontrar una
obra con este reparto, y despugs de
mucho buscar di con esta obra de
Schnitzler. En principio, "La ronda"
tiene un reparto de seis mujeres y seis
hombres, pero yo he resuelto este
problema haciendo que un tnico ac-
tor interprete todos los papeles mas-
culinos. La segunda razén por la
que elegi esta obra es porque
siento que su mensaje es muy ac-
tual. "La ronda" esta ambienta-
da en la monarquia austro-
hiingara de finales del siglo
XIX y comienzos del siglo &
XX, una época en la que la
sociedad estd muy com-
partimentada. Las capas
sociales estan congeladas y
apenas es posible el cambio
de status social. Unicamente
hay un camino para lograrlo: el sexo, el amor fisico. Por ello la
obra es muy amarga, ya que el sexo es solo una parte de la vida
humana y no llena a las personas. Los personajes buscan algo a tra-
vés del sexo y no lo encuentran. Yo creo que esto es algo muy ac-
tual. Ahora se habla mucho de globalizacion, de nuevos medios
de comunicacion, de internet, etc., pero estamos engafados.
También en la actualidad la sociedad vive congelada y en com-
partimentos estancos. Hay muchos movimientos en la superficie,
pero en realidad cada persona estd obligada a seguir un camino
hasta su muerte. No podemos cambiar, es todavia mas dificil cam-
biar de status social que en la época de la que habla la obra de
Schnitzler. Hoy la gente busca algo en el cine, en el sexo, en las
drogas, etc., pero no encuentra nada porque lo que esta buscan-

do no se puede encontrar por el camino que te ofrece la socie-
dad. La intimidad que necesita cada persona ha desaparecido y ca-
da vez es mas dificil encontrarla.

Urban ha realizado una adaptacion fiel del texto de Schnitzler,
aunque ha introducido una forma muy personal de contar la his-
toria. "Es una adaptacion fiel al texto de Schnitzler. Unicamente
he tenido que cortar algo de texto porque era una obra muy lar-
ga, pero el texto es fiel. St que he afiadido algo personal: no me
interesa el acto sexual en si, lo interesante es porqué y de qué
manera llegan las personas al acto sexual y como se separan des-
pués de hacerlo. En lugar de mostrar el acto sexual he introduci-
do una historia sobre la vida de un sefior desde que se levanta
hasta que se acuesta y la vida de una muchacha desde que se le-
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vanta hasta que se acuesta, y como esta mujer mata al final de la
obra al sefior. Son dos caminos paralelos que se juntan de forma
brutal en la parte final".

Un desafio

Urban se muestra muy ilusionado con este nuevo trabajo en la ENT
y con los actores y actrices con los que trabaja. "Apenas llevo unos
dias ensayando -durante seis horas diarias- y todo esta resultando
muy satisfactorio. Siempre que vengo a la Escuela Navarra de
Teatro digo que estoy muy contento, porque aqui hay unos acto-
res y actrices muy buenos. Todos ellos son muy sensibles, trabaja-
dores e inventivos y es una gran satisfaccion trabajar con este ma-
terial".

Ademds, "La ronda" ha supuesto todo un desafio para el director
hingaro. "Para mi esta obra es un desafio, ya que no se trata de una
obra tan perfecta como las de Shakespeare, lo que permite a un
director de escena introducir aspectos mas personales, trabajar mas
con la historia y con los actores. Este tipo de obras son las que nos
gustan a los directores, ya que nos dan mds posibilidades de in-
ventar, de crear, de dar un toque personal”.

Arthur Schnitzler, uno de los mas
Importante autores europeos de entreguerras

de los mas importantes escritores europeos de la época de

entreguerras. Nacido en Viena (Austria), su nombre ha
ocupado recientemente las paginas de periodicos y revistas de
medio mundo por ser el autor de la novela "Relato soflado", es-
crita en la década de los afios 20 y utilizada por Stanley Kubrick
para escribir el guion de su peli-
cula postuma, "Eyes wide shut"
(1999).

ﬁ rthur Schnitzler (1862-1931) esta considerado como uno

De origen judio, Schnitzler vivio
una época que supone el fin de un
mundo y el comienzo de otro. La
confluencia de ambos tifie su obra
literaria, convirtiendo ésta en un
verdadero cuadro de la época. Su
valor referencial y testimonial ins-
cribe al autor en la serie de auto-
res que el critico austriaco Egon
Friedell calificd de poetas de la
época. Sus obras son un cumulo de datos sociologicos y de psi-
cologia humana de gran valor,

Este médico presenta un amplisimo curriculum literario que in-
cluye cerca de un centenar de titulos de todos los géneros.

Tal y como afirma el escritor mejicano Juan Villoro, traductor al
castellano de varias obras de Schnitzler, la obra del autor austria-
co presenta una serie de pautas y recursos: la indeleble relacion
entre el amor y la muerte, la dificultad de ser fiel a las pasiones y

al codigo del honor de la época, el papel estructurante de los ce-
los y la hipocresia de la sociedad vienesa y los significativos y per-
turbadores trabajos del inconsciente.

Considerado un autor escandaloso e incomodo, Schnitzler pro-
fundizo en las vergiienzas del sistema, aireando las enfermedades
morales y sociales de una sociedad
que las ocultaba o ignoraba bajo
bellas apariencias para conservar
su autoestima. Sus obras denun-
cian la concepcion militarista de la
vida publica, el parasitismo de
ciertas clases sociales y la falsa mo-
ral.

"Laronda", publicada en 1903, le
consagré definitivamente como
autor erotico. Recibida con indig-
nacion, no fue llevada a un escena-
rio hasta 1920. Su estreno en
Viena y Berlin acabo en escandalo. En ambas ciudades fue sus-
pendida y prohibida, ademas de obligada a comparecer ante los
tribunales. Aunque siempre obtuvo sentencias absolutorias, su
autor prohibi6 su representacion cansado de pelear en defensa de
una obra concebida con criterios diferentes a aquellos que se le
achacaban y no se pudo recuperar para los escenarios hasta la
década de los 80 por razones de derechos de autor.

Sin embargo, "La ronda" ha sido llevada varias veces al cine e in-
cluso se realiz6 una version operistica de la obra.
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Gyula Urban
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cLa cultura vive un momento citico en los paises del Este»

La falta de ideas y de inversion privada y la irrupcion del cine comercial, principales problemas

Escuela Navarra de Teatro. Este polifacético dramaturgo hin-

garo -ademds de dirigir teatro y titeres, escribe novelas y
cuentos, dirige peliculas de cine y television, es profesor universi-
tario, musico, etc.- afronta su cuarta experiencia como director del
Taller de Fin de Curso de la Escuela Navarra de Teatro tras "Ubu,
rey" (1992), "El comandante" (1994) y "La casa de Bernarda Alba"
(1996). Ademas, prepara con el grupo navarro TEN. la puesta en
escena para el proximo otofio de uno de sus numerosos cuentos
infantiles.

Gyula Urban es un viejo conocido de Pamplona y de la

Desde su puesto de profesor en la Universidad de Cine y Teatro de
Budapest, Urban ha vivido el cambio que se ha producido en el
mundo del arte y la cul-
tura en los paises del Este
europeo. "Hay que partir
de la base de que todavia
hay diferencias notables
entre el teatro del Este de
Europa y el teatro de
aqui. En la mayoria de los
paises del Este todavia
existe el sistema del con-
junto. Cada teatro tiene
Su conjunto, sus propios
actores y directores, que
realizan su programacion
propia. En Occidente
existen actores individua-
les 0 companias que via-
jan por las ciudades, en
mi pais cada teatro tiene
su programacion propia y apenas se realizan algunos intercambios.
El teatro que dirijo yo en Budapest -Teatro Budapest-, por ejem-
plo, es un edificio de 8 plantas en el que trabajamos 150 personas”.

La desaparicion de la tutela del Estado ha marcado el devenir ac-
tual de la cultura. "El sueldo de un actor de mi pais es actualmen-
te muy bajo y ello le obliga a trabajar en el cine, la radio, el dobla-
je de peliculas, etc. El actor estd explotado fisicamente y mental-
mente. Antes, los teatros de estos paises tenian el soporte del
Estado. Con el fin del sistema socialista este apoyo ha desaparecido
y la propiedad de los teatros ha pasado a las ciudades, que carecen
de dinero para mantenerlos. En Budapest, por ejemplo, existen 25
teatros, y el Ayuntamiento no tiene dinero para ellos. Ahora se es-
tan produciendo algunos cambios, porque la gente del teatro por
fin ha entendido que no puede esperar nada de las autoridades. Eso
esta obligando a los teatros a buscar la financiacion a través de pro-
gramar obras ligeras (cabaret, zarzuelas, etc.) de poco arte pero que
tienen abundante taquilla. Con esa taquilla se financian después

las obras mds interesantes y de mayor mensaje. La falta de dinero
esta ayudando a los teatros a pensar, a inventar soluciones, y eso es
positivo. Antes un director inicamente se preocupaba de la obra,
ahora debe preocuparse de conseguir dinero y de no gastar mas di-
nero del que tiene", afirma.

Gyula Urban reconoce que la vida cultural de estos paises vive uno
de sus peores momentos. "En los wltimos ailos se han producido
pocos cambios, menos de los que podian esperarse. La gente pen-
saba que tras la desaparicion del sistema socialista thamos a al-
canzar el nivel de vida de Occidente en uno o dos afios, y ahora
se esta viendo que hacen falta por lo menos quince afios. Ahora
puedes poner en escena la obra que quieras, no hay vigilancia ni
censura, pero no hay ide-
as nuevas porque la gen-
te joven no cree en nada,
estd desencantada, y sin
creer en algo no se puede
hacer nada. Este es el
gran engafio que nos lle-
ga de Occidente, la so-
ciedad de consumo en la
que no existen creencias.
La situacion del cine y la
television es todavia pe-
o1, ya que se nota mas to-
davia la falta de dinero. Se
han puesto de moda las
salas de cine comercial
en los hipermercados, y
eso esta matando el cine
artistico. Todavia existe
una red de cine artistico, pero cada vez estd mas dificil sobrevivir.
Se estan imponiendo las peliculas americanas y no hay salas para
otro tipo de cine. Yo he llegado a hacer tres peliculas en un afio,
ahora llevo diez afios sin hacer ni una sola. Todavia no ha llegado
la iniciativa privada a este sector y por eso nos encontramos en
un periodo muy critico. Yo creo que dentro de diez aflos habra
gente que invertird en cultura y apoyard el cine y el teatro, pero los
nuevos ricos se dedican ahora al consumo, no al arte, y nos en-
contramos en una etapa muy dura. La programacion de televi-
sion es basura, se hacen muy pocas peliculas de cine,...".

Algo mds optimista es Gyula Urban respecto a la literatura.
"Afortunadamente existen muchas editoriales y todo el mundo
puede publicar sin problema. Los escritores no pueden vivir de
sus libros, tienen que trabajar como periodistas o como profeso-
res, pero no tienen problemas para publicar. Nunca nadie ha vivi-
do en mi pais de la literatura, por lo que la situacion es mucho
mejor que en el teatro, el cine o la television".

}\J
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Escuela Navarra e Teatro, 15 anos,
0 anos, 1/ anos, 18...

La Escuela Navarra de Teatro abrid sus puertas en los primeros meses del afio 1986. Aquel
curso académico 85-86 fue el primero de una larga trayectoria en la que se han implicado,
de un modo u otro, todos los agentes de la escena navarra. La ENT ha ido mucho mas alla
del objetivo fundacional, que pretendia dotar a Navarra de estudios de arte dramatico y de
un taller permanente de actores. Hoy, miles de alumnos de centros escolares reciben
formacion en sus propios colegios, la sala de la calle San Agustin acoge a espectadores de
todas las edades y actores de varias generaciones han pasado por sus aulas. La Escuela es un
referente ineludible de la escena navarra.

La Escuela Navarra de Teatro surgi6 de la
iniciativa de la Direccion General de
Cultura-Principe de Viana del Gobierno de
Navarra y de ocho grupos de teatro que re-
clamaban un espacio formativo que tomase
el relevo a la escuela del TEN, grupo que
habia decidido a mediados de los ochenta
centrarse en las producciones y cerrar su
centro de la Chantrea.

Una gestora dio forma a la ENT durante el
ailo 1985 y nombro al primer director de la
Escuela: Miguel Mundrriz. Tras varios me-
ses de trabajo en locales de Javerianos,
Cuatrovientos e Irubide, la sede estable pa-
s6 a ser la actual de la calle San Agustin, en
pleno casco histrico de la capital navarra.

A Miguel Munarriz le sustituyé Maite
Pascual y, desde hace unos afios, la direc-

cién la comparten tres miembros del  “Estamos haciendo tal labor de divulgacion cultural, de asesoramiento, de

claustro que, en la actualidad, son

Assumpta Bragulat, Fuensanta Onrubiay  C00rdinacion, que parecemos mds una gestora cultural. Nos llaman para

Javier Pérez Eguaras.

En la ENT no creen que las etapas por las
que han pasado estén marcadas por las di-
recciones del centro. “Se podria pensar asi,
pero la realidad es que nosotros no detec-
tamos ningtn cambio radical, sino que cada etapa estuvo marca-
da por las circunstancias de su momento. Ha sido una evolucion
constante: hemos intentado hacer cada vez mds cosas e intentar
hacerlas mejor”.

Los estudios de arte dramatico que se imparten en la ENT cuen-
tan con un grupo estable de mas de 30 alumnos, repartidos, tal
como marca la LOGSE para carreras practicas, en tres cursos de
menos de 12 alumnos. No obstante, en el centro dan opcién a
que se matriculen algunos alumnos mas tanto para el primer cur-
$0 como para asignaturas sueltas con las que se obtienen créditos.

prequntarnos datos o consultarnos dudas de todo tipo, tanto particulares
como ayuntamientos y departamentos del Gobierno de Navarra”

Al contabilizar los cursos no reglados (iniciacion a las técnicas te-
atrales, juego dramatico para nifios, cursos de verano, etc.), el nd-
mero de alumnos supera los 200. Y las cifras se disparan al sumar
los 1.500 estudiantes que reciben clases de arte dramatico dentro
del horario escolar en los colegios publicos de Pamplona gracias
ala iniciativa del Ayuntamiento de la capital navarra.

Tras mds de 15 afios de trabajo, la demanda ha superado las me-
jores expectativas. “Cuando la ENT naci6 -recuerda Javier Pérez
Eguaras- los tres campos en los que se pretendia trabajar eran los
estudios de arte dramatico, el taller permanente de actores y la



programacion de la sala. Lo que ha ocurrido es que nuestra pro-
pia evolucion y la de la sociedad nos han llevado por caminos
complementarios. La demanda ha llegado a tal nivel que, en estos
momentos, tenemos que rechazar cursillos, asesoramiento o pro-
puestas determinadas porque no las podemos atender”. Assumpta
Bragulat corrobora la ampliacion del tipo de trabajo que hacen en
la ENT: “Estamos haciendo tal labor de divulgacion cultural, de
asesoramiento, de coordinacion, que parecemos mds una gestora
cultural. Nos llaman para preguntarnos datos o consultarnos du-
das de todo tipo, tanto particulares como ayuntamientos y depar-
tamentos del Gobierno de Navarra”.

Para atender a los estudios oficiales, la Escuela Navarra de Teatro
cuenta con un claustro de 9 profesores, que se completa con otros
15 contratados de octubre a abril y asi satisfacer la demanda de los
centros escolares. La inmensa mayoria de estos profesores son ex-
alumnos de la Escuela Navarra de Teatro.

Una sala con 300 localidades

La mayor parte de los habitantes de Pamplona y su Comarca co-
nocen a la ENT por las diferentes programaciones que ofrece a lo
largo del anio. El trabajo constante ha hecho que el nimero de es-
pectadores crezca cada temporada hasta dejar pequenia la sala de
300 localidades. “La Escuela tiene mucho que ver con la aficion
que hay ahora al teatro en
Pamplona -asegura Pérez
Eguaras-. Hay otros mu-
chisimos factores, pero el
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estable es algo que, a la
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taba bajando, en Navarra no lo hacfa. Y ahora que en todos los si-
tios estd subiendo, Navarra tiene mas demanda que oferta”.

En pie pese a las dificultades

La eterna asignatura pendiente de la Escuela Navarra de Teatro si-
gue siendo que sus estudios no cuentan con la homologacion del
Departamento de Educacion del Gobierno de Navarra. Existe un
consenso social, incluso politico, pero pasan los ailos y el
Departamento no asume una decision que permitiria a los alum-
nos de la Escuela disfrutar de una titulacion acorde con el nivel
de conocimientos que adquieren en los locales de la calle San
Agustin. “Voluntades ha habido siempre -afirman desde la direc-
cion del centro-, en Cultura se reconoce nuestro trabajo, pero lo
que falta es un gestor que dé un paso adelante. No solo nos ocu-
rre a nosotros; hay una tendencia a repetir lo que se esta hacien-
do y se funciona por inercia”.

Pese a todas estas circunstancias, en los ultimos afios se respira una
cierta tranquilidad en el seno de la Escuela Navarra de Teatro.
Siguen dependiendo del convenio que se firma cada afio con la
Institucion Principe de Viana y de haber ganado el concurso que
en su dia convoco el Ayuntamiento de Pamplona para impartir
arte dramatico en los colegios piiblicos de la ciudad. “El peso de
la Escuela hace que, aunque en teoria estamos siempre pendien-
tes de un convenio, otras
realidades nos consoli-
dan. Sufrimos cierta
inestabilidad, pero ahora
somos conscientes de
que, para que la Escuela
se derrumbase, tendria-
mos que derrumbarla

4
larga, se nota en una ciu-
dad. Conforme han ido nueva e a a en arls nosotros. No tendria
surgiendo otras ofertas, sentido que sufriésemos

como la recuperacion del
Teatro Gayarre o la apertu-
ra de las Casas de Cultura
en numerosas localidades
de la Comarca de
Pamplona, no se ha nota-
do ninglin descenso. No
pensamos  que  en
Pamplona haya un nime-
ro determinado de gente
dispuesta a ir al teatro, si-

10 que éste sigue crecien-
do”

EnlaENT aseguran quesu =% -.."n\
publico no es homogé-

un varapalo de origen

politico cuando la iner-
Al terminar sus estudios en la ENT,  cia y la demanda parece
buena parte de sus ex-alumnos en-  que van por el camino
cuentran trabajo en grupos de teatro,  contrario. Lo normal es
otros se dedican a la pedagogia y los que la Escuela sea mas
hay que deciden perfeccionar sufor-  ayudada que hundida
macion dentro y fuera de nuestras  porque somos muy ren-
fronteras. Virginia Cervera es un  tables, a nivel cultural,
ejemplo de todas estas opciones labo- social e incluso econo-
rales: ha trabajado en “Gayarre, una  mico. Movemos a mas
velada musical”, “Peribanez y el co-  de 20.000 espectadores
mendador de Ocana” y con el grupo al aflo con un presu-
Shamb Teatro durante tres afios, ha ~ puesto para programa-
impartido el cursillo “Jugar con los  cién ridiculo y en una
cuentos” y ahora hasido admitidaen  sala que, pese a que no

neo, sino que se adaptaa  la prestigiosa Escuela de Le Coq, en Paris, donde pretende mejorar su for-  podemos mejorarla mu-
cada programacion con-  macion como actriz. Virginia confia en obtener una de las becas de amplia-  cho mds, es acogedora y

creta: desde los nifiosalos  cion de estudios para poder iniciar el curso en octubre proximo.

jovenes, pasando por ma-

cercana. Y seguimos tra-
bajando para que los

trimonios de mds de 50  Mientras estudiaba COU, Virginia hizo uno de los cursos de iniciacion alas ~ alumnos tengan unas
afos o jubilados, personas  técnicas teatrales de la ENT y esta experiencia le decidio a matricularseenla - condiciones minimas,
de todas las edades y gus-  Escuela. Practicamente todos sus companeros de promocion han encontra- — que todavia no las tie-
tos que desean ver teatro  do salidas laborales ligadas al teatro o la pedagogia teatral, “otra forma de nen, y para que los es-
de pequefio o medio for-  ver el teatro muy rica porque te pone a prueba en un ambito que yo creose - pectadores tengan una
mato. “En los aflos en los  debe potenciar mds cada dia y hacer que los nifios hagan teatro desde muy — buena imagen de lo que

que en todas partes el nd-  pequenios”.
mero de espectadores es-

’ ”»
aqui se hace.



Ateatro antzerki

Antzerkiarekin iolasean

Haurrentzako tailerrek bakoitzak duen mundu zoragarria, propioa eta
aberatsa kaleratzen laguntzen dute

Nafarroako Antzerki Eskolako haurrentzako tailerrek hamaika urte bete dituzte
aurten. Hasierako helburuari tinko eutsiz, ez da hau aktoreak fabrikatzeko harrobi
hutsa, haur bakoitzaren mundu zoragarria aterarazteko bide dibertigarria baizik. Ikasturte
honetan euskarazko taldeak eraman dituzten Izaskun Mujika eta Anparo Ibarra
monitoreak pozik agertzen dira balantzearen orduan, antzerkia balio handiko jolas tresna
dela garbi utzi baita berriro ere.

jorratzen dira haurrentzako antzerki tailer horietan.

Espresibitatea, harremanak egiteko gaitasuna eta komuni-
kazioa dira, besteak beste, “Jolas dramatikoa” izen teknikoa du-
ten saio hauetan lantzen diren alderdiak. Dena era dibertigarrian,
antzerkiak berak eskaintzen dituen baliabideak ongi aprobetxatuz.
Euskarazko taldeen monitoreek aipatu dutenez, haur bakoitzak
duen mundu zoragarria, propioa eta aberatsa kaleratzen laguntzen
dute tailerrek.

Ongi pasatzea helburu nagusia izanik, beste alde batzuk ere

Lau urtetik gorako haurrei zuzendutako saioek urritik
apirilera  bitartean  iraun  dute  aurten.
Hamaikagarren edizio honetan eskainitako bi
taldeetan —lau urtetik seira eta zazpitik hama-
bira— 22 neska-mutiko aritu dira. Haiek eta
haien ateraldiak izan dira protagonista eta
erreferentzia nagusia  asteazkenero
Nafarroako Antzerki Eskolan.

Txikienen taldearen monitore
Izaskun Mujikak esan duenez,
orain arte erabilitako planteamen-
dua aldatzea erabaki da, betiere
helburuen onerako. Aurreko urte-
etan klaseak bukatzeko egiten ohi
zen gurasoentzako erakusketa ez da
aurten izan, ohiko eran bederen,
Eskolako aretoa kamarez eta ikus-
minez josi zuena eta haurrak
urduri baino urduriago jar-

tzen baitzituena. Hori dela eta,
tailerraren programazioa ez da
jendeaurreko saioari begira
egin eta haurren nahiak izan di-

tu oinarri.

Material ezberdinekin egin dute lan talde ho-
netan. Mujikaren esanetan, “jolas libreari
eman zaio bidea, haurrei ateratzen zitzaien

aurrenekoari”, oihalak, egunkariak eta kartoiak jolas egiteko ai-
tzakia eta sormen iturburutzat hartuz. Taldeko 13 neska-mutiko-
el sortzen zitzaizkien ideiak antzerkiaren eremura bideratzea eta
aberastea izan da monitorearen ardura.

Adibide gisa, oihalak banatu zitzaizkienekoa. Hasieran mozorro-
tzeari ekin zioten haurrek eta gero etxeak, kobazuloak eta abar
eraiki zituzten. Ordurako bakoitzak bere istorioa asmatua zuen,
bata dragoia zen, bestea printzesa... Istorio guztiak bildu eta ho-
rra hor guztion istorioa. “Fz da beharrezkoa zu asko sartzea -
esaten du Mujikak-, zerbait bideratu eta noizean behin
laguntza eman behar baduzu ere, erraz konpontzen dira
elkarrekin eta guztion gustuko den istorioa osatzen
adosten dira”.

Monitoreak azaldu duen bezala, “oso gauza inte-
resgarriak sortzen dira benetan sinesten baitute
beraien jolasa; zuk aberastu behar dituzu ideia
horiek guztiak, berezko duten freskotasuna
mantentzen saiatuz”. Hitz gutxitan esanda:
“Hemen egiten dena jolasa da, bai, baina

+_|r'-..1_1.
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Musika eta dantza ez dira talde honetan falta
izan, ez eta asmaturiko istorioen idazketa eta
haien inguruko eztabaida mamitsuak ere.
Galdera eta ikuspuntu interesgarriak sortu dira
azken hauetan. Adibidez, ipuin tradizionaletan
agertzen diren pertsonaia gaiztoak, gaiztoak di-
ra benetan?

Lotsa gainditzeko edo ongi etorriko zaielakoan
gurasoek eramanda, txikienek hasieran non sar-
tzen diren ere ez dakite. Bz da hori 7-12 urte bi-
tarteko taldean aritu direnen kasua, Anparo
Ibarra  monitoreak argi utzi duenez:
“Antzerkirako gaitasuna dute hauek, gustuko
dute tauletan jardutea eta horretara etortzen di-
ra, 050 asmo garbi batek bultzaturik”. Ez da ha-
rritzekoa, beraz, aktore izan nahi dutenekoak
izatea.

Horrela izanda, jolasean eta norberaren baliabi-
deak lantzen ibili ziren ikasturtearen hasieran eta
bigarren zatiko programazioa jendaurrean aur-
kezteko lan bati begira egin zen. Folch i
Camarasaren “Eskuak gora” antzezlana hautatu,
euskaratu eta egokitu zuten ikasleek, betiere jolasa irizpide

.
nagusia izanik eta inprobisazioei bidea emanik. en Oakl ak eta

Azkeneko klasean taularatu zuten, “izugarri ongi”, gainera,
batzuk aurreko gauean lo ezinik ibili baziren ere. Pozik azal- '

tzen da Ibarra balantzearen garaian, haurrek ongi ikasi omen

baitute antzerkian kontuan hartu beharreko oinarrizko JL

araua: norberak nabarmentzeko izan ditzakeen asmoen gai-

netik, aktoreak talde bateko kideak dira.

Antzerki Eskolako aretoa Aste Santu garaian, Umeentzako

Euskarazko Antzerki Testuen IX. Lehiaketako lan sarituaren

taularatzea zela eta. Aitor Txarterinaren “Zenbakiak ala eleak” an-

L tzezlanak fantasiazko herri batean kokatu zituen haurrak, areriotzat

elkar hartzen duten bi talde hauen istorioaren bidez: lehian jar-

tzen dira zenbakiak eta eleak elikatzeko duten zuhaitz baten
fruitu bakarra -tintontzia, alegia- lortu nahian.

Urteroko ohiturari jarraituz, haurrek hartu zuten Nafarroako

Zuzendari aritutako Ramon Vidalek esan duenez, ikusle-
ek “gustuko izan zuten lana” eta haurrez gainezka zego-
en antzerki aretoa. Haren esanetan, “hau ez da egunero-
ko kontua”.

Vidalen ustez, aipatzekoa da taularatze horretako aktore
kopuru handia -9-, lorpen arrakastatsutzat jo behar de-
na. Luis Argifariz, Rosa Arnedillo, Carlos Bergasa,
Virginia Cervera, Sofia Diez, Patricia Eneriz, David Goni,
Izaskun Mujika eta Unai Urrastabaso antzezleek osatu zu-
ten “Zenbakiak eta eleak” laneko taldea. Gehienak
Vidalen ikasle ohiak izanda, erraz sortu zen elkarren ar-
teko komunikazioa.

Hartutako hitzarmenaren arabera, ekoizpena Iruiieko
Udalaren kontu da. Vidalen ustetan, administrazio pu-
blikoek zeregin garrantzitsua dute arlo honetan. “Azken
. finean, gakoa taularatzean datza -dio Vidalek-; saritua ba-
da ere, ezer gutxi egiten da lana taularatzen ez bada, bai-
na ekoizpena garestia da eta laguntzak beharrezkoak di-
ra’.
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Cursos de verano

MIMO CORPORAL (TECNICA ETIENNE DECROUX)
« Fechas: del 20 al 24 de agosto de 10 a 14 horas.

« Profesor: Claudio Casero, titulado en Arte Dramatico por la
Real Escuela de Arte Dramatico de Madrid. Estudios de
Mimo Corporal en la Escuela de Mr. Etienne Decroux, en
Paris. Mimo y Pantomima con Julio Castronuovo. Actor y
director teatral. Profesor en la RESAD, en la Escuela de
Teatro de Basauri y otros centros.

INTERPRETACION DE CANCIONES
« Fechas: del 27 al 31 de agosto, de 10 a 14 horas.

« Profesor: Angel Cerdanya “Fl sueco”. Actor, misico y
profesor de la Escola de Teatre Musical Youkali de
Barcelona. Colabora como actor en series de TV en
Barcelona. Espectaculos propios: Si soy asi. Dramaturgia
suya y musica de Jossep Maria Borrs. Participa en festivales
de teatro contemporaneo en Sitges, Tarrega, Almagro, etc.

Aazas |imtadas. Fechas de natricul a

del 14 a 30dejunioydel 2a 13 de agosto, de 9 a

- Pianista: Jossep Maria Borras. Dirige la Escola de Teatre
Musical Youkali de Barcelona con una experiencia docente
de mas de 10 afios en compailia de Angel Cerdanya “El

”»
sueco”.

CURSOS EN PREPARACION PARA SEPTIEMBRE

EL ACTOR ANTE LA CAMARA

« Profesor: Emilio Gutiérrez Caba, actor de teatro, cine y TV.
Profesor de Interpretacion Teatral y de cine en la ECAM
(Escuela de Cine de Madrid).

ESCRITURA DRAMATICA

« Profesor: José Sanchis Sinisterra. Dramaturgo, Premio
Nacional de Teatro y Director de Escena. Es fundador de la
Sala Becket de Barcelona y profesor de Dramaturgia en el
Institut del Teatre de Barcelona.

Mas informacion;

Escuel a Navarra de Teatro.
Tfno: 948-229239 « ¢/ San

Udako 1kastaroak

GORPUTZ MIMOA (ETIENNE DECROUX TEKNIKA)

« Egunak: abuztuaren 10etik 24ra, 10etatik 14etara.

« Irakaslea: Claudio Casero, Arte Dramatikoan titulatua
Madrileko Arte Dramatiko Erret Eskolan. Gorputz Mimo
ikasketak Pariseko Mr. Etienne Decroux Eskolan. Mimo eta
Pantomima Julio Castronuovorekin batera. Antzerki aktore
eta zuzendaria. Irakaslea RESADen, Basauriko Antzerki
Eskolan eta beste ikastegi batzuetan.

ABESTIEN INTERPRETAZIOA

« Egunak: abuztuaren 27tik 31ra, 10etatik 14etara.

+ Irakaslea: Angel Cerdanya “Suediarra”, Aktorea, musikaria
eta irakaslea Bartzelonako Teatre Musical Youkali Eskolan.
Lankidetzan aritzen da aktore gisa Bartzelonako telesailetan.

Bere ikuskizun propioak: Halakoxea banaiz. Dramaturgia
berea eta musika Jossep Maria Borrasena.
Antzerki-garaikide jaialdietan parte hartzen du Sitges,
Tarrega, Almagro eta abarren.

Pl aza- kopuru mugat ua. P aza- kopuru nugat ua:

Bkainaren 14tik 30era eta abuztuaren 2tik 13ra, 9:00etatik

« Piano-jolea: Jossep Maria Borras. Bartzelonako Teatre
MusicaI Youkali Esﬁolaren zuzendaria da etal0 urte baino
ehiagoko irakaskuntza esperientzia du Angel Cerdanya
Suediarra”rekin batera.

IRAILERAKO PRESTAKETAN DIREN IKASTAROAR

AKTOREA KAMARA AURREAN

« Irakaslea: Emilio Gutiérrez Caba, antzerki, zine eta
telebistako aktorea. Antzerki Interpretazio eta zine irakaslea
ECAM (Madrileko Zine Eskolan).

IDAZKETA DRAMATIKOA

o Irakaslea: José Sanchis Sinisterra. Dramaturgoa, Antzerki
Sari Nazionala eta Eszena Zuzendaria. Bartzelonako Becket
aretoaren fundatzailea da eta Dramaturgia irakaslea
Bartzelonako Institut del Teatren.

Argibideak:
Nof ar roako Antzerki Eskol a.

Tel.: 948-229239. « San Agustin
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Cuestiones sobre

A formacion del actor

* Em1 Ecay (PROFESORA ENT)

Hemos asistido durante los dias 27, 28 y 29 de abril al ""Coloquio sobre la formacién del

actor' celebrado en el Théatre National de la Colline de Paris, organizado por la

Universidad de Québec. Formadores de mas de 20 paises, actores, directores y estudiantes,

se han dado cita para debatir alrededor de cuestiones que nos preocupan. Lo que hemos

traido de vuelta son un montén de preguntas, y la seguridad de que las respuestas no son

unicas, ni los métodos, ni los tipos de escuelas.

ntes de lanzar una catarata de cuestiones en todas las direc-
ciones, me gustarfa comenzar por un elemento que todo el

mundo reconoce como
basico y primordial en la linea de
salida de las carreras de los crea-
dores: la necesidad de expresarse
a través de una forma diferente
de comunicacion, necesidad del
placer de jugar, del intercambio,

Seqin Mario Raimondo, “en la escuela solo podemos
ensefar al alumno a ser un aprendiz para toda la
vida. Solo ast quizd algin dia se convierta en artista”

de actuar reconociéndose en el otro. Algunas de las personas que

tengan esta necesidad, contaran también con otro motor: el de-
seo de conocer mas. Y de éstos, algunos elegiran una escuela de
teatro como espacio para comenzar a desarrollarse teatralmente.
Pero, ;qué se espera de una escuela?, ;qué hace, qué puede ense-
flar?, ;qué se puede aprender?, el juego, la actuacion ;se ensefia?

¢Es un espacio donde valorar el placer de hacer teatro, promover
el deseo, confrontar al alumno con la vida, sembrar dudas...?

Segin el profesor Mario
Raimondo, de la Escuela Paolo
Grassi de Milan, en la escuela
solo podemos ensefar al
alumno a ser un aprendiz para
toda la vida. S6lo asi quiza al-
gln dia se convierta en artista.

En este encuentro se han dado cita escuelas con planteamientos
distintos, desde las que intentan acercar al alumno al mayor ni-
mero de técnicas posibles y donde la practica se descompone en
diferentes asignaturas, ampliando los horizontes pero con el pe-
ligro que ello conlleva de ofrecer una formacion dispersa, hasta
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las que valoran sobre todo el proceso de conocimiento personal,
a partir de un trabajo mas globalizador sobre la actuacion, espa-
cio en el que los actores se conocen realmente a si mismos...

Mas preguntas: ;es la técnica lo que una escuela puede ensefiar?,
sesla ética, es la revolucion contra la propia escuela o, incluso, una
nueva forma de ver el mundo?, ;es mas importante el método o
el alumno, el proyecto pedagdgico o los fundamentos éticos?, ;se
pueden separar?, ;hay que formar actores para un mercado o in-
dustria ya establecida o se trabajard para descubrir o redescubrir
una idea de teatro, o para ser su reinventor con nuevas formas?,
;hay que formar al actor de manera individualizada o hacerlo
siempre en relacion a un grupo?, ;se trata de un lugar donde se
aprende y después es necesario hacerle la revolucion, o se acoge
al alumno como lugar de busqueda y experimentacion?

Hay escuelas y tendencias para todos los gustos, y seguramente la
necesidad de intercambio de todas ellas da sentido al coloquio. El
intercambio, como apunta el profesor Raimondo, esa especie de
naturaleza profunda del teatro...

Estas son algunas de las cuestiones apuntadas alrededor de lo que una
escuela de teatro puede oftecer. Pero, ;qué se pide a los alumnos?

Se ha hablado largo y tendido de los criterios de seleccion de
alumnos, donde cada escuela valorara distintos aspectos de los
aspirantes, seglin el proyecto que ésta defienda: desde la disponi-
bilidad al juego, la identificacion con una situacion, la imagina-
cion, la emotividad, la sensibilidad, la utilizacion del cuerpo y voz
como instrumentos expresivos,... hasta elementos tan dificilmen-
te objetivables como la luz particular, la humanidad, la curiosidad,
los suefios, las posibilidades de evolucionar, la actitud,... En mi-
tad del coloquio una alumna pregunta: y la sensibilidad e imagi-
nacién, ;se pueden enseflar? El profesor Ouaknine, de la
Universidad del Quebec en Montreal, responde: solo se puede en-

seflar a retirar aquello que da miedo. Es el deseo de conocimien-
to lo que lleva al arte, a la sensibilidad.

También se ha debatido alrededor de la figura del profesor, ;como
ser ese maestro capaz de transmitir y transformar, ayudando al
alumno a desarrollar sus capacidades?, ;qué preguntas debe con-
testar, las del alumno o las suyas propias?, ;se debe analizar o juz-
gar el trabajo de los alumnos?, ;se puede llegar a paralizar la cre-
atividad?, ;como hacer para, como apunta Stratz del
Conservatorio de Ginebra, hacer descubrir al actor eso que sabe,
pero que no sabe que sabe, descubriendo el propio maestro aqué-
llo que no sabe, a partir de lo que cree saber?

Una persona que haya superado esta fase y dé por finalizado su pe-
riodo de aprendizaje en una escuela, ;ha acabado ya? El supervi-
viente se enfrentara todavia a mas cuestiones como: ;qué necesi-
dad de comunicar tengo ahora?, ;esto es fascinacion, vocacion,...?
Los grandes creadores como Stanislavski o Brecht crearon un tea-
tro que correspondia a su necesidad, a su situacion, a su vision del
mundo. ;Qué relacion tengo con el mundo que me rodea?, ;cudl
es mi motivacion personal, politica, social,...? ;quiero trabajar en
solitario 0 quiero mirarme, reconocerme y actuar para sostener
el juego de otros actores?, ;quién es el verdadero creador: el ar-
tista 0 la sociedad que los fabrica dependiendo de las imdgenes
de que tiene necesidad?, ;cual es mi paisaje?

Despugs del coloquio, con todas las cuestiones en la maleta, cada
uno vuelve a su propia realidad, donde seguir buscando las res-
puestas, siendo conscientes de como la situacion que nos rodea
influye en el proyecto de cada escuela. Aqui, nuestra realidad dis-
ta mucho de la mayor parte de las escuelas que se han dado cita
en este coloquio sobre la formacion del actor, ya que aqui, ade-
mas de todas estas cuestiones, tenemos que responder a otra pre-
gunta todos los dias: ;como mantenernos para demostrar la ne-
cesidad del teatro y de nuestra existencia como escuela?
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NTERPRETACION

/miradas

[ 23 de abril de 2001 tuvo lugar la

jornada diddctica organizada por la

Escuela Navarra de Teatro “Interpretacion

hoy/tres miradas”. En ella se expusieron tres ponencias a

cargo de Jean Marie Broucaret, director de Thedtre des Chiméres

de Biarritz y del Festival de Teatro »

[beroamericano; Joan Castells, profesor de  #4+

 Interpretacion y Director de

_ Arte Escénico; y Laila

Ripoll, actriz

dramaturga, profesora de [nterpretacion y
Teatro Clasico y directora de escena.

}\J
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N teatro para un arte de vivir

® JEAN MARIE BROUCARET °
Director de Théatre des Chimeres de Biarritz y del Festival de Teatro Iberoamericano de
Bayona. Es profesor de Interpretacion de los Talleres y director de las puestas en escena del
Théatre des Chimeres, y profesor de Interpretacion del Conservatorio Superior de Arte
Dramitico de Burdeos. Da cursos en diversas partes del mundo, ademds de pronunciar
conferencias y publicar articulos.

rente a la brutalidad de la vida, a veces, el te-
atro se muestra ineficaz, lejano, desplazado...
Vuelve a sus limites de simulacion, de meta-
fora de la vida, de sucedaneo de la realidad.
Entonces, aquellos que lo practican sienten
que sus esfuerzos por representar el mundo
son inutiles.

Proclaman bien alto que el teatro muestra la vida con una agude-
za tal que la hace parecer mds real que la auténtica.

¢No serd mas bien que el escenario pro-
porciona un refugio para su miedo, para
su impotencia de vivir, fabricando una vi-
da artificial, menos dura — en la que se
muere “de mentiras”, se pierde la cabeza

Aprender la prdctica del
teatro es al mismo tiempo

;COMO PUEDE PREPARAR EL TEATRO
PARA UN ARTE DE VIVIR?

Pretender “dedicarse al teatro” Gnicamente y a cualquier precio es
un proyecto falaz para los jovenes. La Ginica ambicion que mere-
ceria la pena es la de aprender a vivir. Por medio del teatro, claro.
Como se utiliza una herramienta. La herramienta sirve para cons-
truir una casa, pero no es la casa.

El teatro es un arte especial, ya que ataiie en primer lugar al indi-
viduo y a la vida en comiin de las perso-
nas. El objetivo de cada persona es vivir en
relacion intima y profunda consigo mismo,
y en armonia con los demads. Este fragil
equilibrio entre el individuo y la colectivi-
dad casi nunca es perfecto. Muy a menudo,

“de mentiras” — reducida a la medida de apre nd er a VIVir. E[ lealro asl 1o colectivo hace caso omiso del individuo,

sus temores ?

comprometido resulta una

El actor que salta de un papel a otro, el di-

o el individuo se pone al margen de la co-
lectividad. Podemos constatarlo tanto en el
plano personal (egocentrismo o don de si

rector que realiza un espectaculo tras otro, herramienta privilegmda para mismo), como en el plano de la organiza-

sin tregua, limitando su horizonte vital
tnicamente al teatro, ; no estan acaso prac-
ticando una especie de escapismo ?

Se puede, incluso, sospechar que son incapaces de
afrontar la realidad. Que se fabrican un “paraiso a
medida”, al margen de la vida, muy comodo a fin de

cuentas.

Ocasionalmente, la inevitable brutalidad de la vida al-
canza esta isla protegida. Llega entonces un perio-
do oscuro de interrogaciones, de preguntas y de
dudas.

;/Qué pensar de un arte tan futil frente a la
violencia de la vida? Hoy en dia es inevita-
ble preguntarse para qué sirve el teatro,
qué teatro hay que hacer para que se invo-
lucre realmente con la vida y sus dimen-
siones, para que sea su eco fiel y su pro-

longacion esclarecedora.

/Qué lazos debe mantener el teatro con
la vida?

construir un Arte de vivir

cion politica y social (ley del mas fuerte o
colectivismo).

Es muy dificil no privilegiar ni al indivi-
duo ni a lo colectivo, sino permitir que sus exigen-
cias reciprocas puedan existir de manera paralela.
Eso es precisamente lo que propone el teatro :
mientras actda, el actor estd profunda e intima-
mente a la escucha de si mismo, y ala vez
en relacion de comunicacion hacia los
demas, sus compaiieros o el publico.

Y como estos impulsos hacia si
mismo y hacia los demas se vi-
ven a la vez, sin orden de prio-
ridad, esta singularidad trans-
forma el teatro en un lugar de
experiencia tnico. Vemos que
esta simultaneidad reconcilia
los intereses de la persona con
los de la comunidad. El indi-
viduo se sitta en el cruce
entre si mismo y los demas.



Hay que apreciar lo que esta actitud conlleva de fundamental, y
como sobrepasa el marco estricto del teatro para extenderse a la
vida en general. Aprender la practica del teatro es al mismo tiem-
po aprender a vivir. El teatro asi comprometido resulta una herra-
mienta privilegiada para construir un Arte de vivir.

oy . s
Pero, ;qué teatro hacer, y para qué arte de vivir?

Un teatro vivo

La vida estd sostenida por tres elementos esenciales : la imperma-
nencia, la energfa vital y lo imprevisto.

La muerte marca sin lugar a du-
das el final del camino; sea fisi-
ca, moral o simbolica, puede
sobrevenir en cualquier instan-
te. Su presencia tensa la existen-
cia de forma soterrada.

En el extremo opuesto, el im-
pulso de vida despliega su fuer-
za, sin pausa ni tregua. Es la vi-
talidad, la energia de vivir, ava-
salladora, la pulsion, el halito
vital. Es la condicion del movi-
miento.

Fn fin, en la vida nada esta decidido ni consolidado de antema-
no. Todo puede ocurrir, lo mds inesperado y lo mds previsible, en
cualquier momento. Lo imprevisto es lo que empuja al hombre a
inventar, a improvisar continuamente.

Estos tres componentes, intimamente imbricados, actdan rela-
cionados unos con otros : no hay impulso vital sin peligro de
muerte, ni vitalidad sin imprevistos, ni imprevisto sin peligro...El
teatro que desee acercarse al maximo a la esencia de la vida debe
construirse sobre esta base triangular y poner en juego los tres ele-
mentos primordiales de lo vivo. Es una singladura sutil, cuya fi-
nalidad es la de plantear un comportamiento existencial de fon-
do, una actitud frente a la vida, una manera de existir.

Para comenzar, el eco del peligro de
muerte, en el teatro, es la fragﬂidad :
que lo mantiene tenso como en un  Z8
bastidor. El mundo presentado en el
escenario no debe ser inalterable, ni in-
tocable, ni inmortal en el aspecto del
acabado y la intemporalidad de las for-
mas. Esto es indispensable. Hay que des-
confiar de la perfeccion de las imagenes Li-
sas , redondas, cerradas sobre si mismas.

Para ello, el teatro debe renunciar a la cuarta pa-
red que aleja el tema, desencarna a los actores y final-
mente, nos quiere convencer de que el tiempo, el es-
pacio y la realidad de la escena no son los mismos
que los del espacio de los espectadores . Y que tien-

da al despojamiento, a la “pobreza”, a lo provisio-
nal.

Construido sobre “casi nada”, el teatro es efi-
mero y fragil. Parece que va a evaporarse en

En este tipo de teatro, el actor no intenta dar
una imagen de si mismo falsamente segura,
inalterable, enérgica. Sabe que es fragil, no

infalible, mortal. Su relacion con el pablico, su
brillantez y su esplendor provienen de una

debilidad aceptada. Es el camino de la fuerza
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cualquier momento. Esto es especialmente claro en lo que toca a
la interpretacion, que es primordial .

En este tipo de teatro, lo veremos en el capitulo relativo al desar-
me interior, el actor no intenta dar una imagen de si mismo fal-
samente segura, inalterable, enérgica. Sabe que es fragil, no infa-
lible, mortal. Su relacion con el pablico, su brillantez y su esplen-
dor provienen de una debilidad aceptada. Es el camino de la fuer-
za.

La segunda base del triangulo sobre la que se edifica el teatro es
la energia. Todo lo que sugiere abandono, morbidez, resignacion
no nos interesa. Aquello que
pone en juego la lucha entre un
deseo vital y los obstaculos pa-
ra alcanzarlo, eso es lo mas di-
namico. Cuanto mas amenaza-
do sea este deseo, mas conside-
rable y notable serd la energia
puesta en practica para obtener-

Esto es lo que se aprende en el
teatro : el impulso de vida para
alcanzar la realizacion de un de-
seo obstaculizado. Lo que me-
nos importa es si el personaje lo
consigue o0 1o ; lo positivo, lo ejemplar es la historia de su lucha
para obtenerlo.

El actor encarna la vitalidad del personaje. Y a la vez, proclama su
propia conviccion y su propio jubilo de estar en el escenario.

Durante el acto teatral, la persona del actor es perceptible al mis-
mo tiempo que el personaje representado. El espectador capta am-
bos de manera simultanea. En primer lugar aprecia las cualidades
de la persona, por eso al espectador le gusta ver a un actor en pa-
peles diferentes. Ya que, interprete lo que interprete, el actor cuen-

ta y transmite, ante todo, su propia
energia.

% El teatro, por las historias relatadas y
£ por el compromiso de los actores, es
. el lugar ejemplar de la vitalidad.

Lo imprevisto representa el tercer
¥ asiento de lo vivo y no es el menor
#: de sus motores. Bs lo que obliga a
evolucionar, a adaptarse inventando
respuestas a lo inesperado. Es, sin lu-
* garadudas, lo mis dificil de aceptar en
el teatro.

;Para qué ensayan los actores? Para buscar y
aflanzar lo que han encontrado. “Fijar”, “ce-
mentar”, “ajustar” son las palabras que jalonan

el quehacer teatral y que indican el empefio de
repetir de manera idéntica lo que han conse-
guido en un momento determinado.

Asi pues, este éxito ha sido obtenido en las
condiciones de un momento dado y que
determinan el contexto del juego, desde la

N\
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actitud de los actores hasta las
circunstancias materiales del
ensayo. Si en un contexto dife-
rente, los actores se empefian
en reproducir de manera exac-
ta, mecanica, la misma forma,
esto se hara en menoscabo de
la vitalidad del juego. Resultara
una forma en si misma, desvi-
talizada. Hermosa quizds, pero
muerta.

Lo que sucede en los ensayos es
mis flagrante todavia durante la
funcion. El miedo, la presion
del publico incitan a los actores
a copiar lo que les ha salido
bien durante los ensayos o las
actuaciones pasadas, sin tener
en cuenta las nuevas condicio-
nes de juego (nuevo espacio,
nuevo publico, pequeiios inci-
dentes, talante diferente de los
compafieros).

La forma definitiva de un es-
pectaculo no existe. Cada fun-
cion, cada ensayo, es un acon-
tecimiento unico que necesita
una forma adaptada para darle

una atencion y de una captura
de lo imprevisto.

Hermosa filosofia de la vida,
(no? Cada instante se vuelve un
invento, una revitalizacion. Por
ello, la practica de la improvi-
sacion en los entrenamientos y
los ensayos debe ser intensiva y
constante, con el objeto de
adiestrar la sensibilidad del ac-
tor hacia esta actitud funda-
mental.

Un teatro que revela

Para realizar un teatro vivo,
;basta con reproducir en el es-
cenario la vida tal como es?.
No, puesto que el teatrono esla
vida, sino su transposicion. De
hecho, el teatro recompone, re-
organiza el mundo y de esta
manera lo saca a la luz. Es mirar
la vida para darle significado. La
vida esta escondida detras de las

La forma definitiva de un espectdculo 10 evidenciss, de I rutina
existe. Cada funcion, cada ensayo, es un

Necesitamos herramientas para
atravesar las apariencias y poner
de manifiesto los significados.

vida. La consigna del actor debe acontecimiento unico que necesita una f OFMA" gl teatro es una de ellas.

ser acoger hoy lo que es dife-
rente de ayer e inventar el jue-
g0 a partir de estas diferencias,
es decir de la novedad y de lo
desconocido.

Es un error buscar lo idéntico cerrando los ojos a lo imprevisto. A
veces el actor no lo hace conscientemente. La atencion hacialo im-
previsto se educa. La actitud repetitiva, tan apreciada en teatro, es
una trampa : embota el vigoroso impulso del descubrimiento y
adormece la espontaneidad.

Adems, permite buscar, profundizar, explorar las diversas face-
tas de una obra, tomando diferentes caminos para abordarla. El
ensayo se transforma entonces en un momento privilegiado de la
invencion. Una sola prohibicion, radical e indiscutible : jamas fi-
jar el juego de forma definitiva.

Para ello el teatro cuenta con una herramienta adecuada : la im-
provisacion. Sobre todo, el espiritu de la improvisacion, la ten-
dencia interior a acoger lo imprevisto como un elemento de di-
namizacion del juego, como algo valioso : cada momento puede
transformarse en improvisacion si se construye sobre la base de

adaptada para darle vida

Hay dos niveles de vida : la vi-
da aparente, la existencia super-
ficial y sencilla, y la vida esen-
cial y profunda que se manifiesta unicamente en momentos es-
peciales. Evidentemente, el teatro se interesa por esta tltima. Desea
nutrirse y ponerla de manifiesto.

Ahora bien, en la vida cotidiana, esta dimension esencial de la re-
alidad solo aparece por destellos, despertados por una mirada, un
gesto, una conjuncion casual de situaciones; a veces queda total-
mente invisible.

El teatro actlia como un revelador sobre ella. Asi se abre un dialo-
go con lo invisible. No se limita a mostrar la imagen de la reali-
dad, sino que pone de manifiesto su esencia. Acceder a la vida
esencial, gracias a la revelacion hecha por el teatro, es inaugurar
un arte de vivir.

Un teatro de la persona

Para ello y de manera paraddjica, el teatro tiene mas necesidad de
hombres y de mujeres que de actores y actrices. Se trata de una

El teatro tiene mds necesidad de hombres y de mujeres que de actores y actrices. Se trata de una
aventura de seres humanos, no de especialistas ni de téenicos. Los que lo practican tienen que
entregarse con su dimension humana, con la totalidad de su ser, fisico, mental y espiritual, y no
s6lo con su oficio de actor, por capaz que sea



aventura de seres humanos, no de especialistas ni de técnicos.

Los que lo practican tienen que entregarse con su dimension hu-
mana, con la totalidad de su ser, fisico, mental y espiritual, y no
solo con su oficio de actor, por capaz que sea.

En la relacion que mantiene con el espectador, el actor, a través de
su persona, toma la iniciativa de poner en juego el nuevo arte de
vivir. Camina sin armas, poroso, abierto, con la intencion de dar,
sin recelo. Su actitud no es una manera de actuar basada en una
técnica determinada. Es una manera nueva de ver la vida. Mds que
una técnica, es una viven-
cia.

Hay que distinguir la
persona del actor del
personaje representado.
El arte de vivir es competen-
cia de la persona. La persona del
actor toma la iniciativa y lo
transmite. El espectador va a
compartirlo durante el trans-
curso de una actuacion. El es-
pectador estd considerado
¢l también en su dimen-
sion de persona. La for-
ma fisica de la funcion,
las relaciones entre ac-
tores y espectadores se
conjugan para individuali-
zarlo, para implicarle personal e intima-
mente.

Es el primer aspecto de la transmision.
Pasa lo mismo con el aprendizaje del
teatro. No se trata de ensefiar a actuar,
sino de transmitir un arte de vivir a
través de la practica del teatro.

Claro que hay que dominar las recetas

del oficio, pero el trabajo mecanico no lleva a ninguna parte si no
esta nutrido por una intencion del actor que involucra a su per-
sona, su ser profundo. La técnica no ha de ser requerida por si
misma o ejercitada sin la implicacion total de la persona, o lejos
de la blisqueda de este arte de vivir que es el germen de todo ac-
to de teatro. Considerar la técnica como primordial es nocivo a la
practica teatral y a la vida. Significa siempre un alejamiento de la
persona.

En general, las escuelas de teatro insisten mucho sobre los méto-
dos y muy poco en la persona. Demasiada pericia y poco arte de
vivir. Es una de las razones por
las que muchos perciben el te-
atro como un arte encerrado en
sl mismo y no vuelto hacia la
vida, como un rito social que se
saborea entre un circulo reduci-
do de gente entendida.

También por esta razon pierde
su dimension de arte que ayu-
da a vivir, que da vida al tiem-
po que la ensefla, que favorece

La prdctica de la improvisacion en los
entrenamientos y los ensayos debe ser
intensiva y constante, con el objeto de
adliestrar la sensibilidad del actor hacia esta
actitud fundamental
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la relacion de cada individuo con su ser profundo, siendo el ins-
trumento de su propia evolucion.

Un teatro que transforma

Hemos visto que el teatro, por medio de la transposicion, trans-
forma el mundo para descubrirlo.

Mas que nada, lo que atrae en el teatro es su capacidad de pro-
fundizar y de transformar a la persona humana. El impulso teatral
del actor tiene su origen en la

desazon vital de cada in-
dividuo. Nos dedica-
mos al teatro porque

“algo falla”. El teatro
posibilita la transfor-
macion de esta herida
intima en impulso vital.
No se trata de una transferen-
cia en el sentido psicoanalitico, si-
no de una nueva manera de vivir, de
una transformacion : de la morbidez
pasamos a la vitalidad, de la reserva al
compromiso, de lo sentido a lo expre-
sado, y de lo expresado a lo transmi-
tido. El dilema universal sustituye a
la preocupacion personal. H indi-

viduo es anecdotico, el personaje

es esencial.

La auténtica dimension del tea-
tro es, por un lado, el conoci-
miento del ser humano, de
sus potencialidades visibles e
invisibles, y por otro lado el
W= aprendizaje por parte del que
" lo practica de su propia dimen-
sion en cuanto persona, transfor-
mando su relacion consigo mismo, con
los demis, con la vida y con el mundo.
Transformar al ser humano, ésta deberfa ser la primera aspiracion
de todo acercamiento a la accion dramatica.

Transformar la relacién consigo mismo
El teatro ensefia al que lo practica a vivir de una manera diferente
COnsigo mismo.

El cuerpo manda

El teatro se ocupa de la transformacion del ser pasando por el
compromiso del cuerpo. El ac-
tor va a buscar su dimension
personal y colectiva en su cuer-
po y por medio de su cuerpo.

Los elementos fundamentales
de este nuevo arte de vivir es-
tan, para empezar, en las venas,
los musculos, los tejidos, los
huesos, los pulmones, el cora-
z6n y las entrafias. No se trata
de una actitud del espiritu que



Al‘eatro antzerki

induce a un estado corporal, sino a un quehacer intimo y apa-
sionante sobre el cuerpo que transforma el pensamiento al mis-
mo tiempo que transforma el cuerpo.

« De esta manera, el teatro ensefia a no privilegiar la cerebralidad
sino a establecer una fluidez entre la mente y el cuerpo.

« Obliga a mantener la verticalidad.

o Desarrolla el ambito
de las percepciones y
de las sensaciones.

o Reclama una amplia-
cion de los niveles de
la consciencia, a través
del método sofrologi-

co , y por medio de la - Acepta acabar.
meditacion, princi- Y-
palmente. B - Que la valoracion de tu propia imagen no sea la moneda de cambio
. de tu comercio con los demds.
o Ensefia un relajamien- 3
to indispensable de las -~ Vaciate de ti mismo.
tensiones fisicas. - No temas agotarte. Vete hasta el limite de tus fuerzas.
" Recibe y da.
o Ensefia a dominar las Y - Todo.

emociones. Es mads
acertado mostrar las
emociones que iden-
tificarse con ellas. Lo
emocional no es el
motor de la interpre-
tacion. Esto no quiere
decir que el juego sea
frio o mecanico, sino
que hay una cierta
distancia. El actor es
una vitrina, un trans-
misor, un vehiculo
del personaje, de sus
acciones, de sus pala- N -
bras, de sus pensa-
mientos, de sus esta-
dos de dnimo.

. Vielvete transparente.

. Cuando actues, escucha.
< Cuando escuches, actua.
. No te pares a pensar.

. No te ciegues para actuar.

. Inspira y expira a la vez.

o Despierta la memoria
del mundo, que estd
dentro de nosotros.

La conviccion del cuerpo

Hacer, decir con conviccion, este es el arte del actor . El teatro es
la escuela del compromiso. Y el actor compromete, para empe-
zar, su propio cuerpo en esta energia. Se trata mas de un teatro fi-
sico, del movimiento, apenas cerebral o psicologico. La reflexion
y los estados de animo no estn en el origen del juego. Es un te-
atro del cuerpo, en vez de un teatro del cerebro y del corazon.

Como fundamento de las palabras y de las acciones, hay que ha-
blar de conviccion, y no de motivos o de razones. El actor no tie-
ne que insistir en los sentimientos o las ideas, sino que se limita
a decir las frases y a realizar las acciones del personaje, sin apren-
sion, con un compromiso total del cuerpo, con conviccion.

* Hallards la intensidad y la totalidad de tu presencia sobre el escenario
- si quardas en tu interior, apacible y siempre presente,
- la posibilidad de dejar el teatro.

" Que tu diminuta historia personal no impida
-~ que la gran historia de tu personaje te atraviese.

Al actuar, busca el goce. Sin ¢, nada es valido.
> - Sobre las tablas, comportate como un enamorado.

2 En tu propia vida, toma el relevo de lo que vives en el teatro.

A través de los gestos, de los movimientos, graba fuertemente su
relacion con el otro en el espacio, que reviste una importancia
de primer orden. Se acerca a la coreografia, sin por esto llegar s6-
lo ala danza. Despojado de decorados y de accesorios, el espacio
se manifiesta como el lugar ritual de las relaciones entre los per-
sonajes, un auténtico teatro de combate.

En el espacio del combate, los cuerpos se transforman en el ma-
terial mismo de la rela-
cién. Cada enfrenta-
miento, cada alianza se
vive primero de manera
fisica. Lo corporal, la
corporalidad, es una
manera primordial de
relacionarse  consigo
mismo, con los demas y
con el mundo.

En cuanto al texto, el ac-
tor no tiene por qué
ponderar las frases con
“inteligencia” o “sensi-
bilidad”. El texto tiene
su propio peso de carne
¥ se vive como una pro-
longacion del cuerpo.

De esta manera, las pala-
bras no se circunscriben
asu significado sino que
adquieren una consis-
tencia fisica. Esta energia
de la palabra permite la
vibracion de todo lo
que, en un idioma, es-
capa a la dictadura del
significado : el aliento,
los sonidos, los acen-
tos..., todo lo concer-
niente a la respiracion,
la fonacion, la articula-
cion, los 6rganos de re-
sonancia y que constitu-
ye el imaginario sutil y
misterioso de un idio-
ma.

Amenudo el sentido perjudica la teatralidad. “Actiia” en lugar del
actor. Relacionado con esta vitalidad, con esta energfa vital des-
plegada en el teatro, un nuevo elemento adquiere gran importan-
cia : se trata de la urgencia.

No arrastrarse. Ir a lo mas directo. El acto teatral esta inmerso en
el movimiento de la vida. Hoy en dia se vive a toda velocidad. Se
trata de una realidad social e individual. El ritmo de la vida se ha
acelerado. Es una mutacion profunda de la manera de vivir y el
teatro tiene que tomarla en cuenta. Nos guste 0 no. De manera pa-
raddjica, esta urgencia no frena las posibilidades del teatro. Al con-
trario, las amplifica con la condicion de cambiar la manera tradi-
cional de abordar el sentido, la expresividad, la energia. Desde lue-
€0, la urgencia nos obliga a intensificar la expresividad y la vitali-
dad. Viviendo sin trampa se vive mas.



La aceptacion de si mismo
Hacer las paces con la vision : la de los demas, pero sobre todo

con la que tenemos de nosotros mismos. Apaciguar la relacion
con la imagen de si mismo manteniendo el ego a distancia.

La relacion privilegiada con la infancia
“Actuar en un juego” El teatro ensefia a convivir con el nifio que

fuimos y con el que seguimos siendo, con las convicciones, la fra-
gilidad, el impetu, el entusiasmo y la limpidez de la infancia...

Transformar la relacion con los demas

Inaugurar un nuevo tipo de relacion hacia
el otro, basada en el desarme, la aper-

tura, la transmision y la complici-
dad.

El desarme

El actor no intenta dar
una imagen de seguri-
dad, de firmeza artifi-
clal, sino que se man-
tiene permeable al
momento, a Sus varia-
ciones, a la relacion con
el instante. Su porosidad,
su facultad de dejarse
atravesar, es su primer
atributo.En vez de “curtir-
se” para afrontar al publi-
¢o 0 a los companeros,
se desarma para esta-
blecer una relacion.
La interpretacion
“acorazada” es a
la interpreta-
cion desarma-
da lo que el
ligue es al
amor. El que li-
ga prepara una imagen de si mismo, estudiada, elaborada, con la
que pretende seducir. Es al mismo tiempo una proteccion y una
{rampa : un arma.

Es lo que hace el actor que no esta seguro de si mismo y que de-
sea proteger su “yo intimo”.

El enamorado, en cambio, compromete su individualidad. No se
defiende sino que se ofrece, sin armas, a la relacion. De esta ma-
nera es vulnerable, fragil ; es facil desestabilizarlo, herirlo. La si-
tuacion amorosa revela su debilidad. Esta es la actitud del actor
vivo que busca entrar en relacion.

La finalidad del teatro no es gustar, sino ofrecer la oportunidad de
un auténtico encuentro, como un encuentro amoroso. Para ello es
necesario distanciarse del propio ego.

El actor puede encontrar también la fragilidad, puede encontrar-
se también buscando la feminidad de su propio cuerpo. Nada de
virilidad triunfal, ni despliegue de fuerza, ni potentes ataques, si-
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no la capacidad de recibir y de dar, la flexibilidad, la fluidez, un
trabajo sobre las cavidades y las curvas, sobre el ofrecimiento, la
receptividad y la disponibilidad.

La apertura

Abrirse a los demas supone una pequena revolucion intima.
Mostrar lo que se es. No retraerse, ni cerrarse, ni atascarse ante lo
desconocido, ante el otro (el compafiero o el publico). No ir por
banda. No ceder al reflejo de autodefensa sino exponerse, avan-
zar, ir hacia, ofrecer una oportunidad de relacionarse, de transpa-
rencia.

[a transmision

Es un acto esencial. El teatro es una cadena de trasmision entre los
hombres. La actitud trasmisora se aprende : es decir que el actor
no se limita a expresar sino que traspasa. Mantiene despierta en si
mismo la necesidad del relevo.

Alcanzar la complicidad

Hemos dicho que, en el teatro, el “yo” individual solo

existe en su relacion con el otro. El otro es imprevisi-
ble y diferente de mi mismo, tal como soy distinto
de éL.

Pero en este caso, las diferencias
ayudan a acercarse. Como es dife-
rente, imprevisible, el otro me
ayuda a inventar. Escucho sus
propuestas, las acepto, res-
pondo a ellas y vuelvo

a proponetr...

Sin embargo,
construir al-
go  juntos
no es sufi-
ciente, hay
que tender
hacia una
relacion
mds orgdnica, intima, fraternal y comprometida : la complicidad.

En cuanto a los espectadores, conviene cambiar la manera de en-
trar en contacto con ellos, de tenerles en cuenta. No son simples
consumidores, ni jueces temibles, ni mirones agazapados en la os-
curidad, ni los rehenes de la exigencia de exhibicionismo de los
actores. El objetivo es entrar poco a poco en complicidad con
ellos.

El teatro es una puesta en fraternidad, y el actor toma la iniciati-
va. Esto no es facil. No somos tan ingenuos como para creer en un
mundo a priori fraternal. El teatro se empefia en ello, y consigue
realizarlo gracias a su fuerza de transformacion.

Jean Marie Broucarel
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La puerta de entrada

1 concepto de la interpretacion moderna se
fundamenta en dos estilos que en su época
supusieron una forma de entender el teatro
como arte y como lenguaje: la Commedia
dell’ Arte operativa en Italia desde el siglo XVI
y el Método, consecuencia de un tipo de trabajo actoral inheren-
te al Teatro de Arte de Mosct. Una buena prueba de la esenciali-
dad de esas técnicas la tenemos en el hecho de que, desde que en
1913 Jacques Copeau funda el Théatre de Vieux Colombier y se
empiezan a abrir las escuelas de arte dramatico con voluntad in-
tegradora de las técnicas que debe dominar un actor, los dos mo-
delos son considerados asignaturas y su necesidad ha pervivido
hasta nuestros dias.

HIH-

Sobre esos dos pilares se mueve en forma de flujo y reflujo la vo-
luntad de construir nuevos sistemas interpretativos pero que van
aresponder mas a un concepto global de la dramaturgia, que na-
turalmente afectan a la forma de interpretar un personaje, que a
una técnica especifica de preparacion del actor. La técnica del
Arlequino no le sirve para nada a una actriz que interpreta la
Magui de La gata en el tejado. De poco le sirven al Arlequino las teo-
rias de Stanislavski. Pero Madre Coraje necesita de ambas técnicas
porque en Brecht se unen la conducta con la composicion.

El juego como base

La Commedia dell’ Arte, viva
desde el siglo XVI, pese a que
toma ese nombre durante el si-
glo XVIII, se mantiene operativa
hasta nuestros dias por varias ra-

o Se basa en la destreza corpo-
ral y en la profesionalidad del

el punto de partida, para pasar el relevo a su compatiero y ase-
gurar que su improvisacion no lo alejara del proyecto narrati-
vo... Ese tipo de representacion fascina a los actores de hoy por
su virtuosidad, su finura y por la identificacion y distancia cri-
tica que exige de su ejecutante. Prefigura el reinado del direc-
tor escénico al confiar la adaptacion de textos y la interpretacion
general a un capo comico (0 corago).

« Cada personaje tiene su modelo. El Zanni viene de Don Juan.
Documentado en el siglo XVI, pasa de porteador a criado. De la
evolucion de Zanni proviene el Arlequin, el Brighella y el
Pulcinella.

La formacion que requiere el actor de la Commedia dell’ Arte se
ha convertido en modelo de un teatro completo, fundamentado
en el actor y en el trabajo colectivo, redescubriendo el poder del
gesto y de la improvisacion. ( Meyerhold, Copeau, Dullin,
Barrault, Strehler, etc.). Pero serd el propio Goldoni quien rompa
los limites de la Commedia dell’ Arte. “Creo que lo que mejor lle-
gaal corazon del hombre es la simplicidad y lo natural y no lo ma-
ravilloso. De todos modos reconoce que “No soy enemigo de las
Comedias sino de los comicos que no tienen la suficiente habili-
dad para sostenerlas...”.

Esa critica se produce con la aparicion de las comedias de carac-
ter. “Las comedias de caracter
han trastornado el sentido de

La técnica del Arlequino no le sirve para nada  muesteo oficio. Un pobre come-
a una actriz que interpreta la Magui de La
gata en el tejado. De poco le sirven al
zones: Arlequino las teorias de Stanislavski. Pero
Madre Coraje necesita de ambas técnicas

diante que ha hecho sus estu-
dios en las reglas del arte - es
decir segtn las convenciones de
las mascaras- y que tiene la cos-
tumbre de improvisar mas o
menos bien, cuando se encuen-
tra ante la necesidad de estudiar
y de decir cosas premeditadas,
sera necesario que se lo piense

actor porque en Brecht se unen la conducta con la- muy bieny que se canse de es-

o Lleva implicita una dramatur-
gia en el sentido de unas re-
glas a seguir. El arte del intér-
prete consistia mas en un arte de variacion y coyuntura verbal
y gestual que en una invencion total y en una nueva expresion.
El actor debia ser capaz de concentrar todo lo que hacia desde

composicion

tudiar cada nueva comedia, con
el temor de no saberla lo nece-
sario o de no saber mantener el
caracter como tal”.

El tema se ha complicado evidentemente.



La base del pensamiento

La compaiiia de los Meiningen (1874) es la primera en formu-
lar una definicion fundamental y completa del trabajo de la
interpretacion. Lo que hace un actor es:

REPRESENTAR el MOVIMIENTO de la continua
ACCION de una historia

Esa descripcion del trabajo del actor abre la
puerta a la aportacion fundamental de Stanis-
lavski. La linea de accion se va a convertir en

un hilo conductor que lleva nuestro traba-

jo hacia un objetivo concreto. La linea de
accion es pensamiento. Vamos a entrar en la
mente sin dejar el cuerpo. A partir
de ahora el actor estd obliga-
do a desarrollar una cierta
filosofia de la vida. Me
parecen importantes dos
aspectos:

o Elactor debe implicarse en
su trabajo como pensador.

o Debe tener el pensamiento
vivo mientras actiia

No olvidemos que Stanislavski
construye su método con unos
actores rusos maestros en la com-
posicion y en base a unos mode-
los literarios fuertemente enraiza-
dos en el realismo psicologico
(Tolstoi, Dostoievski...). A me-
nudo parece que lo principal

del mbrodo es I reec de s 2Vleyerhold quiere que el actor esté vivo, que

acciones fisicas. Yo creo que lo
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le, cante y haga malabarismos. Para ello elabora la biomecdnica,

un método de entrenamiento del actor basado en la ejecucion ins-

tantanea de tareas "que son dictadas exteriormente por el autor,
por el director”.

"Todo el cuerpo participa en
cada uno de nuestros movi-
mientos". Si el actor dispone

de unos buenos reflejos, par-
tiendo de un movimiento preciso
excita en €l un sentimiento preciso.
La biomecdnica estd emparentada con
las acciones fisicas de Stanislavski pero sin
pretender el “revivir” del actor. Decia
Meyerhold: “La gente cree que para inter-
pretar el monologo de "ser o no ser" yo
exijo entrar en escena, dar un salto peli-
groso, andar a cuatro patas (...) Pero cuan-
do yo digo que un actor debe ser un mala-
barista, cuando en una obra moderna le hago
decir un monélogo lanzando pelotas al aire, lo
hago en nombre de una pedagogia destinada a de-
sarrollar los musculos de la mano, para obligar al
actor a practicar... Sin embargo todos me interpre-
tan al revés”.

Esas tres aportaciones al sistema interpretativo, que
se generan en distintos momentos de la historia del
teatro, han ido superponiéndose y actualmente las
utilizamos de forma indiscriminada para conse-
guir mejores interpretaciones y trabajos mas ri-
cos y matizados.

En la historia del teatro, el trabajo de interpreta-
cion se complica cuando los ac-
tores quieren ser originales y se
alejan de los modelos que tradi-
cionalmente han ido funcio-

fundamental radica en la aplica- Sa[t@) bdil@, cante y haga malabaf 1Smos. P I hando. Habfa una forma de in-

cion de la logica en el compor-
tamiento del personaje. El mé-
todo es lo mds grande por su
simplicidad. Ramon Sim6 vi-
sualiza todo el edificio - ver es-
quema- para llegar a una sinte-
sis: El trabajo realizado correc-
tamente en todos los elementos
conduce al actor a la obtencion
de la logica y a la continuidad
de acciones y sentimientos.

La tercera columna

Junto a esos dos pilares quisiera hacer referencia a la aportacion
de un discipulo disidente de Stnislavski, me refiero a Meyerhold
y su Biomecanica. Ya hemos hecho referencia al juego corporal y
al pensamiento. Con Meyerhold podemos hablar de los reflejos
condicionados.

Para €l, los gestos son mds importantes que las palabras, y los mo-
vimientos mas reveladores que la diccion. El pablico conoce los
pensamientos y los moviles de una actor a través de sus movi-
mientos. Meyerhold quiere que el actor esté vivo, que salte, bai-

éllo elabora la biomecdnica, un método de

entrenamiento del actor basado en la ejecucion
instantdnea de tareas "que son dictadas

exteriormente por el autor, por el director”

terpretar a Electra sin que la ac-
triz - en ese caso el actor- sin-
'z tiera la necesidad de inventar
nada, ni de aportar nada perso-
nal. No deja de ser curioso que
las técnicas interpretativas que
han sobrevivido, lo han hecho
porque se han convertido en
modelos. Pero el actor del siglo
XXI tiene la obligacion de tra-
bajar sin red, ya no puede dejar
de ser un creador, debera personalizar su trabajo. En un sentido
positivo —o no- ha llegado también la globalizacion y todo vale.
Como en medicina ante una enfermedad, cualquier técnica si es
buena hay que aplicarla sin tener en cuenta su procedencia. Eso no
quita que el nifio actor de La bajada del Angel del dia de Pascua
en Tudela mantenga la misma gestualidad por lo siglos de los si-
glos. Amén. Pero estamos hablando de cosas distintas.

Actualmente el repertorio que tiene que afrontar un actor es muy
amplio y puede provenir de culturas teatralmente muy opuestas.
Tiene que estar preparado para interpretar una obra de Goldoni o
de Chejov, un Edipo rey o a Vladimir de Esperando a Godot. Y eso no
deja de ser complicado.

}\\\
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Actualmente el repertorio que tiene que afrontar un actor es muy amplio y puede provenir de
culturas teatralmente muy opuestas. Tiene que estar preparado para interpretar una obra de
Goldoni o de Chejov, un Edipo rey 0 a Vladimir de “Esperando a Godot”. ¥ eso no deja de ser
complicado

Por todo ello querfa mostrarles dos aspectos de la técnica de la in-
terpretacion que —hoy por hoy- me parecen fundamentales e im-
prescindibles, siempre que el actor trabaje con texto, que es el tra-
bajo mds complejo. Una parte de mi exposicion hard referencia a
algo que llamaremos partitura corporal. El otro aspecto es-

tard relacionado con el peso del pensa-
miento.

La partitura corporal

Larazon de ser de la partitura corporal la
encontramos en el comportamiento del
cuerpo humano en referencia al uso de
la palabra. Especializados como somos
en hablar, disponemos de una serie de re-
flejos condicionados que activan nuestro
cuerpo. De hecho articular una palabra es
un acto espontaneo que casi siempre -es
curioso- se adelanta al pensamiento.
Hablando, hablando, vienen las ideas. La
autonomia que toma el hecho de hablar

es enorme y nos da una gran capacidad de
adaptacion a las circunstancias.

« De tiempo y lugar

« De circunstancias personales
« De género

« De relacion

« De situacion emocional

Ese comportamiento en el momento de hablar es fruto de un en-
trenamiento constante ejercido a lo largo de la vida con la finali-
dad de afinar la voz a las circunstancias. Los nifios pequefios que
no se comportan segun esa logica nos molestan cuando hablan.
También existen modelos de adultos que nos molestan. Seria el ca-
so de un grupo de personas que en un restaurante celebran algo
en una mesa cercana a la nuestra. ;Por qué algunos modelos nos
son molestos? Porque se adaptan a circunstancias distintas a las
nuestras. Podemos establecer un esquema:

VOZ adaptacion CIRCUNSTANCIAS interpretacion HABLA

De hecho ese mecanismo automatico estarfa referido a la educa-
cion. Educar no es otra cosa que entrenar comportamientos en
una determinada direccion. Adiestrar. Con la partitura corporal
educamos nuestro cuerpo para la utilizacion del texto en una de-
terminada direccion.

La partitura corporal es la respuesta a la interpretacion de unas cir-
cunstancias utilizando la palabra y el movimiento. Podemos ha-
blar de una coreografia muy primaria.

En qué consiste

o La partitura corporal se inventa con el texto:

o Se segmenta la réplica en funcion de los
cambios que puede soportar.

o Se inventa un dibujo corporal para ca-
da segmento de la réplica.

« Tiene un sentido de progresion cons-
fante.

o Se entrena hasta convertirla en un re-
flejo condicionado capaz de ser repe-
tido automaticamente.

o Fs una forma dindmica de memorizar
el texto.

A7
Como s elabora

o Hay que tener en cuenta la drama-
turgia de la obra. Desde ese punto de
vista no es un ejercicio sino una in-
terpretacion dramatica del texto y
constituye un camino hacia la pues-
ta en escena.

o Se hace con las réplicas de cada personaje.

« No es nada psicologica y no prejuzga ningtin estado de animo.
Solo es corporal.

o Tiene en cuenta una diversificacion de cada personaje. Una tex-
tura de movimiento diferenciada para cada personaje.

o Se elabora en los primeros ensayos y se entrena hasta el dia de
la representacion, que pasa a ser una tabla de precalentamiento.

Mientras elaboramos la partitura corporal estamos realizando tra-
bajo de mesa porque estamos descubriendo el camino que va a to-
mar cada personaje. Hablamos de partitura porque es una guia pa-
ra la interpretacion. Supone un entrenamiento de esfuerzos muy
superior al que después necesitaremos para interpretar al perso-
naje. Estamos buscando la eficacia interpretativa del bailarin cuan-
do deja de contar los pasos y se compromete con el personaje.
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El actor no tiene dentro de si la fuerza del pensamiento, debe buscarla fuera. Cada vez me
parece mds importante el trabajo objetivo del actor que se personalizard gracias a los reflejos
condicionados entrenados en la partitura corporal

e el pensamiento . . .
La fuerza del pensamienta En el trabajo del actor la fuerza del pensamiento se articula en tres

fases:
La partitura corporal es un
soporte para cuando los
ensayos toman el camino
del pensamiento. El motor
de un personaje es el pen-
samiento y el actor nece-
sita la libertad de su cuer-
po para que responda y
pueda aflorar el sentimiento. Pero la parti-
tura corporal por ella misma no es suficiente.

El actor necesita la implicacion intelectual. Por
ello me parece imprescindible el estudio minu-
cioso de todos los elementos de una obra o de
un personaje. El actor mientras trabaja un
personaje va haciendo cultura. No es ne-
cesario tener grandes conocimientos del
tema cuando empieza el trabajo, pero es
imperdonable no tenerlos cuando el trabajo se
acaba.

o Estudio de la obra

« Elaboracion de la linea de accion que esta implicita
en el texto y que hay que convertir en pensamiento
del personaje.

o Construccion del personaje en base a la ob-
servacion externa.

El actor no tiene dentro de s la fuerza del pen-
samiento, debe buscarla fuera. Cada vez me pare-
ce mas importante el trabajo objetivo del actor que se
personalizara gracias a los reflejos condicionados entre-
nados en la partitura corporal.

Pamplona, abril 2001

Joan Castedly
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e resulta muy dificil teorizar sobre la inter-
pretacion. Los pocos o muchos conocimien-
tos que puedo tener sobre el tema provienen
directamente del mundo de las tablas, por lo
tanto, solo puedo hablar desde mi propia ex-
periencia, como actriz, pedagoga y directora
de escena.

Mi manera de funcionar no estd adscrita a sistema ni método al-
guno. Después de diez afios de trabajo en la compania Micomicon
y casi diecisiete desde que comencé a hacer teatro de un modo
que se podria llamar profe-
sional, he ido buscando unos
resultados muy concretos
que se plasman en una parti-
cular manera de hacer, pero
que estan basados en lo sub-
jetivo, en lo que a mi me
gusta y que, por tanto, no
tienen porqué ser validos pa-

ra todo el mundo. Aclaro es-

to porque el teatro, a veces,
es como una religion y hay
personas que se sienten ata-
cadas cuando no se compar-
ten sus métodos o se ponen
en tela de juicio cosas que
para ellos son intocables. Y

yo no creo que nada sea intocable. No me gustan las sectas, y me-
nos aun, en algo tan subjetivo como es el arte. Simplemente, ex-
pongo mi opinién.

Hay mil maneras de hacer teatro, mil formas de expresar emo-
ciones. Hay, incluso, creadores teatrales que abominan de todo lo
que huela a emocion. Algunos creemos, como dice Peter Brook,
que lo necesario para que se produzca un acto teatral es que un
actor camine por un espacio vacio mientras otro le observa. Otros,
sin embargo, no conciben el teatro sin grandes medios, estructu-
ras descomunales o video instalaciones. Me gustan las artes plas-
ticas. Disfruto enormemente
con un buen vestuario, con
un espacio escénico cohe-
rente y hermoso, con un di-
sefio de luces expresivo. Me
emociona la musica, y, si es
en directo, mas. Me gusta
cuando el teatro se transfor-
ma en un espectaculo total
en el que todos los elemen-
tos se ensamblan y tienen va-
lor, pero con lo que mas dis-
fruto es con una buena inter-
pretacion. Procuro que nun-
ca se me olvide que todos
esos elementos anteriormen-
te descritos tienen que estar
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Hay mil maneras de hacer teatro, mil formas de expresar emociones. Hay, incluso, creadores

teatrales que abominan de todo lo que huela a emocion. Algunos creemos, como dice Peter

Brook, que lo necesario para que se produzca un acto teatral es que un actor camine por un
espacio vaclo mientras otro le observa



teatro unl‘zerkiA

Primero se te mueven las tripas y el corazon. Después analizas y encuentras que todo tenia un
porqué, lo dificil en este arte, a veces, es saber expresar esos porqués

siempre al servicio del actor y al servicio de su arte. Claro que hay
muchas, muchisimas personas que se autodefinen como “direc-
tores de actores”, pero para mi eso no deja de ser una perogru-
llada que normalmente se traduce en una camara negra, una mu-
siquilla de ascensor, un vestuario deficiente (por utilizar un tér-
mino suave) y unos movimientos absurdos o un estatismo deses-
perantes, que lejos de ayudar al actor lo desamparan. Y eso, sim-
plemente, porque al director de turno le falta la preparacion y el
trabajo que requiere cualquier persona que quiera dedicarse seria
y profesionalmente a este oficio. Esos mal llamados “directores
de actores” justifican su nula concepcion del espectaculo, su nu-
lo gusto estético y su nula imaginacion con el latiguillo de... “es
que yo soy director de ac-
tores y de lo demds no me
preocupo” v, si acaso su-
cediera, como desgracia-
damente es habitual, que
el actor o actriz deambula
perdido por escena, la voz
no le llega al cuello de la
camisa y transmite la mis-
ma emocion que una le-
chuga, se justifican con
aquello de “... yo he he-
cho cuanto he podido, pe-
ro como es tan malo...”
Todo esto es para explicar
que para mi el teatro no es
ni mds ni menos que el ar-
te del actor y que todo lo
demas, trabajo del director
incluido, aunque sin res-
tarle ni una pizca de méri-
to, O estd, ni mas ni me-
nos, que al servicio del se-
for y la sefiora que se su-

Los primeros ejercicios que planteo a mis alumnos
siempre tienen un soneto de Lope o de Quevedo
como base. De este modo, y aunque parezca un

Alo largo de esta ponencia, o charla 0 como lo queramos llamar,
hablaré muchas veces en primera persona del plural. Y eso es, ni
mas ni menos, porque durante diez afios de trabajo con
Micomicon, hemos descubierto que somos un todo, un equipo.
Todo lo que hemos aprendido lo hemos aprendido juntos y cada
descubrimiento que hacemos lo compartimos con los demas has-
ta convertirlo en un descubrimiento de todos. Por esa razon me
cuesta verdadero esfuerzo hablar en singular, porque, aunque sin
ser clonicos, ni muchisimo menos, y teniendo, como es logico,
diferencias, entendemos el trabajo de una manera muy similar y
buscamos siempre los mismos resultados.

Aclarado todo esto, que de
por si ya es una declara-
cion de principios, inten-
taré explicar nuestro modo
de trabajo, tanto en el te-
rreno de la puesta en esce-
na como en el pedagogico.

Una pregunta que se nos
repite bastante a menudo
es la de ;por qué los clasi-
cos? ;Por qué una compa-
fifa joven -cuando empeza-
mos todos rondabamos
por los veintitantos- deci-
de especializarse en el tea-
tro clasico de los autores
del Siglo de Oro? Ahora to-
do el mundo hace clsicos.
Hace dos o tres dias tuve la
ocasion de darme el gusta-
z0 atrasado de escuchar a
un eminente estudioso del
teatro shakesperiano, y se-

ben encima de un escens-— contracentido, se acercan mucho mds de lo que ellos  gn & también pedagogo

rio a exponerse y a dejarse
la piel y litros de sudor en
cada representacion. Por
SUpUEsto que no estamos
hablando del divazo inso-
portable (que también los
hay) que se niega a poner-
se un sombrero que considera que no le favorece o no se tira al
suelo ni aunque le arranquen la piel a tiras porque se constipa o
vuelve loco al técnico de luces porque dice que determinada mar-
ca le viene incémoda o, simplemente, dice estar tan metido que
hace su monologo a oscuras. Se supone que cuando hablo de ac-
tores y actrices me reflero a profesionales responsables y forma-
dos, respetuosos con el trabajo de los demds y que, aunque saben
que su arte es el inico imprescindible dentro de la representacion,
son conscientes de que forman parte de un conjunto, de un todo
que atna a intérpretes, escenografos, iluminadores, figurinistas,
sastras, técnicos, produccion, etc. Y es que, entre otras cosas, si al
técnico de luces le calentamos mucho los cascos, nos puede dejar
a oscuras y a ver qué hacemos.

se creen a autores como Heiner Miller, Brecht,
Koltés, Beckett o Rodrico Garcla

y director de escena, que
después de afios de estar
machacindonos hasta la
saciedad con Hamlet y
Romeo y Julieta, ahora nos
descubre que Calderon y
Lope existen y que, segin
él, no tienen nada que envidiar a Shakespeare. Afirma vehemen-
temente que es una vergiienza que los tengamos olvidados, que
aqui nadie hace clasicos y que él ha decidido, Dios nos coja con-
fesados, dedicar todo su talento y su saber a sacar a relucir a esos,
siempre seglin €l, desconocidos ilustres. Ademas de demostrar
una ignorancia supina (hay compailias que llevan trabajando e
investigando muchos afios con los clasicos), la actitud de este se-
flor demuestra una cosa: ahora los clasicos venden. Hace diez aios
bastante menos y mas si venian hechos por una compatiia de pi-
piolos novatos que eran capaces de cometer el pecado de am-
bientar El acero de Madrid en la época de la ilustracion o de vestir a
los infantes de Lara con unos abrigos militares y unas botas que
recordaban peligrosamente a la guerra de los Balcanes.

}\J



Ateatro antzerki

Sino era por una cuestion comercial, entonces ;qué encontraba-
mos entre los versos de Lope o de Juan de la Cueva? Muchas co-
sas, pero ahi van las tres fundamentales:

1. Personajes que viven situaciones limites, tanto de gran tragedia
como de comedia hilarante, con una emocion desbordada.

2. Un soporte, el verso, dificil formalmente pero repleto de ima-
genes poéticas que nos alejaban completamente del naturalis-
mo y nos acercaban al teatro mds contemporaneo.

3. Necesidad de un entrenamiento y una preparacion actoral
(emocional, fisica, vocal y cultural) que nos servia para después

poder abordar cualquier otro tipo de teatro con mucha mas fa-
cilidad.

Por supuesto que esto no es algo que tuviésemos claro desde el
principio. Cuando decidimos poner nuestros ojos en los clasicos,
solo nos movia una pasién irracional, que con el tiempo hemos
ido desenmarafiando y analizando. Al principio, solo nos gusta-
ban con locura y punto. Pero esto, como casi todo en el teatro, es

que digo que hay que recuperar en vez de buscar o encontrar?
Porque nacemos con ello, porque de nifios lloramos y refmos de
verdad y a voluntad, porque cuando éramos pequefios, éramos
capaces de jugar a creer que éramos otro sin ningun problema y
nuestra propia biografia se encarga de machacarnos hasta casi ha-
cer desaparecer esa caracteristica que compartimos con todos los
humanos. Nuestros primeros ensayos y nuestras primeras clases
se centran en intentar recuperar la capacidad de emocionarse, en
buscar la emocién pura y dura que se esconde detrds del texto, pe-
ro SIEMPRE sin sufrir. Abomino de los métodos que martirizan y
machacan al actor, que le hacen recordar sus traumas para hacer
brotar una ldgrima, que por otra parte, en la fila seis no se ve. La
emocion siempre es placentera, porque hablo de emocion, no de
sentimientos. Pueden parecer la misma cosa, pero a poco que nos
observemos, que nos estudiemos, nos daremos cuenta de que la
sensacion de calor y de nudo que sentimos en el centro del pecho
cuando nos hemos disgustado y lloramos, o cuando sentimos un
gran placer al escuchar una pieza musical, o simplemente cuando
decimos “me he emocionado”, siempre es la misma. A partir de
la emocion podemos trabajar los sentimientos y de ahi saldra lo
que llamamos verdad. De nada nos sirve achicharrarnos las reti-

La emocion se educa y se controla exactamente igual que educamos y controlamos
nuestra voz o nuestro cuerpo. Para esto dedicamos muchas sesiones de ensayos, muchas
improvisaciones y muchos ejercicios en donde nuestro objetivo es acabar tremendamente

emocionados, pero siempre placenteramente emocionados

algo bastante comin. Primero se te mueven las tripas y el corazon.
Después analizas y encuentras que todo tenia un porqué, lo difi-
cil en este arte, a veces, es saber expresar esos porqués.

Por tanto, nuestro trabajo comienza intentando conocer y traba-
jar al maximo con los clasicos. En eso nos parecemos bastante a la
escuela inglesa, en la que los aprendices de actores pelean con los
autores isabelinos hasta que son capaces de sacarles todo el jugo
para luego poder pasar a otro tipo de lenguajes, y ahi estan los re-
sultados. Los primeros ejercicios que planteo a mis alumnos siem-
pre tienen un soneto de Lope o de Quevedo como base. De este
modo, y aunque parezca un contrasentido, se acercan mucho mas
de lo que ellos se creen a autores como Heiner Miiller, Brecht,
Koltés, Beckett o Rodrigo Garcla, y, si son capaces de emocionar-
se y emocionar con una larga tirada de versos, mucho mas fa-
cil les resultard luego interpretar un texto
mas cotidiano, mas convencional y mas
cercano a ellos .

Pero vamos por
partes:

Hablemos de la
primera caracte-
ristica:

Personajes, situacio-
nes y emocion. Esto serd lo pri-
mero que intentaremos recupe-
rar en cualquier proceso, tanto si
se trata de un texto cldsico como
de uno contemporaneo. ;Por

nas con un foco para que brote una lagrimilla o destrozarnos el
diafragma para intentar soltar una carcajada, si por debajo no nos
calienta la emocion. Y la emocion se educa y se controla exacta-
mente igual que educamos y controlamos nuestra voz o nuestro
cuerpo. Para esto dedicamos muchas sesiones de ensayos, mu-
chas improvisaciones y muchos ejercicios en donde nuestro ob-
jetivo es acabar tremendamente emocionados, pero siempre pla-
centeramente emocionados. Sobra decir que queda terminante-
mente prohibido acordarse de episodios desgraciados de nuestra
vida o pensar en la muerte de nuestra madre para conseguirlo.
Aparte de ser algo tramposo, es también bastante traicionero por-
que bloquea y aliena. Si uno de verdad se obsesiona con la muer-
te de su madre hasta el punto de creérselo o recuerda con la sufi-
ciente intensidad un episodio traumatico de su vi-
da, lo mas probable es que no tenga ni pu-
feteras ganas de seguir trabajando, que
el teatro en ese momento le parezca la
cosa mds frivola del mundo y
lo tnico que le
apetezca  sea
encerrarse
en el bano
a llorar sin
que nadie
le vea. Y
eso en el me-
jor de los casos,
porque no seria la primera vez que un actor
acabe desarrollando una neurosis por rego-
dearse mas de lo conveniente en sus propias
Z0nas oscuras.
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El gjercicio fisico calienta los masculos y las articulaciones, nos obliga a dejar fuera del local de
ensayo o del aula los problemas y preocupaciones que traemos de la calle, nos centra en el

trabajo, nos relaja, nos coloca la voz en su sitio

Para recuperar la emocion recurrimos en
primer lugar al ejercicio fisico, y después
a las imdgenes y a las historias. El ejerci-
cio fisico calienta los musculos y las arti-
culaciones, nos obliga a dejar fuera del
local de ensayo o del aula los problemas
y preocupaciones que traemos de la ca-
lle, nos centra en el trabajo, nos relaja,
nos coloca la voz en su sitio y, ademas,
es sano. El esfuerzo fisico nos ayuda a en-
contrar sentimientos y sensaciones tér-
micas, nos hace sudar y fundamental-
mente nos hace NO PENSAR. En los en-
$ay0s, a veces, UEStro Mayor enemigo es
nuestra cabeza que nos limita, nos auto-
censura, nos impide actuar, bloquea
nuestra imaginacion y nuestros impul-
s0s, a veces pone en tela de juicio todo
lo que hacemos y otras se empefia en es-
cucharnos con autocomplacencia, impi-
diendo en todos los casos que sea el per-
sonaje el que piense y actie. Declan
Donellan, el genial director britanico,
afirma que los mayores enemigos del actor son las preguntas
;Como serfa yo si fuera...? y ;qué harfa yo si estuviera en tal si-
tuacion?. Para él no sirve ese “si fuera...”, lo considera una tram-
pa mortal porque uno, simplemente, es, estd, hace y actda.

Después del entrenamiento fisico, pasamos al puramente emo-
cional. Para ello recurrimos a las imagenes ya sean visuales o so-
noras. Trabajamos mucho con musica, pero también con colores,
imdgenes graficas extraidas de periddicos, estampitas de santos,
fotografias, animales... pero sobre todo con musica: Bach,
Schubert, Messiaen, Faure, flamenco en todas sus variedades y pa-
los (la tia Anica la Piriflaca, decia que cuando cantaba se le llena-
ba la boca de sangre), musica centroeuropea, latinoamericana,
africana, jazz, boleros, bandas sonoras... En este sentido también
nos han sido de mucha utilidad las ensenanzas de Mijail Chejov
en su libro “Al actor”, sobre todo porque explica con palabras
cosas que nosotros solo intufamos sin encontrarles una aplica-
cion practica.

Y después nos contamos histo-
rias. Historias aparecidas en la
prensa y que tienen que ver con
lo que estamos trabajando, his-
torias de miedo que recorda-
mos de los fuegos de campa-
mento, sucedidos veridicos,

tal o cual personaje, una discu-
sion de trafico, una pelicula...
De todo se puede sacar partido
si estimula la imaginacion y nos
aporta datos para el personaje y
para la escena. Alguien se pre-

Después del entrenamiento fisico,
pasamos al puramente emocional. Para ello
recurrimos a las imdgenes ya sean visuales o
una tia abuela que se parecea  SON07AS. [rabajamos mucho con musica, pero

también con colores, imdgenes graficas
extraidas de periddicos, estampitas (...) pero
sobre todo con misica

guntara ;donde queda el trabajo de me-
sa? Practicamente eliminado. Tan sélo
dos o tres sesiones para leer el texto to-
dos juntos y comprender entre todos to-
das las palabras y situaciones, compartir
con todo el equipo las lineas maestras, la
lectura que vamos a dar al espectaculo y,
en el caso de que el texto sea en verso,
corregir, si es necesario, los errores mé-
tricos y de sentido que se puedan come-
ter. A partir de ahi, todo el trabajo se re-
alizard en los ensayos y los actores no
tendran mas remedio que proponer e
imaginar haciendo y no hablando. Una
de las frases que mds repito a mis alum-
nos es aquella de: “No me lo cuentes,
hazlo.” Una vez que el actor se ha meti-
do en la piel del personaje es ms sabio
que el director y, casi con toda seguridad,
va a proponer resultados sorprendentes
que jamas hubieran surgido en un traba-
jo de mesa. De este modo es muy dificil
caer en la otra gran trampa que nos tien-
de el trabajo hecho con la cabeza en vez de con todo el cuerpo: la
falsa emocidn, o dicho de otros modos porque las palabras son
muy traicioneras: la sensibleria, el melodrama, la exageracion del
sentimentalismo, la cursilerfa. Los afectados por el huracin Mitch
hablan de sus desventuras como nosotros contamos que se nos
ha estropeado el teléfono mavil. No se regodean en su sufti-
miento, aunque a veces se desmayen por que Do SOPOrtan tanto
dolor. Nadie que sufra de verdad hace alarde de su sufrimiento.
Recordemos el velatorio del abuelo, donde la tia Carmen se paso
toda la noche contando el chiste del loro, mientras un diligente
empleado de pompas funebres nos enseflaba un catdlogo de lapi-
das. “Nada hay mas comico que la desventura”, decia el maestro
Beckett, pero a esta conclusion nunca podremos llegar si solo tra-
bajamos desde la cabeza.

Pasemos entonces a la segunda caracteristica del tex-
to clasico, pero que también aprovechamos para -
cualquier otro tipo de teatro: el soporte métrico, &%
el verso y la po- :
esia que contie-
ne. Nos gusta
hacer teatro poé-
tico. Nos gustan
otros muchos tipos de
teatro, pero como especta-
dores, igual que nos gusta el
cine. Para trabajar nos incli-
namos, sin ninguna duda,
por el teatro poético y no na-
turalista. No entendamos por
teatro poetico el teatro lleno
de lirismo. Lorca es una pe-
queria parte del teatro poético.
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Ser actor, teatrista, teatrero, hombre o mujer de teatro no sdlo es un trabajo. Es también entender
la vida de una manera diferente, es tener entre las manos el vehiculo de comunicacion y de
expresion mds antiguo del mundo

La poesia abarca desde Sofocles hasta “Las manos” de
Jos¢ Ramon Fernandez, Javier Yagiie y Yolanda Pallin,
pasando por Arrabal, Nieva, Valle-Incldn, Sanchis
Sinisterra, Beckett, Brecht, algunos textos de Oscar
Wilde, La Zaranda, Koltés, la nueva dramaturgia
argentina etc. Nos obsesiona la relacion entre
poesia y teatro ;por qué los buenos dramatur-
gos también suelen ser buenos poetas? Porque
el teatro no se diferencia tanto como creemos
de otras artes. Porque el teatro se escribe con
imdgenes poéticas. Hasta autores que nos han
vendido como absolutamente realistas como
Tenesse Williams o Chejov estan repletos de ima-
genes poéticas (pensemos en El zoo de cristal o
en el caso de Chejov, en cualquiera de sus
obras). Don Richardson en su libro Interpretar
sin dolor cita esta frase de Picasso: “El Arte no es
la verdad, sino una mentira que nos hace ver la ver-
dad”. Eso entiendo yo que es, ni mds ni menos, la
poesia. Nadie en la vida real se expresa en octavas re-
ales, ni en pentametros yambicos como Shakespeare,
ni en coro, como los clasicos grecolatinos, ni como
el Leonardo de Bodas de Sangre, ni siquiera como la
Blanche DuBois de Un tranvia llamado deseo, pero
es que la vida real es tan poco atractiva...

Volviendo a los clasicos del Siglo de Oro: mu-
chas personas piensan que el verso es algo am-
puloso y artificial, que encorseta al actor y lo
obliga a ser falso, declamatorio y antiguo. Sin embargo se lanzan
como locos a interpretar a Lorca o a Shakespeare sin darse cuenta
de que estan interpretando exactamente eso: verso.

El verso, esté escrito en el pais que sea o en la época que sea,
tiene unas normas y unas reglas que hay que respetar si no
queremos destrozarlo, pero que una vez aprendidas y entendi-
das, no solo no encorsetan, sino que provocan una musicalidad
y un ritmo que nos facilitan enormemente nuestro trabajo
como actores. Claro que con Shakespeare existe una ventaja
aparente, pero SOLO APARENTE, y es que al estar traducido nos
llega en prosa, pero... ;alguien se ha parado a pensar todo lo
que nos perdemos por no poderlo interpretar en su lengua ori-
ginal? ;Alguien se ha parado a pensar todo lo que pierde la
poesia al ser traducida? Cada palabra no sélo tiene un significa-
do, tiene también sonidos que nos sugieren un mundo. Recor-
demos, por ejemplo, el monologo de Laurencia en Fuenteove-
juna: el comendador ha intentado violarla, acaba de ser mano-
seada y babeada, insultada, escupida, arafiada, lamida, mordi-
da, ultrajada y se enfrenta a los hombres del pueblo:

“...qué dagas no vi en mi pecho,
que desatinos enormes,
que palabras, qué amenazas
¥ qué delitos atroces,
por rendir mi castidad
a sus apetitos torpes...”

(En esos APETITOS TORPES no estamos viendo la asquerosa
lujuria del comendador, su boca acercindose peligrosa-
mente? ;Ese ritmo especial no nos lleva a una terrible
sensacion de peligro? Mds adelante, Laurencia se preci-
pita al abismo, a una fortisima catarata ritmica que
arrastra al pueblo de Fuenteovejuna hasta levantarse
contra el seflor, con las armas en la mano. ;Nos daria
la misma sensacion con otras palabras mas lar-
gas, con el distinto ritmo al que obliga una tra-
duccién? En absoluto. Y lo mismo podriamos
encontrar en las décimas con las que se inicia
El caballero de Olmedo, o en las entranables pa-
labras de Pedro Crespo, o en el desenfado de los
entremeses o en tantos y tantos textos en los que
la forma esta casi tan cargada de vida como el
contenido.

Por lo tanto, el trabajo con el verso clasico se con-

vierte en una disciplina que nos educa el oido, el

sentido del ritmo, del tempo dramatico. Nos ense-
fla a estructurar un texto, a transitar por la emocion
y nos facilita enormemente las cosas cuando quere-
mos pasar a otro tipo de teatro.

Su propio ritmo interno, su propia musicalidad, las
mds de las veces, nos facilita LA EMOCION, al igual que
una pieza musical o cualquier otra imagen no intelec-
ot tual. En definitiva: nos estimula la imaginacion. De he-

~ cho es una droga que cuando se ha probado nos obsesio-
na y nos acompana toda la vida.

La tercera caracteristica nos obliga a estudiar durante toda nuestra
vida. En este oficio nunca se aprende lo suficiente y cuanto mas
sabes, mds te das cuenta de todo lo que te queda por aprender.
Literatura, musica, danzas orientales, canto, tradiciones popula-
res, ritos religiosos... antes o después tienen su aplicacion practi-
ca, su lugar en la escena. Una forma fisica deficiente, una mala
preparacion vocal y una cultura escasa generan actores-intérpre-
tes mediocres. Algo bastante comun, por desgracia, en algunas es-
cuelas es aquello de “para qué quiero yo aprender esto si luego no
me va a servir para nada” y después llega el llanto y el crujir de
dientes y los programas con José Luis Moreno. El actor tiene que
ser inteligente, tiene que conocer todos los resortes, todos los me-
dios de expresion. No debe tener limitaciones ni lagunas y si una
sed de conocimiento inagotable.

Ser actor, teatrista, teatrero, hombre o mujer de teatro no sélo es
un trabajo. Es también entender la vida de una manera diferente,
es tener entre las manos el vehiculo de comunicacion y de expre-
sién mds antiguo del mundo. Es ser mitad mago, mitad sacerdo-
te, e incluso ;por qué no? poder creer por un instante que con
tus armas puedes mejorar el mundo.

Lasda Ripoll
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X Concurso de textos teatrales dirigidos a piblico infantil

BASES

1 Puede participar en este
concurso cualquier persona,
mayor de 18 afios, que lo
desee.

2 Cada autor puede pre-
sentar hasta tres textos, en
castellano o en euskera,
siempre que reunan los
siguientes requisitos:

- ser originales inéditos, no
haber sido premiados en
cualquier otro certamen y
no haber sido estrenados
For compama alguna (pro-
esional 0 no).

- su duracion serd la normal
de una represantacion diri-
gida a publico infantl.

3Las obras, mecanogra-
fiadas a doble espacio y
ejemplar triplicado se envia-
ran en sobre cerrado y bajo
seudonimo a la Escuela
Navarra de Teatro, C/ San
Agustin, 5, 31001 Pamplo-
na, antes del 1 de Agosto de
2001.

En el sobre al que se hace
referencia en el parrafo ante-
rior se introducird otro,
cerrado, con la siguiente
documentacion:

- Breve curriculum del autor,
encabezado con su nom-
bre, apellidos, direccion y
teléfono.

- Fotocopia del DN.I. o pasa-
porte

En el exterior de este sobre
aparecera el seudonimo bajo
el que se presenta la obra.

4-]31 jurado sera nombra-

do por la Escuela Navarra de
Teatro.

5 Los criterios de selec-
cion de los textos a premiar
se regirdn valorando la cali-
dad literaria, la creatividad,
la originalidad y la posibili-
dad de puesta en escena.

El fallo del jurado, que serd
inapelable, se hara piblico
antes del 15 de septiembre
de 2001. Los autores de los
textos no premiados podran
solicitar la devolucion de los
mismos en el plazo de un
mes a partir de la fecha men-
cionada.

6La obra premiada que-

dard a disposicion de la

Escuela Navarra de Teatro a
efectos de su publicacion
y/0 puesta en escena.

Posteriormente, el autor
podrd hacer uso de la misma
siempre que haga figurar el
nombre del premio y la ins-
titucion queF ha concedido.

7 Se establece un Unico
premio en metalico para cada
categoria (castellano o euske-
ra), otorgado por el Excmo.
Ayuntamiento de Pamplona,
y dotado con 250.000 pese-
tas. El jurado, caso de que lo
estime oportuno, podra divi-
dir el premio en dos accésits.
Asimismo, podrd declararlo
desierto.

8La participacién en esta

actividad supone la total acepta-
cion de las bases.

Haurrentzako antzerki testuen X, lehiaketa

OINARRIAK

1 Lehiaketa honetan parte
hartzerik  dute nahi duten
pertsona guztiek (18 urtetik
aurrera).

2 Autore bakoitzak hiru tes-
tu aurkezten ahal ditu gehie-
nez, gaztelaniaz edo auskaraz,
ondoko betebehar hauekin:

- Argitaratu gabeko jatorrizko-
ak izatea, beste edozein lehia-
ketan saririk jaso ez izanak eta
estreinatu gabeak izatea, dela
kompainia profesional edo
amateur baten eskutik.

- Haren iraupena umeentzako
antzezlan batek izan ohi duena
izanen da.

3Lanak, espazio bikoitzaz
mekanografiatuak eta hiru ale-
tan, kartazal itxian igorriko
dira, izenorde batekin, helbi-
de honetara: Nafarroako Ant-
zerki Eskola, San Agustin k/,
5, 31.001 Iruda, 2001ko
abuztuaren 1a baino lehen.

Aipatu kartazalaren barruan,
beste bat sartuko da, itxita,
ondoko agiri hauekin:

- Egilearen curriculum labu-
rra, goiko aldean izendeiturak,
helbidea eta telfonoa adiera-
ziz.

- N.A.N.aren fotokopia.

Kartazal honen kanpoko alde-
an lana aurkezteko erabili den
izenordea azalduko da.

4.- Nafarroako  Antzerki

Eskolak epaimahaia izendatu-
ko du.

SSaritu beharreko testuak
aurkeratzeko, irizpide batzuk
finkatu dira: kalitate literarioa,
kreatibitatea, orginaltasuna eta
eszenaratzeko ahalbidea.

Epaimahaiak erabakia jakina-
raziko du 2001ko irailaren
15a baino lehen, eta epaia
apelaezina izanen da. Egun
horretatik aitzina, saritu gabe-
ko lanen egileek haiek itzult-
zeko eskatu ahalko dute.
Horretarako hilabeteko epea.

6Sarituko lana Nafarroako
Antzerki Eskolaren esku geldi-

tuko da, hura argitaratu edota
antzezteko.

Aurrentzean, egileak lana era-
bili ahal izanen du, beti ere
sariaren izena eta hori eman
duen erakundea aipatuz.

7 Diru-sari bakarra finkatu
da kategoria bakoitzean (gaz-
telania edo euskara), Iruneko
Udalak emana eta 250.000
pezetakoa.

Epaimahaiak, komenigarritzat
jotzen badu, lehenbiziko saria
banatu ahal izanen du bi akze-
sitetan. Halaber, zilegi izanen
du saria eman gabe uztea.

8Sariketa honetan izena
emateak berkin dakar haren
oinarri guztiak onartzea.

}\\\
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Memoria de actividades de la ENT: Curso 2000-2001

Durante el curso 2000-2001 la Escuela A Teatro infantil en euskera, en abril.

Navarra de Teatro ha impartido Estudios ) , AR A A CTONTC

de Arte Dramdtico, especialidad de g OTRAS PROGRAMACIONES
Interpretacion, en sus tres niveles, a un . A Golfos 2001, con el patrocinio de Caja
total de 42 alumnos. Las clases se impar- Madrid, de abril a junio.

ten en los locales de la EN.T. y en los A Espectaculos del Festival de Danza

, LR - R C BRI R N » .
centros culturales de Navarrerfa y =~ Brss iy fon Raigts, TALA by S Escena 2001” del Gobierno de Navarra.
Juslarrotxa, espacios cedidos por el | e

PRODUCCIONES PROPIAS

A Teatro Infantil en Navidad: Los nifios pe-
yasos de Pluton, texto ganador del IX
Concurso de textos teatrales, interpretado
por los alumnos de 3°.

A Teatro infantil en euskera: Zenbakiak dla

clek, texto ganador en la modalidad de
euskera en el mismo concurso.

Ayuntamiento de Pamplona.
OTROS CURSOS Y TALLERES

A Talleres de juego dramatico y drama-
tizacién con marionetas en euskera y
castellano para nifios y nifas de 1°y 5°
de Primaria de los colegios publicos
de Pamplona, en horario lectivo, en
ejecucion del proyecto ganador en el
Concurso Pablico del Ayuntamiento
de Pamplona. En el programa partici-
paron 36 grupos de 1°y 21 grupos
de 5°, con un total de 1.296 alumnos.

A Talleres en colegios de Elizondo,

Huarte y Burlada, para un total de 197
alumnos, en horario lectivo.

A Muestras de alumnos de Arte
Dramatico de la EN.T. de las distintas dre-
as de formacion: cuerpo, voz e interpre-
tacion.

A Estreno de los talleres de la UPNA en la
sala de la ENT: 2 de mayo, El nifo Anacleto,
version de Angel Sagiiés del cuento de
Juan Rulfo Anacleto Moriones; y 6 de junio,
Susie, de Carol Lopez.

A Muestras de fin de talleres de nifios, jo-
venes y adultos, en abril.

A Talleres de juego dramatico para nifios
de 4a 12 afios en la Escuela Navarra de
Teatro. 2 grupos en euskera y 2 en cas-
tellano, con un total de 44 participan-

© OTRAS ACTIVIDADES
A Cursos de Iniciacion a las Técnicas Teatrales para adolescentes, jovenes y A Cursos de verano 2000.
adulos, n euskera y ca’ste]lano, con 124 participantes. A Colaboracion con T.VE. de Navarra en la realizacion de un es-
A Talleres de Dramatizacion, como actividad extraescolar, en los cole- pacio teatral dentro del programa de actualidad Qué pase.
gios de Barafidin y Mutilva. i rE i

A Conferencias, participacién €1 CONgresos, asistencia a
festivales de teatro, etc.

A Servicio de Biblioteca, videoteca y hemeroteca.

A Aula de Teatro de la Universidad Pablica de Navarra: 45 alum-
nos participaron en cuatro talleres diferentes, uno de for-

macion y tres de montaje. ,
A Centro de Documentacion Teatral e investi-

A Cursos de Dramatizacion para el Negociado de Formacion gacién

del profesorado del Departamento de Educacion del
Gobierno de Navarra, en Pamplona, al que asistieron 15
profesores.

SALA
PROCRAMACIONES ESTABLES

A Programacion de Teatro-Otoiio, edicion nimero 15, de
octubre a diciembre, en colaboracion con la Direccion
de Cultura del Gobierno de Navarra.

A Teatro en Navidad: Escuela Navarra de Teatro.

A Antzerki Aroa: en convenio con el Departamento de
Euskera del Ayuntamiento de Pamplona.

. A Seminario Interpretacion hoy, tres miradas,
a- en abril



Nafarroako Antzerki Eskolaren jardueren txostena: 00-01 tkasturtea

Nafarroako Antzerki Eskolak 2000-2001 ikasturtean zehar Arte Dramatiko
alorreko ikasketak eman dizkie, Interpretazio espezialitatean, hiru maile-

tan aritu diren 42 ikasleei. Klaseak NAEren lokaletan ematen dira, baita,

Irufieko Udalak utzita, Navarreria eta
Juslarrocha kultur zentroetan ere.

BERTZELAKO [KASTARO ETA TAILLERRAK

A Joko dramatiko eta dramatizazio taile-
rrak, txotxongiloekin, euskaraz eta gaz-
telaniaz, Iruieko ikastetxe publikoetako
Lehen hezkuntzako 1. eta 5. mailetako
haurrei, eskola orduetan, Irufieko
Udalaren Lehiaketa Publikoko proiektu
irabazlea gauzatuz. Parte-hartzaileak
1.296 ikasle izan ziren guztira, 1. maila-
ko 750 (36 talde) eta 5.eko 546 (21 tal-
de).

A Flizondo, Uharte eta Burlatako zenbait
ikastetxetan tailerrak, 197 ikaslerentzat,
eskola orduetan.

A Joko dramatikoari buruzko tailerrak, 4
eta 12 urte bitarteko haurrentzat,
Nafarroako Antzerki Eskolan, eskola or-
dutik kanpo. 2 talde euskaraz eta 2 gaz-
telaniaz, guztira 44 parte-hartzaile.

A Antzerki tekniketan prestatzen hasteko
ikastaroak, nerabe, gazte eta helduentzat,
euskaraz eta gaztelaniaz, 124 parte-har-
tzaile.

A Dramatizazio tailerrak, eskola ordutik
kanpo, Barafain eta Mutiloako ikastetxe-
etan.

A Nafarroako Unibertsitate Publikoko

Antzerki klasea: 45 ikasle formazio (bat)
eta muntaia (hiru) tailerretan.

Universidad Fablica de Navarra
MNafarroaks Uniberisilnfe Pullikon

teatro antzerkiA

A Dramatizazio ikastaroak Nafarroako Gobernuko Hezkuntza
Departamentuko Irakasleen Hobekuntzako Atalarentzat, Irufiean.

ARETOA
PROGRAMAZIO [RAUNKORRAK

A Udazkeneko antzerkia, 15. edizioa, urritik
abendura bitartean, Nafarroako Gobernuaren
Kultura Zuzendaritzarekin elkarlanean.

A Eguberrietako antzerkia: Nafarroako
Antzerki Eskola.

A Antzerki Aroa: Irufieko Udaleko Euskara
Zerbitzuarekin.

A Haurrentzako antzerkia, euskaraz, apirile-
an.

BERTZELAKO PROGRAMAZIOAK

A Golfos 2001, Caja Madrid laguntzaile, api-
riletik ekainera bitartean.

A Nafarroako Gobernuaren “Escena 2001”
Dantza Jaialdiko ikuskizunak.

ESKOLAREN PRODUKZIOAK

A Haur antzerkia Eguberrietan: Los nios paya-
sos de Pluton, Antzerki Testuen IX. lehiaketako
testu saritua, 3. mailako ikasleek antzeztua.

A Haur antzerkia euskaraz: Zenbakiak ala eleak,
arestian aipaturiko lehiaketan euskarazko tes-
tu saritua.

A NAEko Arte Dramatikoko ikasleen erakus-
taldiak, gorputz, ahots eta interpretazio alo-
rretan.

A NUPeko tailerren estreinaldia NAEko are-
toan: maiatzaren 2an, El nifo Anacleto (Juan
Rulforen Anacleto Moriones ipuinaren bertsioa,
Angel Saguesek idatzia); eta ekaina-
ren 6an Carol Lopezen Susie.

A Haur, gazte eta helduen tailerren
bukaerako erakustaldiak apirilean.

BERTZELAKO JARDUERAK
A Udako ikastaroak, 2000.

A TVEk Nafarroan duen zentroare-
kin elkarlana: ;Qué pasa? gaurkota-
sun programan antzerki saio bat.

A Hitzaldiak, biltzarretan parte hart-
zea, antzerki jaialdiak, e.a.

A Liburutegi, bideoteka eta heme-
roteka zerbitzua.

A Antzerki dokumentazio eta iker-
kuntza zentroa.

A Interpretazion hoy, tres miradas
mintegia, apirilean.
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OXIMO

Clurso pr

Afo Academico
2001/2002

ESTUDIOS DE ARTE DRAMATICO

CLAUSTRO DE PROFESORES

DPTO. DE INTERPRETACION. Aurora Moneo, Marfa
José Sagiiés, Patxi Larrea, Emilia Ecay, Javier Pérez.
Profesores Invitados: Konrad Zschiedrich.

DPTO. DE TEORIA. Maite Pascual, Fuensanta

Onrubia, Patxi Fuertes, Javier Pérez, Emilia Ecay, Patxi
Larrea.

DPTO. DE TECNICAS VOCALES. Assumpta Bragulat,
Javier Pérez. Profesor Invitado: Constanze Rosner.

DPTO. DB TECNICAS CORPORALES. Amelia
Gurucharri, Patxi Fuertes. Profesores Invitados:
Becky Siegel, Iosu Mugica, Jestis Ramirez.

AREAS DE CONOCIMIENTO Y ASICNATURAS
QUE SE IMPARTEN

INTERPRETACION. Juego, Dramatizacion, Técnicas
de Improvisacion, Técnicas de Interpretacion,
Commedia  dell’Arte, ~ Mascara  Neutra,
Caracterizacion, Clown y Talleres.

TEORIA. Literatura Dramitica, Lenguaje dramético
y Escénico, Historia del Teatro, Lenguaje del Arte,
Historia del Arte, Teoria Dramatica, Analisis
Lingiiistico y Dramaturgia y Direccion.

TECNICAS DE LA VOZ. Técnica Vocal, Diccidn,
Entonacién, Fonética, Expresion Oral, Lectura
Expresiva, Métrica, Iniciacién a la Voz Cantada y
Formacion Musical.

TECNICAS CORPORALES. Expresion Corporal,
Danzas Populares y de salon, Danza Contempordnea,
Improvisacion Coreografica, Acrobacia y Tai-Chi.

OPTATIVAS. Se ofertan diferentes asignaturas cada
ailo académico: Doblaje, Marionetas, Esgrima,

Escritura de Guiones, Produccion, Pedagogia Teatral,
Maquillaje, Mimo, etc.

TITULACION

Certificado de Estudios

CONDICIONES DE INGRESO

Estudios de Bachiller o FP, o ser mayor de 18 afios y
superar las PRUEBAS DE ACCESO.

PRUEBAS DE ACCESO

Prueba escrita sobre los textos previamente estableci-
dos por la ENT.

Una semana de trabajo relacionado con las distintas
areas de conocimiento que se imparten en la ENT. Los
aspirantes deberan traer ropa de trabajo (chandal o si-
milar) y un texto de unas 30 lineas memorizado y
listo para representar que serd indicado por la ENT.

Entrevista personal.

(Las pruebas se realizaran durante la segunda quin-
cena de septiembre. )

INSCRIPCIONES

Las inscripciones para las pruebas se efectuardn du-
rante la segunda quincena de junio.

REQUISITOS PARA LA INSCRIPCION: Se deberd ad-
juntar dos fotografias tamaiio carné, fotocopia del
DNI o pasaporte y rellenar el cuestionario entregado
en la ENT.

HORARIOS: todos los dias de 9 a 14 horasy de 17 a
20 horas.

HORAS LECTIVAS

900 h. por curso (6 h. diarias: de 9.a 15:30, con me-
dia hora de descanso).

ORCANOS COLECIADOS DE LA ENT

Junta de Gobierno, Junta de Escuela, Departamentos
y Claustro de Profesores.

CONSEJO DE DIRECCION

Direccion Académica: Fuensanta Onrubia
Direccion Técnica: Javier Pérez Eguaras
Direccion Administrativa: Assumpta Bragulat
Secretaria : Emi Ecay

INFRAESTRUCTURA

N°de Aulas: 4. Salas de Exhibicion: 2 (una con afo-
1o para 300 espectadores y la otra para 100).

OTROS CURSOS

A Talleres de Iniciacion a las Técnicas Teatrales para
adolescentes, jovenes y adultos (castellano y euske-
1a).

A Talleres de juego dramatico para nifios de 4 a 12
ailos (castellano y euskera).

A Cursos de impostacion de la voz para profesiona-
les.

A Cursos de verano.
A Matricula: SEGUNDA QUINCENA DE SEPTIEM-

BRE
ACTIVIDADES

A Convenio con la Universidad Publica de Navarra:
Aula de Teatro.

A Seminarios, Conferencias, Congresos y Talleres
organizados por los Departamentos de la EN.T.

A Revista Teatro/ Antzerki.

A Centro de Documentacion e Investigacion, que
trabajo con los otros centros del pas.

A Muestras organizadas por los alumnos de la EN.T.

A Convenio con la Escuela de Arte y el Institut del
Teatre de Barcelona.

A Concurso de Textos Teatrales dirigidos a Publico
Infandl (subvencionado por el Excmo. Ayuntamiento
de Pamplona).

A Asistencia a congresos, seminarios, Ferias de tea-
tro, etc.

PROGRAMACION DE SALA

INTEGRADA EN LA COORDINADORA DE SALAS
ALTERNATIVAS

A Teatro de Otofio (en convenio con la Direccién
de Cultura del Gobierno de Navarra).

A Programacion en euskera (en convenio con el
Ayuntamiento de Pamplona).

A Programacion de espectaculos de aquellas com-
pailias que lo solicitan.

A Producciones propias.

A Otras actividades y programaciones.

A Programacion Golfos de café-teatro.

OTROS SERVICIOS

A Biblioteca con mas de 3.000 volimenes. Revistas:
El Pablico, Primer Acto, ADE, Pausa, Puck, Art Teatral,
Taraska, Escena.

A Boletin de la Fundacion Juan March, La Tarasca,
Fscena, Artez, Titereando.

A Hemeroteca.
A Videoteca.
A Archivo de carteles y programas.

A Documentacion de teatro en Navarra alo largo de la
historia.



Ikasturtea
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Tkasturte Akademikoa

ARTE DRAMATIKO TRASKETAR

ANTZEZPEN DPTUA. Aurora Moneo, Marla José
Sagties, Patxi Larrea, Emilia Ecay, Javier Pérez.

Gonbidaturiko irakasleak: Denis Rafter, Konrtad
Zschiedrich, Ramon Vidal, Pablo Lopez.

TEORIA DPTUA. Maite Pascual, Fuensanta
Onrubia, Patxi Fuertes, Javier Pérez, Emilia Ecay,
Patxi Larrea.

AHOTS TEKNIKEN DPTUA. Assumpta Bragulat,
Javier Pérez. Gonbidaturiko irakasleak: Constanze
Rosner, Luis Miguel Alonso.

GORPUTZ  TEKNIKEN  DPTUA. Amelia
Gurucharri, Patxi Fuertes. Gonbidaturiko irakas-
leak: Becky Siegel, Iosu Mugica, Pablo Lopez.

EZAGUTZA ALORRAK ETA EMA-
TEN DIREN GAIAK

ANTZEZPENA. Jolasa,  Dramatizazioa,
Inprobisazioa, Antzezpen Teknikak, Comedia
dell’Arte, Mozorro neutroa, Karakterizazioa eta
Tailerrak.

TEORIA. Literatura Dramatikoa, Eszenategiko eta
Dramagintzako Lengoaia, Antzerkigintzaren
Historia, Arte Lengoaia, Artearen Historia, Teoria
Dramatikoa, Hizkuntz Azterketa eta Dramagintza.
AHOTSAREN TEKNIKAK  Ahots Teknika,
Ebakera, Doinua, Fonetika, Ahozko Adierazpena,
Irakurketa Adierazkorra, Metrika, Kantu-
Ahotsaren Hastapena eta Musika Trebakuntza.

GORPUTZ TEKNIKAK  Gorputz Adierazpena,
Herri Dantzak, Dantza Garaikidea, Koreografi
Inprobisazioa, Akrobazia, Mimoa eta Tai-chia.

HAUTAZKOAK  Tkasturtero gai ezberdinak es-
kaintzen dira: Bikoizketa, Txontxongiloak,

Esgrima, Gidoiak Idaztea, Ekoizpena, Antzerki
Pedagogia, Makilajea, e.a.

TITULAZIOA
Tkasketa Agiria.
SARTZEKO BALDINTZAK

Batxilergo edo LH ikasketak, edo 18 urtetik gora-
koa izan eta SARBIDE PROBAK gainditzea.

SARBIDE PROBAK

Aldez aurretik NAEk aukeratutako testuen ingu-
ruko idatzizko proba.

NAEn ematen diren ezagutza alorrekin zerikusia
duen lanean astebetez aritzea. Aurkezten direnek
laneko arropa (txandala edo antzekoa) ekarri be-
harko dute, baita 30 bat lerroko testu bat buruz
ikasita eta antzezteko prest.

Banakako hizketaldia. (Proba horiek irailaren bi-
garren hamabostaldian eginen dira).

IZEN EMATEAK

Probak egiteko, ekainaren bigarren hamabostal-
dian eman beharko da izena.

[ZEN EMATEKO BETEBEHARRAK: karnet neurri-
ko bi argazki erantsi beharko da, NAN edo pasa-
portearen fotokopia eta NAEn emanen den galde-
tegia betetzea.

ORDUTEGIA: egunero goizeko Yetatik arratsalde-
ko ordu 2etara. Asteazken arratsaldeetan ere, 4eta-
tik 8etara.

ESKOLA ORDUAK

900 ordu ikastaroko

(egunean 6 ordu: 9etatik 15:30etara, barnean
ordu erdiko atsedenaldia).

NAEKO ORGANO KOLEGIATUAK

Gobernu  batzordea, Eskola  batzordea,
Departamentuak eta Irakasleen Klaustroa.

ZUZENDARITZA KONTSEILUA

Zuzendaritza akademikoa: Maite Pascual.

Zuzendaritza teknikoa: Javier Pérez Eguaras.
Zuzendaritza administratiboa: Marfa José Sagiiés.
Idazkaria: Amelia Gurucharri.

AZPIEGITURA

Gela kopurua: 4

Erakusketa aretoak: 2 (batean 300 ikusleentzako
tokia eta bestean 100entzakoa).

teatro unl‘zerkiA

BESTELAKO KURTSOAK

A Gazte eta helduentzako Antzerki Tekniken has-
tapenei buruzko ikastaroak (euskaraz eta gaztele-
raz).

A Haurrentzako Dramatizazio tailerrak (euska-
raz eta gazteleraz).

JARDUERAK

A Nafarroako Unibertsitate Publikoarekiko
Hitzarmena:  Antzerki  Gela, Biltzarrak,
Tkerkuntza, e.a.

A Mintegiak, hitzaldiak, Biltzarrak eta tailerrak,
NAEko Departamentuek antolatuta.

A Teatro / Antzerki aldizkaria.

A Dokumentazio eta Ikerkuntza Zentroa.

A Udako ikastaroak.

A NAEko ikasleek antolatutako erakusketak.
A Arte Eskolarekiko hitzarmena.

A Haurrei zuzenduriko Antzerki Testu lehiaketa
(Iruiieko Udalak lagunduta).

ARETOKO PROGRAMAZIOA

A Udazkeneko  Antzerkia ~ (Nafarroako
Gobernuko Kultura Zuzendaritzarekin hitzartu-
ta).

A Euskarazko programazioa (Irufieko Udalarekin
hitzartuta).

A Eskatzen duten konpainien ikuskizunak pro-
gramatzea.

A Ekoizpenak.
A Beste jarduera eta programazioak.

BESTELAKO ZERBITZUAR

A 3.000 liburu baino gehiagoko liburutegia.
Aldizkariak: El Pablico, Primer Acto, ADE, Pausa,
Puck, Juan March Fundazioaren boletina, La
Tarasca, Escena, Bitarte, Art Teatral.

A Hemeroteka.
A Bideoteka.
A Kartel eta programen artxiboa.

A Nafarroan historian zehar izan den antzerkiari
buruzko dokumentazioa.
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