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Editorial

Teatro « Antzerki

o podia faltar nuestro recuerdo y
| \ | homenaje a un hombre de teatro,
considerado uno de los mas uni-
versales dramaturgos, D. Pedro Calderén
de la Barca, con ocasion del cuarto cente-
nario de su nacimiento. Epoca histérica
marcada por la decadencia, pero en la que
el teatro ya se habia establecido como gé-
nero dramatico, los edificios teatrales ya
existian y la profesionalizacién de los co-
mediantes era un hecho.

D. Pedro Calderon tuvo contacto con el
Arte Dramatico, seguramente, al estudiar
en el Colegio Imperial de la Compaiifa de
Jestis de Madrid, institucion religiosa que
sabemos desarrollaba parte de su ense-
fanza a través de su propio teatro.

Calderén sigui6 los parimetros dados por

Lope de Vega en su Arte Nuevo de hacer come-
dies, imprimiendo su propio estilo, tanto

Editoriala

Teatro « An

gabe utzi antzerkiko gizon bat, dra-

magile unibertsalenetakoa, Pedro
Calderon de la Barca, alegia, bere jaiotza-
ren laugarren urteurrenean - 1600, urte-
an jaio baitzen-. Garai historiko hartan
dekadentzia zen nagusi, baina antzerkia
genero dramatiko gisa finkaturik zegoen,
baziren antzerki egoitzak eta komediante-
en profesionalizazioa errealitate zen.

E}ijﬂ genuen gogoratu eta omendu

Pedro Calderon arte dramatikoarekin ha-
rremanetan, ziur aski, Madrilgo Jesusen
Lagundiaren-Colegio Imperial izenekoan
ikasle zelarik hasi zen, erlijio erakundeak,
dakigun bezala, bere antzerkiaren bidez
irakasten baitzuen.

Calderonek Lope de Vegak bere “Arte
Nuevo de hacer comedias”’ lanean azaldu
zituen urratsei jarraitu zien, baina bere
estilo literarioa nola dramatiko eta ikus-

literario como dramatico y espectacular,
en su amplia obra de comedias de capa y
espada y mitologicas, tragedias, entreme-
ses, mojigangas y sus monurnentales au-
tos sacramentales.

Como sefiala J. Ruano de la Haza, contri-
buyo “al perfeccionamiento de técnicas
decorativas y a utilizarlas de manera ori-
ginalisima”. Ademas dejé patente, tedri-
ca y practicamente, que el teatro se escri-
be para ser representado.

Los pamploneses y tudelanos de la época
caldercniana y del 5. XVIII tuvieron la
suerte de ver representadas, en sus patios
de comedias, obras de Calderdn. En el s.
XVIIL, un 39% de las obras que las com-
paitias traian a Pamplona eran de D. Pedro
Calderon de la Barca. Algunos de los ac-
tores navarros, sobre todo la familia
Labaria-Vela de Tudela -Angel Labatia,

7erki

garria sortu eta bere obra luzean agertuz,
kapa eta ezpatako komedietan efa kome-
dia mitelogikoetan zein tragedia eta en-
remesetan nola xaribari era auto sakra-
mental izugarrietan.

J. Ruano de la Hazak erran duen bezala,
“dekorazio tekniken hobekuntzan eta oso
orifinaltasun handiz erabiltzen” lagundu
zuen. Gainera, argi utzi zuen, teorian eta
praktikan, antzerkia antzeztua izateko
idazten dela.

Calderonen garaiko eta XVIIL mendeko
iruindar eta tuterarrek, beren komedia
patioetan, Calderonen lanak ikusteko zo-
ria izan zuten. XVIIL. mendean, koupai-
niek Irufera ekartzen zituzten obren
%39 Pedro Calderon de la Barcaren
obrak ziren. Ziur aktore nafar batzuek,
Tuterako Labana-Velatarrek batik bat -
Angel Labana, Angela Labafia, Miguel,

Angela Labafia, Miguel, Antonio, José y
Eusebio Vela- con seguridad, representa-
ron algin papel escrito por Calderon.

En nuestra Escuela de Teatro, continuamos
aquella tradicion de formacion teatral que

‘yase impartia en los Estudios de Latinidad

del s. XV y en el colegio de la Anunciada
de los Jesuitas en el s. XVII. Seguimos dis-
frutando y aprendiendo cada afio de las
profundas, divertidas e interminables en-
sefianzas de Calderdn, ya que, como se-
fiala el profesor Ignacio Arellano del equi-
po.de investigacién del Siglo de Oro (GRI-
SO) de la Universidad de Navarra:
“Calderon, es, desde su espacio historico
propio, un Dramaturgo Universal, cons-
ciente de los valores y las crisis de su tiem-
po, que refleja conflictivamente en un te-
atro que vive en multiples mundos capa-
ces de incitar a la reflexion, al goce estéti-
co y ala emocion del espectador de hoy™.

Antonio, Jose eta Eusebio Vela-, Pedro
Calderon de la Barcak idatziriko zerbait
antzeztu zutela.

Gure Antzerki Eskolan antzerki presta-
kuntza hari eutsi diogu, XVI. mendeko
Latinitate ikasketetan eta XVIl.eko
Jesuiten Anunciada ikastetxean ematen
zutenari berari, Urtero gozatzen eta ikas-
ten dugu Calderonen irakaskizun sakon,
dibertigarri eta bukaezinez, zeren eta,
Nafarroako Unibertsitateko  Urrezko
Mendean ikertzeko taldeko (GRISO)
Ignacio Arellano irakasleak adierazi duen
bezala: “Calderon, bere espazio histori-
kotik, Dramagile Unibertsala da, bere ga-
raiko balore eta krisiak ezagutu eta isla-
tzen ditu, ez gatazkarik gabe, egungo
ikuslea hausnarketa egitera, estetika go-
7atzera efa zirrara sentitzera bultzatzeko
gai diren era askotako munduetan bizi
den antzerkian”.
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Matthias Poppe, el importador
de a biomecanica

Decia W.E. Meyerhold, creador de Ia técnica de 1a biomecanica, que el teatro, como el

circo, es un montaje de atracciones. De acuerdo con esta idea, a Matthias Poppe le gusta

que se le presente como un hombre de circo, aunque, seglin confiesa, a veces entre sus

ste alemdn, actor, director, autor de 11 obras teatrales y varios
guiones cinematograficos y fundador del International
Network of Actors (Red Internacional de los Actores) de Berlin,
ha dirigido el montaje de fin de carrera de los ahumnos que este
afio terminan su formacion en la ENT. Se trata de la obra “Ribera
despojada, Medea material y Paisaje con argonautas” de Heiner
Miller, pero tratada desde los principios de la biomecanica. Todo
un reto que podra presenciarse en los locales de la ENT
los dias 27 y 28 de mayo y 2, 3 y 4 de junio proxi-
mos.

La primera relacién de la ENT con Matthias Poppe fue
¢l cursillo de verano sobre biomecdnica que éste im-
partié durante el verano pasado. Fue una semana in-
tensa, de trabajo corporal duro y muchas agujetas, que
dio origen al proyecto de que fuese este director el en-
cargado de llevar a buen puerto &l montaje de los
alumnos de la promocién del 2000. Matthias Poppe
habia estado seis meses trabajando en Lima y deseaba
volver a trabajar en un pais de habla castellana con el
fin, entre otros, de perfeccionar sus conocimientos so-
bre esta lengua.

[ . .
Fl moritaie

En torno a su vision de este montaje como director,
Matthias Poppe explica de esta manera las ideas en las
que se ha hasado para enfocar la historia narrada por

HI_‘ eiegldo esta abra por su conexion
con |4 historia de Espara y en segun-
tdo ugar por el papel que la mujer repre
senta dentro de ella. Bl texto es muy enig-
mitien, tiene en s base textos de Séneca,
de Euripides, de un dramaturgo alemin

alumnos se siente mas como un auténtico domador.

12 00ra

Heiner Miiller: “En la actualidad lo més importante en el mundo
es la informacién; de hecho, quien tiene la informacion tiene el
poder. He leido las reflexiones de unos especialistas norteameri-
canos en informatica en las que sacan la conclusion de que en ¢l
futuro los ordenadores acabardn con la raza humana porque ha-
cen ¢l trasvase de la informacion mucho mejor que las personas.
Los computadores traeran la aniquilacion de los humanos™.

70§ completado con un monologn, El
tercer fragmento es * Paisaje con argunan
el tinfco que Miiller vscribit de una
segun Poppe, en pleno estado di
embriagiez.

de los afios 20-30 Hamado Hans E{t'llll'_i
Jahnn y tamhien influencias de TS, Eliot
y die log cantos de Fzra Pound”,

Tl y como explica M. Pappe, esie (exto ho
E'fil.i ES(TIIO l‘h' THANETE COtinua, sinn L'._[!C
consta de (res partes escriras en espacios

de tiempo muy distancisdos, La primera
parte, “Ribera despojada”, estd creada 2
pastir de notas tamadas por el autor dut

rante un pases por los suburbios de Berdin
en los aios 50, La sepunda historia,
"Medea material”, es un dialogo nacido
de 1una Li'-\j'}‘.l[ﬂ COM $1 eSposa, €n low afins

il 'i.lfcﬂl.ll' del o tajie describe los tesios
de su compatriota Miiller como “lextos
abiertos con fos que cadd una puede ha
cer o que quiera, y hacer uma obra de

LENes O Lna opereti, por ejemplo. No ocy

rre |o mismo con niros autores, comn es
el caso de Anton Chelov.”
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La ENT vista por
his Foppe

[}

:En la Escuela de Teatro de Leipzi
decia: “Enfermedad es sabotaje

el no acudir a clase aunque fi
rector aleman ha encontrad
uqn sin tmlad":d n met

esta mas libre en su corporalidad.

Cuanto mas al sur voy, encuentro de 1
apertura corporal y mental. Para 1
esta manera aqui que en Alemani

muy interesante
principio del t

parece que los alumnos estar
te preparados t:{lum* TLE en
£ lmhl»wk [eoria y |

q L]i|_.1a{_| que yo qu

...\Ii‘l‘. -.|“":‘ S

tiempo para ""np*\s v sus 172

espectadores durante |
1

1as tres sema

IMInos.
varios d

s mas facil rabajar de

> formacion del Al
xplicar a los alumnos el

)eroreste montaje es, sabre todo, una

onde estudio Poppe, |
2sto es, se considerat
por motivos de salud. t i-
_-nllcsn thlnu\ irra es, sin duda, me n»ntl ro, Hay

Jo de trabajo muy a

anera mas clar

A hl 1[ \4\‘ Lll S0

_ENTrO,

lo conoci-

BCET sU [‘1

periencia y un buen colofon |n a una dura carrera de tres afios,

Esta idea se sitta al final de la obra. En el otro extre-
mo, en el comienzo, estd el mito de Jason y los
Argonautas: “Es el primer momento de la historia en
que un ser humano sale para descubrir algo. En este
comienzo hay un momento de destruccion: destru-
yen el encino de Tesarea para crear la Argo. Se pue-
de decir que el primer acto de progreso fue destruc-
cion”. Tras la creacion de la nave, Medea hace a Jasén
participe de una profecia: en el futuro Argo acabard
con su vida. La profecta se cumplio cuando un dia a
Argo, que estaba abandonada en la copa de un r-
bol, cay6 sobre Jasén y lo matd,

Segtin Matthias Poppe realizar en Espafia el montaje
de esta obra tiene un significado especial porque es
de este pais de donde partieron Cristobal Coldn,
Francisco Pizarro, Hernan Cortés y todos los “argo-
nautas” hacia la conquista del Nuevo Mundo. En la
actualidad se estd produciendo el feed-back, el efec-
1o contrario: ahora tenemos las influencias de
América en Espafa, en toda Europa. Como dice
Poppe: “Fs la revancha de los americanos. Estan in-
culcando en Furopa sus valores, no solo a través de
la Coca-cola y la mufieca Barbie, sino de una forma
concreta de pensar. Yo soy muy conservador en mis
valores y ésto no me gusta”.

Como pedagogo, el director aleman explica que no
se puede narrar una historia como ésta de una ma-
nera clasica, como lo harfan Shakespeare, Chejov o
Brecht: “La obra de Heiner Maller es otra cosa y por
ello es necesario hacer una es-
pecie de collage. Por ejemplo yo
tengo la idea de que log nifios
de Medea sean las diferentes Yu-
gaslavias, porque la situacion
actual de esa zona es el resulta-
do de la democracia regalada
por EE.UU. Los nifios de Medea
son un producto de Jason. Esto
no lo puedes narrar con el mé-
todo de Stanislavsky o Strasberg,
Necesitas la estética del reatro
épico”.

Hay una frase del ruso Several
Meyerhold, creador de la bio-
mecanica, en la que dice que el
teatro tiene que ser un montaje
de atracciones como el circo.
Esta es la razdn por la que ha
elegido esta técnica para llevara
cabo este montaje. Este sistema de trabajo actoral es
todavia muy poco conocido en nuestro pais: “Creo
que es la primera vez que alguien en Espafia estd tra-
bajando con este sistema”.

Dias 27 y 28 de
mayoy 2, 3y 4

de junio

20 horas

Ribera despojada, Medea
Material y Paisaje con argonautas

Taquilla abierta desde

800 pesetas
una hora antes




La biomecdnica es una técnica cor-
poral artificial. Tiene sus raices en la
Comedia dell’Arte, en el Kabuki orien-
tal y en el teatro ruso equivalente a la
Comedia dell’Arte, llamado Balagan.
Este era el tipo de teatro de las ferias, de la improvisacion y las acro-
bacias hechas sobre una mesa, Para interpretar de esta manera es ne-
cesario tener un buen entrenamiento corporal. Sinem bargn la bio-
mecanica s a g(J mas que pura gllTlIla‘slﬂ ya qUE‘ cada ﬁ‘\[fll!ll} cada
movimiento, tiene su referente en una escena teatral: un apunala-
]nleﬂf{], un arquero, etc.

Recientemente M. Poppe y su hermano han fundado el
“International Network of Actors” (Red Internacional de los
Actores), para unificar intérpretes de dife-
rentes paises, con diferentes experiencias
teatrales y donde se trabaja la biomecanica
y el sistemna brechtiano del extranamiento,
entre otras técnicas.

Para los alumnos de la ENT es todo un reto
trabajar con este sistera, [a] y como expli-
ca el director del montaje: “Para los alum-
nos es algo nuevo porque ellos normal-
mente tienen que hacer la biografia de sus
personajes y un andlisis del drama. Aqui no hace falta. También es
necesario conocer la base filosofica que estd escrita entre lineas. Sin
embargo el mayor trabajo lo tenemos en el entrenamiento corpo-
ral. Si encontramos soluciones escénicas vdlidas serd muy similar a
un videoclip, y por eso para mi es teatro popular El texto es muy

intelectual. Tenemos que encontrar un camino mas popular para

que los espectadores no se aburran. Por ello hay que buscar una es-

einer Miller (1929-1995) nace en
Eppendorf, Sajonia, en ¢l seno de
una familia obrera. Tras su experiencia
con la guerra (en 1945 es enrolado y en-
viado al frente), trabaja de administrati-

Heiner Miller

feaoatrtTrao

lE[lLJ similar a la de la Comedia

rte o sus versiones modernas

’ rd (]
como ;Jucde ser la pelicula "Asesinos

natos”, de Oliver Stone,

Se trata de un estilo de teatro no naturalista que consiste en que el
actor transmita su mensaje utilizando todo su cuerpo. Para ello la
disciplina es fundamental.

En cuanto a la manera de decir el texto hay posibilidades diferen-
tes. Asl, ademas del dialogo del comienzo de Medea y los sucesivos
monologos, intervienen varios elementos propios del teatro bun-
raku de Japon como son los muitecos movidos por actores. En es-
tas escenas los nuevos personajes van acompaiados de sonidos de
percusion y las voces en diferentes registros he-
chas por un solo actor. Esto es un trabajo muy
complicado, como explica Poppe: “Cambiar
los registros tan deprisa es muy dificil aunque
al espectador no se lo parezca. Los espectado-
res diran: ;Qué enganio!”

Sin embajgo no es la reaccion del publico lo
que mas le importa al director de la Uhra ‘No
sé como van a reaccionar los espectadores.
Supongo que habrd muchas risas porque tra-
bajamos con muchos chistes. Nunca pienso en el piiblico a la hora
de montar una obra. Tampoco Picasso pensaba en el publico que
iba a ver sus obras. Yo creo que el receptor es universal. El secreto
del éxito de Shakespeare fue recurrir a los ingredientes de las eje-
cuciones, los hospitales psiquiatricos y las torturas: sexo, sangre y
locura. Nosotros utilizamos la misma estética para transportar to-
das las ideas filosoficas”.

sis, tecrologia, el fin del mundo, la des-
humanizacion, el poder de la maquina so-
bre el hombre... Miller habla en diversas
ocasiones de esta voluntad de destruir: “El
principal impulso en mi trabajo es la destruccion.

antzerk

Vo, delibrero, de penodjsta y enlos anios
50 comienza Sus primeros tanteos Como
dramaturgo, en cierto modo bajo el ma-
gisterio ¢ de Bertolt Brecht. Critico con su
rabajo, “usar a Brecht sin criticarlo es
traicionarlo”, Miiller desarrolla las con-
cepciones brechtlanas de Teatro épico y lo

Teoria del extrafiamrento: “uno solo puede ver aIgo

cuando se aleja”

Se habla de dos facetas fundamentales del
teatro de Miller. En la primera, todavia
usa un didlogo, una narrativa y unas es-
tructuras teatrales definidas, herederas de
la tradicion del drama alemén. Pero a par-
tir de los afios 70, rompe con la concep-
cion brechtiana del Teatro didactico, ¥ se
produce una disolucién progresiva de la
forma dramatica, no hay estructura defi-
nida, y todo surge de la compresion de la
palabra y la accion. “Creo que mi impulso mas
fuerte consiste en teducir las cosas a su esquelew
arrancandoles la came y-la superfcie... penetrar més

alld e la superficie para ver la estructura”’. Se acer-
ca a la forma que llama “fragmento sintético”,
o collage de escenas sin fabula lineal, ya

que segn dice “no creo que una historia que ten-
g pies y cabeza (la fabula en su sentido cldsico) pue-
da hoy hecer justicia a la realidad” y también re- -

niega de un teatro del “edarecimiento” que
se cree en posesion de saber como ofre-
cer al pablico respuestas acabadas en lugar
de cuestiones abiertas.

Trabajo, revolucién, sexualidad y muerte
son acaso los grandes temas de Miiller, te-
1mias u obsesiones que no trata inicamen-
te de describir; €l desarrolla otras realida-
des a partir de ellos. “Cuando careces de locu-
10, de obsesion, solo puedes escribir chachara. Eso es
mortalmente aburrido. Por eso, la obsesion puede lla-
marse revolucion o sexualidad, pero la necesitas™.

Su estética es la del caos, la destruccion, la
desesperacion a la que se ha referido a
menudo. Hay una mezcla entre apocalip-

Romper los juguetes de los demds. Creo en la necesi-
dad delosmpulsosmgaﬂws Enelfondo eslo queha-
cen los minos con las munecas. Quieren saber qué hay
dentro, y paa so, s¢ han de romper. La necesidad de
conocimiento no sabe de ninguma contencion moral, de
ningin freno.” Impulsos que, segin Jorge
Riechman, estudioso y traductor al caste-
Llano de parte de la obra de Miiller, tienen
una intencion ultima, y es que el conoci-
miento de lo sufrido incremente las posi-
bilidades de comienzo de una verdadera
historia del hombre, aunque las utopias

sean cada vez mas dificiles de imaginar.

Fn ese sentido, afirma Milller sobre la ter-
cera parte del texto que Poppe ha trabaja-
do en la ENT: “Paisaje con argonautas” remite a

. lus catdstrofes que estd preparando la humanidad. La

contribuci6n del teatro pae prevenirias o puede ser
otra que su representacion”. En ello estamos.

Emy Ecay
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losu Mujika

cGorputzak ez du gezurrik esatens

Hl bailarin y coredgrafo Josu Mujika estd preparando un montaje

especial con los alumnos de tercer curso que se estrenara a finales

de junio. Tras quince afios de trabajo a lo largo y ancho de Europa,

Josu Mujika compatibiliza actualmente las labores de bailarin,

coredgrafo y profesor. El cuerpo es su herramienta de trabajo. De él

dice que no miente, que hay que trabajarlo para que no pierda Ia

capacidad de movimiento que todos hemos tenido de pequefios y que

vivir en estrecha relacién con el propio cuerpo, en permanente

comunicacion con €l, es una experiencia increible.

osu Mujika dantzaria, koreografoa eta aktorea da. Orain Nafarroako
Anizerki Eskolan ikasturte bukaerako tkuskizuna ari da prestatzen hi-
rugarren mailako ikasleekin. Gorputzari estuki lotutako lana den dan-
tzari buruz mintzo zaigu Mujika.
Zu zer zara: dantzaria edo aktorea?
Ni hasi nintzen taldean ballet teatroa
egiten genuen: dantzariak eta aktore-
ak baziren. Gainera koreografiatzeko
modua oso teatrala zen. Ni gustorago
sentitzen naiz obraren atzean istorio
bat dagoenean, hau da mugimendua
egin behar dudanean, dantza abstrak-
toan baino. Mugimendua, mugimen-
duagatik astuna samarra egiten zait.
Niri zerbait konkretua kontatzea gus-
fatzen zait.
Zer behar da dantzari ona izateko?
Dantza, beste arte asko bezala, gauza
askoren nahasketa bat da. Dantzariak
gorputza eduki behar du liraina eta
landua, horrekin adierazten baitu esa-
teko duena eta horretarako teknika bat
menperatu behar du. Baina ez da ho-
1i bakarrik, Grazia izan behar du eta
here nortasuna azaltzen jakin behar du
gorputz horren bidez. Horretarako ezinbestekoa da mentalidade irekia
izatea eta kultura lantzea.
Zer eman dizu dantzak? )
Ni berandu hasi nintzen dantza munduan eta konturatu nintzen nere
gorputza ezagutu egin nuela berriro. Oso gauza bitxia eta harrigarria
izarr zen. Gainera egun osoa zaude gorputzarekin komunikazio osoan:
gorputzarekin zaude mina ematen dizunean, tiratzen dizunean, nekea
izanik ere entsaiatu behar duzunean... azkenean baduzu harreman estua
zure gorputzarekin eta sentitzen duzu berehala. Oso zentzu berezi bat
lantzen duzu eta horrek ematen dizu aukera asko.
Kalean gaizki tratatutako gorputz asko ikusten da?
Asko. Eta gainera batzuetan gelditzen naiz jendeari begira, nola ibiltzen
den ikusteko.
Konturatu gabe gorputzak isladatzen du nahi ez dugun irudia?
Bai. Gaurko gizartean nahiz eta irudiaren munduan bizi konturatzen naiz

“Mugimendua, mugimenduagatik astuna
samarra egiten zait. Niri zerbait konkre

konlatzea gustatzen zaif

jendea, modelo gehienek adibidez, ez dutela oso ondo erabiltzen gor-
putza.

Nik wikitatik eduki dut gorputzarekin oso harreman estua. Mugitzea
gorputza askatzea da, hau da, artikulazio guztiak erraz mugitzea.
Adibidez jakin behar da bizkarra alinea-
tua eduki behar dela minik ez hartzeko.
Bestela kulturisteei gertatzen zaiena ger-
ta daiteke: gorputz gihartsua badute
baina guztiz desorekatua. Niri gorputz
horiek ez zaizkit gustatzen.

Dantzari lodirik ez dago?

Nik ez dut esaten dantza egiteko argal
egon behar denik. Zuk izan dezakezu
demaseko sentsibilitatea eta grazia mu-
gitzerakoan, sendotxoa izanik. Gorputz
argala izateak beti laguntzen dizu erra-
zago mugitzen. Gorputza lantzeak berak
ematen dizu argaltasun eta fintasuna.
Bakoitzak bere gorputzarekin dantzatu
behar du. Hori oso garrantzitsua da.
. Gorputza, berez, 0so azkarra da eta lan
clud eginez gero oso ondo mugitzen da.
Txikiak garenean denak ondo mugitzen
gara, gero nagusitzean gertatzen dena
da tentsio mentalak eta gauza askoren-
gatik gorputz hori gogortzen doala eta kentzen diogula mugitzeko duen
posibilitate hori. Txikitako erraztasun hori teknika baten bidez manten-
duz gero, zoragarria izan daiteke.

Dantza droga bat da?

Batzuetan gertatzen da gimnasia eta kirol asko egiten dutenek gorpu-
1zean sortzen dituztela endorfinak eta horiek droga bezalakoak dira.
Pertsona batzuk ariketa fisikoarekin kolgaruta daude. Dena den nik uste
dut txikitatik mantentzen baduzu gorputzarekiko harremana beti abe-
rasgarriagoa izanen dela zuretzar.

Zer moduz NAEn?

Oso ondo. Talde bitxia da. Oso elkarturik daude haien artean.
Normalean eskatzen dudana haino gehiago ari natzaie esijitzen publi-
koarentzako ikuskizuna ari baigara prestatzen. Uste dut batzuetan gal-
duta samar dabiltzala asko eskatzen dudalako, baina oso jende jatorra
et fina da. Ekainaren bukaeran eginen ditugu jendaurreko emanaldiak.

f



X Concurso de textos teatrales dirigidos a pablico infantil

BASES

]. 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 Treunan los
siguientes requisitos:

- ser originales inéditos, no

haber sido premiados en
cualquier otro certamen y
no haber sido estrenados
gor compania alguna (pro-
esional o no).

- su duracion sera la normal
de una represantacion diri-
gida a publico infantil.

OINARRIAK

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

2 Autore bakoitzak hiru tes-
tu aurkezten ahal ditu gehie-
ez, gazwiamaz 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 hatek izan ohi duena
izanen da.

3Las obras, mecanogra-
fiadas a doble espacio y
ejemplar triplicado se. envia-
ran en sobre cerrado y bajo
seuddnimo a la Escuela
Navarra de Teatro, C/ San
Agustin, 5, 31001 Pamplo-
na, antes del 1 de Agosto de
2000.

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

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

- Fotocopia del DN.L o pasa-
porte

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

. 3Lmak‘ espazio bikoitzaz

mekanografiatuak eta hiru ale-
tan, kartazal itxian igorriko
dira, izenorde batekin, helbi-

.de honetara: Nafarroako Ant-

zerki Fskola, San Agustin k/,
5, *31.001 Irufia, 2000ko
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.AN.aren fotokopia.

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

teatro unrzerkiA

4.-E1 jurado sera nombra-

do por la Escuela Navarra de
Teatro.

51.05 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 sera
inapelable, se hard piblico

antes del 15 de septiembre

de 2000. Los autores de los
textos no premiados podran
solicitar la devolucién 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

]: Nafarroako  Antzerki

Eskolak epaimahaia izendatu-

ko du.

55.1ritu beharreko testuak
aurkeratzeko, irizpide batzuk
finkatu dira: kalitate literarioa,
kreatibitatea, orginaltasuna eta
eszenaratzeko ahalbidea.

Epaimahaiak erabakia jakina-
raziko du. 2000ko irailaren
[5a baino lehen, eta epaia
apelaezind izanen da. Egun
horretatik aitzina, saritu gabe-
ko lanen egileek haiek itzult-
zeko eskatu “ahalko dute.
Horretarako hilabeteko epea.

6SaritLLko lana Nafarroako
Antzerki Eskolaren esku geldi

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

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

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

8 La participacion en esta
actividad supone la total acepta-
cion de las bases,

entzako antzerki testuen IX. lehiaketa

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
ofnarri guztiak onartzea.



Cursos de verano

“EL BUFON, SU CUERPO, SU ALMA”. VIAJE EN EL e Se trabajard con el texto La vida ¢ suefio, de Pedro Calderdn de
MUNDO GROTESCO i Barca |

© Fechas: del 11 al 15 de septiembre. DIRECCION DE ACTORES: COMO ORIENTARSE EN LA
e Duracién: 20 horas: de 102 14 horas SELVA DE LOS CUERPOS REALES Y DE LAS

e Profesor: Favio Mangolini, actor, director y pedagogo. EMOCIONES FICTICIAS

e Contenido: Training del actor; El bufon, cuerpo y alma; El chas:
bufén en el teatro de Michel de Ghelderode. o 5 s-.,del 21 al 26 de agosto,
e Duracion: 30 horas.

e Los alumnos deberan traer ropa vieja de tipos y tamafios y
pa 9 pos Y e Profesor: Jaume Melendres, profesor de Interpretacion y

diferentes, ademas de cualquier cosa que pueda crear it /
volumen: algodén, goma espuma, cints, .. Direccién de actores del Institut del Teatre de Barcelona.

DEL TEXTO AL ESPACIO. ANALISIS ESCENOCRAFICO  CURSOS EN PREPARACION:

DE UN TEXTO DRAMATICO INTERPRETACION
o Fechas: del 4 al 3 de septiembre. e Fechas: del 16 al 20 de agosto.

e Duracion: 20 horas: de 10 a 14 horas. @ Profesor: ]. M. Broucaret, director del Théitre des Chimeres

o Profesor: Javier Navarro, Doctor en Arquitectura, (Biarritz) y director del Festival de Teatro de Bayona.
especializado en arquitectura teatral. ) ) )
e Contenido: Preliminares; Texto y espacio; Texto y PEDAGOCIA DE LA EXPRESION DRAMATICA PARA

personaje; Actor y espacio; Espacio escénico v escenografia. EDUCADORES

Mas informacion:

Plazas limitadas. Fechas de matricula: del 12 al 30 de junio
Escuela Navarra de Teatro:

Tino: 948-229239 « ¢/San Agustin, 5.

y del 1 al 11 de agosto, de 9 a 14 horas

Udako 1kastaroak

“BUFOIA, BERE CORPUTZA, BERE ARIMA”. MUNDU ® Pedro Calderon de la Barcaren “La vida es suefio” testua

BARRECARBIAN_BARNAKO BIDAIA erabiliko da.
o Sl i AKTOREEN ZUZENDARITZA. NOLA ORIENTATU
e Iraupena: 20 ordu; 10etatik 14etara. CORPUTZ ERREALEN ETA [RUDIMENEZKO
° Ir:hkaslea: Favio Mangolini, aktore, zuzendari eta ZIRRAREN OHIANEAN
pedagogoa.

o Egunak: abuztuaren 2etik 26ra.
e Iraupena: 30 ordu.

e Irakaslea: Jaume Melendres, Antzezpen eta Aktoreen
Zuzendaritzako irakaslea Bartzelonako Institut del Teatren.

PRESTATZEN ARI GAREN IKASTAROAR:

e Edukia: aktorearen “training”a; bufola, gorputz eta arima;
bufoia Michel de Ghelderode-ren antzerkian.

e Ikasleek mota eta tamaina ezberdineko arropa zaharrak
ekarri beharko dituzte, baita bolumena egin dezakeen
edozer ere: kotoia, goma-aparra, xingolak, ...

TESTUTIK ESPAZIORA. ANTZERKI TESTU BATEN

AZTERKETA ESZENOGRAFTKOA ANTZEZPENA
o + railaren 46k Sra o Egunak: abuztuaren 16tik 20ra.
. Irgaupena: 0erdie ] Uétatik P e Irakaslea: ]. M. Broucaret, Theatre des Chimeres

. ) ) izenekoaren (Miarritze) eta Baionako Antzerki Jaialdiaren
o Irakaslea: Javier Navarro, Arkitekturan doktorea, antzerki zuzendaria

arkitekturan espezializatua.

e Edukia: atarikoak; testua eta espazioa; testua eta pertsonaia; ANTZEZPEN DRAMATIKOAREN PEDAGOCGIA
aktorea eta espazioa; an(zezte-espazioa eta eszenografia. HEZITZAILEENTZAT

Argibideak:
Nafarroako Antzerki Eskola.
Tel.: 948-229239. « San Agustin k., 5.

Plaza-kopuru mugatua. Plaza-kopuru mugatua:

Ekainaren 12tik 30era eta abuztuaren 1tik 11ra, 9:00etatik 14:00etara




teatro anrzerkiA

FL TFATRO CONTEMPORANEO
Y [A CRITICA

Entre el 15 y el 18 de marzo del pasado afio, la Escuela Navarra de Teatro y la Universidad

Ptiblica de Navarra realizaron el seminario “El teatro contemporaneo y la critica”. La revista

Teatro-Antzerki reproduce cuatro de aquellas ponencias.

teatro actual y la calidad e la
asistencia del espectador

 Jost HENRIQUEZ ®

Critico teatral y jefe de redaccion de la revista Primer acto

1, EL TEATRO MADRILENO: UNA DIVERSION MINORITARIA

1 Madrid, en los tltimos quince afios, la asistencia al
teatro, las condiciones y calidad de la sesion teatral
para un espectador corriente, han ganado basica-
mente en aspectos materiales, en la descentralizacion
de la oferta de espectdculos, y en la consolidacion de
una variedad minima de opciones para elegir.

H teatro de la democracia se establece como un producto de ocio mi-
notitario. Fn Madrid, sus asistencias anuales oscilan entre un minimo de
un millén setecientos mil y un maximo de dos millones setecientos mil
espectadores, conseguidos en las temporadas 93-94 y 1984-85 respec-
tivamente (el equivalente a la mitad de una audiencia televisiva media).
La Gltima temporada madrilefia, 1997-98, arroja la cifra de dos millo-
nes trescientos mil espectadores.

En este mismo perfodo, este producto debe competir con el auge de
otras diversiones més baratas: una ampliacién considerable de la oferta
audiovisual (la masificacién del video, la aparicion de canales privados
de TV, de conexiones internacionales), y en los primeros noventa, con
una ligera recuperacion del cine.

(Espania en conjurto cae de 403 millones de espectadores anuales de ci-
ne en 1966, a 87 millones en 1986; en 1996 sube a 101 millones, y
continta el ligero repunte: en 1998 surha 108 millones; para ilustrar el
cuadro, Madrid sube de 18 millones en 1986 a 21 millones en 1996.
Fn 1998 Tas tres primeras peliculas en taquilla son Titanic, Mejor imposible
v Torrente).

Hay que matizar que el cine se recupera gracias a la reconversion de ci-
nes grandes en complejos de multicines mds pequerios, descentraliza-
dos, que renuevan sus equipos y permiten una cierta variedad de elec-
cion en el mismo local y en zonas mis cercanas al publico que el centro
tradicional.

Por otra parte, la consagracion del monopolio de publicidad y exhibi-
cion estadounidense permiten el estreno y exhibicion simultanea de una
misma novedad en decenas de salas.

En estos quince afios, para el aficionado y asistente al teatro, ha habido
una minima diversificacion de la oferta, agrupada ahora en wres grandes
sectores : el teatro publico (autonomico, estatal y municipal, que con-
sigue un 37% de los espectadores de teatro, misica y danza), €l teatro
privado (un 57%) y el teatro alternativo y no convencional, que ronda
el 5-6% de los espectadores.

En una época que afianza los conceptos de libre mercado, rentabilidad
y competencia, quizds el mayor avance en la oferta deriva de la renova-
cién de los conceptos de empresa teatral, con la aparicion de empresas
y agencias productoras y distribuidoras profesionalizadas, que han ele-
vado la calidad formal media del llamado “teatro comercial ", En los afios
noventa, ha aumentado la inversion en publicidad, especialmente en te-
levisién (la de mayor incidencia), y en puntos de concentracion urba-
nos. La dependencia de audiencias televisivas ha motivado también el
continuo trasvase de caras conocidas entre el plato y el escenario.

Otras mejoras materiales han derivado de las subvenciones estatales a la
produccion privada de espectaculos, de programas de rehabilitacion y
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acondicionamiento técnico de algunos teatros privados, de una minima
descentralizacion de la oferta, a través de programaciones en redes nacio-
nales y autondmicas, tanto para producciones privadas como estatales.

La implantacion de sistemas electrénicos de informacion, reserva y venta
de entradas también es un progreso en la comodidad del publico.

2. UN TEATRO QUE HACE UN PUBLICO PASIVO

Las grandes impresiones que produce la cartelera privada madrilefia en es-
tos quince afios, mas atn si se tiene en cuenta la asumida competencia con
los medios audiovisuales, es la de persistencia en un teatro de diversion
emocional, hecho con formas y estilos convencionales, que ilustra textos
que se dicen medianamente, y que pide al publico una asistencia recepti-
va, mas bien pasiva, de grados elementales de relacion del espectador con
la ficcion (basada ésta en operaciones y categorias minimas: desarrollo li-
neal, causa-efecto, buenos y malos, presentacién-conflicto-desenlace, dos
actos con intermedio, asistencia frontal o a la italiana).

Pasadas la dictadura y dos décadas de
democracia, el teatro madrilefio co-
mercial apenas se renueva, persiste en
un repertorio sabido y conocido, he-
cho a la medida de un publico que él
mismo ha formado, también a su me-
dida, que logicamente, como se ha
comprobado una y otra vez, incluso
por la via de las excepciones, es re-
nuente a ver en sus *teatros de toda
la vida" otro tipo de funciones.

Esta es la corriente de inercia que
atraviesa la cartelera en los Gltimos
anos. Entre los aflos 1982 y 1994, los
diez titulos exhibidos en teatros que
sumaron més publico y temporadas
en cartel fueron nueve revistas y mu-
sicales (El dltimo tranvia, Si ol amor, Los
miserables, Carmen, Carmen, Antologia de la
Zarzuela, Celeste no es un color, Por la calle de
Alcald, Vaya par de gemelas, y Mamd, quiero
ser artista), y tan s6lo un espectaculo
dramatico, “Alta seduccion”™).

En las tltimas temporadas hay ligeras
variaciones de esta tendencia, en las
diez funciones de mayor asistencia:
la presencia de producciones catala-
nas, de teatros publicos y de algunos
especticulos dramdticos. Los diez de
1996 son: Cegada de amor (La Cubana),
Hombres, hombres (Belbel, Benet y
Jornet), Carlo Monte en Montecarlo
(Jardiel), El diluvio que viene (Garinei y
Giovani), Entretrés, de Tricicle, El misantropo, de Moliere, Ubd President, de
Boadella-Joglars, Mariquilla Terremoto, de Alvarez Quintero, Luces de Bohemia,
de Valle-Incldn, y Un marido idedl, de Wilde. El primero tuvo 176 mil espec-
tadores, el décimo, 33 mil.

Los diez de 1997: La venganza de Don Mendo, de Mufioz Seca, El enfermo imagi-
nario, de Moliére (version Teatro de la Danza), El apagon, de Shaeffer, La Maja
de Goya (un musical), Deciamos ayer, de Ana Diosdado, Pelo de Tormenta, de Nieva,
La vida ¢ suefio, de Calderdn, Por delante y por detrds, EI florido pensil, de Sopefia, y
El botin, de Joe Orton. El primero: 139 mil espectadores, el décimo, 26 mil.

A

Los diez de Ia temporada 1997-98: El hombre de La Mancha, La venganza de Don
Mendo, EI florido pensil, La rosa tatuada (T.Williams), West Side Story, Dectamos ayer,
Los habitantes de lo casa deshabitada, Las Leandras, Doria Rosita la soltera y Tengamos ¢l se-
xo en paz, de Fo y Rame.

Aqui se produce ya una variacién considerable de asistencias en el pri-
mer lugar: 328 mil espectadores; el segundo alcanzd 139 mil y el déci-
mo 34 mil.

Para tener la relacion entre espectadores y recaudacién de taquilla. Fn la
temporada 1997-98 se corresponden las funciones con mayor asistencia y
taquilla, pero se intercalan a partir del cuarto lugar algunos especticulos de
opera v ballet del Teatro Real: Porgy & Bess, La bella durmiente, Turandot. Bl mds
taquillero: El hombre de La Mancha, con 1.413 millones de pesetas, seguido de
La venganza de Don Mendo, con 210 millones. En el ultimo trimestre del 98, el
precio medio de butaca era de 2.800-pesetas, la asistencia media por fun-
cion de 309 espectadores, con una ocupacion media del 46%.

Ein Madrid, en veinte afios, la oferta
teatral que consigue mayor asistencia -
apenas se ha renovado. Vuelven la re-
vista, el musical y la comedia de es-
tructuras y propuestas convencionales
para el publico. H imico progreso es-
ta quizas en el empleo de medios ca-

-da vez mds abundantes y sofisticados
(el giratorio de Los Miserables, los 40
decorados de El Hombre de la
Mancha), o en la compra integra de
producciones foraneas, supuesta-
mente avaladas por sus éxitos en
Londres, Nueva York, etc., como West
Side Story, Chicago, Grease.

La temporada 98-99 puede ofrecer
una ligera variacion, una excepcién
en el panorama, la afluencia continua
de publico para una comedia con-
tempordnea, Arte, de Yasmina Reza,
montada con rigor y sencillez, que
también ha aprovechado la promo-
cion atladida de su presencia simulta-
nea en escenarios de Europa y
América.

Volviendo aras, en Madrid, entre las
temporadas 1982-83 y 93-94, en
una lista de 130 especticulos que su-
maron mas de 50 mil espectadores en
todo el periodo figuran los siguientes
autores dramaticos nacionales con-
temporaneos a sus funciones: Con
mas de una pieza: Antonio Gala, Ana
Diosdado, Marta Manuela Reina, JJ.
Alonso Millan, Santiago Moncada, Buero Vallejo, Sebastidn Junyent, Tricicle,
Ramon Ivd. Con una pieza: J.L. Alonso de Santos, Fernando Ferndn-Gomesz,
J. Sanchis Sinisterra, Alfonso Sastre, Jaime Salom, Miguel Sierra. Entre los
extranjeros contemporaneos, los mas estrenados son Neil Simon y Ray
Cooney.

De los esfuerzos estatales de renovacion cualitativa de la oferta, se mantie-
nen dos grandes lineas, en razon de su supuesta rentabilidad: 1. Hl gran
espectdculo visual con algunos autores consagrados del siglo XX (Valle-
Inclan, Lorca, Nieva, Aub, Buero. 2. El montaje atractivo de los clasicos.



Con el cambio de gobierno, el Estado abandono la discutida politica de im-
pulsar desde un teatro piiblico el estreno sistematico de autores actuales
(como era el desaparecido Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas).
Finalmente, con la supresion del Festival Internacional de Teatro, en 1992,
la aficién madrilena perdié su principal punto de referencia regular de esti-
los, autores, compaiias y directores de I escena mundial contemporanea.

3, EL TEATRO CONTEMPORANEO:

MINORIA EN LA MINOR{A

Siempre hablando de Madrid, salvo trayectorias excepcionales de compaiii-
as como s Joglars, La Fura dels Baus, La Cuadra o La Zaranda, en los ulti-
mos quince afios, el teatro de temas, autores y formas contemporaneas glo-
balmente ha ocupado espacios diferentes a los teatros publicos y comercia-
les al uso. Desde los historicos tea- '
tros independientes, itinerantes o
con pequenos locales, el teatro
contemporaneo ha transformado
para el teatro locales de otros usos: -
piso, garaje, nave, tienda.

En la ciudad de Madrid hay una
docena de salas de reatro habilita-
das en locales como los menciona-
dos, con aforos pequetios y media-
nos (desde 50 a 200 plazas). Hay
tres hechos basicos que sostienen
su significacion: 1. Su actividad en
temporadas regulares; 2. Su per-
marnencia en un tiempo que alcan-
za los doce afios continuos en las
salas mis antiguas; 3. Su progra-
macion preferente y en algunos ca-
sos exclusiva de autores y creadores
de teatro y danza actuales.

Es un circuito minoritario, pero de
gran actividad. Combinando las di-
fras oficiales (que no recogen todas
las salas existentes ni todos sus pro-
gramas, que mezclan en la misma
categoria espacios diferentes, etc.)
con las que presentan las propias salas, yo estimo que actualmente el circui-
to 1o convencional acoge entre un 5 y 6% del piiblico teatral madrilefo (con
una fuerte presencia de espectadores jovenes), pero aporta mas de un tercio
de los titulos teatrales en un afio (en 1997-98 ocho salas alternativas suma-
ron 142 titulos sobre un total de 360 de todos los teatros y salas de la ciu-
dad), y una cantidad de funciones que se equipara a la de grandes teatros pri-
vados y estatales; por ejemplo, en la temporada 97-98, los teatros mas acti-
vos fueron el Teatro Espafiol, con 443 representaciones y el Teatro Lope de
Vega, con 381; de las salas lamadas alternativas, el Teatro Pradillo celebro
259 funciones y la Cuarta Pared, 238.

Dejando aparte la discusion recurrente de un término para englobar la di-
versidad de estas salas (teatro “off”, alternativo, de cimara, de arte y ensa-
Yo, eic.), comparten caracteristicas fisicas y artisticas, y como aconteci-
miento escénico urbano, hacen aportaciones distintas a la experiencia de la
asistencia teatral, con respecto al teatro pitblico y comercial en la vida teatral
madrilefia. ;Qué aportaciones?

Emundio las constantes que considero mds importantes, algunas de las cua-
les desarrollaré a continuacion: el estreno continuo y casi en exclusiva de au-
tores y autoras actuales, la actualizacion de autores y textos clasicos, la pro-
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gramacion sobre temas conflictivos y de riesgo en nuestra sociedad, la prue-
ba de dramaturgias mds abiertas a la sugerencia y la asistencia activa del pu-
blico, la transformacion del ambiente y del hecho escénicos, la creacion de
una corriente de piblico nuevo, juvenil {entre 20 y 35 afos).

mporancos

Es en estas salas nuevas, donde se han estrenado regularmente piezas de au-
tores y autoras nacionales de las (ltimas décadas: Sanchis Sinisterra, Fermin
Cabal, Paloma Pedrero, Ernesto Caballero, Ignacio del Moral, Sergi Belbel,
Antonio Onetti, Alfonso Zurro, Carlos Marquerie, Antonio Fernandez Lera,
Lluisa Cunillé, Rodrigo Garcia, Luis Araujo, Juan Mayorga, Yolanda Pallin,
José Ramon Fernandez, Angélica Gonzalez, por citar un abanico amplio.
Aqui también se ha montado con cierta continuidad a autores hispanoame-
ricanos actuales {como Eduardo
Pavlovsky, Rodolfo Santana, Jorge
Diaz, Marco Antonio de la Parra,
Gustavo Ott) y europeos de la se-
gunda mitad del siglo, desde
lonesco v Beckett, Sartre y Camus,
hasta Miller, Koltés, Pinter.

Textos de Shakespeare, Calderon,
Lope de Vega, Goethe, han sido
fuente y base de espectaculos de vi-
siones juveniles y dramarurgias ac-
tuales.

En algo mas de una deécada, ya sea
con textos actuales o adaptaciones
de clasicos, en este circuito mimi- -
mo se han teatralizado problemas y
conflictos importantes de nuestra
sociedad, con formas que intentan
superar el realismo simple, que va-
rian desde el drama al humor ne-
gro, del documento teatral a la po-
esia; las guerras v masacres con-
temporaneas, las dictaduras y te-
rrorismos politicos, las corrupcio-
nes v abusos de los poderosos, las
discriminaciones, marginaciones y
violencias sociales, el paro, el réfico de drogas, el sida, el enfrentamiento
de valores personales en una sociedad mercantilizada, la vida diaria urbana
y sus dilemas. Serfa demasiado prolijo citar los autores, piezas y comparias
que han ahordado cada uno de estos temas. Por mencionar algunos hechos,
puedo resumir diciendo que en Madrid fue en estos circuitos donde por pri-
mera vez (y en algunos casos, en exclusiva), el teatro se ocupo del sida, de
la Guerra del Golfo, de las guerras de los Balcanes y de la descomposicion
de la ex Unidn Soviética, de las bandas fascistas, del racismo y la xenofobia
emergentes, de la basura fascistoide televisiva.

Slo excepcionalmente, y después de este circuito, el tearo comercial y es-
tatal se han asomado a asuntos como €stos.

y Gl
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La precariedad, la urgencia o la opcidn explicita han contribuido en la habi-
litacion de locales teatrales pequefios y medianos. Y aqui, en grandes lineas,
con sus altos v sus bajos, algunas salas han convertido la desventaja comer-
cial en ventaja artistica. Se reduce la distancia-entre el pablico y los actores;
£510s estan mds expuestos y a la vez, pueden disfrutar de una comunicacion
mas directa con el espectador.
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Materialmente, su trabajo y su relacion con el piblico se convierten en el
centro de la escenificacion. Fsta intimidad e una de las caracteristicas mas
valoradas en entrevistas de quienes asisten por primera vez a estas salas, y
en su apreciacion suelen unir la cercanfa con otra virtud: la naturalidad, la
verdad, la desnudez de los actores, que suelen oponer a estilos corrientes
que observan en los teatros comerciales, que describen como “sobreactua-
cion”, y “falsedad”.

Aunque en estas salas la tendencia general es el trabajo con escenarios y bu-
tacas fijos, enfrentados “a la italiana”, (por la inercia o las necesidades de
combinar programas), es el circuito que mas ha experimentado otras for-
mulas de disposicién y contemplacion para especticulos, de manera cohe-
rente con su sentido. Espacios
de escenario central, espacios
continuos donde se encuentran
actores y publico, con los espec-
tadores sentados, de pie, cami-
nando. Escenario al aire libre, o
sala convertida en café-teatro,
en verano. Creacién de ambien-
tes realistas o simbolicos que
envuelven al publico: interior
de vivienda, calle, plaza publica.
Se mantiene una busqueda, que
hoy solo arriesgan grandes pre-
supuestos, a veces para suplir
carencias dramdticas (como en
Pelo de tormenta © Son Juan, del
CDN), y que parecen abando-
nar grupos que fueron pioneros
en la transformacion de espa-
clos, como La Fura o
Comediants, a tono con sus 11l-
timos trabajos mostrados en
Madrid.

3.3, Mezcla e intecracidn de lenuajes escénicos
Otra constante de los espectaculos destacados del cireuito ha sido el enri-
quecimiento de la funcion de teatro con expresiones de la musica, incluso
con intérpretes en vivo, de la danza, la instalacién y las artes plisticas, la ima-
gen de cine y video.

En general, estos lenguajes no se han empleado como simple ilustracion o
explicacion de los textos y acciones dramaticas, sino que las mezclas e inte-
graciones han buscado explicitamente que cada lenguaje tenga valor por si
mismo, que su union, asociacion o yuxtaposicion produzcan sentidos y sin-
tesis superiores, imagenes y metaforas mds complejas.
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Tomo como ejemplos estrenos recientes y destacados de estas salas. A solas
con Marilyn, de Zurro, Qué te importa que te ame, de A.Lima, A. San Juan, Segunda
mano, de Dulce Chacén y un curso de la RESAD, Lugar comin, de Lucia Sanchez,
Los hermanos Pirraces en Nemequitepd, de Rafael Ponce, Recuerdos-Cruzar el Rio, de
Alfonso Pindado, Plomo caliente, de A. Fernandez Lera, Teatro para Camaleons, de
Ana Vallés, Conocer gente, comer mierda, de Rodrigo Garcia, Las manos, de J.R.
Fernandez, Y.Pallin, J. Yagtie, Vacantes de L. Cunille, Hoy, de Sergi Belbel, La ciu-
dad sitiada, de Laila Ripoll.

La cercania y compenetracion de los equipos de autores, directores e intér-
pretes, roles que a veces coinciden en las mismas personas, y su libertad
creativa, han permitido un grado considerable de coherencia en estos tra-
bajos en la practica de una serie de procedimientos formales y de sentido

A

que colocan sus espectdculos en otro tipo de recepcion por parte del pabli-
€0, mas activa en su reelaboracion y disfrute.

Cito los procedimientos mas frecuentes, cada vez mds familiares para el pu-
blico de estas salas: a) La fragmentacion de texto y montaje. b) La elipsis, la
alteracion de la linealidad temporal, l6gica, dramatica. ¢) La convivencia de
planos realistas, oniricos, fantasticos, simbélicos. d) La alternancia y yuxta-
posicion de accion y pensamiento, presente y recuerdo, realidad efectiva y
deseo.

€) La convencion explicita de teatralidad: la combinacién de narracién, pre-
sentacion, representacion; la interpretacion que se multiplica (actor-narra-
dor-comentador-personaje). f)
La distorsién y reelaboracion
del lenguaje, del habla, del ges-
to, del movimiento. g) La mez-
cla deliberada de tonos y géne-
ros (lo coloquial y lo poético; el
humor negro, el sarcasmo, la
ironfa en contrapunto con los
temas mas tragicos y graves).

35. La diftcil relacion entre ef
leatro convencional y el teatro

St -~
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Por ltimo, pienso que uno de
los grandes problemas que tiene
el teatro madrilerio actualmente
es Ja nula relacion y el descono-
cimiento (que puede ser mu-
tuo) entre sus sectores. Con ex-
cepciones contadas, ni el teatro
ptblico, ni el teatro comercial
se interesan por autores y montajes actuales, de experimentacion o de ries-
go en sus temas y formas. Parten de la base de que no son rentables. Y el pro-
ceso de relacién, si es que se llega a producir en alguna minima zona, pue-
de ser muy lento, en la medida en que necesita cambios profundos de los
habitos del publico (reforzados desde los propios teatros). Por ejemplo, en
Madrid es muy dificil imaginar a companias como La Zaranda en el Teatro
Alcdzar, o en el Mufioz Seca. Ha habido excepciones, pero dentro de una
franja de productos homologables (comedia, musical, revista): el éxito de
Hombres, hombres en el Marquina, o de El florido pensil, en La Latina. Pero a su la-
do, han tenido escasa acogida textos y montajes de musical y comedia ac-
tuales, como las producciones catalanas Soy fea, (en el Nuevo Apolo), o
Krampak, en el Figaro.

Otro fenémeno madrilefio que ya ha dado sefiales preocupantes en algunas
compariias y directores que practicaban un teatro mas exigente (Plaza, Malla,
Olmos, Zurro, Caballero, Cracio, por citar algunos), es un considerable re-
bajamiento de su nivel artistico cuando acceden al circuito y las produccio-
nes comerciales o para acceder a ellos.

Nota.Las cifras sobre teatro proceden del libro Los teatros de Madrid, 1982-1994,

de Moises Perez-Coterillo (Ed. Papeles de la Fundacion, Anexo al n° 20). Para
las Gltimas temporadas he utilizado los resimenes de 1996 y 1997 de la
Asociacion de Empresarios de Locales de Teatro de Madrid, y el Balance de la
Temporada 1997-1998 en los teatros de Madrid y Barcelona, del Centro de
Documentacion Teatral del Ministerio de Educacion y Cultura.

Jost HWM;}
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UNA NUEVA PROMOCION DE DRAMATURCOS

partir de 1975 se incorpora a la escritura teatral espa-
nola una nueva promocion de dramaturgos. Uno de
sus componentes, Ignacio Amestoy, suele referirse a
ella como generacion de 1982. Son José Sanchis
Sinisterra (1940), José Luis Alonso de Santos (1942),
Miguel Medina (1946), Ignacio Amestoy (1947),

Fermin Cabal (1948), Rodolf Sirera (1948). Podrian
afiadirse también algunos nombres de dramaturgos que; aun habiendo
nacido en las fechas en las que situamos a esta generacion, habian co-
menzado a escribir para el teatro algunos afios antes, pero su evolucion
estética ha sido mas o menos convergente con la de los autores citados.
Son Josep Marfa Benet i Jornet (1940) y tal vez Jerénimo Lopez Mozo
(1 942) No faltan tampoco los nombres de creadores vinculados a otros
géneros (narrativa, ensayo, cine, etc.) que, mas o menos ocasionalmente,
han escrito para el teatro. Los mas 51gr11f1ca11\ 0s son Alvaro del Amo
(1942) o Javier Maqua (1945), aunque la nomina es mucho mds amplia.
La promocion inmediatamente posterior esta formada por continuadores
e incluso discipulos de algunos de los dramaturgos citados en un primer
momento, entre los que destacan Ernesto Caballero (1957), Ignacio del
Moral (1957) y Paloma Pedrero (1957).

No forman un grupo de caracteristicas previamente definidas ni obede-
cena un programa establecido. Incluso se pueden advertir diferencias pro-
fundas entre ellos en las que el tiempo parece haber ido ahondando. Pero
la lectura de sus textos y la consideracion de sus trayectorias escénicas per-
miten establecer algunas notas comunes. A partir de ellas podremos in-
dagar en la relacion de estos dramaturgos con la sociedad para la que es-
criben. El criterio de ordenacion de las notas que siguen parte de lo ex-
trinseco -la formacion de los dramaturgos-, continta con los aspectos for-
males o técnicos y concluye con los elementos temdticos o ideoldgicos
que son los que ahora mds nos interesan. Estas notas fundamentales po-
drian formularse asi:

1) Formacidn escenica y universitaria

Se trata de una promocion que, cosa inusual en el teatro espafiol, atna la
formacion intelectual rigurosa, casi siempre universitaria, con un amplio
conocimiento del medio y de la profesion teatral, consecuencia del paso
de casi todos ellos por el teatro independiente o por el universitario, en el
que desempeniaron diversas funciones, antes incluso de dedicarse a la au-
torfa teatral propiamente dicha. Estos conocimientos se revelan en una
construccion teatral singularmente eficaz, fruto de su experiencia escéni-
ca, y que constituye la expresion de unos contenidos con pretensiones
intelectuales.

Su teatro, mas allé de ciertas apariencias festivas o hasta populares, puede
catalogarse de culto, entendiendo por tal la categoria contrapuesta al tea-
tro comercial, que pretende exclusivamente divertir. No por ello, sin em-
bargo, renuncian a un piblico relativamente amplio. Estos dramaturgos
no quieren hacer un teatro de minorias. Se sitdan, por tanto, en un equi-
librio entre los extremos del teatro de consumo y el teatro de camara.

H resultado de estas pretensiones es desigual. Pocos autores han alcanza-
do una proyeccién amplia y solo tres o cuatro textos se han convertido en
referentes conocidos por amplios sectores de la sociedad espafiola.
Paradéjicamente, el trabajo de algunos de los dramaturgos citados es ex-
traordinariamente popular, aunque con frecuencia apenas se conozcan sus
nombres: algunos de ellos, sobre todo Ignacio del Moral o Fermin Cabal,
son cotizados guionistas de las series televisivas.

p) mw s formales ysu ~r‘n."ua‘k n

Su proclividad hacia un teatro novedoso en sus aspectos ideologicos no
implica necesariamente el cultivo de un teatro de vanguardia, propia-
mente dicho, pero 1o se trata tampoco, como a veces se ha dicho, de un
teatro poco innovador en lo formal. Ciertamente casi toda la obra de es-
tos dramaturgos estd enraizada en una tradicion mas o menos canonica,
¥ sus piezas rara vez presentan dificultades para la descodificacion por par-
te de un espectador no especialista. Habitualmente huyen del hermetismo
y sus textos, incluso los que presentan una mayor complejidad, admiten
al menos una primera lectura sencilla. Sin embargo, en todos los drama-
turgos citados se advierte un empeflo por indagar en diferentes posibili-
dades de construccion del texto dramatico.

Inicialmente los autores a los que aqui nos referimos han partido de los
materiales que proporcionaban la comedia, la farsa, el drama y la tragico-
media clsicos, sin desdefiar tampoco los elementos aprovechables de los
tradicionalmente denominados géneros menores, como el sainete o has-
ta el vodevil.

En la obra de todos estos dramaturgos el humor es un factor dominante,
que se convierte en agudo instrumento critico, pero también en un ele-
Imento que permiite atenuar situaciones y evitar que se tomen demasiado
en serio apreciaciones y juicios, Casi todos suelen inclinarse hacia Jas for-
mas proximas a la tragicomedia, pero las posibilidades del género en ma-
nos de estos autores son muy diversas: desde el supuesto remedo del sai-
nete (La estanquera de Vllecos o Bajarse ol moro, de Alonso de Santos) o de los
géneros Imfimos jAy Carmela!, de Sanchis Sinisterra, hasta la adopcion del
viaje -viaje inicidtico- como metifora del proceso de formacién, deter-
minado por elementos autobiogrficos -casi impidicamente autobiogra-
ficos- en los que es patente la influencia de un creador de vanguardia co-
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mo es Tadeusz Kantor: Album familiar (1982), de Alonso de Santos, texto
emparentado con ;Fuiste a ver a la abuela? (1979), de Cabal, otro ejemplo
claro de la revision de la propia infancia como origen de tantas lacras o
conflictos personales.

Respecto a los primeros, los géneros populares, basta una lectura mini-
mamente atenta para descubrir que los modelos de referencia estin su-
perados mediante la ironia y poco queda de ellos si prescindimos de al-
gunos rasgos ambientales. Se percibe en los textos citados en segundo
lugar la necesidad de un ajuste de cuentas de los autores con su propia
biograffa, con sus propios antecedentes familiares y educacionales; la ur-
gencia de liberarse de un lastre que se entiende como empobrecedor e
incluso como castrante, aunque no falten en ellos ni la simpatfa ni la
ternura -actitud recurrente en estos dramaturgos- respecto a algunos de
los seres que configuraron su infancia y su adolescencia.

Es significativo también, en algunos de estos dramaturgos, el uso de
formas de composicion caleidoscopicas (Benet i Jornet); de aquellas que
recuerdan a las munecas rusas (Ernesto Caballero): de las variaciones so-
bre el mismo tema (Rodolf Sirera); de tramas deliberadamente incom-
pletas (lo que Sanchis Sinisterra ha denominado en algiin momento “es-
critura del hueco”), o simplemente de estructuras fragmentarias
(Fermin Cabal), tendencias que se han acentuado en las generaciones
posteriores, algunos de cuyos dramaturgos han seguido los caminos de
la deconstruccion (Belbel, Luisa Cunillé, etc.)

Contrasta esta percepcion
incierta y cambiante de la
realidad -en la que cabria
advertir una estética de ri-
betes neobarrocos- con la
contundencia inequivoca
que definia a los textos de
las promociones anterio-
res, tanto en lo ideoldgico
como en [o formal. Bl rela-
tivismo ha sustituido a la
vision absolutista de la ver-
dad tinica. Una de las con-
secuencias de este relativis-
mo se percibe en la cons-
truccion de los personajes.
Frente a tratamientos ma-
niqueos propios de otras
estéticas teatrales en las
Que Unos Personajes estan
adornados de todas las vir-
tudes y otras encarnan los
aspeclos negativos que el
dramaturgo quiere censu-
rar, en la mayoria de los textos de este grupo de autores los personajes
son tratados con una notable dosis de escepticismo, de ironia y sobre
todo de ternura, incluso aquellos que son vistos criticamente o que re-
presentan los antivalores en la vision del mundo que ofrecen estos dra-
maturgos.

Son muchos los textos representativos de esta manera de hacer. La lti-
ma etapa de Benet i Jornet constituye un buen ejemplo de ello. Asf en
E.R. (Actrices, Algin dia trabajaremos juntas) (1994), una joven estudiante de
arte dramdtico trata de documentarse sobre la mitica actriz Empar
Ribera, cuyo teatrito de carton ha llegado casualmente a sus manos, y
de las circunstancias que rodearon el dltimo tramo de su vida profesio-
nal. Para ello acude a tres actrices de prestigio, antiguas alumnas y cola-

boradoras de la Ribera, pero cada una de ellas le da una version distinta
de unos hechos que marcaron sus propias vidas. Esa interpretacién se re-
fuerza significativamente mediante una lectura diferente del texto de
Ifigenia, de Euripides, dltimo montaje que dirigi6 la Ribera con las tres
amigas y una cuarta compafiera que fallecié en circunstancias que no
quedan definitivamente aclaradas. La herencia recibida queda asi sim-
bolizada por la incertidumbre de lo relativo o de lo efimero: unas his-
torias de contornos indefinidos, una lectura discrepante de un texto cla-
sico y un teatrito de cartdn cuya propiedad se disputan todos los perso-
najes y que terminara entre las llamas. De la imagen barroca del mundo
como teatro s6lo quedan ya las cenizas,

La obsesion por el testamento (palabra que da titulo a otro de los dlti-
mos textos de Benet i Jornet), por la herencia, por dejar huella, en defi-
nitiva, deja paso a una desoladora conclusion: sélo quedan sombras,
imdgenes fragmentarias e inconexas, deseos de aprehender una realidad
que se esfuma.

TV Tt i I I+
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En todos estos autores es perceptible una acentuada tendencia al cultu-
ralismo. El gusto por la intertextualidad, por la cita implicita o explici-
fa, €s una nota comun a todo el grupo que se convierte en una inequi-
voca caracteristica generacional. Un ejemplo puede ilustrar esta aficién
a la intertextualidad. Fn la edicién de Mafiana aqui « o misma hora (1979),
un texto breve de Ignacio
Amestoy, el autor explica
en 42 notas algunas de las
referencias empleadas.

La literatura dramatica es-
paiiola posterior al 75 no
solo se caracteriza asi por
un indiscutible eclecticis-
mo, en lo literario y en lo
propiamente escénico, si-
no que en muchas ocasio-
Tes S convierte en una es-
critura “segunda”, sobre
otro (U otros textos) dra-
maticos o 1o, reales o fic-
ticios (y de nuevo aqui es
visible la estructura de
mufiecas Tusas o cajas chi-
nas). Por ejemplo, la citada
Manana aqui a la misma horo
esta constituida basica-
mente por un ensayo de
Historia de una escalera de
Buero Vallejo; El cerco de
Leningrado (1994), de Sanchis Sinisterra, por el intento de recuperar un
lexto escrito tiempo atrds por el director de la compaiifa, marido y
amante respectivamente de las dos actrices del teatro que buscan ese tex-
to supuesto en el que se vaticinaba el futuro del comunismo; El veneno del
teatro, de Sirera, constituye un reflexion irénica sobre La paradoja del come-
diante, de Diderot; La sombra del Tenorio, de Alonso de Santos, propone
una meditacion sobre la muerte a partir de una recoleccién de anéedo-
tas sobre representaciones del Don Juan Tenorio, de Zorrilla,

Ein este contexto la metateatralidad se convierte en un elemento recu-
rrente para los dramaturgos de esta promocion. Son muy numerosas las
piezas que tratan sobre teatro en el teatro. Ademds de algunos de los
textos citados, cuyos titulos remiten por si solos a este fendmeno de la



metateatralidad, pueden recordarse entre otros: Vise ¢l dugue nusstro duefio,
de Alonso de Santos; Na?uuc o de piojos y actores, Ay Carmela! o Los figurantes,
de Sanchis Sinisterra; Yo fui actor cuando Franco, de Ignacio Amestoy; etc.

El veneno del teatro (1983) es posiblemente la pieza mads significativa de
esta tendencia. La invitacion de un aristdcrata a un actor de prestigio se
convierte en un conjunto de trampas y engaiios destinados a la repre-
sentacion de la tmica verdad: la muerte real del actor tras ingerir un ve-
neno que el aristocrata le ha proporcionado, haciéndole creer que se
trataba de un antidoto contra un veneno supuesto. Tras obligar al actor
a representar varias veces su muerte, concluye que su interpretacion
siempre resulta fingida, puesto que quien la realiza sabe que no esta
muriendo. Asf, solo cuando el actor ejecute su propia muerte serd ca-
paz de conseguir una actuacion veraz. Un debate especificamente tea-
tral sobre si el actor debe vivir aquello que representa o por el contra-
rio es mds eficaz cuando sus sentimientos se mantienen alejados de
aquello que escenifica (La paradoja del comediante, de Diderot), remite de
nuevo  ese barroquismo de la vida como teatro en la que sdlo Ja muer-
te constituye un hecho seguro ¢ incuestionable. Es significativo que su
puesta escena alterase el final previsto en el texto y la representacion de
la muerte fuese un juego mis, sin consecuencias, en vez de ser un he-
cho real y definitivo.

4 La cusstion def realismo

La adscripcion -€tica y estética- a un cierto realismo, entendido como
compromiso con la sociedad contempordnea, y que se manifiesta en la
preferencia por un lenguaje cotidiano y por unos personajes situados
en un medio urbano reconocible, y, sobre todo, en la adopcion de una
actitud critica frente a lo que les rodea, es otra de Jas notas de este gru-
po de dramaturgos. Es facilmente perceptible en sus textos esa sensa-
cion de contemporaneidad, porque sus personajes se mueven en el aqui
y en el ahora y las situaciones nos resultan proximas.

Incluso en muchos de los textos que no se ajustan a estas caracteristicas
-por ejemplo los textos histéricos, los de contenido més filosofico o
aquellos en los que la realidad se presenta mas distorsionada es posible
observar esa bisqueda de lo contemporineo y de lo cotidiano. Asf su-
cede por ejemplo con algunas de las piezas de Ignacio Amestoy, de con-
tenido historico, pero que apuntan hacia una interpretacion de proble-
mas contemporaneos, o con los de Sanchis Sinisterra,

El realismo de estas promociones de dramaturgos es compatible con lo
farsesco, con lo poético, con lo alucinado o con lo fanastico, precisa-
mente porque no se trata de un realismo estricto o fotogrifico de carc-
ter decimondnico.

Un texto significativo de esta adscripcion etica y estética al realismo, de
este compromiso con la realidad, es Caballito del diablo (1981), de Fermin
(Cahal. Tl dramaturgo cuenta la historia de una mujer que llegard a la
adiccion a la heroina como consecuencia de una serie de circunstancias
ﬂue se encadenan. La novedad del texto hay que buscarla sobre todo en

0s aspectos: la presendia por vez primera de un asunto semejante en los

escenarios espanoles y, sobre todo, en la nawralidad con la que se abor-
da, en la absoluta ausencia de actitudes moralizantes. La pieza comien-
7a in media res: dos personajes, Blanca y Celes, estan inyectindose heroi-
na, mientras comentan lo siguiente:

(eles: La gente no sabe de qué va la histori, si lo supiera, andarian todos picados,
Alanca: Yo andan picados, tonto, lo que pasa es que se meten olras cosas.

Caballito del diablo se plantea como un reportaje, como una reconstruccion
desnuda de unos hechos supuestos, desde luego, pero a través de los cua-
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les se busca una explicacion de lo que ocurre en la realidad. No hay
concesiones a la compasion ni sitio para los consejos morales. Los he-
chos se desarrollan mediante una suerte de mecanicidad que recuerda
al engranaje de la ragedia clasica y atropellan a los personajes que se cru-
zan en los caminos de esta historia. Se sugieren ast dos ideas: la falta de
culpabilidades definidas y sobre todo la imposibilidad de establecer cri-
terios maniqueos que dividan la sociedad, por ejemplo, en adictos 0 no
adictos. l criterio puede resultar discutible, pero es contundente en es-
ta pieza de Cabal y, en lineas generales, se percibe en el conjunto de la
obra de estas promociones.

S s grifnearci=m 40 1A

La ética de la que se parte supone una subversion de valores respecto a
la ¢tica radicional, tanto la que se expresaba en un teatro de caracter mo-
ralizante como podia ser ¢l de Benavente o el de Arniches, por citar re-
ferentes espafioles de este siglo, como, en ciertos aspectos, la que sus-
tentaba los textos de los autores comprometidos més inmediatos (Buero
o Sastre, por ejemplo). Valores como la autenticidad o la solidaridad
son respetados, pero adquieren una dimensién diferente de la que mos-
traban en periodos anteriores. Se ataca ferozmente cualquier forma de
oportunismo o de espiritu acomodaticio, pero los referentes de estas
actitudes son ya olros,
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La sensacion de inversion de criterios morales o hasta culturales es po-
siblemente la consecuencia de un deseo de ruptura con lo anterior, de
expresion de ese cambio del que se ha hablado recurrentemente duran-
te estas (ltimas décadas. Fl
texto emblematico de la pro-
duccion teatral de este perio-
do, Bajarse al moro (1985), de
Alonso de Santos, es quizas el
mds significativo de esta ten-
dencia. Bajurse al moro estd
constituido por un juego
progresivo de inversiones,
que sugieren por un lado la
transformacion radical de la
nueva sociedad espadola y,
por otro, la certificacion del
fracaso de la utopia, otra de
las notas caracteristicas del
teatro de estas primeras pro-
mociones de autores dramd-
licos a partir de la transicion
democratica.

La accion transcurre en una
buhardilla de Lavapiés y es
contempordnea al momento
en el que se escribe. Se trata
de un espacio y un tiempo reconocibles y proximos, con connotacio-
nes realistas y castizas. Es un espacio cerrado que se convierte en espa-
cio-refugio, que resguarda de un mundo hostil, aunque paradjica-
mente ese espacio preserve la pureza de la marginalidad frente a lo con-
vencional, que es el mundo exterior, simbolizado por Méstoles, el me-
tro, la tienda de electrodomésticos, etc., que levan consigo la posicion
acomodada o acomodaticia. Incluso la circel se convierte, aunque la re-
ferencia sea obviamente irdnica, en lugar entrafiable del que son de-
sahuciados quienes pretenden acogerse a ella: Le habian echado un montén de
afios, y de pronto a la calle. Ahora es muy dificil que te dejen estar en la cdreel. Hay que es-
tar muy recomendado. Un amigo mio que estd alli metido, come en casa y luego duerme
alli. Cuando no puede ir algin dia lama por teléfono. (Acto T, Bscena I11.)

La llegada de alguien ajeno al mundo de sus ocupantes iniciales, Flena,

personaje con connotaciones ironicamente miticas, supone la destruc- .

cion parcial de la pureza de ese espacio. Nueva inversion, en este caso del
mito griego, Flena no es raptada, sino acogida, puesto que es ella la que
viene voluntariamente, pero su presencia provoca la ruptura de una red
de relaciones, de un equilibrio, como sucedia en la historia de Troya.

E| desvalimiento inicial contrasta con su marcha aparentemente triun-
fante. s ella quien se lleva al varén y abandona aquel espacio idilico. En
cierto modo, esta Elena se ha transformado en el caballo de engafiosa
apariencia que destruye Troya.

La relacién sexual con Elena no procede de un deseo erdtico, sino de un
criterio pragmatico: la necesidad de transportar hachis en la vagina. Ni
ella seduce, ni es seducida por el varén. Bs Chusa, la novia de Alberto, el
varén elegido, quien les impulsa a llevar a cabo la relacion sexual.
Ninguno de los dos parece dispuesto a consumarla y cuando finalmen-
te, excitados por el alcohol y el hachis, se deciden a ir a la cama, son in-
terrumpidos, lo que se repetird en dos ocasiones diferentes. Fl coito se
convierte asi en algo antiheroico, casi grotesco, alejado de toda inter-
pretacion tradicional que pueda asociarlo a la pasién, a Ia violencia, a la
seduccion, a la atraccion de la belleza o incluso a la transgresion. Bs s6-
lo-un acto mecdnico para lograr un objetivo, al menos en principio,

aunque poco después el personaje de Chusa exprese su desazon de una
manera significativa: ;A ver si vamos a ponernos nosotros antiguos por una tonteria!
(Acto I, escenc IT). Se trata de un nuevo caso de inversion moral: ¢l novio que se presta a una
amiga para que solucione una necesi-
dad -material, no fisioldgica- acu-
ciante.

No es preciso insistir en el as-
pecto mds evidente que ex-
presa la pieza: el drastico gi-
ro que se ha producido en lo
referente a la moral sexual: la
virginidad aparece escarneci-
da y no queda ni rastro de las
ideas de honra o incluso de
fidelidad a la pareja. -Verglienza
debia durte ser virgen en 1985, y tan
mayor. Debes quedar 1 sola, guapa.
- Hasido sin querer, de verdad. Yo no
queria. (Acto I, escena ).

El desenlace, sin embargo,
supone una “conquista” de-
finitiva de Alberto para el
mundo de la “normalidad”
que se expresa en el abando-
no del espacio idilico y que
reduce ese mundo a dos seres menesterosos: Chusa, embarazada de
Alberto y en libertad condicional, y Jaimito, herido y responsabilizado
de una imprudencia que no ha cometido. La cita de Apocalipticos ¢ integra-
dos, de Umberto Eco, se convierte aqui en un sarcasmo irénico. Los va-
lores de sociabilidad o de realizacion personal mediante el trabajo son
aqui ridiculizados y se expresa, por el contrario, ese elogio de corte ne-
orromantico a la marginalidad que no falta en la casi totalidad de la pro-
duccion de Alonso de Santos, ni en casi ninguno de los textos més re-
presentativos de la etapa.

6) £l elogio de la marginacion

La simpatia por la figura del marginado ilustra la ética del perdedor que
Inspira este teatro. Los dramaturgos se enfrentan asi con el mundo del
otro, ese otro no aceptado en la sociedad convencional o el que se auto-
margina de ella, como hemos visto en Bajarse al moro. La tipologia del
otro en el teatro espaiol contemporaneo es amplia.

La mds significativa estd constituida, quizds, por la pequefia delincuen-
cia, que frecuentemente estd ligada al mundo de la drogadiccion (Yonguis
y yanquis, Bajarse al moro, La estanquera de Vallecas (1981), Salvajes (1998) de
Alonso de Santos; Caballito del diablo, de Fermin Cabal; Mientras miren
(1992), de Ernesto Caballero; Coches abandonados (1992), de Javier Maqua,
0 incluso en Invierno de luna dlegre (1987), de Paloma Pedrero, etc.). Esos
OLros son vistos, como se ha dicho, siempre con ternura, y casi siempre
con simpatia. Al menos nunca falta la comprension y, desde luego, no
se recurre a la censura ni siquiera a la compasion en el tratamiento de es-
tos personajes.

El grupo mds amplio, aunque a la vez mis indeterminado, de seres que
significan la no integracion, son los perdedores: aquellos seres que fra-
casan en sus empefios profesionales y vitales, aquellos que no obtienen
el reconocimiento de la sociedad. Fn este ciclo de obras abundan los per-
sonajes poco reflexivos, que se guian por sus impulsos o por sus ilusio-
nes -casi siempre fracasadas- y casi nunca por sus planteamientos inte-
lectuales. Sobre estos seres vuelcan especialmente su ternura los drama-



turgos de este grupo e incluso parecen recrearse en ellos, ahora si, con
compasion y hasta con un cierto deleite.

Esos seres protagonizan casi todo el teatro de Alonso de Santos, buena
parte de las piezas breves de Sanchis Sinisterra, y algunas de sus obras ex-
tensas, como jAy, Carmela! (1987); el teatro de Ernesto Caballero, Ignacio
del Moral o Paloma Pedrero. .. En realidad casi todo este teatro estd pla-
gado de fracasados en los distintos dmbitos de la vida y casi todo €] tie-
ne mucho de cronica de un fracaso anunciado, Incluso los adolescentes
de Osemos (1992) -una divertida pieza hreve de Ignacio del Moral, in-
cluida cast integramente en la pelicula Barrio, de Fernando Led, de la
cual constituye el germen-, que regresan a su casa, situada en los su-
hurbios de Madrid una
noche de fin de semana,
empapados de alcohol
barato intuyen ya en su
lenguaje, tierno y desga-
rrado a la vez, un futuro
nada halaguefio de paro,
de miseria y hasta de
muerte prematura. Las
ilusiones se reducen a los
posibles golpes de suerte
de una hipotética bono-
loto 0 al ensuefio de un
erotismo tan facil y grati-
ficante como poco pro-

hable.

Una de las piezas mas sig-
nificativas en este aspec-
to, divertida y desoladora
al mismo tiempo, s
Squash (1988), de Ermesto
Cahallero. Dos mujeres,
una prostituta, que desea
sacar a st novio del hos-
pital penitenciario y tam-
bién abandonar ella mis-
mia la calle, y una frustra-
da madre de familia, viu-
da, compiten encarniza-
damente por un puesto
de trabajo inexistente
mientras siguen a regafia-
dientes las instrucciones de un pintoresco jefe de personal que somete
a las mujeres a toda clase de humillaciones. B espacio cerrado oculta
tras un cristal a los urdidores de la crueld broma: el vigilanie es a su vez
un ser vigilado, conforme a esa estructura de las cajas chinas tan fre-
cuente en Caballero, pero sobre todo presenta una sarcastica metafora de
un mundo ridiculo en permanente competicion feroz por lograr algo
previamente abocado al fracaso. Curiosamente los tonos amables y hu-
moristicos de estos dramaturgos no consiguen evitar la desoladora sen-
saciém de un mundo mal hecho, sin arreglo posible.

Ay, Carmel! de Sanchis Sinisterra, otro de los textos emblemdticos del
momento, cuenta la historia de dos fracasados, Carmela y Paulino (va-
riedades a lo fino), dos artistas infimos, como sugiere irdnicamente su
reclamo publicitario. Es tal su situacion de marginalidad que pasan inad-
vertidamente la linea del frente durante la batalla de Belchite sin que na-
die los detenga. Carentes de convicciones morales, se esfuerzan por ga-
nar la voluntad de los jerarcas nacionalistas transformando ligeramente
el sentido de sus modestos nimeros hasta que un impulso tan genero-
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so como poco racional lleva a Carmela a un acto de solidaridad con los
vencidos -prisioneros pertenecientes a las brigadas internacionales-, ac-
to que le costard la vida, pero que redimird la grosera trayectoria de una
labor profesional anodina y vulgar. La actitud temerosa y acomodalicia
de Paulino, consolida por el contrario su vida mediocre y lo vemos en
las escenas finales vestido con una camisa azul y barriendo denodada-
mente ¢l espacio que las autoridades nacionalistas le han sefialado, todo
ello bajo la atenta vigilancia de Gustavete, el muchacho que antes ayu-
daba a los dos artistas. 1 desenlace resulta asi paradjico: Carmela, quien
aparentemente ha fracasado, da un sentido a suvida y a su muerte, mien-
tras que la prudencia que le sirve a Paulino para conservar su vida lo en-
casilla para siempre en el mas amargo de los fracasos. Bl desenlace no es

muy diferente del que eligen los personajes de Bajarse ol moro. Las simpa-
tias de los dramaturgos se inclinan siempre por los personajes que fra-
casan “oficialmente”, pero son fieles a algo, por modesto que ese algo
pueda ser. La autenticidad se vincula asi a alguna forma de vida margi-
nal, frente al conformismo de la adseripeion ala vida delimitada por las
convenciones,

La figura del otro aparece también en los seres pertenecientes a razas no
europeas, aungue los problemas de la emigracion sean menos frecuen-
tes en el teatro espafiol (timo. Los mas representativos son: Ahlan
(19946), de Jerfnimo Lopez Mozo, una aguda ¢ incomoda reflexion so-
bre la emigracion magrebi a Espafia, que procura evitar topicos y senti-
mentalismos, aunque no rehiye la complejidad de un problema en el
que es preciso considerar facetas muy diversas, ni la violencia que ge-
nera; La mirada del hombre pscuro (1991), de Ignacio del Moral (pieza en la
que se basa la pelicula Buano) o incluso -aunque en este texto es mas in-
teresante el plano metaférico que la referencia a la realidad reflejada-
Rey negro (1997), del mismo autor, la curiosa historia del rey de Ruanda
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que vive como mendigo en Nueva York, que relata el fracaso radical de
un ser humano en el exilio y que culmina con su muerte violenta y ar-
bitraria en el abandono de la tinica persona que permanecia a su lado.

Una significativa forma de ser otro en el teatro de este periodo es la de
los franquistas que no han conseguido integrarse en la nueva sociedad
democratica. Dos son los textos representativos de esta perspectiva, Fl
primero es una pieza de humor delirante: ;T estds loco, Briones? (1978), de
Fermin Cabal. Fl segundo es un texto incémodo y audaz, firmado por
Alonso de Santos: Trampa para pdjaros (1990).

Su protagonista es un policia, Mauro, que ha dado muerte a un deteni-
do durante los interrogatorios. Sus compatieros tienen orden de dete-
nerlo y él se refugia en la vieja casa paterna, presidida por el recuerdo
de un militar franquista, bajo cuya autoridad todo parecia claro. Ahora
Mauro no consigue entender por qué lo que siempre ha sido conside-
rado como una prictica habitual de Ia policia, se ha convertido en obje-
to de reprobacion e incluso de carcel. Los compafieros de Mauro dejan
pasar a su hermano menor, Abel -nombre de significado inequivoco- un
hombre de convicciones democraticas, musico de profesion, bisexual,
al que siempre despreciaron su padre y su hermano precisamente por-
que entendian que carecia de virilidad. Se contraponen asi el pasado y
el presente, la sociedad violenta y represora de la dictadura y la nueva so-
ciedad de la democracia, tolerante y sensible.

Sin embargo, se evita el maniqueismo a que podria conducir este plan-
teamiento y Trampa para pajaros es una obra compleja e incémoda que abor-
da, antes de que invadiera las portadas de los periodicos, la cuestion de
la guerra sucia o del terrorismo de Estado. En ese mismo afio habia es-
trenado Fermin Cabal un texto de factura muy diferente, pero de inten-
cion similar: Ello dispara (1990).

La idea inicial de Alonso de Santos -aunque luego no se escenifico asi-
imaginaba a un Abel que se descomponta y se desmoronaba fisicamen-
te, desde su apariencia atildada al comienzo de la historia al sudor y al
despojamiento de su ropa en las escenas ultimas. Esa nueva sociedad no
era capaz de solventar adecuadamente los problemas que planteaba un
Mauro brutal, pero sincero, que le espeta a Abel -a la sociedad que re-
presenta- la consideracion siguiente: Hermano, para que td puedas seguir tocan-
do tu piano aiguien tiene que hacer las tareas sucias. Cuando estés en uno de esos sitios ele-
gantes con personas distinguidas escuchdndote piensa que alguien ha tenido que retirar los cu-
bos de la basura para que no os oliera. EI mundo es un basurero. ;Es que ti no hueles? Alguien
tiene que recoger la mierda por ti, hermano. Hay miles de seres dedicados a quitarla de tu
camino, pero o les gusta su trabajo. T menos que encima les paguen una miseria por hacer-
lo. Por eso hace fulta gente como nosotros para protegeros. Si desapareciéramos esos que tan-
to desprecidis los cultos, los artistas, los seres delicados como L, os enterariais en qué mun-
do vivis de una puta vez. (Primera parte)

Y poco mds adelante concluye Mauro: EI mundo estd podrido: Nadie sabe lo po-
drido que estd mejor que un policia. (Segunda parte)

Este singular marginado que es Mauro merece la reprobacion del dra-
maturgo, pero también su mirada comprensiva y se produce una de las
paradojas més interesantes de la literatura dramatica espaiiola tltima, esa
especie de aporia sin solucion aparente que equilibra la cordura inicial
del personaje de Abel y las incomodas objeciones de Mauro, a quien el
dramaturgo ha cedido el uso de la palabra durante buena parte de la
obra, tal vez para compensar la desproporcion entre su brutal conducta
y la expresion de los nobles ideales que representa la figura de su her-
mano Abel.

No falta en la produccion de estos dramaturgos la presencia de los en-
fermos de sida, aunque no sean personajes frecuentes en su obra. No en-

contramos tampoco aqui actitudes moralizantes, ni compasivas respec-
to a ellos, pese a que no falten la solidaridad o la simpatia, impregnadas
siempre por el humor e incluso por un cierto tono irénico. El protago-
nista de Yo fut actor cuando Franco (1990}, un monélogo.de Ignacio Amestoy,
es un comico maduro, licenciado en derecho y pintor, homosexual, a
quien han diagnosticado el sida y ha decidido suicidarse después de ha-
ber despedido en el aeropuerto a su amante, que desea desarrollar en
Nueva York sus posibilidades como artista plastico. La funcion esté cons-
tituida por un largo mondlogo en el que ajusta las cuentas con su pasa-
do y con su madre, que también se suicido y a quien le une una com-
pleja relacion de amor, y de incdmoda dependencia. Sus recuerdos re-
huyen siempre la tragicidad e incluso la nostalgia; prefiere el humor,
aunque sea un humor no exento de amargura,

{Que irona! Estoy en el dltimo acto y siento que me faltan ensayos para llegar a los aplausos.
Hubiera preferido que la sentencia hubiese caido lineal: tres meses o-tres anos, o seis. (...) (Se
toma unas pastillas que acompaiia con una copa de chompan) ;Qué gran placer! ;Qué gran
dolor! Personal ¢ intransferible. ;Verdad? Como nuestro papel en esta comedia. No, no le lla-
mo tragedia, Ias tragedias eran mds serias. ;Una tragicomedia? Tal vez. E pablico dird.

Resulta extrafia la escasa presencia del paro como cuestién social preo-
cupante en este teatro. Incluso cuando aparecen personajes en paro, su
interés no radica tanto en la situacion del desempleo propiamente dicha,
como en la consideracion de otros aspectos: la delincuencia o la droga-
diccion, sobre todo (Caballito del diablo, Bajarse al moro, La estanquera de Vllecas,
Yonquis y yanquis, Salvajes, Invierno de luna alegre, Retén, Coches abandonados, etc.). La
excepcion esta constituida por Eloides (1995), un texto duro y preciso
de Lopez Mozo, que narra el itinerario de destruccion personal de un
trabajador injustamente despedido hasta la delincuencia y la carcel, lu-
gar en el que encuentra un refugio frente a la miseria moral del mundo



que lo rodea e incluso frente a la suya propia. Como suele suceder con
las piezas de este dramaturgo, el deseo de huir de planteamientos sim-
plificadores y la ausencia de concesiones han impedido que esta pieza
haya tenido una mayor proyeccion.
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En conjunto este teatro se ha convertido sobre todo en la expresién del
desencanto generacional, de su fracaso, tanto en lo que ataie al dmbito
de lo pablico (la destruccion de las utopias, el incumplimiento de las
ilusiones colectivas, él desengafio respecto a personas, instituciones y va-
lores en que se confiaba), como en lo que respecta al terreno de lo pri-
vado (fracaso profesional, afectivo, de las relaciones de pareja, etc.). Las
piezas de estos dramaturgos estan llenas de parejas rotas o en crisis (La
llamada de Lauren, de Pedrero; Papis, de Ignacio del Moral; Pares y Nines, de
Alonso de Santos; Travesia, de Cabal; Sol y sombru, de Ernesto Caballero etc.);
de deterioros o hundimientos personales (Vis a vis en Hawai, de Alonso de
Santos; Inviemo de luna alegre, de Pedrero), o colectivos (La dltima escena, de
Caballero); de degradaciones morales (Prometeo equivocado, de Medina);
etc., Los ¢jemplos podrian multiplicarse,

Un texto representativo de esa conciencia del fracaso de la generacion
en el ambito de lo pablico es, por ejemplo, La cola del difunto (Auto premoni-
torio y algo sacramental) (1992), de Miguel Medina, una despiadada farsa
que toma como punto de partida el entierro del dictador.

Un grupo de amigos, militantes izquierdistas todos ellos, que celebran
ruidosamente la legada de la libertad desde su compromiso politico se
convertird en una coleccion patética de defecciones a la causa y a los
ideales que decia defender, en nombre del cambio que han experimen-
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tado los tiempos. Un proteico personaje, el dios del PC (personal com-
puter), que se muestra bajo las apariencias de viejo falangista, de direc-
tivo de una importante entidad bancaria, de actor teatral, o, simplemente
de espiritu del ordenador, oficia de maestro de ceremonias de esa pau-
latina y acomodaticia transformacion de los elementos supuestamente
progresistas de la sociedad en seres aburguesados, dispuestos a disfrutar
de las condiciones que les brindan las nuevas circunstancias, aunque
para justificarlo tengan que recurrir a muy dudosos criterios morales.

Travesta (1993), de Fermin Cabal, se inclina hacia el andlisis de la frustra-
cién y el fracaso en el territorio de lo privado, aunque, logicamente, no
pueden separarse de manera radical ambos planos. Una pareja trata de
salvar su relacion y para ello emprende un singular viaje hacia Africa en
un barco mercante, o cual sugiere el deseo de recuperar la autenticidad
perdida. Los dos proceden de posiciones de izquierda; él ha ocupado
cargos importantes, pero los dos han experimentado también el desen-
canto que tratan de combatir con esta bisqueda de una emocion y con
el deseo de empezar una nueva vida en Guinea. Pero con ellos llevan ren-
cores, infidelidades y la sensacion de haberse defraudado mutuamente
y a si mismos. En el barco se encontraran con un personaje que repre-
senta otra opcion de la tipologia generacional: el antiguo hippie, con-
vertido hoy en misionero laico que desarrolla su labor humanitaria en
un pais africano, es decir, una forma singular de asumir la marginacion,
la automarginacién, de una sociedad con la que no estd a gusto y de
mantener un cierto compromiso con unos ideales. La tradicional histo-
ria del tridngulo amoroso se desarrolla con sus ingredientes habituales,
incluso con algunos rasgos propios del vodevil (la mujer llega a escon-
derse debajo de la cama del misionero para no ser sorprendida por su
marido), pero su significado hay que remitirlo a esa biisqueda de senti-
do que guia a los personajes en medio de su desorientacién. No faltan
enla pieza las referencias ala corrupcion generalizada ni al cinismo con
el que se conculcan groseramente los principios que supuestamente ins-
piraban las conductas de sus correligionarios politicos o sus comparie-
ros de generacion.

La obra de Cabal se va inclinando paulatinamente hacia la critica con-
creta de la situacion politica espanola durante el gobierno del PSOE.
Resultaron muy polémicos los estrenos de textos como Ello dispara o, so-
bre todo, Costillos en el aire (1995), denuncia feroz de la corrupcion du-
rante la etapa socialista. Cabal ve en ella un @timo grado de esa deca-
dencia colectiva, aunque se vincule fundamentalmente a su generacion,
la que ocupd el poder tras las elecciones del 82. Apenas hay otros auto-
res que aborden la situacion politica de una manera global, aunque, co-
mo ya hemos visto, son frecuentes los textos en los que los dramarur-
gos se enfrentan a problemas concretos de indole politica y social. En el
terreno del desencanto politico puede situarse Fuera de quicio (1987), una
pieza de Alonso de Santos que fracaso en el momento de su estreno y
que cuestionaba la euforia que nicialmente suscito la democracia.

Las referencias inmediatas a la situacion politica internacional no estin
presentes en este teatro. Tal vez la umica, y relativa, excepcion sea El cerco
de Leningrado, de Sanchis Sinisterra, que constituye una reflexion metalo-
rica sobre la caida del muro de Berlin y sus consecuencias politicas.

Un caso singular y excepcional a este respecto es el teatro de Ignacio
Amestoy, cuyas reflexiones politicas sobre la situacion vasca, y espafiola
en general, constituyen el nicleo de su produccién dramatica. En otros
lugares he reflexionado sobre estos aspectos,

Edusnde Piry-Rusille
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ritica de la sin razon impura

» RAFAEL PONCE @

Actor, director y dramaturgo del grupo Esteve y Ponce

Joder que tarde es

Levanta ya de una vez

No me encuentro bien

Alegria

Me he despertao mal

Somos los tuberculosos

Por qué no haces el aché?

Un dos tres, fuera malos rollos
La basura nos invade

Que poca sensibilidad para afrontar el reto mas antiguo del
hombre, el de la creacion

Merche, te quiero, luego nos vemos y te meto la polla, digo,
vamos al cine

Nuestro hombre se estira; se quita el frio de encima haciendo
aspavientos; se pone los pantalones de pana, el jersey de lana y se
toma un vaso de leche colamalteada:

Se te ve en un estado lamentable

No tengo hambre

Nada mds levantarse uno suele tener hambre

He tenido a suerte de nacer en un pais desarrollado
Ya he merendado

Busca oo hombre

No me gustan los hombres

No he dicho hombres, he dicho hambre

Hambre de qué?

Por ejemnplo, hambre de fama, de dinero, de sexo, de una lata de
fabada Litoral, hambre de un mundo diferente

No tengo hambre de nada

Muy bien, qué quieres que te diga?
Dime algo

Que si no tienes hambre no comas

qué cosas dices

qué cosas digo?

Simpleces, podrias decir algo interesante

Bl destino, no lo dudes, se encargara de regalarte una bici sin
ruedas

Mejor, no voy a salir

Tienes que salir

Lo siento mucho, pero no voy a salir
Joder, como no vas a salir?

Ya he avisado en recepcion

No puede ser, tienes que salir

Si puede ser

Y yo te digo que no

He estado en recepeion y les he dicho que no me molesten en
todo el dia

Es que no e acuerdas que tenemos una cita?

UNA CITA?

SI, una mesa redonda

Si fuera una cama redonda todavia

En la Escuela Navarra de Teatro, el teatro y la critica

No tengo nada que decir

Algo tendras que decir

Por qué?

Porque te has comprometido a hablar

No tengo nada que decir, FUMA, me he quitado del teatro

Primero me quité del tabaco, pero no pude, asi que he decidido
quitarme del teatro, que es mas ficil. A nadie le interesan mis
esttipidas opiniones sobre las cosas, hazte a la idea de que trabajo
en tele pizza, tengo agotados los sentidos, no salgo, me pierdo en
el silencio. Os habéis puesto de acuerdo para tratar de hacerme la
vida imposible? No haré nada

Tienes que hacer algo
Por ejemplo?
Mugérete



Ves? Fso me parece bien, y luego?

Te vas al cielo, que hay museos y blibiotecas. Te instruyes un poco
y luego resucitas y nos lo cuentas

Prefiero el infierno, que hay estancos y tabernas
No hay huevos para irse al infierno

Que no hay huevos? Aqui estan mis huesos, voy a dar con ellos en
la tierra

SACA UN HUESO DE MADERA Y DA CON L GOLPES EN EL
SUELO

Hostia que bueno, tienes madera de actor. Aprovecha y monta un
monélogo

Fsto no es una calavera, es un fémur, mi propio fémur, y lo
necesito para salir corriendo

Dénde iras?

A ninguna parte

En ninguna parte solo existe soledad
Te has colao bacalao, porque la soledad es amiga de los espiritus
Yo 1o creo en espiritus

Yo tampoco, pero ellos creen en mi
ENCIENDE UNA ANTORCHA

ESTOY MUY QUEMADO

EN EL INFIERNO ES LO MAS LOGICO
Me tomas el pelo?

No me quema

He fracasado

El fracaso es una tragedia que luego deviene en drama y mas tarde
en comedia

Apaga. APAGA

Pues a mi no me hace ni puta gracia

Me da igual

Merezco que me corten el dedo con el que escribo

Cértatelo, no te quedes con las ganas

SE LO CORTA

Me voy

A donde?

A tirarlo

No lo tires, ofréceselo a Estanislasqui

Yo pertenezco mds a la parte de Meyerjold y al teatro del ingenio
Pues a ver como te las ingenias para sacar adelante la conferencia

El in ge nio es poner en relacién dos cosas que aparentemente no
la tienen, en este caso teatro y critica

Si la tienen

Cudl es?

Pues que el teatro y la critica son dos especies en vias de extincion
Prefiero mil veces el teatro al cine grotoski kielkoski

En el cine se gana mis

Yo 10 estoy aqui para ganar pasta

Y por qué no montas un sespir ahora que estamos en pleno
reroceso’

Porque yo soy un creador moderno

Entonces monta... mientras espera a Eloisa Godot esta debajo de
un almendro

teatro antzerki‘

Eso qué es?

Una obra que escribieron Bequet y Jardiel. No tienes ni puta idea
de teatro

No me pierdo nada, para lo que hay que ver
Hay cosas interesantes

Por ejemplo?

Hl teatro alternativo

Fatal

Leo Bassi

H terrorista oficial. Fatal

Los nuevos dramaturgos

Huyamos

Los actores

Objetos teledirigidos

La fura

Voy a vomitar

Flotats

Hundido

El programador

Nuevo sefior feudal

Haro Teclen

O rey Pelé

Lo que 1t quieres es que hablemos de fiatbol?
Serd mas interesante

El Atleti se ha clasificao

Si es que se mataron en el campo
No te ]ode

Y el arbitro expulsé a dos italianos

- Eso fue al final

Pues anda que ¢l Madrid

Ala vete salmonete

El que se tiene que ir eres ta, mira que hora es

Hostias, si es verdad. Buenas tardes, quédese con el cambio

Refl Porvs
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Soore los textos dramaticos
CONtemporanes

° MANUEL GARCIA MARTINEZ®

Profgsbi* de la Facultad déﬁlelogia de la Universidad de Saﬂtia_.go de Compostela

entro del contexto europeo, el siguiente articulo versard
principalmente sobre el teatro francés actual. Bs frecuen-
te entre los estudiosos del teatro francés actual la errdnea
afirmacion de que no hay autores. Esta afirmacion se de-
be sin duda a la continua comparacion con épocas ante-
riores en que proliferaron los grandes autores',

La variedad de formas y de temas es sin duda la caracterfstica mas impor-
tante del teatro europeo actual. Abordar la especificidad del texto dramati-

€o contempordneo es una tarea casi imposible debido a la multiplicidad de

formas. La variedad impide toda clasificacion que tenga visos de adecuarse
a la realidad de la produccion literaria. A pesar de la dificultad de encontrar
denominadores comunes en el teatro actual, cabe destacar que existen cier-
los temas que son mas frecuentemente tratados que en otras épocas, ast co-
mo ciertas formas, ciertos recursos literarios cada vez més frecuentes. En las
paginas siguientes trataremos de mencionar algunas de las tendencias de los
Giltimos veinte afios. Fl conocimiento de estas tendencias permite valorar
mas adecuadamente la novedad de una obra reciente.

En el presente articulo, he tratado de encontrar los puntos comunes de va-
rios autores, pese a la diversidad y variedad de sus obras.
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El teatro francés ha cambiado el enfoque de los problemas ideoldgicos y
politicos de los afios 1960 y 1970. De una manera global se puede afirmar
que se ha abandonado el punto de vista épico heredado de B.Brecht. El te-
atro tal como lo planteaban J. . Sartre -mezclando la meditacién filoséfica y
los problemas politicos™-, G. Cousin, y A. Gatti, no tiene seguidores, A. Gatti,
modelo en Jos afios 70, ha seguido escribiendo’, al mismo tiempo que con-
tinda sus puestas en escena con personas socialmente marginadas; la admi-
racion que hoy en dia suscita se debe sobre todo a su fidelidad a unos idea-
les y una forma —l teatro comprometido-, hoy escasamente seguido. Otro
ejemplo de teatro politico es H. Cixous, cuyos textos abordan problemas
contemporaneos llevados a la escena por A. Mnouchkine y el Théitre du
Soleil.

Sin embargo, los problemas politicos e ideoldgicos no han desaparecido del
teatro. Ha cambiado la manera de enfocarlos: ya no se mencionan explicita-
mente, desde el principio, sino que la posicién politica debe interpretarse a
partir de las historias presentadas. Paralelamente ha disminuido el didactismo
en el teatro, que cada dia es menos aceptado, Hl teatro actual, como sefiala J.
P Ryngaert, pide cada vez menos adhesion a una postura’, Del mismo modo
disminuye, en la literatura dramatica francesa, la vision critica de Ia historia
tal como la enfocan las obras de B. Brecht, o de A. Gatti. Las obras que se ins-
piran en un hecho histérico -como son de Villa Luco de M Besset”, Violences d
Vichy de Bernard Chartreux’, BMC de Eugeére Durif, sobre la guerra de Argelia-
, son proporcionalmente menos numerosas que antes. Roberto Zucco® de

A

B:M Koltes, texto para el que el autor se inspird en un suceso, -un hijo que
mara a parte de su familia para luego suicidarse- presenta connotaciones de
mito que lo despojan de cualquier reivindicacién de orden politico’.

La obra de Michel Deutsch, que trata de reflejar los problemas de la actuali-
dad, es una excepcion. Tras unas primeras muestras del “teatro de lo coti-
diano” (como Dimanche -1974-""), Michel Deutsch trata de dar una dimen-
sion politica a su teatro'". En Thermidor, por ejemplo, explora la retdrica de re-
volucionarios de 1789 como Robespierre, intentando mostrar los origenes
del discurso politico actual en un discurso radical sobre la emancipacién. No
existe una linea tnica en su teatro. Su obra siguiente, Bl SiSisi, sittia los per-
sonajes en un bar en el que los didlogos son confesiones de tipo personal.
Empire pone en escena dos personajes que se enriquecieron en las colonias y
que se encuentran afios después en Francia, donde uno de ellos posee un an-
tiguo cine, el “Empire”. El otro, convertido en mago profesional, trata de
venderle un nimero de su espectaculo. Esta trama se complica con una in-
triga de novela policiaca; se trata un pretexto para hablar del final de las co-
lonias francesas. Con lon, Michel Deutsch pone en escena la figura de
Socrates. En Imprécation dans I'abattoir / Coups de foudre, presentado al piiblico
durante la Guerra del Golfo, en 1991, Michel Deutsch ofrece una vez mis
un teatro politico, tratando de hacer un largo poema sobre el estado actual
del mundo. Sc trata, segin el autor, de un “Lehrstiick” tal como lo entendia
B.Brecht, pero sin leccion ni moraleja. En 1993, presenta Imprécation II (Ie
Souffleur d"Hamlet); en 1996 Imprecation IV, contemporanea de una serie de aten-
tados llevados a cabo en Francia por integristas islaticos, y de la muerte de
Khaled Khalkal, acusado de terrorismo, en un enfrentamiento con la poli-
cla. En 1999, publica Imprécation 36". Con una mirada escéptica y desencan-
tada, Michel Deutsch aborda las ideas de la liberacién del individuo y del
progreso, asi como de las deficiencias de la democracia. Formalmente, mez-
cla diferentes géneros: la cancion, el mondlogo, fragmentos musicales y did-
logos, con el deseo de abrir el texto a la hetereogeneidad y a I discontinui-
dad.

En el teatro europeo actual, el inglés ocupa, desde este punto de vista, un
lugar especifico. En su literatura dramatica ha perdurado una reivindicacion
politica y social, en gran parte como reaccién a los gobiernos conservado-
res de Tatcher y Mayor. Jovenes escritores como G. Motton o escritores de
més edad como B. Friel o T. Murphy"* han seguido escribiendo obras con un
cariz politico. Sin embargo, hay que sefialar que este teatro se diferencia cla-
ramente del teatro politico de Sean O’Casey que, en los afios 30, apelaba
explicitamente a la rebelién y a la lucha por la independencia de Irlanda, y
donde se expresaban claramente sus convicciones comunistas™ y que pre-
sentaba una clase obrera protagonista.

El teatro intimista, el “teatro de lo cot

Como una reaccion contraria al teatro politico y a Brecht, surge en Francia
en los afios 60, pero con mayor influencia a partir de los 70, una corriente



de teatro intimista, basado en los aconteci-
mientos cotidianos. Esta corriente estaba
influida por figuras del teatro aleméin como
E X. Kroetz y R. Fassbinder.

Se trataba de presentar pequefios conflic-
tos, sin la pretension de que fuesen ejem-
plos de comportamiento. La vida cotidia-
na, banal y repetitiva, tratada con un cier-
to minimalismo se presentaba sobre el es-
cenario. Este teatro partia de unas premisas
politicas: el dar Ia palabra a las clases des-
favorecidas y exhibir las relaciones entre el
individuo y la sociedad. Intentaba mostrar
lo siguiente:

* [Le] Rapport dialectique entre la vie de travail et o
vie domestique (. ...) comment la vie de travail (yap-
port d oppression et de lutte) est incrustée dans la vie do-
mestique. Comment les commandements bourgeois sont
intériorisés par la classe ouvriére (... ) Comment | idé-
ologie dominante traverse le langage et les comporte-
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ments.

Una de las obras mas significativas de este
periodo es Loin d"Hagondange de Jean-Paul
Wenzel , en la que dos obreros jubilados,
encerrados en su casa, en el campo, repa-
san las preocupaciones de cuando trabaja-
ban en la industria siderirgica en
Hagondange.

Una de las figuras fundamentales de esta corriente es Michel Vinaver. Desde
sus primeras obras Les coréens (1956) y Les Huissiers (1958)" hasta sus dltimas:
L' Emission de télévision (1990), Le dernier sursaut (1990), King (1998)", Michel
Vinaver ha ejercido una influencia fundamental sobre el teatro francés; a
ello contribuyd igualmente su ensefanza en las universidades de Paris 3 y de
Paris 8 durante los afios 80 y principio de los 90. Michel Vinaver ha teori-
zado sobre su actividad de escritor™, Su deseo de mostrar lo cotidiano se ma-
terializa en su interés por los hechos banales, que no estan clasificados y en-
tre los que no existe jerarquia. Esta reaccion contra el teatro de B. Brecht
parte sin embargo de una deseo politico: el de presentar la subversion de lo
no formado frente a las ideologias perfectamente constituidas:

“Le théiitre ancré dans le quotidien, ¢"est avant tout une capacité de trouver le plus extréme intérét
d ce qui est le moins intéressant, de porter le quelcongue, le tout-venant, au sommet de ce qui im-
porte. Nest-elle pas quelque part de ce cdté-1d, avet des contours d peine encore desssinés, la for-
me de subversion adaptée aw formes d"oppression d"aujourd hui™"*

Esto supone por parte de su autor un rechazo de toda teorfa, de todo dis-
curso general sobre el mundo o la escritura, de todo “pensamiento unifi-
cante.”* Busca en sus obras un inicio abrupto, que no indique cudl va a ser
el desarrollo de la obra, pero que, al mismo tiempo, suprima el interés por
la intriga. Hl placer del lector y del espectador debe ser suscitado por ¢l cho-
que entre las réplicas, no por la indeterminacién del final de la historia. Ia
palabra debe ser accion, y debe mantenerse en los aspectos contingentes, for-
tuitos de la vida. El lector o espectador no debe saber més que el personaje;
el texto nunca valora ni juzga a los personajes.

Los didlogos se inspiran en la vida diaria y deben parecer espontineos, no
habiendo sido objeto de una previa seleccion. Las replicas contienen nurme-
rosas elipsis e interrupciones: el fin buscado es la presencia de un gran ni-
mero de rupturas. De este modo, las réplicas parecen fuera de contexto. Fl
sentido de la obra aparece en los intervalos, en las rupturas del lenguaje co-

teatro
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tidiano. La finalidad es mostrar el carac-
ter topico de las expresiones empleadas.
La acumulacion de discursos debe dar
lugar a una polifonia que deje abierta la
posibilidad a interpretaciones multiples.
En efecto sus didlogos poseen una den-
sidad poética y una gran riqueza de
connotaciones.

La ausencia de signos de puntuacion
aumenta la libertad del espectador que
debe interpretar las rupturas y, en mu-
chos casos, su sentido parddico.

“Que sont ces accidents ? Les trous, les pannes dans
le dialogue, les courts-circuits, les surgissements in-
congrus de rythmes et de rimes, les autres de niveaux
de signification d"ume réplique  |"autre, les dérapa-
ges et Ies syncopes pour aller d "une situation 4 I'au-
tre, les catastrophes d peine perceptibles dans les rela-
tions entre les personnages, les enchaiements man-
qués, les tamponnements des phroses qui ratent leur

Dentro de esta corriente hay que situar
igualmente la obra de ] PSarrazac™.

Este tipo de teatro sit(ia con frecuencia su
accion en acontecimientos historicos,
como por ejemplo los textos de Daniel
Besnehard”. 1a obra de Jean-Claude
Grumberg mezcla un interés por los problemas de la vida cotidiana con la
cuestion judia en sus tres obras mas importantes. Dreyfus, escrita en 1974,
muestra un grupo de actores judios de teatro yiddish que ensayan una obra
sobre la figura de Dreyfus en Polonia de los afios treinta antes del holocaus-
to. L' Atelier muestra los supervivientes de ese grupo transformados en france-
ses y viviendo en la postguerra en Francia, en un ambiente de reconciliacién
aparente. s de esta triologia dedicada a la cuestion judia, el texto con mayor
contenido autobiografico. En Zone libre escrita en 1989, J. C. Grumberg pre-
senta una etapa cronoldgicamente intermedia a las dos obras anteriores: du-
rante la seginda guerra mundial, unos judios -Simon y su familia- que viven
en Francia, huyen de las persecuciones que tienen lugar en Paris y llegan a la
denominada zona libre (zona gobernada por el régimen de Vichy), donde se
tienen que esconder de las autoridades racistas. Maury, un campesino francés,
les ayuda a sobrevivir escondiéndolos. Los acontecimientos histéricos son
mostrados a través de las vivencias cotidianas de esta familia, en la que se plan-
tea la problemtica de Ia identidad judia frente al antisemitismo®,

La mayor parte de este teatro estd marcado por la importancia dada a lo co-
tidiano: las escenas de familia o de pareja, el tema de la comida, el paso
inexorable del tiempo sin que nada excepcional acontezca, el murmullo si-
lencioso de las horas de asueto, las preocupaciones a partir de detalles, de pe-
quefias frustraciones, las amistades sin nada fuera de lo ordinario, las rela-
ciones intrascendentes, el futuro indefinido en donde nada va a cambiar, el
transcurso inexorable del tdempo.-

Fsto s visible en la importancia dramatica conferida a los hechos cotidianos
sin trascendencia, como por ejemplo las obras de Madelaine Laik”, Denise
Bonal", o Eugéne Durif*.

Allado de autores cuyo mayor nimero de obras pertenecen al “teatro de lo
cotidiano”, otros, como por ejemplo M.Deutsch, se han alejado de este tipo
de teatro integrando un mayor nimero de reflexiones filosoficas en sus obras

(cf. supra).
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Una importante corriente de la escritura dramatica de estos altimos afos
puede ser caracterizada como “teatro poético”. Esta tendencia, partiendo de
los principios del de lo cotidiano tiende a presentar los acontecimientos
bajo una forma poética, alejada del realismo. Fste movimiento se ve recogi-
do en editoriales como “Les solitaires intempestifs”. Una de las figuras mas
conocidas de esta corriente fue probablemente Jean-Luc Lagarce™ cuya obra
mas célebre, ] étais dans ma maison et j “attendais la pluie, es un ejemplo de esta ten-
dencia. La accion se sitiia en una casa en que una familia compuesta por cin-
co mujeres, la abuela (o la hermana de Ja madre, simplemente denomina-
da “la mayor de todas™), la madre, v las tres hijas comentan el regreso del
hermano pequeiio que se habfa marchado tiempo atras después de haber si-
do echado por el padre, ahora desaparecido. En el didlogo, mientras espe-
ran que se despierte, estas mujeres hablan de sus suefios sobre la vuelta del
hijo o del hermano, sobre como habian imaginado su regreso, de sus vidas
durante la larga espera. Unas enlazan las frases de las otras. La extrafneza de
tan repentina e inesperada llegada da paso a la idea de que el hermano ha
venido a morir a casa, y se estd muriendo en el momento en el que estin
hablando. Imaginan entonces lo que sera la vida cuando €l ya no esté, cuan-
do haya desaparecido definitivamente. Este tema es proximo al teatro de M.
Maeterlick y A. Tchekov, sin embargo, Jean-Luc Lagarce da un tratamiento
poético y moderno a ciertas reiteraciones que se asemejan a un desarrollo
de misica serial, dando lentamente paso al dolor latente.

Sin poder ser incluido en ninguna de estas tres corrientes, conviene sefialar
la figura de Bernard-Marie Koltes cuya obra domina el panorama de 1a lite-
ratura dramdtica francesa. Muerto en 1989, a la edad de 41 afios deja tras
de si una obra fundamental en el teatro contemporineo™.

Ciertos cambios en la composicion de los textos dramdticos también per-
miten caracterizar el teatro actual. Mencionaré Gnicamente tres cambios de
distinta indole, ya asumidos por la critica: La disolucion del personaje, la
discontinuidad y fragmentacion que queda plasmada en el abandono de las
grandes divisiones del pasado, el uso de unos didlogos donde la palabra
abandona la clasica economia caracteristica del teatro. Hay igualmente cier-
tos temas como la imposibilidad de comunicacion y el nuevo uso de la vio-
lencia, principalmente en el teatro alemdn y en el teatro inglés, que consti-
tuyen algunos rasgos carcteristicos del teatro actual.

4 qrselucion det perso

El personaje deja de ser una entidad nitidamente definida desde un punto
de vista psicoldgico. Este antiguo aspecto -tal como lo estudia R Abirached -
se acentiia. A partir del teatro del absurdo, en un gran nimero de obras, el
personaje fue perdiendo consistencia progresivamente. En algunos textos,
por ejemplo de D. Lemahieu, los personajes aparecen indicados por sim-
ples iniciales”. En el teatro tan singular de Nathalie Sarraute -Le silence
(1964), Le mensonge (1966), Isma (1970), C’est beau (1975) Elle est li (1978},
Pour un oui ou pour un non (1982)"-, los personajes son sustituidos por voces,
que reflejan mediante topicos los estados de dnimo -impresiones e intui-
ciones- antes de la formacion del lenguaje. Trata el autor de reflejar lo que
subyace bajo las palabras corrientes, a un nivel preconsciente. Nathalie
Sarraute prosigue de este modo, con la escritura dramatica, lo que consti-
tuyo el eje central de la mayor parte de sus obras en prosa.

En su tltima obra, King*, Michel Vinaver PIESENia U Mismo personaje en
tres épocas de su vida, retomando un procedimiento utlizado por A.Gatt
en La vie imaginaire de "éhouenr Auguste G.*, presentando los tres puntos de vista
correspondientes a cada momento de su vida, y la unidad de sus suefios a
lo largo de toda ella. Daniel Lemahieu en Viols™ sustituye a los personajes por
voces a las que el actor —y el lector- deben identificar. Los personajes casi no
poseen una identidad coherente en la obra de un dramaturgo como Valére
Novarina, '

i

Es importante sefalar que si este fenomeno me parece un rasgo del teatro
actual no afecta ms que a un ntmero de obras muy reducido.

iscontinuidad v la fragmentacidr

La discontinuidad temporal es un recurso utilizado en el teatro francés ac-
tual* Esta tendencia presente en el resto de la literatura desde principios de
siglo se manifiesta cada vez mas en los textos dramaticos. Hl desarrollo tem-
poral de la accion es impreciso y no corresponde, en muchos casos, a una
accion continuada. Este fendmeno se manihiesta en el estilo, especialmente
en la utilizacion de frases breves con una informacion fragmentaria e im-
plicita, donde las elipsis y los silencios desempedan un papel fundamental.

H silencio que expresaba la falta de adecuacion del lenguaje a la realidad, la
dificultad de expresion que M. Maeterlinck reflejaba a principios de siglo
mediante frecuentes puntos suspensivos, es actualmente plasmada de di-
versas formas, mediante una gran variedad de rupturas en las relaciones
interlocutivas.

Hay igualmente otro tipo de
Tupturas que son importantes
en los textos dramaticos actua-
les. La confrontacion de dife-
rentes géneros en una obra, co-
mo es frecuente en los textos de
Michel Deutsch por ejemplo; la
utilizacion en un mismo texto
de lenguas extranjeras (como
por ejemplo en Le retour au désert”
de B.M Koltés donde varios per-
sonajes hablan arabe) o de len-
guajes populares -es decir la
confrontacion de diferentes re-
gistros linglisticos- por ejem-
plo en varias obras de Serge
Valleti* o de Philippe Minyana,
son cada vez mis frecuentes. E
teatro refleja en estos casos un
enfrentamiento de lenguas”.

Formalmente, los textos con-
tempordneos abandonan lag
grandes divisiones del pasado (en actos y en escenas). Usan con mayor fre-
cuencia secuencias indefinidas o simplemente numeradas. Al mismo tiem-
po, en parte probablemente por razones de coste de produccién, se emple-
an con mayor asiduidad las formas breves, '

También en los Gltimos aiios abundan los monélogos (como por ejemplo
en la obra de Fugéne Durif Le petit bois (1991) o Comme un qui parle tout seul)*.

La figura de Enzo Cormann*' (seudénimo de Bernard Bergnes) utiliza todas
las innovaciones antes mencionadas, si bien no debe ser incluido en nin-
gun grupo de los antes citados. Su obra parte a veces de mitos, como por
ejemplo en el Roman de Prométhée (1985), figura que transforma para darle un
version contempordnea; otras veces, parte de autores literarios que trans-
forma en personajes como en Sade Concert denfers. Utiliza diferentes formas y
estilos que sorprenden y que tratan de mostrar el aspecto inconsciente y re-
condito del personaje.

Una palabra pletdrica

Ciertos autores usan unos dialogos abundantes, que parecen evitar el silen-
cio, como por ejemplo Valére Novarina*'. Su ya amplia obra no tiene ningtin
equivalente dentro del mundo literario francés. Sus obras se basan en la bs-



queda de un lenguaje nuevo. Las frases son sistematicamente alteradas me-
diante repeticiones que asocian palabras y fragmentos de frases incorrectas.
Fistas rupturas estan acompaiiadas por un gran nimero de neologismos, de
palabras compuestas, que el autor inventa. Mediante estos juegos verbales, el
discurso abandona inmediatamente I 16gica habitual de sucesién de frases,
asi como el sentido comun. Fste heredero de las innovaciones surrealistas, se
adenta en un terreno desconocido creando un mundo imaginario; el per-
sonaje desaparece en muchos casos, para ransformarse en el simple porta-
voz de repeticiones sorprendentes o de frases sin aparente relacion con las
anteriores. Su escritura se basa en el ritmo, negando la unidad temporal de
las obras dramiticas asi como toda unidad espacial. Un lenguaje {inico en la
literatura francesa s el nexo que constituye la unidad en el conjunto de ca-
da obra dramdtica. Enzo CORIEMAN, en uno de sus altimos textos, L adiet au
siécle. Je m appelle"* adopta un procedimiento similar.

Dentro de este grupo, podemos situar gran parte de la obra de Philippe
Minyana*. Autor comico en muchos de sus textos (como por ejemplo en
Inventaires (1987)), sus obras
parten con frecuencia de datos
concretos, de hechos reales o de
acontecimientos historicos co-
mo por ejemplo su obra Les
Guerriers (1991) que pone en es-
cena dos personajes tras una
guerra que no pueden olvidar;
para su composicion utilizo las
memorias de su abuelo que
particip6 en la primera guerra
nundial. En esta obra los perso-
najes son emblemas de la gue-
rTa en que participaron. Su tea-
tro estd constituido por un len-
guaje cotidiano transpuesto a la
obra literaria ("“cette transposi-
tion (...) de ce chaos de la pa-
role ordinaire”™).

Yasmina Reza es una actriz que
dirige y escribe. Sus tres obras
Conversations aprés un enterrement, La
traversée de |'hiver, y sobre todo
Art* han tenido un gran éxito.
Fsta Giltima narra la reunién de unos amigos alrededor de un cuadro con-
temporaneo que es un lienzo en blanco. Se trata de una escritura muy ki-
gera, con didlogos agiles, proxima al tearo de “Boulevard”, que posee un
gran sentido del humor.

L3 imposi

La dificultad de comunicacién verbal es un tema que se encuentra en la
mayor parte del teatro actual. A partir de 1953, en Esperando o Godot, Ia in-
fluencia de S Beckett es considerable. Fl lenguaje ya no expresa la identidad
del personaje. Esta preocupacion esté presente en todo el teatro francés ac-
tual, en la importancia conferida a la palabra y al silencio; se inscribe en la
tradicién del teatro simbolista, continuada por los autores del “nouveau ro-
man” que escribieron teatro”, y por el “teatro de lo cotidiano™.

H teatro actual utiliza con frecuencia tdpicos del lenguaje cotidiano como
una forma de expresar esta dificultad. Lo cuntatrice chauve de E. Tonesco utilizo
frases de un método de aprender el francés, el Asimil, como un inventario
de frases hechas, para demostrar la alienacion de los personajes™; el teatro

de lo cotidiano y el teatro basado en la téenica del reportaje, frecuente du-

rante los afios 70, usaron igualmente estos tpicos con la misma finalidad:
demostrar la forma de hablar de las capas sociales mas desfavorecidas, o la
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incapacidad de expresar la realidad de un modo personal. H teatro de Michel
Vinaver emplea abundantes tpicos en su obra, algunas veces con fines pa-
rédicos; en el teatro de Nathalie Sarraute los topicos son la forma de mos-
trar el movimiento que subyace bajo las palabras. Valére Novarina wtiliza
ignalmente un gran niimero de t6picos verbales para destruirlos mediante
repeticiones, inversiones del orden habitual de la oracién o neologismos.

Hacia un teatro violento

Los (ltimos afios, en los teatros alemdn e inglés, ha surgido una nueva for-
ma de realismo que se caracteriza por su crudeza. Los autores ingleses mas
relevantes de esta tendencia son Howard Barker y Sara Kane. Su teatro, ade-
més de calidad dramética indiscutible, presenta el interesante problema de
los limites del teatro.

La figura mds importante de esta corriente s sin duda Howard Barker (na-
cido en 1946), cuya obra comprende unos cuarenta textos dramaticos™.
Howard Barker pretende crear un “Teatro de la catdstrofe” que obligue al
pliblico a mirar de frente la soledad y el dolor. En una entrevista, Howard
Barker afirma:

“La catdstrofe en ¢l teatro niega Ja moralidad como un dato. Insiste para que el piblico cree su
propia moralidad  partir de lo que ve sobre un escenario. Es dificil para ¢l. Al piblico le gusta
ser alimentado, recibir regalos, que le produzcan placer, que se le cuente lo que considera como co-
rrecto y de moda. Somos todos “snobs”. Nos gusta que nos cuente mensjes. Pero el teatro de la
Catdstrofe no da masajes a nadie. (... )™

En rebelion contra la institucion teatral de su pais, ha creado una compania
con la finalidad de representar inicamente sus propias obras. La “Wrestling
School”, 1a escuela de Iucha. Rechaza lo que el considera como teatro muer-
to, ¢l teatro politico o el teatro que pretende educar o explicar, dilucidar pro-
blematicas. Proclama el desco de hacer un teatro de la ambigtiedad, con tex-
tos dificiles, con un gran nimero de elipsis, en el que el publico se sienta
inteligente y tenga que decidir entre varios sentidos. En sus obras, de una
violencia inusitada, pretende volver al caos original, al fundamento de la tra-
gedia. Sus textos son siempre provocadores, aumentando las zonas de ries-
go, para liberar al piblico del miedo a lo oscuro, a los momentos en los
que se siente en peligro. Para ello, emplea una multiplicidad de formas, co-
mo la epopeya, traducciones, libretos de opera, obras para la television, te-
atro para marionetas, elc.

Sara Kane ha escrito ticamente cuatro obras”. Su muerte prematura (se
suicidd a los 28 afios), tras haber conocido la celebridad a los 24 con lare-
presentacion de su primera obra en el teatro Royal Court de Londres, ha afa-
dido a su figura un halo de misterio innecesario debido a la calidad de sus
obras. El primer aspecto més sorprendente y chocante son los actos obsce-
nos que realizan los personajes sobre el escenario. En Blasted, el publico de-
be ver personajes que orinan, que se masturban, que hacen el amor, que se
arrancan los ojos; en Amor de Fedra, siguiendo con su estética rock y punk, el
puiblico debe asistir a diversos actos erdticos. En Purificedos, hay escenas de
torturas, de desnudos, de asesinatos, de drogadiccion, etc. En la tradicién
del teatro isabelino, el teatro de Sara Kane multiplica Jas escenas de cruel-
dad v de horror, mezcladas con escenas de conversaciones banales, provo-
cando un efecto sorprendente, Esta crueldad de marioneta tiene como fina-
lidad el mostrar el horror y el dolor que subyace bajo la tenue apariencia de
la vida cotidiana, el impulso auténtico que surge cuando se enfrentan nive-
les contradictorios o aparentemente incoherentes. No se preocupo si iba a
gustar 0 110, tal como demostro en las entrevistas que concedio. Trato de
escribir lo que le parecia exacto y auténtico en un mundo destruido y do-
minado por la violencia. Con una furia juvenil, Sara Kane destruye todo lo
que parece convencional, todo lo que el piblico puede esperar.

Sin embargo, hay que diferenciar las tres primeras obras de la tldma, Falta,
donde cuatro personajes hablan de amor, de sus vidas, de sus pensamien-
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tos, de sus egos, en un tono confi-
dencial. El humor v el tono con fre-
cuencia burlén es el (mico rasgo que
acerca esta obra a las anteriores.

El autor alemdn més representativo
de este movimiento es Werner
Schwab que nacio en 1958 y muri6
al final del afio 1993. Empezd su
obra literaria sélo tres afios antes de
sumuerte dejando, no obstante, una
obra amplia*’. H texto Ubergewicht, un-
wichtig: unform. Ein europiisches Ahendmahl
(1991) (Excedente de peso, insigni-
ficante: amorfo- Una cena europea)
puede ser tomado como ejemplo del
conjunto de su obra. En esta obra, la
accion se sirda en un bar. Los perso-
najes, un estudiante (figura del in-
telectual), el burgués altruista (de-
fensor de ciertos valores sociales pero perverso), el chulo brutal (simbolo de
la fuerza animal, del sexo), la antigua belleza sometida (imagen de la degra-
dacion femenina), la patrona del bar (que representa el poder administrati-
V0, pero que se somete a la violencia del sexo), la vieja prostituta (la mujer
reducida al estado de total acepracion casi vegetal, en el ultimo nivel de de-
gradacion), simbolizan imagenes de actitudes sociales. Los personajes se en-
frentan, con una violencia inusitada. Los didlogos traducen unas relaciones
de poder y de humillacion que se ejercen del modo més crudo. Los persona-
jes se degradan unos a otros mediante insultos, negando todos los valores
sociales. Las relaciones son Gnicamente relaciones de violencia. Los enfrenta-
mientos subyacentes son expuestos abiertamente; todos los personajes re-
chazan de diferentes modos la degradacion de la que finalmente forman par-
te. Al final del primer acto, se acercan a una joven pareja, ajena a su mundo,
la violan, la matan. Al principio del segundo acto, se ve que los personajes
han devorado a la pareja.

Werner Schwab trata el tema escatologico que constituye atin en buena me-
dida un tabt, un terreno implicitamente prohibido en el teatro actual. Hl len-
guaje del teatro de W. Schwab contiene frecuentes metaforas que se refieren
al cuerpo, a los excrementos, a las diversas funciones fisicas, con una reinci-
dencia en el tema de la putrefaccion, de la corrupcién. Quiere mostrar el ho-
rror que disimulan las palabras cotidianas, la vida cotidiana concebida como
una cloaca que se desborda. Con grandilocuencia los personajes expresan
sus deseos, como si ellos mismos fueran objetos, simples cuerpos, en un in-
tercambio deshumanizado: los personajes parecen més los portavoces de
discursos diferentes ~pero coincidentes en la denuncia de la falsedad de las
apariencias sociales y de los conceptos habituales- mis que verdaderos per-
sonajes coherentes. La buisqueda de un lenguaje nuevo era para W, Schwab
la forma de escapar a la vida diaria y a su pintura. En una mezcla de lengua-
je infantil, e lenguaje oficial, de una multiplicidad de niveles, que produce
con frecuencia una impresion de torpeza y de dificultad; lleva a cabo un cam-
bio sistematico de prefijos, de expresiones contradictorias, de repeticiones y
de redundancias, de palabras fuera de su sentido habitual®*. Esta violencia re-
cuerda las peliculas y la estética “gore”, asi como una estética rock que el au-
tor pretendia seguir. Estas obras contienen un mal gusto caracteristico de la
subversion de la cultura inglesa y alemana.

No se puede negar que alla donde son llevadas al escenario las obras de estos
autores, cada vez mas representadas, plantean polémicas y provocan reaccio-
nes de rechazo violentas: el piblico nunca permanece indiferente. Pese a que
las cintas cinematograficas presentan una violencia muy superior, las res-
puestas son siempre virulentas al tratarse de escenarios de teatro. El publico
que asiste a ellas nunca es indiferente: rechaza o se entusiasma. Existe un pu-
blico para estas obras. Desde el punto de vista tedrico —y también prctico-
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plantean el limite de lo representa-
ble. ;En qué medida se puede repre-
sentar lo que plantean estos autores,
y cudl es su utilidad? ;Qué grado de
violencia se puede representar? H.
Barker y S. Kane han declarado re-
petidas veces su deseo de mostrar la
violencia por fidelidad a a realidad
donde ésta es -segin estos autores-
mucho mayor, ain cuando esté vela-
da. Pero el problema de su represen-
tacion, del efecto provocado sobre el
publico, dé catarsis o por lo contra-
rio de la imitacion que puede susci-
tar, permanece inalterado. Los auto-
res griegos presentaban a los ojos del
publico los cadaveres pero nunca los
asesinatos. ;Por otra parte, plantea la
extrema violencia de este teatro
unos nuevos limites a la nocién de
tragedia’ ;No se presenta la violencia como normal, haciendo retroceder el

limite de lo admisible? Bl horror parece necesitar un grado de ironfa y de bur-

la para ser admitido hoy en dia. ;Pero presentindolo como algo corriente no
se disuelve la nocién de tragedia colectiva? Por reiterativos que sean los in-
tentos de hacer retroceder los limites de lo admisible, por periédicos que se-
an en la historia de la representacion la introduccion de elementos escanda- -
losos, las fronteras nunca vuelven a ser las mismas en la historia del teatro re-
ciente. Estamos pues quizds ante un sintoma de evolucion de las formas de
representacion colectiva en las sociedades contemporaneas europeas que no
estdn en guerra.

Notas:

! Bsta exigencia la resume Fnzo Cormann; “L'imaginaire n'est pas en panne, mais mis en demeure.
En demeure d Erre, mais aussi de convainere; d ‘innover, mais aussi d"assurer, comme on a pris cou-
tume de dire (tant il est vral qu'en matitre de thédmre chaoum demande 3 1ous de 1'assurer conwre e
disastre); de ranscender mais de séduire; de penser, mais d'amuser; de se taire fort et de le faire sa-
voir doucement.” Thédire en Eurape, n°18, scptiembre 988, p.14.
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30 ARIRACHED Robert, La crise du personnage dans le théitre moderne, Paris, Grasset, 1978,

31 Bure Chien et Loup. Theitre 1, Pezenas, Ed. Domens, 1997,

kX Paris, Gallimard, Collection La Plelade, 1996.

3 Op. dit., 1997, Véase asimismo VINAVER M., Ferits sur e théatre 2, Paris, 1"Arche, 1998,
34 Arles, Actes Sud, 1997,

35 Editions Théatrales, 1982,

36 Enire otros autores, puede consultarse RYNGAERT J.-B, Lire l théitre contemporain, Paris, Dunod,
1993, p.67-70.

37 Paris, Fditions de Minuit, 1988.

38 1as obras des Serge Valletti se caracterizan por utilizar un argot del sur de Francia, de donde
el autor es originario y donde estan situadas la mayor parte de las acciones de sus obras: Saint
Elvis; Carton Plein. Paris, C_Bourgois, 199(; Papa: folie en cing actes. Seyssel, Ed.Comp“act, 1992; Domai-
ne ventze. Montpellier, Thédtre des Treize vents, diff. Espaces 34, 1992; Pourquoi | ai jetté ma grand-mire
dans le Vieux port. Nantes, L'Atalante, 1995; Al'arét du 21. Grigny, Ed. Paroles d aube, 1998; Et puis,
quand ke jour s”est levé, je me suis endormic. Nantes, 1" Aralante, 1998, Le jour se live, Lenpold! Souvenis assassins.
Mantes, L'Atalante, 1998; 5 vous ftes des hommes!, Nantes, L' Atalante, 1998,

39 Sobre este fendmeno véase [P SARRAZAC (L avenir du drome, Lausanne, Editions de 1'Aire,
1981, p.137).

0 (Grigny, fditions Paroles d’Aube, 1998); O, por ejemplo, 2 obra de Serge Valleti Six sulss
(Paris, C.Bourgois, 1992) o D'sire de D. Lemahieu. (In: Thédtre I, Pezenas, Ed. Domens). Con rela-
cidn a este aspecto, vease [.-P RYNGAERT, Opuit., 1993, pp.70-74.

1 Fntre sus ohras podemos citar: Revue de Kulli, exils, Paris, Avant-Scéne n"755; Corps perdus, Paris,
Avant-Scéne n® 770; Ké wi? Paris , Avant-Scéne, n°777; Bedin ton danseur st Ja mort, Paris, Editions
Théirrales, 1981; Creds; Le mdeur, Paris, Editions de Minuit, 1982; Noisss, Paris, Tapuscrit théitre
Ouvert, 1984; Le Roman Prométhée, Paris, Actes Sud/ Papiers, 1986; Sung el enu, Paris, Editions de
Minuit, 1986; Palais Mascotte in; Cing auteurs, Paris, Editions Autrement, 1987; Sule, concert d"enfs,
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Paris, Editions de Minuit, 1989; Mingus, Cuernavaca, Paris, Deyrolle, 1991; Tayita! Tokaya!; /mes soeurs,
Paris, Bditions de Minuit, 1992; La plaie et le couteau, L'apothéose seceéte, Paris, Editions de Minuit
(1993), Diktat, Paris, Editions de Minuit, 1995; Toujours |"orage, Paris, Editions de Minuit, 1997.

*+1 Enere sus Gltimas obras podemos citar L'animal du temps, Paris, Pol, 1993; L'inguicrude; adaptation
pour la scéne du Discours aux animaux, Paris, POL, 1993; Lo chair de |'homme, Paris, POL, 1993; Le repas,
Paris, POL, 1996; 1 avont dernier des hommes, Paris, POL, 1997; L'espace furienx, Paris, POL, 1997; Le
jardin de reconnaissance, Paris, POL, 1997; L operette imaginaire, Paris, POL, 1998.

43 Grigny, Fditions Paroles d"aube, 1998

4% Fnire las (ltimas obras de Philippe Minayana podemos mencionar Lour dans ['alivete: piéce dans
|"olivette, Paris, Thédtre Ouvert, 1980; Fin d"ét¢ 4 Baccarat, Paris, Recherche, action, Théitre Quvert,
1981; Chambres,Les Guerriers; Volean, Paris, FDILIG, 1988; O vas-tu Jéremie?, Paris, Editions Théatrales,
1989; Boomerang ou le salon souge, Paris, “L'avant-scéne”, 1990; Gang, Paris, L'Avant-Scene, 1995;
Drames brefs 1, Paris, Editions Thédtrales, 1995; Lo maison des morts, paris, Editions thedtrales, 1996;
Drames brefs 2, Paris, éditions théitrales, 1997; Amne-Loure el les latbmes, Paris, éditions thédtrales,
1999; Philippe Minyana trabaja desde hace varios afios con el misico Georges Aperghis en la
preparacion de especticulos -por ejemplo Commentaires-, que son los resultados de investigacio-
nes sobre nuevas formas de combinacion de misica y texto dramitico. Prosiguen estos trabajos
en el Atem (Atelier Thédtre et Musique) un grupo de investigacion implantado Bagnolet, en las
afueras de Paris.

43 Théire de 1'Burope, 1°18, septiembre 1988, .18.

46 pyblicadas respectivamente en Paris, Papiers, 1986; Paris, Actes Sud, 1989; Arles, Actes Sud,
1994; obras a las que hay que afadir L'homme du hosard, Arles, Actes Sud, 1995, y Hummerklavier,
Paris, AMichel, 1997,

4 5o puede afiadir a este grupo la figura de M.Redonnet. (Mobie-Dig, Paris, Editions de Minuit,
1988; Tir et Lir, Paris, Editions de Minuil, 1988; Candy stoy, Paris: POL, 1992; Seaside, Editions de
Minuit, 1992).

48 “Fore la pensée et |'élocution,, que la Poétique d"Aristote présentait comme un couple sou-
dé et solidaire, exprimant le passage de la puissance i "acte, s"intercale, 'obstacle de la non-adé-
quation de I"homme au language, de 1'aphasie ou de la logorrhée. Le non-dit creuse le dialogue
dramatique et le mot théiral s’annexe un extraordinaire volume de silence.” SARRAZAC,LE,
Opcil. 1981, p.119.

49 SARRAZAC TR, Opait., 1981, p.126.

50 Cito a continuacién varias obras de Howard Barker: Cheex (Descaro), 1970; No-ane was saved
(Nadie se salvo), 1970; Edward, the final days (Tduardo, los tltimos dias) 1971; Fuceache (Dolor de
cara), 1972; Alpha Alpha 1972; Rule Britannia (1973); Skipper and muy Sister and [ (Shipper, y mi her-
manz y yo) 1973; Claw (1575) (Ufia); Stipwell (1975); Fair Slaughter (1977) (Matanza leal); The
Loe of a Good man (1980) (El amor de un hombre de bien); That Good between us (El bien entre noso-

_ tros) 1977; The love of the Good man (E] amor de un hombre de bien) 1978; The Hang of the Goal {La

maestria del objetivo), 1979; The loud Boy's Life (La vida de un chico ruideso) 1980; Birth on an hard
Shoulder (Nacimiento de un hombro duro), 1980; No End of blome (Reproches sin fin) 1981; The
poor Man's Friend (El amigo de un hombre pobre), [981; Victory (Victoria), 1981; Crimes in ot coun-
tries (Crimenes en paises calientes) 1981; etc... La mayor parte de sus obra estin publicadas en
Collected Plays, Londres, John Calder Publications.

51 Alernatives Thédtrales 57 Howard Basker, p.25.

52 Blosted (1995), (Destruidos), Phaedra’s lore (1996) (Amor de Fedra), Cleansed (1998) (Purifica-
dos), Crve (1998) (Falta).

53 15 abras de Werner Schwab se citan con la fecha de su estreno ¥, a continuacion, la edito-
rial y la fecha de publicacion. Die Prisidentinnen (1990) (Las presidentas), in: Fikaliendramen Litera-
turverlag Droschl, Graz, 1991; Ubergawicht, unwichtig: unform. Ein europiisches Abendmahl (1991) (Exce-
dente de peso, insignificante;amorfo- Una cena europea) in: Fikliendrumen- Literaturverlag
Droschl, Graz, 1991; Valksvernichiung oder meine licher ist sinnlos (1991} (Exterminacion o mi higado
1o tiene sentido); Meine Hundemund. Das Schauspiel Vier Srenen (1992) (Mi cara de perra); in: Fikalien-
dromen Literaturverlag Droschl, Graz, 1991; Offene Gruben Offene Fenster Ein Fall von Ersprechen. Eine Komo-
die (1991) (Fosos abiertos, Ventanas cerradas) in: Konigskomddien Literaturverlag Droschl, Graz,
1992 Mesalliance aber wir ficken uns priichtig. Eine Variations-Komodie (1997) (Mala alianza pero nos sodo-
mizamos maravillosamente) in: Kinigskomidien Literaturverlag Droschl, Graz, 1992; Der Himme
Mein Lieh Meine sterbende Beute.  Selhstverfreilicht eie Komidie (1992) (El cielo mi amor, mi presa mari-
bunda) in: Kanigskomadien Literaturverlag Droschl, Graz, 1992; Pornogeographie. Sicben Geritchte (1993)
(Pornogeogradia) in: Drimen III Literarurverlag Droschl, Graz, 1994; Endlich tor Endlich Keine Luft
Mehr. Ein Theaterzernichtungslustspiel. (1994) (Por fin muerto, por fin sin soplo) in: Kénigskomédien
Literaturverlag Droschl, Graz, 1992; Faust: Mein Brustkorb: Mein Helm (1994) (Fausto: mi torax, mi
casco) in: Dramen 11T Literaturverlag Droschl, Graz, 1994; Anticlimax (Mariedl) (1994) in: Dri-
men 11T Literaturverlag Droschl, Graz, 1994; Der Reizende Reigen narch dem Reigen des Reizenden Herm Arthur
Schnitzler {1995) (La ronda encantadora segin la tonda del encantador Sefor Arthur Schnitzler);
Eskalation ordindir. Ein schwitzhastenschwnk in siehen affekten {1995) (Escalacion ordinaria); Troiluswahn und
Cressidatheater. Fin spiel (1995) {Locura de Troilus y Teatro de Cressida) in: Driimen II] Literaturver-
lag Droschl, Graz, 1994; Hochschwab: Dus Lebendige ist das Leblose und die Musik. Eine Komidie. (1996) (Alto
Schwab: lo vivo es lo inanimado y la musica) in: Kinighomadien Literaturverlag Droschl, Graz,
1992;

54 Michael Bugdahn lleva 2 cabo un andlisis sistemitico de estos aspectos en su articulo: “Le
continent Schwab” Altermatives thédtmales n°49, octubre 1995, pp.27-18.
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a tscuela reclama en el
Parlamento el reconocimiento

olicial de sus estudios

Los grupos politicos se comprometen a redactar una propuesta que resuelva las demandas

Mai[e Pascual y Maria José Sagiiés, directora académica y di-
rectora administrativa respectivamente de la Fscuela Navarra
de Tearro, y Virginia Moriones, alumna de tercer curso del cen-
tro, comparecieron el pasado miéreoles 1 de marzo ante la
Comision de Educacion y Cultura del Parlamento de Navarra pa-
ra incidir una vez mas en su
demanda de reconocimien-
to oficial de los estudios de
Arte Dramdtico que imparte
este centro desde su puesta
en marcha en 1985.

Iin esta su tercera compare-
cencia ante la Camara nava-
rra, los grupos politicos se
comprometieron a redactar
en un breve plazo de tiem-
PO una propuesta que Te-
suelva las demandas plante-
adas por los responsables de
la ENT y que se resumen en
el reconocimiento oficial de
los  estudios de Arte
Dramatico, un convenio
plurianual con ampliacion de la linea presupuestaria y la mejora
de las infraestructuras.

Motivos

Los tres directores de la Escuela Navarra de Teatro, Maite Pascual,
Javier Pérez Eguaras y Maria José Sagliés, consideran un derecho
esta antigua reivindicacion. “Queremos conseguir un derecho
que hemos adquirido con la labor realizada durante todos estos
anos. Llevamos mucho tiempo esperando, primero porque habia
que esperar a que se implantase la LOGSE y después por la im-
plantacion de la ESO. Pensamos que ha llegado el momento de
que el Gobierno de Navarra responda definitivamente a nuestra
demanda”.

Seglin explican los responsables del centro, los motivos para ofi-
cializar estos estudios son numerosos. “Unicamente son oficiales

las escuelas teatrales que ya lo eran durante la dictadura franquista
-Madrid, Murcia, Sevilla, Milaga, Cordoba y Valencia-, ademas
del Institut del Teatre de Barcelona, De Madrid hacia arriba no exis-
te ningtin centro de Arte Dramatico oficial y ello impide que nues-
tros alumnos tengan una titulacién homologada oficialmente o
puedan acceder a las convo-
catorias de becas y ayudas pa-
ra sus estudios. Nuestros
alummos tienen que trabajar
en ofra cosa para poder reali-
zar sus estudios”,

Los datos de la actividad rea-
lizada siguen siendo sus
principales argumentos para
defender la necesidad de
conseguir la oficialidad de
los estudios. “A pesar de los
problemas de espacio que te-
nemos, el pasado afo se lle-
varon a cabo un total de 117
representaciones a cargo de
63 grupos diferentes y a las
que acudieron 25.328 espec-
tadores. Estas representaciones corresponden a las programacio-
nes periodicas de la Escuela -Otofio, Navidad, Clasico y Truke-, a
producciones propias y a grupos que alquilaron la sala. Ademis,
1.548 personas recibieron formacion durante el pasado curso y la
ENT colabora con distintas iniciativas y redes nacionales e interna-
cionales de artes escénicas”.

Demandas

La oficialidad de los estudios que imparte la Escuela Navarra de
Teatro deberia conllevar la consecucion de una financiacién por
parte del Fjecutivo navarro mds acorde a las necesidades del cen-
tro. “Nunca hemos solicitado ser funcionarios, sino trabajar en
unas condiciones dignas. La ENT necesita una linea presupuestaria
propia en los Presupuestos Generales de Navarra o, cuando menos,
un convenio plurianual que nos permita planificar nuestra activi-
dad a largo plazo™.
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Para ello demandan la mejora del espacio que actualmente ocupan
en la calle San Agustin de la capital navarra. “El actual local no re-
Gne las condiciones adecuadas y ni siquiera puede albergar todas
las que realizamos. Podriamos hacer muchas mds actividades de las
que hacemos, pero no es posible y esto hace que la gente se que-
de sin la posibilidad de disfrutarlas y que muchos grupos navarros
tengan dificultades para estrenar sus obras en Pamplona”.

Coincidiendo con la comparecencia parlamentaria, los responsa-
bles de la Escuela Navarra de Teatro organizaron una jornada de
puertas abiertas con el objetivo de dar a conocer a la poblacion na-
varra la situacion actual que vive la escuela y la actividad docente
que en ella se realiza. Durante todo el dia permanecieron expues-
tos en la planta baja del centro diversos paneles en los que se reco-
gla informacién de prensa sobre la Escuela Navarra de Teatro, fo-

Muestras de apoyo

Ce'm‘:(n complemento a la comparecencia ante la Comision de
Educacion y Cultura del Parlamento, la Escuela Navarra de
Teatro ha realizado una campana de informacion y busqueda de
apoyos a sus reivindicaciones mediante el envio de 500 cartas a
diversas personalidades y colectivos relacionados con el mundo
de la cultura y el teatro, medios de comunicacic
de arte dramatico de d

On y otros centros

ro y fuera del Estad

.

La respuesta ha sido muy positiva y ya se han recibido alrededor
de 400 cartas de apoyo que serdn remitidas proximamente al con-
sejero de Educacion y Cultura, Jests Laguna, y al Parlamento de
Navarra.

Entre las misivas recibidas destacan las de todas las escuelas de te-
atro estatales, las de las dos universidades navarras, las de univer-
sidades espariolas como Complutense, Salamanca, Valencia,

lletos informativos sobre los estudios que se imparten, todas las re-
vistas y publicaciones editadas durante estos anos y las diferentes
programaciones realizadas desde 1985 hasta hoy. Ademis, se pro-
yectaron en video diversos montajes realizados por alumnos, ast
como grabaciones de clases y de talleres infantiles.

Por otra parte, el plblico acudio a las actividades habituales que se
llevan a cabo durante una jornada en la escuela. Asi, estuvieron en
las clases de técnica vocal, danza contemporanea, expresion cor-
poral, literatura dramatica e interpretacion; visitaron los talleres de
juego dramatico para nifios en euskera y castellano; o acudieron al
curso de iniciacion a técnicas teatrales para adultos.

La experiencia resulto muy positiva -con una excelente respues-
ta de todos los medios de comunicacion navarros-, y los respon-
sables de la ENT piensan en mantener esta actividad en los pré-
xXimos anos.

Ei!I‘M‘t’"& Sevilla, Cadiz o

1, 5“‘1{i‘cx. de

1

yy coordinadores culturales de

a, las de va rectores de Cultura del Gobierno de
Navarra, las de drarnaturgos contemporaneos como Fermin Cabal,
Alberto a Ortiz de Gondra, las de los colegios.pt-
i faria de Pamplona o la de la Asociacion

et
LE

rios ex- ch!

la
ersidad de Liege (Francia), la
I Teatro des Chimeres (Bayona), la
rio General del
ESCO, André Louis
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Teatro de la UN

.3.1 1-.11;3] :lcl-

tuto Intern

alumn 10s de la escuela aprovecharon la celebracion del

I arely pasa do 27 de marzo, pa-
1Caclones y recoger firmas de apoyo
en sendas mesas instaladas en la Plaza del Castillo y en el Teatro
Gayarre,

ra sacar a la calle sus re
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Memoria de actividades de la ENT: Curso 1999-2000

urante el curso 1999-2000 se han impartido estudios de Arte
Dramatico, especialidad de Interpretacion en sus tres niveles a un

total de 43 alumnos. Las clases se han impartido en los locales de la.

ENT y en el Centro Cultural de Navarreria, gracias a la cesién del
Ayuntamiento de Pamplona.

OTROS CURSOS Y TALLERES

A Talleres de Juego Dramatico y dramati-
zacion con marionetas en euskera y cas-
tellano para nifios y nifas de 1°y 5° de
Primaria de los colegios piblicos de
Pamplona, en horario lectivo, en eje-
cucion del proyecto ganador en el Con-
curso Pablico del Ayuntamiento de
Pamplona: 32 grupos de 1°y 21 de 5%
total de alumnos: 980.

A Talleres en colegios de Elizondo,

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

A Talleres de juego dramatico para nifios

presenta | aurkerten dy

Escuela Navarra de Teatro
MNafarroako Antzerki Eskolak

wendcak 12 ditiembee  ratsaldeto Tetan /2 las 7 de b tarda

PRODUCCIONES PROPIAS

A Tearro infantil en Navidad: ;Han carado la luna;, del 26 al 30 de
diciembre y del 2 al 4 de enero, texto vanador f‘iel VIII concurso de
Textos Teatrales, interpretado por los alumnos de 3°.

A Teatro infantil en euskera: Oilarra eta Gizong, texto ganador

en la modalidad de euskera en el mismo concurso.

A Muestras de alumnos de Arte Dramatico de la ENT. de

las distintas areas de formacion: cuerpo, voz e interpreta-

cion.

A Cuentacuentos en Navidad en los centros Culturales del

Ayuntamiento de Pamplona, por los alumnos de 2° de

Interpretacion.

A Estreno del taller de la UPNA, 4 y 5 de marzo en la

EN.T.: No hay ladrén que por bien no venga, Los muertos se facturan y

las mujeres se desnudan de Dario Fo.

A Muestras de fin de talleres de nifios, jovenes y adultos,
en abril. )

OTRAS ACTIVIDADES

de 4 a 12 anos en la Fscuela Navarra de

Teatro. 2 grupos en euskera y 2 en cas-
tellano con un total de 57 participan-
tes.

A Cursos de Iniciacidn a las Técnicas
Teatrales para adolescentes, jovenes y adultos, en euskera y caste-
llano, con 119 participantes.

A Talleres de Dramatizacion, como extraescolar, en el colegio de
Huarte, organizados por la Coordinadora Cultural del Ayuntamien-
[o.

A Aula de Teatro de la Universidad Publica de Navarra: 38 alumnos
en el nivel de Iniciacién y 26 en el taller de montaje. Los alumnos
de taller estrenaron el especticulo sobre textos de Dario Fo, Los
muertos s facturan y los mujeres se desnudan y No hay ladrén que por bien no ven-
g4, con el que han acudido a las Universidades de Santiago, Cadiz y
Pais Vasco en San Sebastidn.

A Cursos de Dramatizacion para el Negociado de Formacién del pro-
fesorado del Departamento de Educacién del Gobierno de Navarra,
en Lodosa, y Cursos de Voz en los CAP de Tudela, Pamplona y Este-
lla.

t:"| II! |_|'II'.

PROCRAMACIONES ESTABLES

A Teatro de otofio, edicién niimero 14, de octubre a diciembre, con
la Direccion de Cultura del Gobierno de Navarra.

A Teatro en Navidad: Escuela Navarra de Teatro.

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

A Ciclo de Teatro Cldsico 2000 (con la Universidad Publica de Nava-
rra): en marzo en la sala de la E.N.T., Naque o de piojos y actores, Volpone
v Lo dama y el cardenal.

OTRAS PROCRAMACIONES

A Campaiia de Teatro infantil, en enero, febrero y marzo, con el
Ayuntamiento de Pamplona y el Gobierno de Navarra.

A Golfos 2000 con el patrocinio de Caja Madrid.

A Espectdculos del festival de danza, Escena 2000, del Gobierno de
Navarra.

A Cursos de verano, 1999.

A | de marzo: jornada de puertas abiertas. De 9 a 21,30
estuvo la escuela abierta todo el dia con las actividades nor-
males de ese dia. El mismo dia comparecié la EN.T. en el
Parlamento.

A Colaboracion con TVE. en Navarra, realizando un espacio teatral
dentro del programa de actualidad ;Qué pasa?

A Conferencias, participacion en congresos, asistencia a festivales de
teatro, etc.

A Servicio de biblioteca.
A Centro de Documentacion teatral,

ok b2y 40
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NAEren iardueren trostena: 1999-2000 ikasturtea

1 9992000 ikasturtean zehar Arte Dramatiko ikasketak eman dira,
Interpretazio espezialitatearen hiru mailetako 43 ikasleei. Klaseak
NAFren lokaletan eman dira, baita, Irunicko Udalak utzita, Navarreria
Kultur Zentroan ere.

BERTZELAKO IKASTARO ETA TAI-

LERRARK TEATRO 2000

ESCUELA NAVARRA DE TEATRO
NAFARROAKO ANTZERKI ESKOLA o Gobernuko Hezkuntza Departa-

ANTZERKIA 2000
CAMPANA DE

TEATRO INFANTIL

oko dramatiko eta dramatizazio

tetxe publikoetako Lehen hezku
zako 1. eta 5. mailetako haurrei,
orduetan, Iruneko Udalaren
Lehiaketa Publikoko proiektu ira-
bazlea gauzatuz: 1. mailako 32 tal-
de eta 5.eko 11; guztira: 980 ikas-

eskal

A Flizondo, Uharte eta Evarri-Ara
nazko ikastetxeetako 197 ikasle-
rentzako tailerrak, eskola ordue
tan.

A Joko dramatikoari buruzko taile-
rrak, 4 eta 12 urte bitarteko hau-
rref, Nafarroako Antzerki Eskolan. 2 talde euskaraz eta 2 gaztelaniaz,
guztira 57 parte-hartzaile,

A Antzerki tekniketan hasteko ikastaroak, nerabe, gazte eta helduent-
zal, euskaraz eta gazielaniaz, 119 pal't:-!'s.lrt;{.:il:‘.

A Drams
U(l&l\'

azio tailerrak, eskola ordutik kanpo, Uharteko ikastetxean,
ko Kultur Koordinadorak antolatuak.

Programacion
de otoiio
en la ENT

A Nafarroako Unibertsitate Publikoko Antzerki klasea: 38 ikasle hasta-
pen mailan eta 26 muntaia tailerrean. Tailerreko ikasleek Dario Fo-
ren testuetan oinarrituriko ikuskizun bat estreinatu zuten, Los muer-
tos se facturan y las mujeres se desnudan eta No hay ladron que por

bien no venga, gero Santiago, Cadiz

eta Donostiako (EHU) Unibertsitate-
etara eraman dutena, hain zuzen.

A Dramatizazio ikastaroak Nafarroa-

mentuko Irakasleen Hobekuntzako
Atalari, Lodosan, eta Ahots ikastaroak
Tutera, Iruna eta Lizarrako [[Zetan.

ARETOA

PROCRAMAZIO [RAUNKORRAK

A Udazkeneko antzerkia, 14, edi-
7ioa, urritik abendura, Nafarroako

Gobernuaren Kultura Zuzendaritza-
rekin.

A Eguberrietako antzerkia: Nafarroa-
ko Antzerki Eskola.

A Antzerki Aroa Iruieko Udaleko
Fuskara Zerbitzuarekin, :

A Antzerki Klasikoaren zikloa: Nafarroako Unibertsitate Publikoarekin.

Klasiko 2000: martxoan, NAEko aretoan, Naque o de piojos y actores,
Volpone eta La dama y ¢l cardenal.

BERTZELAKO PROGRAMAZIOAK

A Haur Antzerkia kanpaina, urtarril, otsail eta martxoan, Irufieko Udal
eta Nafarroako Gobernuarekin,

A Golfos 2000, Caja Madrid laguntzaile.

A Fscena 2000 Nafarroako Gobernuaren Dantza jaialdiko ikuskizunak,
FSKOLAREN PRODUKZIOAK

A Haur antzerkia Eguberrietan: Han cazado la luna!, abenduaren 26tk
30era eta urtar n 2tik 41a, Antzerki Testuen VIII. lehiaketako testu
irabazlea, 3. mailako ikasleek antzeztua.

A Haur antzerkia euskaraz: Oilarra eta Gizona, arestian aipaturiko
lehiaketan euskarazko testu irabazlea.

A NATko Arte Dramatkoko ikasleen erak
eta interpretazio alorretan.

staldiak, gorputza, ahotsa

A Tpuin kontatuak Eguberrietan, Iruneko Udalaren kultur zentroetan,
Interpretazioko 2. mailako ikasleen eskutik.

A NUPko tailerraren estreinaldia, martxoaren 4 eta 5an NAEn: Dario

Foren Los muertos se facturan y las mujeres se desnudan eta N

ladrén que por bien no venga.

nay

A Haur, gazte eta helduen railerren bukaerako erakustaldiak apirilean.

BERTZELAKO JARDUERAR

A Udako ikastaroak, 1999,

A Martxoaren lean: ate zabaleko eguna. 9etatik 21'30etara eskola ire-
kirik egon zen eta eguneko jarduera arruntak burutu ziren. '

A FEgun berean Parlamentuaren aurrera agertu zen NAE.

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

A Hitzaldiak, biltzarretan parte-hartzea, antzerki jaialdiak, e.a.

A Liburutegi zerbitzua.

A Antzerki dokumentazio zentroa,

antzerlk
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2000/2001

_ ESTUDIOS DE ARTE DRAMATICO

CLAUSTRO DE PROFESORES

DPTO. DE INTERPRETACION. Aurora Moneo,
Maria José Sagliés, Patxd Larrea, Emilia Ecay, Javier
Pérez.

Profesores Invitados: Konrad Zschiedrich, Ramén
Vidal, Pablo Lopez.

DPTO. DE TEORIA. Maite Pascual, Fuensanta
Onrubia, Patxi Fuertes, Javier Pérez, Emilia Fcay,
Parxi Larrea.

DPTO. DE TECNICAS VOCALES. Assumpta
Bragulat, Javier Pérez. Profesores Invitados:
Constanze Rosner, Luis Miguel Alonso.

DPTO. DE TECNICAS CORPORALES. Amelia -

Gurucharri, Pand Fuertes. Profesores Invitados:
Becky Siegel, Iosu Mugica, Jests Ramirez,

AREAS DE CONOCIMIENTO Y ASIGNATURAS

QUE SE IMPARTEN

INTERPRETACION. Juego,  Dramatizacion,
Técnicas de Improvisacion, Técnicas de
Interpretacion, Commedia dell'Arte, Mascara
Neutra, Caracterizacion, Clown y Talleres.
TEORIA. Literatura Dramatica, Lenguaje Dramatico
v Escénico, Historia del Teao, Lenguaje del Arte,
Historia del Arte, Teorfa Dramatica, Andlisis
Lingiiistico y Dramaturgia y Direccion.
TECNICAS DE LA VOZ. Técnica Vocal, Diccidn,
Entonacién, Fonética, Expresion Oral, Lectura
Expresiva, Métrica, Iniciacion a la Voz Cantada y
Formacion Musical

TECNICAS CORPORALES, Expresion Corporal,
Danzas Populares y de saldn, Danza

Contemporanea, Improvisacion Coreografica,
Acrobacia, Mimo y Tai-Chi.

OPTATIVAS. Se ofertan diferentes asignaturas cada
ailo académico: Doblaje, Marionetas, Esgrima,
Escritura de Guiones, Produccion, Pedagogia
Tearral, Maquillaje, etc.

TITULACION

Certificado de Estudios.

CONDICIONES DE INCRESO

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

PRUEBAS DE ACCESO

Prueba escrita sobre los textos previamente esta-
blecidos por la ENT.

Una semana de trabajo relacionado con las distintas
areas de conocimiento que se imparten en la ENT.
Los aspirantes deberdn waer ropa de trabajo (chan-
dal o similar) y un texto de unas 30 lineas memo-
rizado y listo para representar

Entrevista personal.

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

INSCRIPCIONES

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

REQUISITOS PARA LA INSCRIPCION: Se deberd
adjuntar dos fotografias tamafio carné, fotocopia
del DNI o pasaporte y rellenar el cuestionario en-
wegado en la ENT.

HORARIOS: todos los dias de 9 2 2 p.m. Los miér-
coles también de 4 2 8 pm.

HORF‘:S [.ECT[I\'IIJ'J‘\S

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

ORGANOS COLEGIADOS DE LA ENT

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

CONSEJO DE DIRECCION

Direccion Académica: Maite Pascual.
Direccion Técnica: Javier Pérez Eguaras.
Direccion Administrativa: Marfa José Sagiiés.
Secretaria : Amelia Gurucharri.

INFRAESTRUCTURA

N de Aulas: 4 Salas de Exhibicion: 2 (una con
atoro para 300 espectadores y la otra para 100).

OTROS CURSOS

A Talleres de Iniciacion a las Téenicas Teatrales pa-
raadolescentes, jovenes y adultos (castellano y eus-
A Talleres de juego dramatico para nifios de 4 a
12 afios (castellano y euskera).

A Cursos de impostacion de la voz para profesio-
nales.

A Matricula: SEGUNDA QUINCENA DE SEPTIEM-

BRE.
ACTIVIDADES

A Convenio con la Universidad Piblica de Navarra:
Aula de Teatro, Congresos, Investigacion, etc.

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

A Revista Teatro/ Antzerkd.,
A Centro de Documentacion e Investigacion.
A Cursos de Verano,

A Muestras organizadas por los alumnos de la
ENT.

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

A Concurso de Textos Tearrales dirigidos a Piblico
Infantil ~ (subvencionado por el Excmo.
Ayuntamiento de Parnplona).

PROGRAMACION DE SALA

INTEGRADA EN LA COORDINADORA DE SALAS
ALTERNATIVAS

A Teatro de Otofio (en convenio con la Direccién

de Culnura del Gobierno de Navarra).

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

A Programacion de especticulos de aquellas com-
pafiias que lo solicitan.

A Producciones propias.

A Otras actividades y programaciones.

OTROS SERVICIOS
A Biblioteca con mis de 3.000 voltimenes, Revistas:
El Piblico, Primer Acto, ADE, Pausa, Puck, Art Tearral.

A Boletn de Ia Fundacién Juan March, Ta Tarasca,
Escena, Bitarte.

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

A Docurnentacion de tearo en Navarra alo largo de
la historia.



Heldu den
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2000/2001
Tkasturte Akademikoa

ARTE DRAMATIKO [RASKETAK

ANTZEZPEN DPTUA. Aurora Moneo, Maria José
Sagiies, Pati Larrea, Emilia Ecay, Javier Pérez.
Gonbidaturiko irakasleak: Konrtad Zschiedrich,
Ramén Vidal, Pablo Lopez.

TEORIY DPTUA Maite Pascual, Fuensanta
Onrubia, Patxi Fuertes, Javier Pérez, Emilia Ecay,,
Parxi Larrea,

AHOTS TEENIKEN DPTTIA. Assumpta Bragulat,
Javier Pérez. Gonbidaturiko irakasleak: Constanze
Rosner, Luis Miguel Alonso.

GORPUTZ TEKNIKEN DPTUA.  Amelia
Gurucharri, Parxi Fuertes. Gonbidaturiko irakas-
leak: Becky Siegel, losu Migica, Jestis Ramirez.

EZAGUTZA ALORRAK ETA EMA-
TEN DIREN CAIAK

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

[EORIA, 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, Xoreografi
Inprobisazioa, Akrobazia, Mimoa eta Tai-chia.

HAUTAZEOAK 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. Anrkezten 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
bigarren hamabostaldian eginen dira).

IZEN EMATEAR

Probak egiteko, ekainaren bigarren ha-
mabostaldian eman beharko da ize-
na.

IZEN  EMATEKO BETEBEHA-
RRAK: karnet neurriko bi argazki
erantsi beharko da, NAN edo pa-
saportearen fotokopia eta NAEn
emanen den galdetegia betetzea.
ORDUTEGIA: egunero goizeko Jeta-
tik arratsaldeko ordu 2etara. Asteazken
arratsaldeetan ere, 4etatik 8etara.

ESKOLA ORDUAK

900 ordu ikastaroko

(egunean 6 ordu: 9etatik 15:30ctara, barnean or-
du erdiko atsedenaldia). '

NAEKO ORGANO KOLEGIATUAK

Gobernu  batzordea, FEskola  batzordea,
Departamentuak eta Irakasleen Klausmoa.

ZUZENDARITZA KONTSEILUA

Zuzendaritza akademikoa: Maite Pascual.
Zuzendaritza teknikoa: Javier Pérez Eguaras.
Zuzendaritza administratiboa: Maria José Sagiiés.
Idazkaria: Amelia Gurucharri.

AZPIEGITURA

Gela kopurua: 4
Erakusketa aretoak: 2 (batean 300 ikusleentzako
tokia eta bestean 100entzakoa).

BESTELAKO KURTSOAK

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

featro anizerkiA

A Hamrrentzako Dramatizazio tailerrak (euska-
raz efa gazteleraz):

JARDUERAK

A Nafarroako Unibertsitate Publikoarekiko Hit-
zarmena; Antzerki Gela, Bilizarrak, Tkerkuntza, e.a.

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

A Teatro / Antzerki aldizkaria.

A Dokumentazio eta Tkerkuntza Zentroa.
A Udako ikastaroak.

A NAFko ikasleek antolatutako erakusketak.
A Arte Bskolarekiko hitzarmena.

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

ARETOKO PROCRAMAZIOA

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

A Fuskarazko programazioa (Irufieko Udalarckin
hitzartuta).

A Tskatzen duten konpainien ikuskizunak pro-
gramatzea.

A Fkoizpenak.
A Beste jarduera eta programazioak.

I

BESTELAKO ZERBITZUAK

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

A Hemeroteka.
A Bideoteka.
A Xartel eta programen artxiboa.

A Nafarroan historian zehar izan den antzerkiari
buruzko dokumentazioa.



