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Abierto el plazo de inscripeién para las pruebas

de dcceso a los@studios de interpretacion e

PRUEBAS DE ACCESO. Prueba escrita sobre los
textos previamente establecidos por la ENT. Una
semana de trabajo relacionado con las distintas
areas de conocimiento que se imparten en la
ENT. Los aspirantes deberan traer ropa de traba-
jo (chandal o similar), dos textos memorizados
y listos para representar que seran indicados por
[aENT, y una cancién. (Las pruebas se realizaran
durante la segunda quincena de septiembre.)

INSCRIPCIONES. Las inscripciones para las
pruebas se efectuaran desde el 15 de junio, has-
ta mediados de septiembre. ;
REQUISITOS PARA LA INSCRIPCION. Se debera
adjuntar dos fotograffas tamafio carné, fotoco-
pia del DNI o pasaporte y rellenar el cuestiona-
rio entregado en la ENT. 6 euros en concepto
de derechos de examen.

Clirso proximo

Afio Académico 2003/2004

ESTUDIOS DE ARTE DRAMATICO

CLAUSTRO DE PROFESORES

DPTO. DE INTERPRETACION. Aurora Maneo, Marfa José
Sagiiés, Patxi Larrea, Emilia Ecay; Javier Pérez.

DPTO. DE TEORIA. Maite Pascual, Fuensanta Onrubia,
Patxi Fuertes, Javier Pérez, Emilia Ecay.

DPTO. DE TECNICAS VOCALES. Assumpta Bragulat,
Javier Pérez, Amelia Gurucharri y Emilia Ecay. Profesoras
Invitadas: Constanze Rosner y Marisa Serrano.

DPTO. DE TECNICAS CORPORALES, Amelia Gurucharri,
Patxi Fuertes. Profesores Invitados: Becky Siegel, losu
Mugica.

AREAS DE CONOCIMIENTO Y ASICNATURAS QUE
SE IMPARTEN

INTERPRETACION. Juego, Dramatizacién, Técnicas de
Improvisacion, Técnicas de Interpretacion, Méscara
Neutra, Caracterizacion, Clown, Autoescuela y Talleres.

TEORIA. Literatura Dramatica, Lenguaje dramaético y
Escénico, Historia del Teatro, Lenguaje del Arte, Historia
del Arte, Teorfa Dramatica, Analisis Linguistico y
Dramaturgia y Direccion.

TECNICAS DE LA VOZ. Técnica Vocal, Diccion,
Entonacion, Fonética, Expresion Oral, Lectura Expresiva,
Métrica, Iniciacion a la Voz Cantada y Formacion
Musical.

TECNICAS CORPORALES. Expresion Corporal, Danzas
Populares y de salén, Danza Contemporanea,
Improvisacion Coreogréfica.

OPTATIVAS. Se ofertan diferentes asignaturas cada afio
académico: Doblaje, Marionetas, Esgrima, Escritura de
Guiones, Produccidn, Pedagogia Teatral, Realizacion de
vestuario, Taller de titeres, Maquillaje, Mimo,
lluminacién, Comedia dell’Arte, Interpretacion ante la
camara, etc.

TITULACION

Certificado de Estudios

HORAS LECTIVAS

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

CONSEJO DE DIRECCION

Direccion Académica: Fuensanta Onrubia
Direccion Técnica: Javier Pérez Equaras
Direccion Administrativa: Aurora Moneo
Secretaria : Emilia Ecay

INFRAESTRUCTURA

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

OTROS CURSOS

A Matricula A PARTIR DEL 15 DE JUNIO para cur-
s0s de verano

A Matricula SEGUNDA QUINCENA DE SEPTIEM-
BRE para: Talleres de Iniciacion a las Técnicas
Teatrales para jovenes y adultos (castellano y eus-
kera). Talleres de juego dramaético para nifios de 4
a 12 afios (castellano y euskera).

A Cursos de impostacion de la voz para profe-
sionales.

A Cursos de dramatizacion para educadores

ACTIVIDADES

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

A Revista Teatro/Antzerki.

A Centro de Documentacion e Investigacion, que
trabaja con los otros centros del pais.

A Muestras organizadas por los alumnos de la
ENT.

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

A Concurso de Textos Teatrales dirigidos a Pablico
Infantil (subvencionado por el Ayuntamiento de
Pamplona).

A Continuacién de las representaciones del pro-
grama “Las maravillas del teatro” en colaboracion
con el Ayuntamiento de Pamplona y el Teatro
Gayarre.

A Asistencia a congresos, seminarios, Ferias de te-
atro, etc

PROGRAMACION DE SALA

INTEGRADA EN LA COORDINADORA DE SALAS
ALTERNATIVAS

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

A Antzerki Aroa, programacion en euskera (en
convenio con el Ayuntamiento de Pamplona).

A Programacion de espectéculos de aquellas com-
pafifas que lo solicitan.

A Producciones propias.
A Otras actividades y programaciones.
A Programacion “Golfos”.

OTROS SERVICIOS

A Biblioteca con més de 3.000 volUmenes. Revistas:
El PUblico, Primer Acto, ADE, Pausa, Puck, Art
Teatral, Taraska, Escena.

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

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

A Documentacion de teatro en Navarraalo largo de
[a historia.

TA
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Palabras de Paco, de La Zaranda, en el encuentro que mantuvo
en la Escuela Navarra de Teatro el martes 13 de mayo de 2003

“Teatro es recuperar los suefios. Los actores somos escultores de suefios.
Teatro de la fe, de creer en lo que se hace. Teatro en compaiiia, acto de amor.
Teatro con la fuerza del grito del cante jondo.

Luz, imagen, escena, personajes, palabras. Misterio, magia, memoria. Y fe.

Cuando algo magico ocurre todo el mundo se da cuenta.” “E eje.
La Zaranda, magos del teatro. SV

Puro teatro. Puro arte. Que siga girando

el eje”.

La Zaranda-ko

Pacorenak

“Ni sombra de lo que
fuimos” (La Zaranda).

Eusebio Calonge-ren “Ni sombra de lo
que fuimos-etik”
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ctenomenos,

una mirada divertida al mas alla
para el taller de fin de curso

La Escuela Navarra de Teatro presentd en mayo el espectaculo “ijFendémenos!”, resultado

del taller para alumnos de tercer curso, dirigido este afio por la actriz y directora

Virginia Imaz. El montaje, ideado por Imaz en clave de humor, propone al publico partici-

par en un particular VIII Congreso de Fendmenos Paranormales y le invita a reirse de sus

propios miedos relacionados con el mas alla.

alglin tiempo: “Queria jugar con lo paranormal. Tenia un
video del afio 1993 de un congreso sobre el otro lado de la
realidad, al que acudi porque en aquel momento me interesaba
el tema de la regresion hipnética y las vidas pasadas. Aquel con-
greso me parecio tan fraudulento... Era un negocio montado so-
bre el miedo de la gente. Por otro lado, como trabajo como

La idea de hacer el montaje le rondaba a la directora ya hace

clownclusionista animando congresos, hace tiempo que tenia la
tentacion de ser bufona, de hacer de espejo critico en un con-
greso sobre el més alla.”

Ya desde la entrada, los asistentes a “iFendmenos!” fueron recibi-
dos por las clown-azafatas del congreso y se les dio su “kit para el
fin del mundo”. A juicio de Imaz, “esa parte de animacion inicial
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ayuda a los actores a calentar, a recordarles que su relacion con el
plblico es de piel a piel, y al asistente le adelanta que el especté-
culo que va a ver esta relacionado con el humor. Ademés, no po-
demos olvidar que el teatro de méscara nacio en la calle.”

Con el plblico dispuesto a vivir un rato divertido y una experien-
cia paranormal, se sucedieron en el escenario varias escenas del
mas alla: hipnotizados que retrocedian sin cesar en sus experien-
cias vitales; fantasmas deseosos de comunicarse con el “mas acd”;
el bien'y el mal en eterna lucha; abducidas por extraterrestres en-
cantadas de ser las elegidas; angeles de la guarda que descuidaban
a sus protegidos; poseidos y mediums; y un fin del mundo que
no acababa de llegar.

Para elaborar ese guion, Imaz utiliz6 la improvisacion de los pro-
pios actores y actrices como fuente de inspiracion. “Hemos inver-
tido la mitad del tiempo en formacidn, afianzando las bases de
sus payasos Y de sus payasas, ese cddigo que tiene que ver con la
mirada, con la ampliacion de las emaciones, con el trabajo de més-
cara. Cuando ya estahan preparados, realizamos improvisaciones
para buscar el tema y; a partir de ellas, elaboré el guion.”

El resultado fue hora y cuarto de diversion, del que actores y di-
rectora dicen haber aprendido mucho. “Estoy exhausta pero con-
tenta”, confesaba Virginia Imaz tras las representaciones. En su
opinion, a los alumnos les faltaban todavia las “horas de nariz” que
s0lo da la experiencia y, sin embargo, llegaron a lograr una inte-
raccion con el plblico y provocar sus risas.

Fendmenos

Reparto:
Marina Aparicio, Monica Etxeberria, Nerea Etxeberria,
Uxua Garde, Patxi Larrea, Maria Lusarreta, Aitor
Odriozola, Juan San Segundo, Andurifia Zurutuza.

[luminacion:

Luz y Fer
Escenografia:
Javier Pérez Eguaras
\estuario:
Escuela Navarra de Teatro
Msicas:

Txefo Rodriguez
Foto cartel:
Virginia Imaz
Disefio gréfico:
Javier Laforet, Amelia Gurutxarri
Produccion:
Escuela Navarra de Teatro
Direccion:
Virginia Imaz



te atr o antzerkiA

Vireinia [maz, klownaz maitemindurik

Zer dira zehazki klownklusioak?

Pailazook antzerkiarekin erlazionaturik ez
dauden foroetara joaten gara, jendeak gu
espero gabe, biltzar batera edo mahai
inguru edo hitzaldi batera-edo. Beste
edonork bezala aditu ondoren, eta
antolatzaileek seinale bat eginda, sudurra
janzten dugu eta inprobisatzera ateratzen
gara, eldarniatzera, han esan dutenaz eta
esan ez dutenaz, gertaera eta gorabehera
txikiez, gaizki-ulertzeez... Eta, batik bat,
gizakien gizatasunaz, denek arrazoi izan
nahi baitugu.”

Nolako harrera egiten die publikoak
klownklusiogileei?

Foroaren arabera. Zenbat eta foro
serioagoa, hainbat eta ezuste handiagoa.
Hasieran ez dute barre egiten eta
antolatzaileei begiratzen diete ea
prestaturik zegoen, ez dakite barre egitea
politikoki zuzena den. Horregatik saiatzen
gara publikoaren aurrean berrerosten
gaituen eginkizun batekin sartzen. Gero
txantxak 0so barregarri iruditzen zaizkie,
umorea erreferentziala delako. Gainera,
beharrezko samarra dela uste dut.
Esaterako, duela gutxi buru osasunari
buruzko biltzar batean izan ginen. Familia
eta hezitzaileentzat hainbeste estutzen
zaituen horretaz barre egin ahal izatea 050
osasungarria da. Foru
batzuetan ezagutzen
gaituzte jadanik, zeren ni
klownklusiogile

hamabi urtez eta

pailazo hogei batez

aritu bainaiz.

Zeri deritzozu zuk klown?
Gero eta gehiago erabiltzen dugu hitz hau

pailazoaz mintzatzean. Zirkuaren tradizioan,
pailazo argia da klowna, eta pailazo tontoa,

sudur gorrikoa, Augusto. Ikuskizun bat

Augustorekin bakarrik egitea 0so konplikatua

litzateke eta horregatik erabiltzen dugu
klowna. Eta pailazo hitza oso debaluaturik
dagoenez, klown esaten dugu. Gaur egun
ematen du klown hitza bi pailazo motei
dagokiela.

Alor teknikoan, NAEko ikasleei proposatu
diedan lana mozorro antzerkia da,
mendebaldeko tradizioan klownak,
artearen komediak eta bufoiek osatzen
dutena. Bufoiaren deformazioak,

Karreraren hasiera antzerki
dramatikoan izan ondoren, Virginia
Imazen jardunbidea komediari
loturik egon da. la 20 urtez, klown
eta ipuin-kontalari aritu da, bere
muntaiak zuzendu ditu eta klown
teknikarekin, hain zuzen,
erlazionaturiko ikastaroak eman ditu.
1997tik 2000ra, “Cirque du soleil”
ospetsuan klown lana egin zuen.
Itzuli zenean, bera kide zuen
Oihulari Klown taldeak zenbait
ekoizpen-lan berriro hartu eta
berriak sortzera ekin zion. Bederatzi
dira egungo errepertorioan dituzten
ikuskizunak, mota guztietakoak.
Haurrentzakoak, gazteentzakoak,
euskaraz, gaztelaniaz, kalekoak,
aretokoak... Tailerrak eta narrazio
saioak bazter uzten ez dituen
produkzio zabala. Berriki OQihulari
Klownekoek Irufiean “Rekoloklown”
obra aurkeztu dute,
drogamenpekotasun gaiari
umorearen ikuspegitik heltzen diona.

arlekinaren mozorroa eta klownaren
sudurra emozioak bilarazi eta
biziarazten dituzten mozorroak dira.
Nik ez dut klowna pertsonaiatzat
hartzen, baizik eta kodetzat,
eszenategian izateko eratzat.

Neketsuagoa da barre eragitea negar
eragitea baino?

Nire ustez, bata bestea bezain neketsuak
dira. Zaila benetan egiazki jostatzea da,
hau da, fikzioan zeure emozioekin
sartzea. “iFendmenos!” horren estiloko
mozorro antzerkian dagoen arazoa zera
da, dena biziagotzen denez, egiazko ez
den unerik baldin badago, izugarri
nabaritzen dela.

Nola ikasten da barre eragiten?

Gure lan ildoa “bataklowna” da. Haren
arabera, edonork eragin dezake barrea,
edonor da bere komikotasuna
aurkitzeko gai. Pertsona batzuek
Taldearen ikuskizunik irribarrea eraginen dute gehiago, beste
bitxienetako bat batzuek, berriz, irri-algara. Ikuskizun
bere honetan mundu guztiarekin egiten dugu

klownklusioak barre.

dira. Zergatik aukeratu zenuen klowna eta

ez antzerki dramatikoa edo beste
bideren bat?

Zale izanik hasi
nintzenean, lan
a4 dramatiko gehiago
& ... egiten nuen. Une
batean José
Antonio de
Marcos
antropologoarekin lan
egin nuen, antzerki
sanoaz mintzatu
zitzaigun. Haren iritziz,
bizitzaren hiru
tonuetarik -dramatikoa,
tragikoa eta komikoa-
gaitz txikienekoa
komikoa da.

Batzuetan, antzerki
dramatikoa egiteko
tentazioa izaten
dut testuak maite
ditudalako, baina
ikusleen barrea
entzutea hain da
7 atsegina eta
" beharrezkoa...
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+// Cursos de verano

INJTACION'AL CANTO
echag: Del 18l 22 de Agosto. De 10:30 a 2:30 p.m.

Objetivos: descubrir a través de un conocimiento tedrico-préctico
los puentes entre la voz cantada y la voz hablada. Aprender a
eliminar las interferencias que dificultan la libre emision,
afipacion'y articulacion. Conocer las caracteristicas y posibilidades
a propia voz y saber utilizarlas correctamente en la

retacion de canciones.

SERVACIONES: Cada alumno debera aportar dos temas
musicales preparados: uno en castellano, de género lirico, teatro
musical o music-hall, y otro en italiano (arieta o cancion antigua).

« Se presentaran dos copias de la partitura para piano y voz. La ENT-
NAE puede facilitar temas y partituras para su eleccion.

« La Ultima sesion estara acompafiada por el pianista Miguel Angel
Aguirre Igoa.

« M?*EUGENIA ECHARREN. Profesora y directora de la Escuela de
Canto EuEenla Echarren, de Pamplona, dy profesora de la Escuela
Hilarion Eslava, de Burlada. Intérprete de mdsica contemporanea y
de Opera. Como intérprete de musica contemporanea cabe
destacar su estreno de la obra Canciones de Valldemosa, en Palma
de Mallorca. Ha participado en varias temporadas de dpera del
Teatro Arriaga de Bilbao, del Auditorio de La Corufia, del Teatro
Victoria Eugenia de San Sebastian y del Teatro Gayarre de
Pamplona.

« MIGUEL ANGEL AGUIRRE IGOA. Natural de Hernani, Guiptzcoa,
estudia piano en el Consevatorio de San Sebastian con Juan
Padrisa, obteniendo el primer premio de Piano y Armonia. Es
pianista repertorista en la Escuela de Canto Eugenia Echarren y

rofesor de musica de camara en el Conservatorio de musica Pablo
arasate, de Pamplona.

« N°de horas: 20. Precio de matricula; 181 euros.

« Curso dirigido a actores, estudiantes de teatro, y aficionados con
experiencia. (Se solicita breve curriculum).

EL ACTOR Y LA MASCARA EN LA COMMEDIA DELL'ARTE
« Fechas: del 1 al 5 de Septiembre De 4 a 8 pm

« “Actuar con una mascara es exactamente igual que actuar con un
rol. Cuando una mascara encuentra el material humano, un actor
concreto, actlla como un catalizador creandose una nueva realidad
especifica”. (Peter Brook)

« Programa del curso: El cuerpo carnavalesco. La mascara. La
técnica y el ritmo de la Commedia dell'Arte. Técnica de
improvisacion (construccion de un canovaccio).

« Observaciones: El nivel del curso es de iniciacion.

« FABIO MANGOLINI. Actor, director y pedagogo. Diplomado en
L'Ecole Internationale de Mimodrame de Paris “Marcel Marceau”,
en la que es profesor de Commedia dell'Arte Y de Técnica de
Méscara desde 1.990. Fundador y director del Trans Europe
Theatre de paris. Ha sido actor, entre otras muchas, de la-
Compaifa de Commedia dell'Arte Les Scalzacani, con direccion
artistica de Carlo Boso, realizando los papeles de Arlecchino,
Pulcinella, Zanni y Sganarello.

Ha dirigido numerosas obras, entre otras: Antigona (sobre textos
de varios autores), La balada del gran macabro, la Escuela de los
bufones (M. de Ghelderode), La notte appena prima delle foreste
(B. M. Koltés), Novecento (A. Baricco), etc. En 1.987 inicia su
trayectoria como pedagogo impartiendo numerosos cursos

(entrenamiento del actor, Commedia dell'Arte, Técnica de
Mascara, Mimo Corporal, Bufones...) por todo el mundo.
IACEUE%IRante también ejerce la labor pedagdgica como profesor de
a )

« N°de horas: 20. Precio de matricula: 181 euros.
« Curso dirigido a actores, estudiantes de teatro y afic'ronadqsifon

experiencia. (Se solicita breve curriculum). \

TECNICA DE INTERPRETACION. (TEATRO DEL OPRIMIDOY
« Fechas: del 1 al 6 de septiembre. De 9:30 a 2:30 p.m.

« El Teatro del Oprimido es un método de teatro creado en los afios
setenta en Brasil por Augusto Boal. Es un sistema de ejercicios
fisicos, de actuaciones estéticas, de técnicas de iméﬁenes y de
improvisaciones especiales cuyo objetivo es poner los medios
artisticos del teatro al servicio de una pedagogia de la
responsabilidad y de la autonomia. A través de los juegos
gjercicios, los participantes llegan a una mejor comprension de su
cuerpo, de sus mecanismos, sus atrofias e hipertrofias, e incluso
de su simple presencia, por la relacion con los otros. Los juegos y
gjercicios precisan activamente de la solidaridad, la reciprocidad,
la ayuda; los participantes realizan ahi la experimentacion y el
aprendizaje.

« JULIAN BOAL. Asistente de Augusto Boal y director de numerosos
talleres sobre el Teatro del Oprimido; traductor de "L'arc-en-Ciel
du Désir", de A. Boal, responsable del grupo "La Petite Pierre",
compuesto Unicamente de trabajadores de Mali que viven en el
hogar del mismo nombre; cam_aré_grafo encargado de filmar las
representaciones del T. del Oprimido durante el Forum Social
Mundial de Porto Alegre, Brasil... En septiembre de 2000 publica
el libro "Las imégenes de un Teatro Popular" (Ed. Hucitec, Sao
Paulo, Brasil).

« N°de horas: 30. Precio de matricula; 211 euros.
« Curso dirigido a actores, estudiantes de teatro, educadores,

aficionados. No es necesaria experiencia (en este curso no es
necesario presentar curriculum

Inscripeion

Matriculas
Del 16 al 27 de junio.
Del 1 al 14 de agosto.

Inscripcion: Rellenar los datos de la ficha y entregar o enviar junto
con el curriculum, en los casos en que sea necesario, a la Escuela
Navarra de Teatro.

Una vez aceptada la inscripcion, el importe de la matricula se hara

efectivo en el nimero de cuenta 0000 4 3 300.009842.3 de Caja
Navarra.

Anulaciones: Slo se contemplara la devolucion del 75% del pago
realizado en el caso de que se pueda cubrir la plaza vacante con al-
guna persona que esté en lista de espera.

Mas informacion;

Escuela Navarra de Teatro.
Tfno: 948-229239 « ¢/San Agustin, 5.




Udako ikastaroak

« Egunak: Abuztuaren 18tik 22ra. 10:30etik 14:30era

« Helburuak: Ezagutza teoriko praktikoaren bidez kantuko
ahotsaren eta mintzoko ahotsaren arteko zubiez ohartzea. Emisio
librea, leunketa eta ebakera zailtzen dituzten interferentziak
ezabatzen ikastea. Nork bere ahotsaren ezaugarriak eta ahalmenak
ezagutzea eta kantatzean egoki erabiltzen jakitea.

« Oharrak: Ikasleek bina_ksfﬂ' ekarri beharko dute prestaturik: bata
gaztelaniaz, lirika, musika-antzerki edo music-hall generoetakoa,
eta bestea italieraz (arieta edo kanta zaharra).

« Partituraren bi kopia aurkeztu beharra dago, piano eta ahotserako.
ENT-NAEK aukeratzeko gaiak eta partiturak ematen ahal ditu.

« Azken saioan Miguel Angel Aguirre Igoa piano-jolea arituko da
laguntzaile.

« MEEUGENIA ECHARREN. Irufieko Eugenia Echarren kantu
eskolako irakasle eta zuzendaria eta Burlatako Hilarion Eslava
eskolako irakaslea. Gaur egungo musikaren eta operaren
interpretatzailea. Gaur egungo musikaren alorrean,
nabarmentzekoa da Palman estreinatu zuen Canciones de
Valldemosa obra. Operari dagokionez, hainbat denboralditan hartu
du parte, Bilboko Arriaga antzokian, Corufiako Auditorioan,
Donols<t_iako Victoria Eugenia antzokian eta Irufieko Gayarre
antzokian.

« MIGUEL ANGEL AGUIRRE IGOA. Hernanin (Gipuzkoa) jaioa,
Donostiako Kontserbatorioan egin zituen piano ikasketak Juan
Padrisarekin eta Piano eta Harmoniako lehen saria irabazi zuen.
Irufieko Eugenia Echarren kantu eskolako piano-jole errepertorio-
arduraduna eta Pablo Sarasate musika kontserbatorioko ganbera-
musikako irakaslea da.

« Ordu kopurua: 20. Matrikula prezioa: 181 euro

« Aktore, antzerki-ikasle eta zale esperientziadunentzako ikastaroa.
(Curriculum laburra eskatuko da).

AKTOREA ETA MOZORROA COMMEDIA DELL' ARTE-N
« Egunak: Irailaren letik 5era. 16:00etatik 20:00etara

. “Mozorroa jantzita aritzea eta rol bat izanik aritzea berdin-
berdinak dira. Mozorro batek giza materiala, -aktore bat-
aurkitzen duenean, katalizatzailearena egiten du eta errealitate
espezifiko bat sortzen da”. (Peter Brookg

« Ikastaroaren programa: Inauterietako gorputza, Mozorroa.
Commedia dell’Arteren teknika eta erritmoa. Inprobisazio teknika
(canovaccio bat egitea).

« OHARRA: Ikastaroaren maila hastapenekoa izanen da.

« FABIO MANGOLINI Aktorea, zuzendaria eta Fedagogoa. Parisko
[’Ecole Internationale de Mimodrame “Marcel Marceau™ eskolan
diplomatua eta 1990etik Commedia dell’Arte eta Maskara teknika
alorretako irakaslea. Parisko Trans Europe Theatre izenekoaren
sortzaile eta zuzendaria. Beste askoren artean, Commedia
dell’Arteko Les Scalzacani konpainiako aktorea izan da, Carlo Boso
zuzendari artistikoarekin, eta Arlecchino, Pulcinella, Zanni eta
Sqanarello pertsonaiena egin du.

« Obra anitzen zuzendaria izan da: besteak beste, Antigona (zenbait
egileren testuen gainean?], La balada del gran macabro, La escuela
de los bufones (M. de Ghelderode), La notte appena prima delle
foreste (B. M. Koltés), Novecento (A, Baricco), e.a. 1987an
pedagogo jardunbidean hasi zen eta ikastaro anitzetako irakasle
Izan zen (aktorearen entrenamendua, Commedia dell’Arte,
Mozorro teknika, Gorputz mimoa, Bufoiak, etah.) munduan zehar.

s te atro antzerkiA

-
]

Gaur egun RESADeko irakasle izanik ari
da zeregin horretan.

« Ordu kopurua: 20. Matrikula prezioa: 181
euro

« Aktore, antzerki-ikasle eta zale
esperientziadunentzako ikastaroa,
(Curriculum laburra eskatuko da).

INTERPRETAZIO TEKNIKA.
(ZAPALDUAREN ANTZERKIA)

« Egunak: irailaren letik 6ra.
09:30etik 14:30etara

« Zapalduaren Antzerkia Augusto Boal-
ek hirurogeita hamarreko urteetan, Brasilen, sortu
zuen antzerki metodoa da. Ariketa fisikoek, jardun
estetikoek, irudi teknikek eta inprobisazio
bereziek osatzen dute metodo hau, antzerkiaren
arte baliabideak erantzukizun eta autonomiaren
pedagogiaren zerbitzura jartzea helburu. Joko eta
ariketen bidez, parte-hartzaileek beren gorputza, beren
mekanismoak, beren atrofiak eta hipertrofiak, baita beren
ﬁresentma hutsa ere, hobeki ulertzera iristen dira besteekiko

arremana dela eta. Joko eta ariketek aktiboki behar dituzte
elkartasuna, elkarrekikotasuna, laguntza; esperimentazioa eta
ikaskuntza egiten dituzte hor parte-hartzaileek.

« JULIAN BOAL Augusto Boal-en laguntzailea eta Zapalduaren
antzerkiari buruzko tailer askoren zuzendaria; A. Boalen “L'arc-en-
ciel du Désir” lanaren itzultzailea -egilea “La Petite Pierre”
taldearen arduraduna da, taldea izen bereko egoitzan bizi diren
Maliko langile batzuek soilik osaturik-; kameralaria, Brasilgo Porto
Alegreko Munduko Forum Sozialean Zapalduaren Antzerkiaren
antzezpenak filmatzeko arduraduna... 2000ko irailean “Las
imagenes de un Teatro Popular” liburua argitaratu zuen (Ed.
Hucitec, San Paulo, Brasil).

« Ordu kopurua: 30. Matrikula prezioa: 211 euro

« Aktore, antzerki-ikasle, hezitzaile, zale eta abarrentzako ikastaroa.

« Ez da esperientziarik behar (ikastaro honetan ez da beharrezkoa
curriculuma aurkeztea).

|zen-ematea
Matrikulak
Ekainaren 16tik 27ra
Abuztuaren letik 14ra

Izen-ematea: Fitxako datuak bete eta curriculumarekin batera eman
edo bidali, beharrezkoa denetan, Nafarroako Antzerki Eskolara.

Izen-ematea onartuta, matrikularen zenbatekoa Nafarroako
Kutxako 0000 4 3 300.009842.3 kontu zenbakian ordainduko da.

Ezeztapenak: Ordaindurikoaren %75 itzultzea onartuko da baldin
eta hutsik utzitako plaza itxaron zerrendako pertsona batez bete-
tzen ahal bada.

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

Oras escenas

La Escuela Navarra de Teatro organizo entre el
28 de abril y el 20 de mayo de 2003, en

colaboracion con el Teatro Gayarre, el ciclo de

conferencias y representaciones teatrales “Otras
miradas, otras escenas . Teatro-Antzerki ofrece €l

contenido de las conferencias que impartieron

Patrice Pavis, Carla Matteini y Eduardo Pérez
Rasilla. También participaron en el ciclo Paco, de

Conpté napolo La Zaranda, con “Trayectoria y estilo de La
| Zaranda” y Nel Diago, con “El teatro de Rodrigo
Garcia: mds alla de la performance”
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;e aonde viene la puesta en
escena ¥ hacla donde vay

* PATRICE PAVIS. UNIVERSIDAD PARIS VIII «

* TRADUCCION AL CASTELLANO: PATRICE PAVIS, MAITE PASCUAL -

Imagenes de los montajes “Ni sombra de lo que fuimos” (La Zaranda) y “Compre una pala
en lkea para cavar mi tumba” (La Carniceria Teatro)

erfa como preguntar de donde viene la hu-
manidad y hacia donde se dirige: vasta pre-
gunta. Limitémonos a observar de donde
provienen el término y la nocion y de qué
pueden servirnos hoy.

De momento, es suficiente partir de la con-
cepcion lo méas amplia posible de la puesta en escena, es decir, la
manera como el teatro se presenta concretamente en una repre-
sentacion realizada para un pablico determinado. Conviene dis-
tinguir el teatro en general y la representacion o realizacion escénica
de la obra en un momento dado. El espectéculo, a saber, esta repre-
sentacion en su aspecto visual y como evento; la puesta en escena co-
mo ajuste del teatro para una representacion con fines espectacu-
lares.

Si queremos saber donde se encuentra el teatro actualmente, hay
gue observar como la puesta en escena lo pone en practica. ES
conveniente recordar los origenes de la puesta en escena, pues, si
la organizacion préctica del espectdculo ha existido siempre, la
aparicion de la figura del director de escena tenemos que situarla
en los afios 80 del s. XIX y la del término puesta en escena a princi-
pios del . XIX.

Es a partir de 1820 cuando ¢ comignza a hablar de puesta en escena con la acep-
cion que damos hoy a este término. Anteriormente, poner en escena significaba adap-
ar un texto literario con vista a su representacion teatral la puesta en escena de
una novela, por ejemplo, era la adaptacion escénica de esta novela (Dort, 1971
B1).

Hacia 1880, la puesta en escena no es tanto el traslado del texto
a la escena, como la organizacion escénica autonoma de la obra
teatral. Esto conduce en los afios 1910-1930 a la concepcion clé-
sica de la puesta en escena, como la de Copeau por ejemplo, con-
cepcion que se mantiene hasta las rupturas brechtiana y artaudia-
na. La puesta en escena se considera como la actividad que consiste en
[a distribucidn, en un tiempo y un espacio de actuacion dados, de los diferentes ele-
mentos e significacion escénica de una obra dramética (Copeau , 1955:7).

Recordaremos brevemente las principales etapas de la evolucion
de la nocidn de puesta en escena desde los origenes hasta hoy.

1 El doble origen, naturalista y simbolista, de la puesta en esce-
na, con los naturalistas Emile Zola, André Antoine y con los sim-
bolistas Paul Fort, Lugné-Poe. En el primer caso, la escena supo-

ne reproducir exactamente el dmbito social y el mundo de los ob-
Jetos; en el segundo caso la escena evoca el mundo de una ma-
nera alusiva, concentrada y poética. Esta oposicion coincide (par-
cialmente), con la polaridad del teatro popular (Antoine, Gémier,
Dullin) y del Théatre d” Art (Fort, Lugné-- Pog).

2. La reacion antinaturalista y la investigacion sobre el espacio:
Adolphe Appia y Edward Gordon Craig. Estos tedricos, que estan
convencidos de la autonomia estética de la escena, buscan los ele-
mentos esenciales de la representacion: el actor en un espacio ilu-
minado.

3. Las vanguardias rusas (Stanislavski, Meyerhold, Tairov,
Vakhtangov, M. Chejov) basadas en la técnica interior y exterior
del actor, se interesan por su formacion.

4. Copeau, luego el Cartel (Pitoeff, Dullin Jouvet, Baty) repre-
sentan el punto culminante de una reflexion sobre la lectura de
los textos asi como los comienzos de la “era escenocrética” en la
que el director de escena organiza los signos de la manera més
rigurosa posible.
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5. Con Artaud y Brecht llega el mo-
mento de las rupturas. El autor de El
teatro y su doble reclama una escena auté-
noma que no se interese por el trasla-
do del texto ala representacion y ha-
ce de la puesta en escena un aconteci-
miento Unico: toda creacion viene de la esce-
na. Una idea que en los afios sesenta se
prolongara en el arte de la performance.
En cambio, para el dramaturgo alemén
la puesta en escena no tiene valor en si
misma; es Unicamente el terreno don-
de se da una confrontacion entre la
préctica escénica y la préctica textual
(es decir, la lectura critica del texto). La
puesta en escena no tiene sentido mas
que como arma histdrica y politica.

6. La democratizacion y la descentralizacion teatrales han marca-
do los afios cincuenta y sesenta bajo el patrocinio de Jean Vilar y
Jean Louis Barrault. Para el primero los verdaderos creadores dramaticos de
estos (iltimos treinta afios no son los autores sino los directores (Vilar 1955: 71)
lo que no le impide estar a favor de la sobriedad y la austeridad
de la representacion; para Barrault la escena se reencuentra con
el teatro de arte y con una escenografia, a veces, decorativista.

7. Laruptura de 1968 y la reaccion de los afios setenta coinci-
den con el fin del auge de la teoria, la muerte proclamada del
autor (Barthes, Foucault), la puesta en escena como practica sig-
nificante, como obra abierta 0 como metatexto (texto escénico
dominando sobre el texto dramético). A pesar del ensimisma-
miento narcisista de la puesta en escena, los artistas americanos
que vienen de la performance o de la musica (Wilson,
Cunningham, Foreman, Cage, Glas) sacan la puesta en escena
de su aislamiento y la abren a la performance.

8. Los afios ochenta (1981-1989: de la experiencia socialista
francesa a la caida del muro de Berlin) se caracterizan por la di-
versificacion de las préacticas culturales: el slogan todo es cultural ha-
ce que el teatro de investigacion (incluso el teatro en general) pa-

se a Ser minoritario.

9. El afio crucial, 1989, abre una nueva era, de la que todavia no
hemos salido, una era de incertidumbres politicas y artisticas tan
numerosas que no valdria la pena hacer ahora un inventario.

A pesar de todo, la puesta en escena sigue siendo la mejor herra-
mienta para evaluar la evolucion del teatro: los cambios episte-
moldgicos de la historia y de la teoria de la puesta en escena nos
ayudan a observar mejor los movimientos ocultos del arte tea-

tral

LA EVOLUCION DE LA PUESTA EN ESCENA DE LOS ANOS

NOVENTA

Estos movimientos se explican por dos series de factores, extra-
teatrales y teatrales, que estan a menudo muy ligados y que se

separan por una cuestion de claridad.

Los factores extrateatrales

Son los més decisivos pues conciernen a la vida social, a los que

|os artistas no pueden sustraerse.

Los efectos de la globalizacion y de la

Con la desap(lrl'dén del Welfare privatizacion de la economia influyen

en las posibilidades econdmicas de la

state y del estado “cajero” la creacion (Menger, 2002)
desaparicion (en los expaises del  Muchos grupos o artistas indepen-

dientes desaparecen porque no logran

ES[@)‘ 0 [Cl delYliHLleéﬂ dC !as reunir el monto financiero adecuado,

ni recibir la subvencion que haria via-

subvenciones del estado y de las ble su proyecto artistico. La necesidad

de realizar coproducciones internacio-

colectividades, las condiciones de  nales lleva a una estandarizacion de los

procedimientos estéticos, a una adapta-

Pri oduccion han eMPeor ado cion a criterios sociolgicos apremian-
notablemente.

tes.

La importancia del arte, del tiempo

artistico, de la proporcion del teatro en

la actividad artistica evoluciona considerablemente. Por un lado,

el teatro es reconocido por las autoridades, por la escuela y se

utiliza para tratar, e incluso arreglar, conflictos sociales o cultu-

rales; por otro lado, estd enormemente estandarizado, reserva-

do a los creadores ya reconocidos por la institucion, lo que limi-
ta las iniciativas y las creaciones que van contra corriente.

Con la desaparicion del Welfare State y del estado cajero, la desapa-
ricion (en los ex-paises del Este) o la disminucion de las sub-
venciones del estado y de las colectividades, las condiciones de
produccion han empeorado notablemente. La amenaza de su-
primir el régimen laboral especial de artistas, en el caso de
Francia (los trabajadores ocasionales del espectaculo les intermit-
tents), repercute sobre las condiciones de supervivencia de la ma-
yor parte de las estructuras teatrales.

Esto significa para muchos artistas el fin de la ilusion de que el
teatro puede cambiar la sociedad e incluso la vida. El inico valor
que le queda al teatro es la busqueda individualista o hedonista.

Todo esto contribuye también a modificar las expectativas del
plblico: son menos exigentes, menos politicas, mas resignadas y
mediocres. No existe ya un pablico homogéneo y unanime, si-
no publicos muy fragmentados y separados de aficionados de to-
do tipo: cada grupo slo se interesa por un tipo muy especifico
de espectdculo, sin percibir el conjunto de la escena artistica. La
sociedad que s6lo quiere divertirse se acomoda muy bien a la
tendencia al hobby especializado para todos estos mini plblicos
de aficionados.

Los factores teatrales

Los factores directamente ligados a la creacion escénica son tam-
bién muy importantes auncue menos espectaculares que las mo-
dificaciones de la vida socio-economica.

A'lo largo de los diez o quince Gltimos afios, la escritura dram@-
tica se ha renovado profundamente y la puesta en escena ha debi-
do inventar nuevas formulas de actuacion, mas simples y més so-
fisticadas al mismo tiempo (Pavis, 2002). Este fenémeno de cam-
hio de la escena y de la actuacion bajo el efecto de una revolu-
¢ion de la escriturano es sin embargo una novedad. Antoine Vitez
considera que esto es una ley de la evolucion del teatro desde
Claudel y Tchéjov: nadie sabia representar a Claudel al principio, ni a Tchejov,
nero el tener que representar lo imposible transforma a escena  la actuacion; por



eso ¢l poeta dramético se encuentra en el origen de los cambios formales del teatro;
su soledad, su inexperiencia, incluso su irresponsabilidad, nos resultan inestimables.
¢ Qué tenemos que hacer con autores experimentados que prevén los efectos de ilumi-
nacidn y la pendiente del escenario? EI pogta no sabe nada, no prevé nada, los artis-
tas deben  actuar (Vitez).

La multiplicacion de las experiencias de escritura ha renovado la
manera de actuar, sobre todo en las puestas en escena que ya no
estan fragmentadas sino que son auténticas miniaturas, centradas
en el actor dirigido con rigor, a pesar de una falta de cuidado es-
cenografico o decorativista. La escritura, a menudo enigmatica,
no se explica a través de la puesta en escena pero se comprende
mejor cuando la préctica escénica encuentra una forma cohe-
rente de ejecutar el texto.

Asi se ha aprendido a interpretar a Koltés 0 a Vinaver y a todos 0s
autores cuya escritura no describe ni prescribe un modo de actuar
determinado. Hay que considerar que la interpretacion del actor
cuenta con una rica experiencia desde Stanislavski  hasta
Grotowski y con una amplia paleta de estilos. Estos estilos de in-
terpretacion son dominados por los directores, como tantos c6-
digos y maneras de “abrir” el texto dramatico, cualquiera que sea
el tipo de texto o la época representada.

Al contrario, la investigacion sobre el espacio y la relacion
escena-sala no parece, después de los afios sesenta a ochenta, ha-
ber conacido nuevos desarrollos como si la mayor parte de las po-
sibilidades espaciales estuvieran ya experimentadas y agotadas. La
puesta en escena reencuentra la misma formula frontal de antes e
incluso la vieja pero siempre valida escena a la italiana.

Lo que cambia a lo largo de la historia de la puesta en escena, es,
en el fondo,

la idea que tenemos y las herramientas teoricas que pueden
servir a esta concepcion.

Desde sus inicios (1880) hasta su apogeo clésico (hacia
1950), la puesta en escena es ante todo una nocion his-
torica y filoldgica que sirve para trasladar el sentido

del texto a la escena. Cuando en los afios sesen- i
tay setenta la puesta en escena se convierteen a8
un texto espectacular o un metatexto, en resumen, .

en una herramienta semioldgica, tiendea .48
cerrarse sobre ellamismay a funcionar co- &8
mo en una burbuja. Unicamente con la ;3
Ilegada de las experiencias americanas de i
la performance, en los afios ochenta, se
abrird a otras practicas artisticas y cul-
turales y adquirird una dimension
antropoldgica e incluso culturalista,
lo que le exige un conocimiento
de todas las ciencias sociales y so-
bre todo de la antropologia de las
Performances Studies para desarrollar
una teoria explicativa. La puesta
en escena, en este momento y so-
bre todo en los afios noventa, no

se basa en una teoria dominante,
como el estructuralismo , la se-
miologa, el marxismo o el psi-
coanélisis, Sino que propone un
eclecticismo y un escepticismo a

=
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veces, bautizado como postmodernismo, postestructuralismo o postdramético
(Lehmann, 2002).

Todavia hoy, en 2003, se nota entre muchos artistas y tedricos,
una cierta tendencia a desconfiar de la teorfa de la puesta en esce-
na, de los programas de ensefianza, de toda reflexion post o peri-
socialiste y de toda aproximacion socioldgica. Otro tipo de teoria es-
t4, sin embargo, a punto de nacer: no se trata de la teoria de los
genéticos describiendo paso a paso la fabricacion del espectaculo, si-
no la de los pragméticos que proponen una practica de la escena, que
se va teorizando y modificando inmediatamente en funcién de
las observaciones en ¢l prapio terreno.

Razones de esta evolucion

Si resulta tan dificil construir la teoria como la historia de la
puesta en escena reciente, es también porque Nno termina nunca
de evolucionar. Es lo que se observa al examinar la division del
trabajo, la estandarizacion y el confinamiento del teatro en un
gueto.

La nueva division del trabajo proviene del cambio del contexto so-
ciocultural, al menos en el caso de los Centros Dramaticos y los
Teatros Nacionales. En efecto, la creacion teatral necesita nuevas
especializaciones, por ejemplo: ingeniero de sonido, especialista
en iluminacion asistida por ordenador o especialista de imagen o
video (en directo o grabada). Estas especializaciones altamente
técnicas se imponen al director de escena que no las domina, pe-
ro se siente obligado a integrar las proezas tecnoldgicas en su cre-
acion.

Aparecen constantemente nuevos perfi-
les profesionales. Colaboradores ocasio-
nales son contratados para tareas preci-
sas, no solamente complejas técnica-

mente sino que tienen en el mercado
actual una visibilidad, por ejemplo pa-

g ra la luz, el sonido, la coreografia.

. g:.  Estas colaboraciones dana la puestaen

escena una u otra etiqueta, como si
g fueralafirma de moda en ese mo-
M. mento, como si se tratara de una

q‘ §::.  notaadhesiva que no siempre se

’ \ . integraen el conjunto de lare-

|

presentacion.

La estandarizacion de los grandes
modelos de puesta en escena es
también una consecuencia de esta
. nueva division del trabajo, estanda-
&7 rizacion que resulta de un double-bind,
es decir, de una doble obligacion:

por un lado hay una exigencia de ori-
ginalidad artistica a cualquier precio:
hay que crear algo inédito y estupen-
do; por otro lado, las creaciones deben
responder a las normes de mini grupos
i deaficionados atraidos por un Gnico es-
tilo de espectaculo. De ahi la estandariza-
cion, el formateo de la demanda dentro de
estos pablicos muy separados. La lista de
modelos es infinitay enorme el abanico de

:.. ! ! """--.,_ , posibilidades entre la representacion del
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gran espectaculo (el de Robert Hossein, de su Théatre comme au cine-
ma) v el one-(wo) man-show del festival off de Avignon. Incluso las
producciones fuera del circuito comercial -el teatro universitario,
por ejemplo- tienen sus topicos y sus tics; la vanguardia o lo que
(ueda de ella, nos emociona a veces con sus referencias obligadas
a la liberacion de formas y costumbres. El aumento del nmero y
de los tipos de puestas en escena (a pesar de la disminucion glo-
bal del publico) acentua la particularidad y la especificidad de las
normas y la dificultad, tanto para los artistas como para los criti-
cos, de pasar de un género a otro.

De ahi surge un confinamiento en un gueto teatral o, para ser
més positivo —una autonomizacion—de las précticas escénicas,
como si el teatro se hubiera roto en mil pedazos y la puesta en es-
cena debiera arreglar todos los casos particulares recomponiendo
el puzzle del espejo roto. Ya se trate de
la gran maquina espectacular donde to-
das las profesiones estan presentes sin
ninguna coordinacion o del monélogo
del contador de cuentos en Avignon off,
enel que lamisma persona se ocupa de
todo, el teatro pierde su alma ya que de-
jade ser un arte colectivo.

A este repliegue del teatro en las mil
formas de su existencia nueva se afiade
el confinamiento en gueto del teatro

los afios setenta en que, gracias a la
apertura del festival de otofio al medio
artistico americano, se mezclaba alegre-

La puesta en escena de los anos
selenta y ochenta estaba
fascinada por los textos no
dramaticos a menudo
fragmentarios, mezclados sin
frente a las otras artes. A diferenciade  INiraimientos en un amplio collage

(mds que montaje). Esta

La crisis — si hay una crisis— no es la de la escritura dramatica,
profundamente renovada desde hace una veintena de afios con
Vinaver y Koltés; seria mas bien la crisis del teatro como institu-
¢ion que no se atreve a dejar caer completamente esta amante rui-
nosa que es el teatro subvencionado que no existe més que gra-
cias a los trabajadores ocasionales y otros explotados cronicos. Se
trata ante todo de la crisis estructural de la puesta en escena
considerada como un arreglo problemético y también ruinoso,
del vinculo entre las obras y el publico a la vez bulimico y desga-
nado. La puesta en escena, en suma, es considerada responsable
de ladificultad del teatro para llegarnos. Se lacompara, no sin ma-
licia, con “este pulpo repugnante que impone su tono grisaceo
sobre toda la Francia y que, ademas, ofrece siempre el mismo
aburrimiento de espectaculo” (Regnault, 2002:73).

Este aburrimiento es lo que hace, en
efecto, vacilar a numerosos de nuestros
ciudadanos alahora de entrar en los te-
atros. Asi pues conviene, antes de ex-
poner las nuevas funciones de la puesta
en escena (reparacion y reconstruc-
¢idn), pararse un instante sobre algunas
de las vacilaciones y bloqueos de la
puesta en escena actual, al menos en
Francia.

1°. La particularidad de la fidelidad

Durante mucho tiempo se ha hablado
de la relacion del texto y de su puesta
en escena en términos de fidelidad o

mente pintura, artes plasticas, danza, fascinacion ha caido un POCO, POT' " traicién— como si se pudiera, en este

performance y teatro, los Gltimos vein-
te afios del s. XX nose franquean muy
amenudo las fronteras entre las artes. A
pesar de este purismo, algunos artistas
no dudan en estos Gltimos afios a la ho-

cansancio o por voluntad de
reencontrar formas mds

€aso, juzgar claramente si la escenasir-
ve al texto o se sirve de él— para reto-
mar el viejo juego de palabras de
Vilar). Se creia que esta cuestion se ha-
bia resuelto y que este debate estaba

ra de pasarse de la raya; Jacques Rebotier Oroanicas, ver dader as Obr 5 NE0 cerrado desde los afios setenta, los de

misico y poeta, crea espectaculos
mezclando los principios de artes di-
versas. Aprehender un arte con las he-
rramientas de otro estimula la creatividad. Cada arte es fractal y re-
mite a los otros (Rebotier, 2002: 71). Valere Novarina confronta
su pinturay su creacion poética dentro del evento teatral. Frangois
Lazaro construye titeres de tamafio humano que manipulan acto-
res utilizando textos contemporaneos (Lemahieu). Alain Lecucq
plantea un Thétre de papier en el que el relato de un novelista
(Mohamed Kacimi) se doblega a las sutilidades de la manipula-
cion de planos, de objetos y del cuerpo del actor -narrador- con-
tador de cuentos. La danza-teatro (Maguy Marin, Pina Bausch),
las artes de calle, el circo teatralizado ofrecen otras posibilidades
para que el teatro se abra al arte contemporéaneo.

LAS VACILACIONES ACTUALES DE LA PUESTA EN ESCENA

A pesar de la especializacion, la estandarizacion, incluso el con-
finamiento en el gusto del teatro en este comienzo de milenio, pa-
rece que la puesta en escena vacila entre varias conductas, negan-
dose, por asi decir, a elegir entre lo antiguo y lo nuevo. Este esta-
do de crisis, esta impresion de inmovilidad dura, por lo demas
desde hace mas de un decenio. Las vacilaciones son la marca de
una época de tensiones y de tendencias opuestas.

dramaticas”

lasemiologia. Se crefa que se habia de-
mostrado que toda puesta en escena in-
terviene en el texto, que ella lo creaba
dandole sentido. Sin embargo hoy, encontramos este mismo de-
hate y algunos tedricos y algunos criticos continian oponien-
do una fidelidad a la obra con una utilizacion libre, postmoder-
na de los textos, un respeto filologico con una relacion post-
moderna, o Punki de la cultura (Castor, in Thibaudat: 1998,
6). Resulta, muy delicado, verdaderamente, tomar todo en
cuenta. Por un lado, se proclama que el texto esté en la repre-
sentacion en el mismo plano que los sistemas no verbales y que
no tiene ninguna autoridad sobre ellos; por otro lado, se de-
claraahora el retorno del sujeto y del autor que vuelven asen-
tirse, por asi decir, propietarios de su texto. Hemos olvidado
simplemente que hay que examinar qué mecanismo de lectura
selecciona y maneja la puesta en escena y qué consecuencias
tiene esto sobre lo que podemos entender del texto.

2°, El fetichismo del fragmento

La puesta en escena de los afios setenta y ochenta estaba fascina-
da por los textos no draméticos a menudo fragmentarios, rea-
grupados sin miramientos en un amplio collage (méas que mon-
taje). Esta fascinacion ha caido un poco, por cansancio o por vo-
luntad de reencontrar formas més organicas, verdaderas obras



“neo draméticas” , por ejemplo en Y. Reza, E.M. Schmitt 0 J. C.
Grumberg. Ademas, el trabajo sobre los detalles, los fragmentos,
las rupturas ya no es un problema, desde que con Grotowski,
Barba o Wilson, los actores son capaces de reconstruir una orga-
nicidad.

Ya sea fragmentado u organico, el texto reencuentra, después de
los expresivos afios sesenta y setenta, marcados mas por el grito, el
aliento y la expresion corporal, su valor musical, plastico, a veces
casi declamatorio y teatral.

Como consecuencia de la practica y de la ensefianza de Antoine
Vitez, la escena ha vuelto a ser un lugar donde la nacién (o al me-
nos los actores) pueden trabajar, mantener y enriquecer la lengua
en su dimension casi caligrafica y formal. La escena sirve también
para trabajar la lengua francesa en un laboratorio donde se experi-
menta con las entonaciones, los acentos v la retdrica de ayer y de
hoy. Stephane Braunschweig, Robert Cantarella, Christian Schiaretti,
Alain Ollivier (todos antiguos alumnos de Vitez), exigen a sus ac-
tores una diccion sostenida, que puede incluso parecer ligeramen-
te afectada, pero que se esfuerza en reproducir la partitura vocal y
fisica lo mas precisamente posible. Algunos testimonios:

Allain Ollivier : La cuestion con la que estan ligadas todas las otras es pues la de
lo que se pronuncia, se oye y e actlia sobre los escenarios de nuestro teatro. Se tra-
ta o saber qué € lo que tieng que hacer la lengua y qué no hace en el escenario del
teatro.( In: Thibaudat, 1998: 79).

Georges Lavaudant: Todo lo que no trabaja la lengua, todo lo que no es traba-
Jado por la lengua no da en el blanco. (In: Thibaudat 1998: 62).

Esta atencion a la correccion de la lengua es tambign sintomati-
co de la voluntad del teatro de continuar testimoniando por la
palabra:

Patrick Bigel: En el teatro todo comienza cuando el mensajero, portador de una
grave noticia se pone a-balbucear, aturdido por [a importancia de su mision. En es-
te instante surge una verdad muy fuerts en a obstinacion con que quiere, a pesar de
todo, gjercer s funcidn. (Revue desthétique, 1994 :133).

El texto es pues un valor seguroy es-
table, pero no en virtud de una pre-
tendida fidelidad al sentido 0 a la tra-
dicion de la interpretacion. Si hay al-
guna tradicion, es més bien la de la
declamacion clasica francesa, lade la
retorica vocal y gestual. Estaes la ra-
z6n por la que la puesta en escena
francesa tiene dificultad para abrirse
a otra tradicion, la del teatro preforma-
tivo, mas visual o mas tecnoldgico, como lo
pueden practicar Robert Lepage, Elisabeth Le
Compte, Robert Wilson o Peter Sellars. (Féral
I, 1998: 18).

El teatro de la performance o el de la de-
construccion, aunque bien acogido
en los afios setenta y ochenta, no se
ha enraizado nunca en este pais de-
masiado clasico. Todo lo masa lo que
ha llegado es a rebasar, por la ironia y la utilizacion de la cita, a
las vanguardias de los afios veinte y treinta. Este intermedio post-
moderno ha utilizado las vanguardias historicas pero solo para cri-
ticar su radicalidad, su originalidad, autenticidad e innovacion. Ha
realizado pocas producciones deconstruccionistas porque la decons-
truccion de un Derrida o de un Lyotard no ha vuelto de su gira
por los estados Unidos para crear una estética 0 un movimiento
francés (o europeo). Se nota entre los directores de escena mas
proclives al desmontaje postmoderno, un cierto agotamiento frente
a la deconstruccion, asi para Thomas Ostermeier: “la deconstruc-
cion, que comenzd hace ocho o diez afios, ya ha terminado.
Ahora hay que trabajar con autores que estan buscando un nuevo
esthétisme’ (1999: 240). De hecho, la influencia de la estética post-
moderna s6lo se nota en la mezcla de los géneros y de los estilos,
en la museificacion de las précticas espectaculares. Incluso el espec-
tador actual sucumbe a la museificacion de todos los espectaculos
(e ha visto, conservandolos en su memoria, clasificandolos, en-
tregd ndolos a colecciones particulares, sin saber claramente
con qué fin guarda estas huellas.

La vuelta del texto y el cuidado que se ha puesto en su pronun-
ciacion explican sin duda el relativo desinterés por el teatro in-
tercultural, juzgado a la vez como demasiado ingenuo y conde-
nado por los puristas y fundamentalistas. Sin ninguna duda, el
teatro es uno de los Gltimos reductos donde los artistas pueden
buscar inspiracion, libremente, en diversas fuentes culturales,
sin preocuparse de lo Politicamente correcto, al menos por el mo-
mento. Sin embargo, el moralismo y el fundamentalismo ace-
chan también a los artistas mas liberados y también a los tedri-
c0s postmodernos que rechazan las identidades étnicas o reli-
giosas. Brook en los afios ochenta con su Mahabharata buscaba
una esencia humana, mas alla de los particularismos étnicos, he-
cho que le trajo criticas al mismo tiempo de los fundamentalis-
tas y de los intelectuales de la buena (y correcta ) conciencia.
Mnouchkine, también en su Gltima creacion (Le dernier caravansé-
rail, Odyssées 2003)  no se ha interesado en la imitacion de formas
teatrales asiaticas, sino mas bien en la cuestion étnica tomada a
partir de las relaciones de fuerza socioecondmicas y politicas ( I
Indiade, Sihanouk).
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6°. Desconfianza frente a los maestros

Una vacilacion similar caracteriza a los directores de escena de la
joven generacion (de treinta a cuarenta afios) frente a sus prede-
cesores. Hace un siglo (veinte afios) que los grandes maestros
(Barthes, Levi-Strauss, Foucault, Lacan o Althusser) no son con-
sultados sistematicamente para preparar un analisis dramatdrgico
0 Una puesta en escena. Asi mismo, las referencias obligadas a San
Artaud o al camarada Brecht son cada vez mas raras y més ironi-
cas que reverentes. Ya ningdn laboratorio de investigacion se es-
fuerza en aislar un sistema de interpretacién o un método de
puesta en escena aplicable a todo tipo de texto o de produccion:
ni vilarismo, ni planchonismo, ni vitezismo, ni narrismo, ni mar-
sillachismo etc. Las Gltimas grandes figuras embleméticas de la es-
cena— Kantor, Grotowski, Strehler, Blin— han desaparecido y
no han sido reeemplazados. Los supervivientes les resultan indi-
ferentes: Planchon apenas es imitado y ninguno de los jovenes
directores se atreven a ir tan lejos en la propuesta de la interpreta-
cion lenta como Claude Regy ( nacido en 1923), nuestra excep-
cion cultural y nuestro enérgico bisabuelo. Asi mismo Wilson, a
menudo citado y tan admirado desde hace treinta afios, resulta
inimitable: como un nuevo libro de
Derrida, toda nueva puesta en escena de
Wilson es irrefutable: exige otra creacion
y desplaza el problema....

La nueva generacion de directores de es-
cena en torno a los 40 afios prefiere los
abuelos a los padres. Rechaza a los re-
cientes maestros ( Los Chereau, Vincent,
Lavaudant, Frangon) y se confiesa fasci-
nada por los maestros antiguos ( Los
Copeau, Jouvet, Vilar y Régy). Aunque PO [iticamente
provienen de la institucion, estando a la
cabeza, jovenes todavia, de los centros
Dramaticos Nacionales, les Nordey,
Schiaretti, Demarcy-Mota, Vignier o Py,
desconfian del modo de produccion de
|os teatros subvencionados y de sus gran-
des ancestros planteandose si deben de-
jarlos para reunirse con los ocupas.

7°. Los nuevos lugares

Pocos experimentos teatrales de ocupas,
pocas fabricas abandonadas rehabilitadas
para las necesidades de la causa. Una ex-
cepcion puede ser (al menos en la region
de Paris): “gare au Théétre” un grupo instalado en una antigua
estacion de trenes de mercancias en Vitry, donde se presentan jo-
venes autores y directores de escena con cortos espectaculos que
utilizan de la mejor manera posible la arquitectura encontrada. O
bien, en Provincias, en Audicourt donde le Théétre de I'Unité de
Jacques Livchine y de Hervée de Lafond, después de la experien-
cia del Centro Nacional de la broma de Montheéliard, ha encontrado una
nueva base para sus intervenciones.

Solamente algunos artistas, como Christian Benedetti y Jerome
Hankins en Alfortville, para sus puestas en escena de Edward
Bond, han transformado lugares que originariamente no estaban
previstos para el teatro, convencidos de que cuando se trabaja en &s-
t0s nuevos espacios, es allf cuando las escrituras pueden desplegarse verdaderamente
(2002 : 93) Estas tentativas, desgraciadamente poco convincen-

El teatro es uno de los altimos
reductos donde los artistas
pueden buscar

libremente, en diversas fuentes

culturales, sin preocuparse de lo ~ Braunschweig, Cantarella, Ramber,

embargo el moralismo y el
fundamentalismo acechan
también a los artistas mds
liberados y también a los
tecricos postmodernos que
re j hazan las ldc d“[ NulS seeincluso simplemente en evolucio-

0 religiosas

tes por el amateurismo de los actores-escolares (en Les Enfants),
quedan aisladas de la misma manera como los site—specific perfor-
mances y las representaciones creadas en funcion de un espacio da-
do que genera la escritura y la concepcion de la interpretacion.

8°. La politica cultural

Cada vez més, la creacion —ya se abra a corrientes nuevas o
quede anclada en su tradicion— ve su misma existencia someti-
da a las leyes del mercado, pues, desde el momento en que el te-
atro depende de una subvencion para vivir, depende de las leyes
del mercado y de las condiciones econdmicas del momento. Las
Instituciones Teatrales de las que los artistas no se pueden librar,
constituyen una enorme bolsa de talentos con cotizacion y cuan-
tificacion del valor comercial de los artistas. Las instituciones ha-
cen previsiones a partir de las perspectivas de las carreras de los
artistas, se dedican a un espionaje industrial para descubrir nuevos ta-
lentos (crisis aguda de obsesion por la juventud) y darles un
puesto alli donde su poder de fuego (y de auto bombo) sea el
més grande posible. Constituyen un hit-parade muy estratificado
y jerarquizado de los talentos disponibles. Ellas se arriesgarian tal
vez por el siguiente palmarés:

Los fuera de serie: Chéreau, Régy,
Wilson, Mnouchkine, Brook.

e Los valores seguros: Lassalle, Nichet,
inspiracion, Martinelli, Sobel.
Los jovenes lobos (ya en la granja):

S' Scvhiaretti, Nordey, Py, Brochen.
COITreclo

correcto. in Los atipicos: Meyssat, Francois, Hordé,
Roisin, Tanguy, Cervantes, Catherine
Anne, Chantal Morel, Deschamps, Anne
Torres, Bédart.

Los reservistas. (nombres mantenidos
desgraciadamente en secreto, lo siento).

Todo esto hace pensar que la puesta en
escena todavia ahora duda en reformar-

nar. Parece como si los directores de es-
cena muy institucionalizados, es decir
los antiguos de Villeurbanne de 1968,
Los Planchon, Vincent, y otros Chéreau,
no hubieran pasado la antorcha a la generacion siguiente que se
aparta de los padres para refugiarse en el suefio de los valerosos
abuelos. Si la puesta en escena vacila todavia a la hora de encon-
trar su camino, es seguramente porque tiene mucho que arre-
glary también que preparar para construir por fin el teatro de sus
suefios.

NUEVAS FUNCIONES DE LA PUESTA EN ESCENA: REPARAR
Y PREPARAR

Desde ese momento de vacilacion pasado, la puesta en escena no
cesa de preguntarse hoy qué debe reparar en un paisaje devasta-
do, qué debe preparar para un porvenir que no se avecina dema-
siado rosa. ;Qué queda alin por preparar y sobre todo: hubo mu-
cho destrozo?



{°. Reparar la excesivamente buena comunicacion

Lo principal que habria que reparar no se ha roto, funciona in-
cluso demasiado bien: es la comunicacion de los Mass media y
de los mensajes hechos estereotipados. Ahora bien, el teatro po-
ne en duda la pretension de querer comunicarlo todo, la tirania
de la informacion. La puesta en escena no tiene ya que ser clara,
legible, explicita, ni que servir de mediadora entre emisor y re-
ceptor, autor y ptblico, ni que limar asperezas. Se mantiene opa-
ca voluntariamente, en lugar del supuesto simplificar y explicar;
reintroduce la opacidad y la poeticidad de los signos, desajusta la
relacion significante y significado. Incluso después de la claridad
Brechtiana, reivindica una cierta ambigUedad. Esto ya se percibia
en la puesta en escena de La Madre de Jacques Delcuverie, del
Circulo de tiza Caucasiano por Benno Besson ( 2001) y mas reciente-
mente de La excepcion y la Regla por Alain Ollivier ( 2002). Estos es-
pectaculos intentaban no reducir las obras a consignas, querian
mas bien reintroducir por la interpretacion y la puesta en escena
una dimension poética, es decir, una materialidad escénica intra-
ducible a significados univocos.

2°. Reparar los textos, demo

er las obras

Cuando la estructura de las obras, antes cerrada, coherente, na-
rrativa y ficcionalizable, se rompe, se
abre, yllegaaser lo que se llama , des-
de los afios sesenta, un texto, Se mani-
fiestacomo un texto dificil de leer y por
lo tanto de representar de una Unica ma-
nera: la puesta en escena tiene precisa-
mente por misién encontrar un vinculo
entre esta apertura del texto (su ambi-
gUiedad) y su tendencia natural a expli-
car, justificar, interpretar de manera ter-
minante la obra, siempre abiertaa llenar
los agujeros del texto (A. Ubersfeld).

En cambio, cuando la obra es una pieza
coherente con estructuras previsibles, su
lenguaje dramético clasico, con una fa-
bula muy explicita, la puesta en escena
consistira en introducir de nuevo texto es
decir juego en las estructuras y la ambi-
guedad semdntica crecerd entonces y
con ella el placer del enigmay de la
complejidad.

3°, Colmar la ausencia de referencias culturales

Ahi tenemos una de las principales funciones de la interpretacion
de los textos dramaticos, sobre todo cuando la obra resalta otro
ambito cultural diferente al del pablico. Se trata de suministrar, lo
mas discretamente posible, las referencias que faltan, las claves
de lectura indispensables. Esta ayuda al espectador se le suminis-
tra sin que sea consciente siempre y a veces contra su voluntad:
dicho de otra manera, el espectador es manipulado a sabiendas.
Se concibe que esta manipulacion sea obra de la ideologia y del
inconsciente, como si la puesta en escena fuera siempre un poco
un relleno ideoldgico inconsciente.

Asi por ejemplo la puesta en escena de la obra de Marie Ndiaye,
Papa doit manger (2003) por André Engel en la Comedie Francaise.
La historia es la siguiente: un africano vuelve a la casa de su mu-
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jer blanca después de diez afios de ausencia. Se presenta como el
padre que partio a hacer fortuna y que ha vuelto en beneficio de
[a familia, como la victima de la sociedad blanca, del racismo etc.
En primer lugar Se muestra con sus estereotipos mas bien sim-
péticos. Pero se comprende enseguida que es el mismo quien
engafia a los otros y que su esposa y su familia son las auténticas
victimas. Todo esto se realiza con un juego de alusiones sutiles.
La posicion de enunciacion (el autor y el actor son negros) pue-
de permitirse mostrar quien engafia a quien, sin que el especta-
dor demasiado critico corra el riesgo de ser acusado de racismo.
Desde ese momento, la obra y su puesta en escena nos ponen en
una situacion inesperada: la de un espectador invitado a dejar de
lado sus prejuicios y sus miedos, y a mirar de forma critica lo que
se le muestra. Somos libres -espectadores blancos de una Comedie
Francaise que presenta el primer actor negro de toda su historia-
para metaforizar la fabula de esta obra: Europa (nosotros, pues)
tiene una relacion confusa, hipersexual y compleja con Africa;
esta fascinada, pero también se cansa de ayudar a este continen-
te (y al tercer mundo) transformado en impostor y mendigo cr6-
nico. Sin embargo, ¢llega bien el mensaje del autor? jQuien sabe!
El relleno ideoldgico e inconsciente lo permite, al parecer, y co-
mo todo se hace como quien no quiere la cosa y a la chita callando, la pues-
ta en escena llega a ser verdaderamente subversiva.

4°, Remendar la fabula

Cuando las obras resultan textos abiertos y sin fabula clara o cuan-
do los directores de escena en sus espectaculos [no dan] nunca la impresion de
ver tratada 1a fabula por lo que ella es (Tackels, 1994