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EDITORIAL

UNA ESCUELA ES UN LUGAR
donde se transmiten conocimien-
tos. La nuestra es una escuela de
teatro, un eslabon de esa cadena
de transmision humana que es el
teatro.

En este ndmero de nuestra revista
queremos honrar aalgunos de los

verdaderos maestros de este ofi-
cio que han compartido sus cono-
cimientos y sus vidas con noso-
tros, y nos han legado su expe-
riencia artistica y humana.

Jaume Melendres, Charo Francés,
Aristides Vargas y Bertha Bermu-
dez y sus ricas trayectorias se

mezclan con nuestros alumnos
Que comienzan una nueva anda-
dura. Unos que vienen, Jaume que
seva...

SHOW MUST GO ON!

EDITORIALA

ESKOLA JAKINTZA transmititzen
deneko tokia da. Gurea antzerki
eskola da, antzerkia den giza trans-
misioaren kate horren maila bat.

Gure aldizkariko zenbaki honetan,
gurekin beren jakintzak eta bizitza
konpartitu dituzten eta beren arte
eta giza esperientzia utzi diguten

lanbide honetako benetako maisu-
maistrak ohoratu nahi ditugu.
Jaume Melendres, Charo Francés,
Aristides Vargas eta Bertha Ber-
mudez eta haien jardunbide abe-
ratsak ibilbide berri bati ekiten dio-
ten gure ikasleekin nahasten dira.
Batzuk badatoz, Jaume badoa. ..

SHOW MUST GO ON!

Alllillliii!le en Teatro-Antzerki
el proximo otono

La revista Teatro-Antzerki incorpora publicidad en todos los nimeros que edita en otofio, en los

que se informa de la programacién de FESTA: FESTIVAL DE TEATRO ACTUAL.

6.000 EJEMPLARES DISTRIBUIDOS EN DECENAS DE PUNTOS

948 229239




IA




JUNIO 2070 EKAINA TEATR“

ARISTIDES VARGAS

"Los afectos son lo unico
fjue puede poner en orden el caos
fjue es la vida"

Aristides Vargas y Charo Francés han vuelto a ponerse al frente del mon-
taje teatral del Ultimo curso de la Escuela Navarra de Te-

atro. Tras su experiencia en 2007, los dos compo-
nentes del grupo Malayerba han dirigido “Donde
el viento hace bunuelos”. Aristides Vargas nos
cuenta detalles de la obra y del trabajo que ha re-
alizado con las alumnas y alumnos de la ENT/NAE.

¢A qué hace referencia el titulo de la obra, Donde el viento hace bu-
fiuelos?

En algunos lugares en los que la hemos representado han intentando encontrar un
sentido al titulo relacionandolo con algunos dichos en América Latina como “don-
de el diablo perdio el poncho” o “donde el viento pega en la puerta” para referirse a
un sitio muy lejano pero, en realidad, el titulo tiene que ver con Bufiuel: uno de los
personajes, cuando era adolescente, vefa peliculas de Bufiuel en su colegio de mon-
jas, donde era severamente cuestionado por las monjas.

¢Es una obra que se desarrolla en la linea de otros montajes de su gru-
po, Malayerba?

La obra la escribf hace tiempo y se centra en un tema que estd muy presente en el
teatro, que es la amistad. Las protagonistas son dos mujeres que en el momento de
la muerte de una de ellas, recuerdan momentos de vida juntas y también momentos
de vivencias individuales.

Estos momentos aparecen totalmente desordenados: no tienen un orden preciso. La
memoria aparece caotizada. Yo he tomado esa especie de caos que supone el ejer-
cicio de la memoria, donde la vida aparece desordenada y con una hipétesis sobre
qué es lo que ordena todo, el desorden de la propia vida. La idea es que los afectos
son lo tnico que puede poner en orden el caos que es la vida. EI universo afectivo
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es 1o Unico que puede dar cierta organizacion a lo vivido. .. y dar un sentido a lo vi-
vido. La vida se conforma y se compone de momentos que aparentemente no tienen
que ver uno con otro. Esas experiencias no tienen posibilidad de compararse salvo
por ese elemento que es la bsqueda incesante de los afectos.

Tal como esta estructurada, como un caos, ;0s permite jugar con el mon-
taje y los actores, como ocurrid con vuestra experiencia en La edad de
la ciruela, también en la ENT en el afio 20077

Esta obra forma parte de lo que denominamos “la trilogia del exilio”, conformada por
Flores arrancadas a la niebla; 1a segunda que es Nuestra sefiora de las nubesy la ter-
cera que es ésta, Donde el viento hace bufiuelos. En las tres obras, las protagonistas
son dos mujeres que se desdoblan en varias mujeres. Flores arrancadas a la niebla
cuenta con una estructura como muy organizada. Ya en Nuestra sefiora de las nubes
se percibe cierto desorden, mientras que en esta tercera el caos es ya absoluto: el es-
pectador tiene que hacer un gjercicio para ir organizando las escenas porque hay una
atemporalidad y una pérdida de territorialidad; no hay un territorio referencial.

Esta pérdida de temporalidad y de territorialidad, ;esta relacionada con
vuestro exilio?

Exactamente. En esta obra, la situacion es mucho mds radical que en las anteriores
porque no hay ningun tipo de explicacion, lo que nos permite un juego escénico bas-
tante intenso. El espectador tiene que organizar, de alguna forma, lo que esté viendo,
lo que va intuyendo como historia, como fabula. Es una obra que se desarrolla como
el fluir del pensamiento.

Sin embargo, imaginamos que el espectador entendera, poco a poco,
lo que esta ocurriendo.

El espectador muy pronto empieza a organizarla y es muy bonito lo que sucede. Hay
una serie de pistas que va captando, ya que, 1o que hemos descubierto en las distin-
tas representaciones que hemos hecho durante estos afios de Donde el viento hace
buiiuelos es que los espectadores son transportadores de formulas narrativas y que
lo que enalguna época era casi imposible lanzar como propuesta, actualmente, el es-
pectador contemporaneo tiene una serie de facultades que le hacen desentrafiar las
fragmentaciones de un montaje como éste.

¢Algo que viene de la cantidad de obras vistas o historias leidas por las
mujeres y los hombres contemporaneos?

Es cierto. El espectador actual se documenta con una vision muy fragmentada, algo
que no ocurria hace un cuarto de siglo. Hace treinta afios era imposible y 1o que ocu-
rre ahora es importantisimo porque el espectador hace un gran gjercicio narrativo, es
como si él fuera escribiendo la obra. Es muy interesante ver cmo el espectador es-
cribe, de algin modo, la obra que él necesita.

¢Donde el viento hace bufiuelos os permite adaptaros al grupo de jo-
venes actores con el que hahéis estado trabajando en Pamplona?
Eltexto es portador de una forma narrativa. Lo importante es comprender que, den-
tro de esta l6gica, es posible narrar. El actor, debido a la cantidad de obras lineales
que haacumulado, siempre se enfrenta en esta obra con una especie de caos y de-
be, por ello, enfrentarse a ella a partir de sus propios caos, de sus vivencias vivi-
das de manera muy diversa. Para el actor es un gran gjercicio.

¢Cual ha sido la metodologia que habéis utilizado, qué partes ha te-
nido vuestro proceso de creacion en la ENT?

Primero tratamos de establecer una comunicacion del actor a partir de determina-
das vivencias. Les preguntaba, por ejemplo, qué tenfa que ver un dfa de su infan-
cia en que tuviesen mucho miedo con un dia de su adolescencia en el que fueron
crueles y con un dia de su juventud cuando se sintieron frustrados; qué tienen que
ver tres momentos de una vida tan diferenciados. Nos enfrentamos al hecho de que
nuestra vida no es lineal, sino que tiene momentos relacionados muy alejados en-
tre si pero todos estén en un continente y ese continente eres ti, eso que llamamos
vida.

En un segundo momento, pasamos a la estructuracion en el espacio. La obra se
asemeja a un suefio, donde tl pasas de una situacion a otra sin ninguna justifica-
cion, como si la racionalidad no gobernara esa situacion ni esas iméagenes que
aparecen en el suefio. Debemos trasladar al escenario esa desorganizacion y com-
prender que lo que estamos viendo es lo suficientemente impactante como parano
sustraerte de ello.

Y luego hay un tercer momento, que esta relacionado especificamente con el tra-
bajo actoral, con la creacion del personaje en su totalidad. Trabajamos en lo que
denominamos “boceto de puesta en escena”, donde elaboramos uno o varios bo-
cetos que nos permitan ir hacia el definitivo; igual que cuando se trabaja con un
cuadro: a partir del boceto terminamos de crear la pintura.

La escenografia, ;sera también muy desnuda como en otros monta-
jes?

Si, pero ademds estamos trabajando mucho con el papel, con objetos que tienen
la fragilidad del papel. La estética de la obra estd basada en el papel porque es un
material noble, que ha resistido al tiempo y a un monton de cambios, a las image-
nes de pantalla, a mil avances. El papel tiene algo de nobleza, de transmision de
conocimiento, algo que lo hace muy rico y muy intenso.

¢Como evaluarias el trabajo de las cuatro actrices y el actor que re-
presentaran la obra en la Escuela Navarra de Teatro ?

Han trabajado muy bien. Estaban un poco perplejos ante la estructura y actuar con
historias tan descoyuntadas pero estoy muy contento de como esta saliendo. La
obra exige un ejercicio intelectual importante. Hay muchas preguntas que pueden
ser respondidas en el campo de la racionalidad pero yo siempre digo que las pre-
guntas en el teatro no es importante que se respondan en el teatro: no tenemos por
qué sequir la logica de lo real y, muchas veces, la inica forma de dar respuestas
es a través de metdforas artisticas.

¢Les ves con capacidad de ser actrices y actores creativos?
Si, son muy creativos y dominan varias técnicas, algo que nos ha venido muy bien,
por ejemplo el canto. Y les he visto muy motivados.

¢Algo habra tenido que ver Charo Francés en esa motivacion?

Mi funcion en la direccion esté en trabajar sobre la puesta en escena y Charo tra-
baja sobre lo especificamente actoral. Yo no me detengo en el trabajo actoral por-
que lo hace Charo y lo hace muy bien. Ves cémo, dia a dia, su trabajo con los ac-
tores hace que el resultado sea mejor. Alld donde los actores tienen problemas con
los personajes, para encontrarse, ella les motiva y les ayuda, lo hace de un modo
muy cercano a ellos y muy profesional. Charo tiene un gran prestigio y es una de
las grandes actrices de Latinoamérica.
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Del ayer al futuro de la creacidn colectiva

“Teatro es aquello que te provoca una intensa emocion”

Aristides Vargas y Charo Francés son miembros fundadores de Malayerba, uno de los
grupos mas prestigiosos del teatro latinoamericano. Malayerba es uno de los grandes
grupos asociados a la creacion colectiva. ;Qué queda de aquel espiritu de las crea-

ciones colectivas?

¢Como ha evolucionado este tipo de teatro?

Hay que decir que no existe una tinica manera de
hacer creacion colectiva. Existen varias maneras
y, cada grupo hace un ejercicio de creacion
colectiva en la que traslada el proceso de hacer
una obra hacia los actores, el vestuarista, hacia
los mUsicos. .. cuando descentray da la
posibilidad de que existan varias opciones de
creacion en cada area o en cada lenguaje que
participa en la creacion del montaje.

No creo que la creacion colectiva sea una
gstética; creo que es un modo de construir obras
de teatro, un modo que cuestiona fundamental-
mente el proceso de creacion, no tanto el
resultado. Porque puedes llegar a resultados
también buenos de un modo tradicional de
compafiia o de empresa teatral. A lo que funda-
mentalmente apunta la creacion colectiva es a
cONSequir procesos con la participacion desde
varias partes. Si bien la creacion colectiva no te
garantiza un resultado, si te garantiza un proceso
humano, ético y emocional muy consustanciado
con tus propias vivencias como actor, como
actriz, como musico, como vestuarista. ...

¢Qué le diferencia de otro tipo de teatro?
La diferencia estriba en la calidad humana con la
que se produce. Yo pienso que en la contempo-
raneidad estamos muy acostumbrados a
depender mucho de los resultados y de la
calidad de los resultados. Aqui yo creo que la
importancia no esta tanto en la calidad de los
resultados sino del proceso del trabajo, en los
modos de trabajar y de hacer teatro. En otro tipo
de teatro se depende mucho de los resultados,
estan inmersos en procesos altamente tecnifica-
dos, en el que todo estd perfectamente cerrado
antes de iniciar el proceso. La creacion colectiva
estd relacionada también con la ética del
quehacer teatral.

Ahora que ya no se habla tanto de la
crisis del teatro, ;como ves el

panorama teatral, su presente y su
futuro?

Yo pienso que el teatro es una fiesta muy
antigua, que ha sufrido todo tipo de embates,
que siempre ha conectado con la gente. El teatro,
para mi, no necesita una relacion masiva que
requieren otras artes, una relacion con la
muchedumbre porque eso esta relacionado con
el dinero y con el negocio. El teatro se ha
mantenido en un lugar desintegrado, no integra-
do en la dindmica de los medios productivos e

industriales, convencionales, aunque sf que
existen gobiernos o Estados que aspiran a que el
artista de teatro pase a ser un burdcrata, que
puede ser pagado y claro que ha habido
creadores que han caido en esta trampa.
¢Sabra entonces mantenerse indepen-
diente?

Creo que el teatro mantendrd su independencia
en la medida en que logre hacer comprender que
es un arte que s60lo puede ser vivido en ese
espacio al que llamamos teatro y que, al no tener
un nombre que pueda contener todo lo que
significa esa experiencia, lo llamamos con el
nombre del edificio: teatro. Y debemos saber que
en ese lugar suceden cosas que no ocurren en
ningn otro sitio. Este es el momento de los
pequefios teatros, no de los grandes teatros; es
un momento de volver a lo que a finales del XIX
y principios del XX llamaban “la cultura teatral”,
con un publico que se va formando para ver este
tipo de teatros. Es un espacio que estd totalmen-
te minado continuamente por la television, los
medios, el exceso de imagenes o el exceso de
teatralidad de la politica, la pregunta es cémo
volvemos a nosotros mismos sin caer en 10s
contorsionismos histrinicos de nuestros
politicos, de nuestra sociedad, donde este arte
se vuelva mas real, mas natural y posibilite un
encuentro entre seres humanos que necesitan
contarse una historia para poder vivir en la
realidad.

¢Piensas que sera un arte que sabra
mantenerse fiel a si mismo?

Siento que éste es un momento muy especial. Ya
no se habla tanto de la crisis porque el discurso
de la crisis no fue un discurso artistico sino
socioldgico. El teatro, ademas, es un arte
economico, al que le hace falta muy poco para
consequir crear cierta naturaleza de creacion. El
espectaculo somos nosotros, 10s seres huma-
nos.

Creo que la belleza del teatro consiste precisa-
mente en que no sabemos muy bien qué es: un
espectaculo de danza puede ser teatro, unos
titeres en el campo puede ser teatro... Yo
siempre digo que teatro es aquello que te
provoca una intensa emocion, algo que igual no
puedes expresar pero que sabes que te ha
tocado algo y que no vas a estar tranquilo
porque te ha conmovido; es decir, te ha movido a
hacer algo en tu vida.

la sscuala
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DONDE EL VIENTO HACE BUNUELOS

Intérpretes / Antzezleak
XABIER FLAMARIQUE, MAITANE GONI, JOLI
PASCUALENA, MARIAN RUIZ, PAULA SAENZ DE
VALLUERCA

Vestuario / Jantziak
DESASTRAS

lluminacion / Argiak
LUZ Y FER

Escenografia / Eszenografia
A TORNAPION

Disefo grafico / Diseinu grafikoa
EZTABAIDA

Autor / Egilea
ARISTIDES VARGAS

Direccion / Zuzendaritza
CHARO FRANCES, ARISTIDES VARGAS

Produccion / Antzerkigintza
ENT / NAE

Donde el viento hace bufiuelos se representara los
dias 28, 29y 30 de mayo, 4, 5y 6 de junio en la
sala de la ENT a las 20:00 horas. La obra se
presentard también en la Escuela Municipal de
Madrid el martes 1 de junio.

Los alumnos de 3° de la Escuela Municipal de
Madrid representaran, en la sala de la ENT, Farsa y
licencia de la reina castiza, de Valle Inclan, el jueves
dia 10 de junio.
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__CICLO DE CONFERENCIAS
ENCUENTROS

Entre el 4 y el 28 de mayo, la Escuela Navarra de Teatro acogio el ciclo de

ENCUENTROS dentro del “Festival Teatro Gayarre, otras miradas, otras es-
cenas”. Los protagonistas de los ENCUENTROS fueron Gabriela Carrizo,
Carlos Portaluppi y Mara Bestelli, Aristides Vargas y Charo Francés, y Pe-

pa Gamboa.
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4 DE MAYO
IMAGENES Y NARRACIONES EN ESCENA
Gabriela Garpizo

Gabriela Carrizo, directora, coredgrafa y bailarina argentina de la compafiia belga
Peeping Tom, abri6 los ENCUENTROS con la charla titulada “Imagenes y narra-
ciones en escena’. Gabriela Carrizo naci6 en la ciudad argentina de Cérdoba en
1969, y desde pequefia, estudid danza contemporanea. Alli mismo cre6 sus pri-
meras coreograffas y, entre ellas, la titulada Suite de la muchacha de las largas
piernas. Desde entonces, su artista de referencia fue la alemana Pina Baush. Cuan-
do vino a Europa en 1989, termind instaldndose en Bélgica donde se integrd en
los Ballets C de la B, la compafifa de Alan Platel cuya sede estd en Bruselas. Diez
afos mas tarde, Gabriela Carrizo, Franck Chartier y otros colegas fundaron Pee-
ping Tom, grupo de danza teatro de creacion colectiva que triunfa en Europa con
espectdculos como £/ jardiny El salon.

7 DE MAYO

LA CREACIGN ACTORAL
Garlos Plll'lallllllli ] Mara Bestelli

El segundo ENCUENTRO en la ENT lo protagonizaron Carlos Portaluppy y Ma-
ra Bestelli, actores argentinos de la compafifa de Daniel Veronese, quienes ofre-
cieron en la mafiana del 7 de mayo la charla titulada “La creacion actoral”.

En su carrera como actor, Carlos Portaluppi ha sido galardonado con un el pre-
mio de la Asociacion de Cronistas del Espectaculo al mejor actor de reparto
por La sefiorita de Tacna, ademds de haber sido nominado en estos mismos
premios por Nunca estuviste tan adorabley por El homosexual o la dificultad
para expresarse. También ha sido candidato al Premio Maria Guerrero 2007
por la obra Antes muerto.

La actriz Mara Bestelli acumula una larga trayectoria en el mundo de la inter-
pretacion, con obras de teatro como ESpia a una mujer que se mata, Alicia Mu-
rid de un susto o Casa de Mufiecas. Ha participado en varias producciones ci-
nematogrdficas y en series de television.

17 DE MAYO

UNA EXPERIENCIA DE TEATRO LATINOAMERICANO ACTUAL
Aristides Vargas y Charo Francés

El tercer ENCUENTRO estuvo a cargo de los directores y actores de la Compafiia Malayerba, de Ecuador,
Aristides Vargas y Charo Francés. Aristides y Charo hablaron en la charla de la tarde del 17 de mayo sobre
“Una experiencia de teatro latinoamericano actual”.
Aristides Vargas nace en Cdrdoba (Argentina) y vive desde muy nifio en Mendoza. Trabaja en algunos gru-
pos locales y estudia teatro en la Universidad de Cuyo. En 1975 tiene que exiliarse debido al golpe militar
de Argentina y, tras un breve periplo por Sudamérica, se instala en Quito en 1978. Participa como actor en
distintas obras de teatro universal y ha dirigido importantes grupos y compafifas como La Compafifa Na-
cional de Teatro de Costa Rica, el grupo Justo Rufino Garay, de Nicaragua, el grupo Taller Sétano de Méxi-
€0 0 la compafifa Ire de Puerto Rico. Ademés, es fundador de uno de los grupos mas prestigiosos de Lati-
noamérica, el grupo Malayerba, que dirige en la actualidad. Es autor de obras como Jarain de Puipos, Plu-
ma, La edad de la ciruela, Donde el viento hace bufiuelos, Nuestra sefiora de las nubes o El deseo mds ca-
nalla.
Laactriz y directora Charo Francés es discipula de William Layton y trabajé con

José Carlos Plaza, en el TEI. Ha dado cétedra de Interpretacion en la Escuela
de Drama de Puerto Rico, en la Escuela Navarra de Teatro, en la EITALC,

escuela itinerante de la UNESCO y en la Universidad de Pasadena de Es-

tados Unidos. Ha trabajado como actriz en obras como Terror y Miseria
ael Tercer Reich, de Bertolt Brecht, Luces de bohemia, de Valle Inclan,
Donia Rosita la soltera, de Federico Garcia Lorca, Nuestra Sefiora de las
Nubes, de Aristides Vargas, entre otras. Ha realizado direccion de acto-
res en compafifas como Malayerba, Kukubiltxo, la Compafiia Na-
cional de Teatro de Costa Rica; el Taller del Sotano, en Méxi-
co; 0 la Corporacién Colombiana de Teatro.

28 DE MAYO

LA INTEGRACION Y EL PROCESD
CREATIVO
Pepa Gamhoa

Los ENCUENTROS se cerraron el viernes 28
de mayo con laintervencion de la directora del
montaje La casa de Bernarda Alba de la com-
pafifa TNT-EI Vacfe, Pepa Gamboa, que diser-
t6 sobre “Laintegracion y el proceso creativo”.
Pepa Gamboa (Arahal, 1963)
es conocida en el mundo del
espectdculo andaluz por po-
seer una formula innovadora
para llevar a escena el fla-
menco pero también ha diri-
gido obras de teatro como £/
principe tirano, de Juan de la
Cueva, una pieza sobre el
abuso del poder que ella aborda como un tra-
bajo de experimentacion. Desde los afios
ochenta, Gamboa trabaja en Sevilla, donde di-
rige espectaculos ligados al mundo flamenco,
al que incorpora elementos teatrales con re-
sultados muy innovadores. Ha trabajado con
Israel Galvdn, Javier Baron e Isabel Bayon, en-
tre otros y también ha montado obras de An-
tonio Onetti y Beckett.



__EN RECUERDD DE JAUME MELENDRES
Jaume

Jaume Melendres nos dejo de repente. Nunca le gustaron las transiciones.
Jaume fue un hombre valiente y [Ucido, un intelectual comprometido en pro-
fundidad con su tiempo, con el teatro, con aquéllos a quienes queria y so-

bre todo, consigo mismo.

JAUME ERA UN HOMBRE AMOROSO Y SENSIBLE. Amaba tanto el teatro que
no podia dejar de denunciar abiertamente lo que no se debia callar y sufrid la cen-
sura desde muy distintos dmbitos: el politico, el teatral, el de la prensa, que en mu-
chas ocasiones pusieron graves obstdculos a su carrera como director teatral. De-
cia en broma que le gustaba ir de peligroso. Quiza lo resultaba para alguien por su
integridad, su atrevimiento y su sentido del riesgo.

Jaume era libre. Y rebelde. Y era en sus clases donde sus capacidades se con-
centraban para sembrar. Siempre curioso y divertido con la fuerza, la capacidad
critica, las ganas y la desfachatez de sus alumnos. Fue un magstro generoso, pro-
vocador, convencido de la necesidad de la transmision, con su eterno sentido del
del humor, con su eterno sentido del amor.

Era en la ensefianza donde sus ojos brillaban, su sonrisa enigmatica se tornaba a
veces carcajada, donde se abria a veces de repente, como se abren los timidos, del
todo, sin tapujos. Creo que era ahi donde trabajaba verdaderamente con lo que €l
mantenia siempre joven: algunas de sus esperanzas y algunos de sus deseos. En
clase 0 en sus montajes teatrales trabajaba con libertad, sin amenazas, siempre
dando y descubriendo nuevos sentidos, ayudando a superar los prejuicios para
crear personajes libres, buscando siempre el més dificil todavia, explorando los
limites, estimulando el encuentro con lo que no se sabe pero Se quiere conocer.
Quizé entre las ganas de los que comenzdbamos él se sentia libre y revitalizado.

También fue un excelente tedrico que tenia claro que la teoria depende de la préc-
tica: “las brdjulas las inventaron los hijos de los nadfragos”, decia. Siempre in-
tentando desmontar y evidenciar el secretismo y el manejo del poder de los di-
rectores, de los profesores, de los sistemas.

Como director era complice del actor comprometiéndose los dos en lamisma bus-
queda, desvelando las prohibiciones y prejuicios que imponemos a los persona-
jes para buscar los limites de la imaginacion e intentar ensancharlos. Nunca im-
ponia sus fantasmas, le gustaba juntar y mezclar los fantasmas de todos para en-
gendrar otros. “Dirigir no es mandar” decfa.

Y sobre todo, tenfa claro que todos los oficios teatrales formaban parte del mismo
trabajo.

¢+ C6mo no acompafiar hoy a Jaume Melendres en esta publicacion, si él nos acom-
paria desde que lo conocimos? Estas tres ponencias son una pequefia muestra del
legado teatral, artistico y humano que Jaume nos dej6 en su paso por nuestra Es-
cuela. Para los que tuvimos la inmensa suerte de cruzarnos en su camino y de
aprender junto a él, la huella es honda, estd presente en nuestro quehacer teatral,
en nuestras clases en las que nos sigue alentando, sigue apareciendo en las en-
crucijadas, nos deja pistas retdndonos con su mirada de medio lado y su media
sonrisa.

Gracias Jaume, por seguir alumbrando nuestros caminos.

Emi Eleai
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Teatro-Antzerki niimero 2. Marzo de 1995
A propésito del Dia Mundial del Teatro

La revista de la Escuela Navarra de Teatro, en su segundo nimero, se sumo a la celebracion del Dia
Mundial del Teatro con un dossier en el que se recogio la ponencia que Jaume Melendres habia leido
en el Seminario “El Teatro de la crisis”, celebrado en la Escuela en 1994. Recogemos a continuacion

sus palabras, sorprendentemente actuales 16 afios después.

Elogio de la crisis

Quiero, ante todo, felicitar a la persona que ha tenido la feliz idea de in-
vertir la frase tOpica —la crisis del teatro— y dedicar esta sesion al teatro de
la crisis, abandonando aquel espantoso lugar comun que aparece (y se-
guira apareciendo) como una inevitable pesadilla en todos los debates
sobre el arte dramatico. Pero debo afiadir en seguida que el nuevo enun-
ciado tiene un pequeno inconveniente: acentuar una de las ambigUeda-

des del antiguo.

ME REFIERO, POR SUPUESTO, A LA PALABRA TEATRO, que tan a menudo
usamos, llevados por nuestra sospechosa inclinacion hacia los términos colecti-
v0S: Nos gustan porque tienen efectos tranquilizadores, porque esconden las di-
ferencias y, como la famosa cama de Procusto, nos igualan a todos. Es lo mismo
que ocurre cuando hablamos —jy lo hacemos tan a menudo!— de los hombres de
teatro, expresion todavia mas engafiosa porque contiene no uno sino dos colecti-
vos. Pronunciamos constantemente frases que empiezan por “nosotros, los hom-
bres de teatro...”, y nos sentimos orgullosos de estar todos en el mismo saco (con
las mujeres de teatro, naturalmente), sin darnos cuenta de que asf contribuimos a
nuestra confusion y a la de los demas porque la mayor parte de las veces no te-
nemos absolutamente nada en comun. A mi, sinceramente, me molesta mucho
que me consideren un hombre de teatro si también merece esa consideracion Al-
fonso Paso, por poner un ejemplo que no ofenda a ningdn colega vivo.

Pero cuando hablamos de la crisis del teatro espafiol, por ejemplo, es bastante evi-
dente que utilizamos la palabra como sindnimo de negocio teatral, lo cual a fin de
cuentas tiene un sentido, aunque no esté del todo claro qué entendemos exacta-
mente por “teatro espafiol”: ;s el teatro comercial de Madrid? ;el teatro navarro?
;el teatro cataldn? Y cuando hablamos de éste, ¢ nos referimos a espectaculos co-
mo los de la Fura dels Baus o a los montajes convencionales de las obras de Gui-
mera? ;Estamos aludiendo al teatro publico o al teatro privado?

En realidad, deberiamos dejar de hablar —de una vez por todas— de Teatro y em-
pezar a hablar, por fin, de teatros, no en la acepcion de locales de representacion
sino en la de préacticas teatrales, sobre todo en un debate como el que hoy nos re-
(ne aqui. Porque, si algun efecto ha de tener la crisis econdmica y social que pa-
decemos, éste serd—sin duda—la diversificacion de las précticas teatrales, una di-
versificacion todavia mayor a la actual. O habrd teatros de la crisis, 0 no habra Te-
atro. Esta es, en cualquier caso, la tesis de esta ponencia.

En otras palabras, creo firmemente que las crisis sociales son buenas para el tea-
tro. Y no lo digo como una boutade, 0 como provocacion.

Desde luego, como ciudadano, preferiria que no hubiese crisis, porque sé que es-
to significa que los ricos de las épocas opulentas se vuelven todavia més ricos y
los pobres todavia méds pobres (la prueba de ello es que las crisis nunca las pro-
vocan los pobres); porque sé que crisis significa dolor y angustia para millones
de personas, lagrimas y sangre, y un horroroso overbooking carcelario. Pero con-
fieso que como “hombre de teatro” (entre comillas) recibo la crisis con los brazos
abiertos. Sé muy bien que estoy en contradiccion manifiesta, que al decir esto me
coloco en una situacion de esquizofrenia, pero asi es, y de nada sirve ocultarlo. Es
una mds de las contradicciones que comporta la préctica artistica: nos guste o no,
los artistas a menudo rebanamos nuestro pan en el dolor de los demas y casi nun-
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caen laalegria ajena. ;Acaso Homero no escribid su Odisea sobre la dolorosa es- Pero por otra parte —y hasta hoy, al menos—, y en contra de lo que suele creerse,
pera de Penélope? ;Acaso Tomas Mann no escribid su extraordinaria Montafia el precio de la butaca teatral no es el factor que explica la mayor o menor afluen-
Magica cruzando los discursos de los condenados a muerte por tuberculosis? ciadel pablico al teatro, a los teatros. Me he tomado la molestia de establecer —pa-

;Acaso Veldzquez no pasd a la posteri-
dad pintando a un hombre clavado en

COMO CIUDADANO, PREFERIR{A QUE NO HUBIESE
CAIONES PARA EL CRISIS, PORQUE SE QUE ESTO SIGNIFICA QUE L0S
OFTINISHO RICOS DE LAS EPOCAS OPULENTAS SE VUELVEN
Perodenosesio asmosaiste-— TODAY[A MAS RICOS Y L0S POBRES TODAVIA

zones por las que considero positiva

paalostasewsscamonia. (VIS POBRES (LA PRUEBA DE ELLD ES QUE LAS

en primer lugar, porque tengo lairme.—— GRISIS NUNGA LAS PROVOCAN LOS POBRES);

conviccion de que no afectard de mo-

do significativo al mercado teatral. es PI]HIIIIE 3E u“E I:HISIS SIEN“:“:A ﬂﬂlﬂﬂ Y
decir, a la demanda, a la afluencia de
pibico ANGUSTIA PARA MILLONES DE PERSONAS

Por una parte, el ptblico teatral (hablo

ra Barcelona— la curva de la demanda tea-
tral y el resultado de mi investigacion es
que cuanto mayor es el precio de la buta-
ca, mayor es la demanda, en contra de lo
que suele ocurrir para la mayor parte de los
productos.

El mercado teatral se comporta como el
mercado del oro, 0 como el mercado bur-
sétil, y nocomo el de los coches o el de los
detergentes: un aumento del precio de la
butaca comporta un aumento de la deman-
dateatral. Ello no significa—por supuesto—
una relacion mecanica entre precio y au-
diencia; no quiere decir que bastaria con
aumentar el precio de las butacas para que
la gente se agolpase en las taquillas. Sig-
nifica Unicamente que el ciudadano intere-

sobre todo de Catalufia) pertenece al sector social que se vera menos afectado por sado por el teatro acude a los teatros por razones que no son monetarias: esta dis-
a crisis econdmica, al menos en términos relativos: lo constituyen, en su inmen- puesto a pagar lo que se le pide si cree que sus expectativas se veran satisfechas:
sa mayoria, ensefiantes, funcionarios de la administracion o de la banca, profe- Y lo que se le pide oscila—en Barcelona—enormemente, llegando a multiplicarse
sionales independientes y estudiantes, hijos —a su vez— de los anteriores. Perso- por més de cuatro: va de las 557 pesetas que costd en promedio ver “Premoderns”
nas que no se verdn abocadas al paro, aunque sus salarios se vean congelados. enla Cuina, alas 2.660 de “Medea” en el Teatre Grec, sin que tan increible abara-
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tamiento de la butaca en La Cuina se
traduzca en una mayor afluencia. Asi,
en la temporada 1991-92, por poner
otro ejemplo, la sala Adria Gual sélo
consiguid reunir a 100 espectadores de
pago en 11 funciones, a 878 ptas la lo-
calidad, mientras que el musical “Me-
mory”, en el Tivoli, congreg6 a 42.717
espectadores que pagaron una media
de 2.013 ptas.

El resultado de todo ello es que no hay

amor al teatro entre la ciudadania, al te-

atro como actividad, sino Ginicamente amor a determinados productos teatrales. Y
cuando hay amor, uno esta dispuesto a pagar lo que sea. 0, al menos, lo que le pi-
den no le parece excesivo, por el momento.

Asi pues, no creo que la crisis perjudique al teatro en términos de disminucion de
la demanda. M4s adn, creo que lo va a beneficiar en términos artisticos, precisa-
mente porque saneard su economia. Entre otras cosas, la brutal caida de las sub-
venciones obligard a los pequefios teatros privados a revisar al alza sus precios
para ajustarlos a unos costes que hoy parecen haberse perdido totalmente de vis-
ta, que no son el criterio fundamental para establecer oS precios y, en conse-
cuencia, para mantener una politica de produccion y programacion si no racional,
al menos razonable.

Por supuesto, la penuria econémica puede producir situaciones de abuso. Ya lo
esta haciendo, tal como ha ocurrido en la Fira del Teatre de Tarrega de este afio,
cuyos organizadores, para enjuagar el déficit de la edicion anterior, sustituyeron
el ya magro cachet a las compafiias por el préstamo de una manta (no es broma)
a cada uno de los actores y técnicos
que pernoctaban en la ciudad. Pero
aunque tales casos puedan darse, es a
los artistas a quienes corresponde res-
ponder adecuadamente y reajustar su
gstrategia.

También deberdn reajustarse (y creo
que yaes hora) los programadores pu-
blicosy privados. La relativa opulencia
vivida hasta hoy ha conducido a una si-
tuacion que, por lo que se refiere a Bar-
celona, alcanza cotas de verdadero de-
lirio. No me canso de repetir, oralmen-
te 0 por escrito, un dato realmente
asombroso, digno de una época obse-
sionada por los récords indtiles siem-
pre y cuando aparezcan en el Guiness:
en lamencionada temporada 1991-92,
se estrenaron en Barcelona 168 espectaculos en los locales comerciales, es decir,
uno cada dos dias practicamente, con un total de 2.579 funciones, lo cual arroja
un promedio de 15 funciones por espectaculo. Pero esta media es poco repre-
sentativa porque encubre cifras muy diversas: en realidad, solo tres titulos pasa-
ron de las cien representaciones v el 48% no superd las cinco representaciones.

A esta situacion de despilfarro programador han contribuido especialmente los
gestores publicos, mds pendientes de mostrar una actividad trepidante que de lle-
var a cabo una verdadera politica de accidn teatral y, por tanto, cultural. Estrenar
un espectdculo cada semana equivale a salir en los periddicos con esta misma fre-
cuencia, lo cual, sin duda, es mds rentable para algunas personas o instituciones

NO HAY AMOR AL TEATRO ENTRE LA CIUDADANIA,
AL TEATRO COMO ACTIVIDAD, SIND UNICAMENTE
AMOR A DETERMINADOS PRODUGTOS TEATRALES.
Y CUANDO HAY AMOR, UNO ESTA DISPUESTO A
PAGAR LO QUE SEA

LA ADMINISTRACION HA OSCILADO ENTRE UNA
ACTUACION ELECTORALISTA, DESTINADA A GANAR
VOTOS, Y UNA ACTUACION DE CARACTER
REALMENTE CULTURAL; ENTRE LA RECUPERACION
DE UN PATRIMONIO ARQUITECTONICO
GRAVEMENTE ABANDONADO, Y LA LIMOSNA BAJO
LA FORMA DE MAGRAS SUBVENCIONES QUE, EN
ULTIMA INSTANCIA, NNO HAN RESUELTO NINGUN
PROBLEMA

que mantener un titulo en cartelera pa-
ra que pueda beneficiarse de él el ma-
yor ndmero posible de ciudadanos.

En otras palabras, la crisis ha de favo-
recer una redefinicion de lo que hoy en-
tendemos por teatro publico. ¢ Cudles
son las funciones de la Administracion
en el terreno teatral? ; Cudl es su cam-
po de actuacion?

Yo creo que la Administracion —las di-

versas administraciones— se han por-
tado muy bien con el teatro en los dltimos afios. Han volcado en él unas cantida-
des de dinero que supera en mucho o que podiamos imaginar quince afios atrds.
Pero lo han volcado muy mal. La Administracion ha oscilado entre una actuacion
electoralista, destinada a ganar votos, y una actuacion de cardcter realmente cul-
tural; entre la recuperacion de un patrimonio arquitecténico gravemente abando-
nado, y la limosna bajo la forma de magras subvenciones que, en ltima instan-
cia, no han resuelto ningtn problema.

Mas atin, en esta época opulenta, se han creado grandes complejos que ahora se
llaman Centros Dramadticos, y no Teatros Nacionales, pero que todavia funcionan
como éstos. Los técnicos de algunos de estos teatros pasan mensualmente enor-
mes recibos de horas extras dificilmente justificables; los directores que trabajan
para tales teatros no dudan en dar la orden de rehacer una escenografia o un ves-
tuario si el que les sirven no les acaba de gustar, aunque lo hayan confeccionado
en Parfs. En algunos centros pagados con el dinero de todos, siguen funcionan-
do—como en los viejos tiempos— las listas negras de actores, directores, autores
y escendgrafos. La ausencia de un marco legal ha permitido pequefias o grandes
corruptelas, ha contaminado profunda-
mente la préctica teatral. Y no sélo en
Espafia, por supuesto. Nosotros no he-
mos hecho mas que seguir un modelo
generalizado en otros paises europeos,
y, aveces, con lacomplicidad de algtn
compatriota, 1as hemos exportado al
resto del mundo. Dificilmente olvidaré
el estreno de “Tirano Banderas” (una
produccion del Théatre de 'Europe, que
dirige Lluis Pasqual) en Caracas: s6lo
transportar a través del Atlantico la es-
cenograffa (actores y técnicos al mar-
gen) costd treinta millones de pesetas
y al término de tan largo y oneroso via-
je el dispositivo escénico fue instalado
en un inmenso e inhospito escenario,
al fondo de una no menos inmensa sa-
la de 3.000 butacas, mas apta para
multitudinarios congresos politicos o religiosos que para un acto teatral. El resul-
tado artistico de la noche fue desastroso, por supuesto, y s6lo sirvid para el luci-
miento vestimentario de la élite intelectual y social caraquefia, la cual, después del
evento, se agolpo alrededor de las copas y los canapés, mientras a pocos, muy
pocos metros de distancia, el 70% de la poblacion se consumia en unas condi-
ciones de vida muy por debajo de lo que se considera “la miseria razonable”. Una
vez mas, el teatro se convirtié en una cortesana de lujo. No culpo a nadie de este
desafuero porque las responsabilidades individuales, en nuestro sistema social,
quedan diluidas en aquello que se denomina “la estructura del sistema”, porque
todos los errores —hoy— son “operativos”, simples accidentes de un cuerpo que,
nos guste o no, goza de una mala salud de hierro.
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Desde luego, no pretendo convertir una anécdota en categoria, pero tampoco quie-
ro olvidar que la suma de muchas anécdotas (y seria el cuento de nunca acabar si
empezasemos a contar ahora todo lo que sabemos y todo lo que hemos cometi-
do), no quiero olvidar que la suma de muchos singulares produce, no gramati-
calmente pero sf socialmente, un plural. Nadie, individualmente, puede poner co-
to a estas “desviaciones”. Ninguno o ninguna de ustedes, si mafiana tuviese res-
ponsabilidades (que ahora se llaman “competencias”) sobre los Centros Dramé-
ticos del Estado o de una de sus Autonomias se atreverfa a no pagar las horas ex-
tras a empleados que s6lo empiezan a trabajar una vez concluida la jornada labo-
ral, 0 negar a un director de escena el derecho que tiene, en nombre del arte, a con-
feccionar el vestuario en el sitio mas caro, aunque no sea el mejor.

Espero que lacrisis se encargue de ha-
cer este trabajo limpio.

Y que, ademds, contribuya a redefinir
las nociones de “teatro publico” y
“teatro privado” cuya significacion hoy
desconocemos.

En efecto, hoy, en Espafia, la casi tota-
lidad del teatro puede ser calificado de
publico. En grados diversos, natural-
mente, que van desde la subvencion
parcial (siempre concedida tras una di-
ficil y no incierta —sino cierta— lucha,
en beneficio de los intereses banca-
rios), hasta la financiacion total. Pero,
paradéjicamente, nadie puede afirmar
Qque exista un teatro genuinamente pa-
blico. Del mismo modo que entre las
televisiones publicas y las privadas no
se detectan diferencias significativas,
actualmente casi nada distingue a la
empresa teatral privada de la pablica:
ni su programacion, ni su politica pro-
mocional ni el tipo de pblico al que se dirige, ni su voluntad de crear un reperto-
rio, ni —salvo contadas excepciones— la estabilidad laboral de sus profesionales.

En otras palabras, una parte del teatro privado se ha hecho publico (es el caso de
la compafifa Josep M. Flotats en Catalufia, financiada por la Generalitat), mientras,
a su vez, el teatro publico se ha privatizado (tal como demuestra la trayectoria del
Centre Dramatic de la Generalitat en esta misma comunidad auténoma), dando lu-
gar a un espacio similar al de las marismas, donde las aguas dulces y salinas se
entremezclan y confunden y estan habitadas por seres que no saben muy bien si
son carne 0 pescado.

ACLARAR CUESTIONES

Espero que la crisis ponga un cierto orden en este nudo de ambigtiedades y con-
tradicciones conceptuales y econémicas y nos permita aclarar, por fin, dos cues-
tiones fundamentales:

1. Si el teatro pdblico debe hacer lo mismo que el teatro privado pero sin temor a
las pérdidas econdmicas. Es decir, a fondo perdido y compitiendo con él.

2. Si debe limitarse a suplir las lagunas culturales que suele generar el teatro pri-
vado, basado Unicamente en la consecucion del méximo beneficio, suponiendo
que tenga muy claro (la Administracidn) cuales son estas lagunas culturales.

NO SOY DEMASIADO OPTIMISTA ACERCA DE L0S
POSIBLES EFECTOS BENEFICI0SOS DE LA CRISIS
EN ESTE TERRENO DE LOS CONTENIDOS
IDEOLOGICOS Y ESTETICOS, PORQUE SU ACTUAL
POBREZA ES, EN M1 OPINION, EL RESULTADO DE
UN CAMBIO EN LA MENTALIDAD Y EN LA
SENSIBILIDAD DE LA CIUDADANIA EN GENERAL,
VICTIMA DE UN PROCESO DE INFANTILIZACION
QUE PROCEDE SOBRE TODO DE LA TELEVISION, Y
QUE TAL VEZ SEA YA IRREVERSIBLE, 0
DIFICILMENTE RECUPERABLE

Creo que la crisis econdémica tendra positivos efectos higiénicos. Pero més alla de
los aspectos econdmicos y politicos, y en la medida en que las crisis economicas
suelen ser ideoldgicas al mismo tiempo, también espero que resulte beneficiosa
desde el punto de vista de los contenidos, de la estética: que acabe con este pre-
dominio del teatro “light” y amable que ha invadido nuestros escenarios.

Pondré un ejemplo. En las pruebas de acceso a la especialidad de Direccion y Dra-
maturgia del Institut del Teatre de Barcelona, recientemente celebradas, pedimos
a los candidatos que propusieran una situacion dramética para ser desarrollada
en el curso de una breve improvisacion. El resultado fue que todas ellas, salvo una
0 dos excepciones, trataban exactamente de lo mismo: de las relaciones de la pa-
reja. Eramds bien estremecedor ver co-
mo iban pasando ante nuestros 0jos
los futuros directores y las futuras di-
rectoras, los futuros dramaturgos y las
futuras dramaturgas, y constatar que
su horizonte vital y artistico estaba li-
mitado por aquello que los ingleses lla-
man “privacy”, es decir, por la vida in-
tima, asimilada a vida doméstica. Fue-
ra de este dmbito, parecia no ocurrir na-
dadigno de contar teatralmente, pese a
que estamos viviendo una época de
cambios sin precedentes tanto por la
celeridad con que se producen, como
por la complejidad de sus causas y la
magnitud de sus consecuencias.

No soy demasiado optimista acerca de
los posibles efectos beneficiosos de la
crisis en este terreno de los contenidos
ideoldgicos y estéticos, porque su ac-
tual pobreza es, en mi opinion, el re-
sultado de un cambio en la mentalidad
yenlasensibilidad de la ciudadaniaen
general, victima de un proceso de in-
fantilizacion que procede sobre todo de la television, y que tal vez sea ya irrever-
sible, o dificilmente recuperable.

Algunos creadores, tal vez la mayoria, al igual que otros creadores de crisis pasa-
das, tratardn de ocultarla, enmascararla, y nos ofrecerdn hermosos musicales ves-
tidos de rosa o bonitos retratos costumbristas de los vecinos de nuestro barrio.
Pero tal vez, en la medida que la tragedia humana se acerque a nosotros y deje de
ser aprehendida como tele-tragedia (cerca y lejos a la vez; en casa, pero a distan-
cia), en la medida en que no resulte tan facil como ahora borrar sus imdgenes (no
olvidemos que al hacer zaping de imédgenes también hacemos zaping de senti-
mientos, pasamos en un instante de compartir el horror de la mujer violada a com-
partir la euforia de los ganadores de concursos), en la medida —repito— en que
ocurran fendmenos de este tipo, tal vez algunos creadores, aunque sea una mino-
ria, descubrirdn que no solo existe la “crisis de los cuarenta” o la “inevitable cri-
sis conyugal al cabo de siete afios de matrimonio” y, sobre el papel o sobre las ta-
blas, nos hablardn de la condicion humana mas alld de las fronteras de lo domés-
tico y familiar.

Porque a fin de cuentas, la palabra crisis —si no me equivoco— significa mutacion.

Joaume Tnelendres am
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Seminario: Teorias dramaticas del siglo XX
Publicacion del Seminario organizado en 1995

Jaume Melendres fue uno de los autores de la publicacion editada por la Escuela Navarra de Teatro en
1996 dedicada al seminario “Teorfas draméticas del siglo XX”, un evento organizado por la Universi-
dad Piblica de Navarray 1a ENT y que tuvo lugar entre el 27 de marzo y el 3 de abril de 1995.

El paratdoxothropos o
[a mirada relativa

(UNA LEVE INTRODUCCIGN A LA PRACTICA Y A LA TEORIA BRECHTIANAS)

A principios de siglo, dos adolescentes de habla germana que habian
suspendido su examen de francés decidieron impugnar el veredicto, no
sin antes —naturalmente— apanar sus trabajos. Uno de ellos optd por bo-
rrar los errores, escribid en su lugar las respuestas correctas y fue a pro-
testar. El otro se 1o penso un rato y senald como faltas —con el lapiz rojo
profesoral- muchas de sus respuestas correctas. ;Cual de los dos apro-
b6? El segundo, por supuesto, pese a que en su examen habia mas fal-
tas que en el de su companero. Era un muchacho nacido en 1898, lla-
mado Bertolt Brecht que, unos ailos mas tarde, por procedimientos simi-
lares, iba a renovar profundamente el teatro.

SE LE APODO EL HYDRATOPYRANTHROPOS, un adjetivo (“hombre de agua y
fuego”) que alude, sin duda, a su dimensién humana, tan contradictoria y contro-
vertida. Era, al parecer, un tipo astuto y ambiguo, pero también un coagulante de
energias; era un jefe de banda, pero también un organizador de juergas que podi-
an durar hasta altas horas de la semana siguiente; era un hombre mujeriego e in-
fiel —incluso— con sus amantes y colaboradoras: hoy se le acusa de haberse apro-
vechado profesionalmente de ellas, cosa que —por otra parte— BB nunca negé. 1

Era un hombre, en fin, sensible al encanto de los coches y del dinero, lo cual no
es necesariamente un defecto artistico puesto que, gracias a su preocupacion por
la economia familiar, cred uno de los personajes mas extraordinarios de la histo-

ria del teatro —la muda Kattrin, de Madre Coraje- a fin de que su esposa, la actriz
Helena Weigel, pudiese representarlo en cualquier idioma.

Pero si dejamos que los muertos entierren a los muertos y los eruditos a los cre-
adores, Si nos atenemos a la personalidad artistica —la Gnica que aqui nos impor-
ta—, tal vez hubiese sido més adecuado el apodo de Paradoxothropos porque es
en torno a esta figura retdrica —la paradoja— que Brecht edificd su obra: una obra
poliédrica, no sélo dramat(rgica y escenificadora, sino también narrativa y, sobre
todo, lirica; e incluso musical, puesto que en su juventud dedico mafianas ente-
ras a componer canciones que, por la tarde, lamentablemente y segtin su propia
confesion, “no tenia a quien cantar”. Era realmente, en este sentido, un artista de
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su siglo, este siglo XX que, siguiendo los caminos del Romanticismo —el primer
ismo de la historia, el fundador de los movimientos globalizadores—, intentaba di-
|uir las viejas fronteras entre las diversas artes y los diversos géneros para pro-
clamar un nuevo territorio.

Para entender lo que Brecht significa en el teatro moderno, no queda otro reme-
dio que echar una mirada hacia atrds. La larga marcha hacia el realismo (como
modo de trascripcion artistica de lo real) iniciada en el siglo XVIIl con Lessing, Di-
derot, Goldoni y compafifa, habfa culminado a fines del XIX en la exacerbacion re-
alista denominada Naturalismo. Era ésta, como la de sus antecesores, una vision
optimista del devenir de la humanidad, fundamentada en la idea que el progreso
podia ser ilimitado gracias a los poderes de la razon y de la cienciay a los del ar-
te a ellas asociado. EI Naturalismo de los Meninger, Zola y Antoine (por citar s6-
lo algunos nombres clave) no propugnaba la reconstruccion rigurosa y verista de
|a realidad en el escenario por “capricho artistico”, sino porque —siguiendo a Dar-
winy a Mendel— concebia la aventura humana como un constante, y a menudo fe-
roz, proceso de adaptacion de los individuos a un medio hostil que ejercia sobre
ellos una influencia determinante, aunque (aqui radica el optimismo filoséfico) no
absoluto o, por decirlo asi, inapelable: podia ser conocido, presentado y repre-
sentado y, en consecuencia, modificado. A ello debian contribuir la novelay el te-
atro progresistas, capaces de proporcionar “los documentos humanos para que
pueda ser el duefio del medio y del hombre, de manera que se desarrollen los bue-
nos elementos y se exterminen los malos”. 2

La idea de los naturalistas era teatralmente seductora: s6lo Si mostramos escéni-
camente el medio fisico y social en todas sus dimensiones y con la maxima pre-

=,

cision podremos comprender el comportamiento de los personajes. Fueron ellos
quienes inventaron el “teatro laboratorio” (y no Grotowski, como suele creerse),
al menos en el sentido literal del término. La nica diferencia con los laboratorios
de los quimicos es que, en el escenario, las probetas son sustituidas por decora-
dos, los cobayas por cuerpos reales de seres ficticios y los tubos de ensayo —lisa
y llanamente— por ensayos. “El novelista —dird Zola, pero sus palabras son apli-
cables a los dramaturgos—no es més que un escribano que no juzga ni saca con-
clusiones”.

Esta era —grosso modo— la conviccion dominante a fines del siglo XIX en el tea-
tro europeo, desde Paris a Londres pasando por Berlin y por Moscu; e incluso en
la lejana Nueva York, donde el director David Belasco era capaz de invertir miles
de ddlares (de 1905, cuando eran mas caros todavia) en iluminar una puesta de
sol reconocible como California, sin cuyas exactas luces la historia de amor de los
protagonistas de La chica del Oeste Doradono hubiese sido comprendida por nin-
gun espectador.

Pero al mismo tiempo que tal conviccion se imponia, empezaba a Ser puesta en
crisis. En 1896, dos afios antes del nacimiento bioldgico de Brecht, salta la pri-
meraalarma, la alarma fundacional de las vanguardias: Lugne-Poé estrena en Pa-
ris el Ubd rey de Jarry y Fermin Gémier escupe su famoso merdre en la cara mas
visible del mundo teatral, es decir, en la de los naturalistas. Surgira en seguida,
justo cuando Brecht se asomaba al mundo del arte, la dura critica de los expre-
sionistas a los discipulos de Zola: pese a sus buenas intenciones, el Naturalismo
s0lo habia sido capaz de mostrar la fachada de la vida y, al dibujar tan minuciosa-
mente el rostro y el entorno de los personajes, habia ocultado su alma. Lo impor-
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tante —vendrdn a decir los expresionistas—no es el medio externo, sino el magma
interior en que se debaten, con Freud, el gesto, la palabra y el inconsciente silen-
cioso del ser: sus lapsus y sus colapsos significantes.

Brecht es hijo, a la vez natural y espureo, del Expresionismo. Primero lo adopta en
Baal, en las obras “didacticas” y militantes, pero pronto lo rechaza (no sin antes
quedarse algunas cosas, claro esta) porque este movimiento, que queria mostrar
el alma de los humanos, s6lo habfa logrado convertir sus rostros en mascaras, del
mismo modo que el Naturalismo habfa convertido el medio en simples decora-
dos, en dioramas mas o menos impactantes. En realidad, ambos ismos, en apa-
riencia opuestos, vienen a ser o mismo porque, cada uno a su manera —o bien fo-
tografiando el espejo del alma, o bien el alma en el espejo—, acaban rindiendo la
misma pleitesia a Aristoteles al aceptar la idea de catarsis. Es decir, la idea segun
la cual vamos al teatro para curarnos de un empacho o exceso de pasiones ingi-
riendo, a modo de purga, un suplemento de sustancias emocionalmente nocivas
que nos permita evacuar las anteriores. El realismo dramatico del XVIII se habia
definido en contra de la preceptiva aristotélica del s. XVII, y generado en el XIX el
discurso romantico (destructor de las falaciosas unidades falsamente atribuidas a
la Poética) para recaer, sin embargo, en
el aristotelismo mdas convencional: el
teatro ilusorio.

Toda la teorfa de Brecht —y su conse-
cuente préctica artistica a partir de Un
hombre es un hombre- es una impug-
nacion de la Poética y del Naturalismo
que se apoya en ella. Su critica se ba-
sa en la conviccion de que la catarsis
teatral, lejos de producir efectos bené-
ficos, pone en marcha un mecanismo
—el de Ia identificacion— que nos alie-
na al sumergirnos en un mundo de
emociones que nos impide compren-
der larazones que presiden el compor-
tamiento del personaje, la Igica, (o la
ilégica) de sus acciones. El problema,
segun Brecht, reside en que la drama-
turgia aristotélica es, en realidad, una
geometria de la necesidad o (dicho de
un modo menos ampuloso) una cons-
truccion demasiado perfecta: en ella,
como en las demostraciones de los matematicos, cada paso del protagonista de-
riva necesariamente del anterior y conduce, también necesariamente y —por asi
decir— univocamente, al paso siguiente. Si no se establece esta rigurosa causali-
dad, no hay identificacion ni, por tanto, catarsis, purgacion de pasiones.

0, expresado por pasiva: el teatro de la catarsis defenderd, siempre y forzosamen-
te, una vision del mundo donde todo nos es presentado como inevitable, como el
resultado de una fatalidad que no depende tanto de las decisiones de los dioses
como de un sistema de pensamiento que no deja resquicios para la duda, ni op-
ciones alternativas. A partir del momento en que Edipo decide acabar con la pes-
te que asola Tebas, les jeux sont faits. Empujado él —y nosotros con él— por la ley
de las causas y los efectos Gnicos, acaba pareciéndonos “natural” que Edipo hun-
da sus dedos en sus propios 0j0s. Los momentos clave de la accion dramética no
son encrucijadas que se abren sobre muchos caminos, sino puntos en los que el
personaje decide seguir la Unica via posible, aunque conduzca a la muerte o de-
semboque en la ceguez.

Brecht no comparte esta forma de pensar y proceder. Para contribuir al bienestar
humano, el teatro debe proporcionarmos algo mds que una inmersion gratificante

DEBEMOS RECONOGER QUE BERTOLT BRECHT,
SUCESOR DE AQUEL ADOLESCENTE SABIAMENTE
TRAMPOSO QUE APROBO EL EXAMEN DE
FRANCES, TUVO—Y TIENE TODAVIA—LA VIRTUD DE
HABER INTRODUCIDO EN LA HISTORIA DE LA
HUMANIDAD, DEL ARTE Y DEL TEATRO, UNA
MIRADA QUE AUN PUEDE SERNOS UTIL HOY PARA
HACER FRENTE A LOS ABSOLUTISMOS QUE
AMENAZAN, EN NOMBRE DEL
FUNDAMENTALISMO, NUESTRA LIBERTAD
FUNDAMENTAL

en un universo exclusivamente emocional que en tltimo término conduce a la in-
movilidad resignada, a la aceptacion del mundo tal como es: 1as cosas nunca pue-
den ocurrir de otro modo. El teatro de la era cientifica no debe —desde luego—re-
nunciar a las emociones (siempre y cuando, matizard Brecht, no perdamos de vis-
ta su cardcter histérico y, por tanto, mutable)3, pero tampoco al uso de razon que
tan duramente ha conquistado la humanidad a lo largo de los siglos. Consecuen-
temente, Brecht propondra una alternativa: la dramaturgia del V.E., del Verfrem-
dung Efekt.

Este concepto no es nada sencillo ni siquiera en aleman, pero resulta mas com-
plicado todavia en los paises no germénicos debido a errores de traduccion: “ver-
fremdung” no significa ni distanciamiento, ni distanciacion, sino extrafiamien-
to en el sentido de la palabra mas afin al de “extranjero”. Mas aun, “efecto” no
equivale a resultado o consecuencia, sino a condicion previa. Se trata, para Brecht,
de crear en el espectador una actitud receptiva similar a la que adoptamos cuan-
do viajamos a un pais distinto al nuestro: al abandonar el paisaje habitual —fisico
y humano—, nuestra mirada se transforma, se vuelve interrogativa; nuestros 0jos
se convierten en radares que barren la nueva realidad para detectar las diferencias
con la realidad de siempre, poniendo
de relieve de este modo nuestras ruti-
nas mentales y perceptivas. ¢Por qué,
me pregunto hoy y aqui, los taxis no
son amarillos en Pamplona si siempre
lo han sido en Barcelona y funcionan
muy bien? ;0 es debido a su color que
los mios son mas caros? En otras pa-
labras, fuera de mi mundo “natural” na-
da es natural, nada cae por su propio
peso Y, por tanto, todo debe ser sope-
sado. Es ésta la propuesta Brecht: nos
invita a emprender una especie de via-
je astral para que podamos vernos des-
de fuera sin dejar de estar dentro; para
que podamos ser y no ser al mismo
tiempo, convirtiéndonos en objeto sin
tener, por ello, que abandonar nuestra
condicion de sujeto.

Para conseguirlo, Brecht utilizard toda
suerte de recursos. Recursos escéni-
€0S, por supuesto, basados siempre en
la no ocultacion de los trucos teatrales. Todos ellos tienen una tnica finalidad: re-
cordar al espectador que estd en el teatro, que lo que va a contemplar no es la vi-
da misma sino una de sus posibles representaciones, una imagen artificialmente
iluminada (y a tal efecto no s6lo mostrara los focos, sino que no perderd ni el tiem-
po ni el dinero en efectos espectaculares como los de David Belasco), a cargo de
unos hipdcritas 4 que no se avergiienzan de mostrar que lo son y que, mas que
entrar en la “piel del personaje” adoptan su disfraz y su gestusS sin ocultarse a
los ojos del publico y slo cuando les toca hacerlo, contradiciendo asf la idea, —tan
arraigada adn en los espectadores— segun la cual los personajes siguen teniendo
vida propia entre bastidores.

Ahora bien, estos recursos son relativamente secundarios, simples avisos a na-
vegantes para que recuerden a lo largo de toda la representacion que ya no valen
|as viejas reglas del juego, las antiguas convenciones. De nada servirian si el tex-
to no contuviese en si mismo los elementos mas profundos de la extrafiacion. Y
esaqui donde Brecht se transforma en Paradoxothropos, es decir, en el hombre de
la paradoja permanente.

Laparadoja es una de las més altas construcciones de la inteligencia humana, has-
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ta el punto que solo desde su propia sustancia la podemos definir: es una verdad
que niega la verdad. No es lo mismo que la ironia (una figura retérica que consis-
te en decir algo al revés” para que me entiendas” y que, por tanto, nos permite ha-
blar bien incluso de los politicos); no es el juego ingenioso de Voltaire o de Ches-
terton, ni una mera provocacion intelectual, como en Oscar Wilde. A partir de Un
hombre es un hombre, Brecht la utilizara en su verdadera dimension —como un
instrumento de desvelamiento capaz de oponerse al més peligroso de los senti-
dos humanos, el sentido comin-—, introduciéndola en la estructura dramatica, tan-
to en lo que se dice como en lo que se hace.

Madre Coraje y sus hijos (1939) es, en este sentido, una de las obras mas ilus-
trativas. En ella, la utilizacion de la paradoja verbal es constante: “Sin orden no hay
guerra” (en vez de “sin guerra no hay orden”, tal como creen algunos militares);
“No confio en él: somos amigos”; 0 bien, “En un pais prospero las virtudes no son
necesarias, todo el mundo puede ser mediocre, no demasiado inteligente, inclu-
so cobarde” 8 Pero las mas profundas y decisivas paradojas de Brecht no son elo-
cutivas, sino que residen en la concepcion misma de 10s personajes y en la de sus
actos, de sus comportamientos. Las detectamos ya en el mismo titulo: 1a obra se
llama Madre Coraje y sus hijosy no El Soldado Coraje y Su madre, tal como po-
drfa parecer “normal” en un texto que trata de la guerra. Luego vendrén otras: mien-
tras Madre Corajeintenta cautivar a un reclutador para evitar que su hijo vayaala
guerra, otro reclutador cautiva —literalmente— al muchacho. Y por si fuera poco,
Kattrina, aun siendo muda, serd el personaje més elocuente de todos porque, a
causa precisamente de su deficiencia, encontrard la forma mas eficaz para comu-
nicarse en casos de emergencia.

Cada una de estas paradojas puede ser traducida en moralejas enunciables (co-
mo, por ejemplo, “la eficacia de un comportamiento depende sobre todo de la re-
lacion de fuerzas en que se inscribe”, 0 “en tiempos de guerra los grandes nego-
cios no los hacen los pequefios”), pero ni siquiera es esto lo que importa. Lo fun-
damental es que la paradoja produce sentidos en cada lugar donde se manifiesta,
sin tener que esperar al final. Aqui subyace la gran diferencia, la radical rup-
tura de Brecht con el aristotelismo, la instauracidn de un teatro nuevo: Hedda Gab-
bler de Ibsen, por ejemplo, s6lo adquiere su verdadero sentido con el suicidio de
la protagonista —por otra parte, presentado como inevitable, ya inscrito en la pri-
mera escena—, mientras que Madre Coraje y sus hijos produce sentidos constan-
temente —en cada escena, en todos los momentos de cada escena— con indepen-
dencia del desenlace y de su consiguiente y preceptiva catdstrofe: haga lo que ha-
ga después la cantinera Fierling, la accion de lamuda Kattrin, subida al tejado pa-
ra defender su vida, tocando el tambor furiosamente, ya ha adquirido una signifi-
cacion para mi y nadie, ni siquiera Madre Coraje, podré arrebatdrmela.

Sinembargo, no podemos dejar de interrogarnos acerca de este desenlace si que-
remos llegar al fondo de la cuestion brechtiana: pese a sus repetidos fracasos y al
elevado precio que ha tenido que pagar, la cantinera Fierling sequird en sus trece,
sin modificar ni un dpice su intil estrategia, sus ingenuas tcticas. Este es el re-
proche que hizo a Brecht uno de los grandes representantes del teatro obrero ale-
man, Friedrich Wolf, a fines de los afios cuarenta: ;no deberfa ser Madre Coraje,
alfinal de la obra, distintaa como eraal principio? ;No propugna este teatro la po-
sibilidad de cambiar y transformarse? ;No se funda en esta posibilidad su cardc-
ter socialmente revolucionario? Entonces, ;por qué Madre Coraje no toma con-
ciencia, por qué no da el ejemplo transformando a sus propios protagonistas, con-
duciéndoles a un estado de conciencia? Brecht respondic a esta objecion con una
nueva paradoja, tal vez la mas hermosa de todas las demds, la que mejor resume
su filosoffa estética: “Aunque Madre Coraje no extraiga ninguna leccion de su ex-
periencia, el publico si puede hacerlo”. En realidad, nos dice Brecht, el especta-
dor comprende precisamente porque el personaje no lo hace. Brecht no acaba de
explicar las razones de este extrafio fendmeno, pero resultan evidentes: todo esto
es posible en la misma medida en que el espectador no se ha identificado con la
cantinera Fierling en el sentido alienatorio del término, en la misma medida en

que ha compartido sus emociones y conmociones-sin dejarse sumerger por ellas
y, de este modo, ha sido capaz de objetivarla.

De aquf proviene, sin duda, la preferencia de Brecht por los personajes “negati-
vos”. No es una cuestion de “gusto”, sino una opcion dramatdrgica: si evitamos
la identificacion emocional a toda costa, si articulamos la fabula de tal modo que
esté constantemente prefiada de paradojas —de verdades inversas—, estos perso-
najes son mas eficaces desde el punto de la lucidez de los espectadores: nosotros
podemos ver precisamente porque Madre Coraje, 0 J.Dark —la protagonista de
Santa Juana de los mataderos— no ven. Su ceguera, paraddjicamente, es nuestra
lucidez. Pero ;acaso no es desde el negativo fotogréfico que obtenemos las co-
pias positivas? ;Acaso no hay que poner las sabanas del revés para que queden
del derecho ante nuestros 0jos? ;Acaso los jugadores de rugby no lanzan la pe-
lota hacia su propio campo para llevarla al fondo del terreno contrario?

Esta es, en mi opinidn al menos —expuesta con las simplificaciones a que esta-
mos sometidos los conferenciantes— la gran aportacion de Brecht al teatro del fu-
turo de entonces y, tal vez, también al nuestro. Aunque crefa que era mucho mas
sencilla de lo que sus criticos afirmaban, su complejidad es tal que ni él mismo
—pertinaz manipulador de palabras— supo encontrarle un nombre satisfactorio:
¢Realismo épico? ;Epica realista?

Sinembargo, sea cual sea la denominacién, debemos reconocer que Bertolt Brecht,
sucesor de aquel adolescente sabiamente tramposo que aprob0 el examen de fran-
cés, tuvo —y tiene todavia— la virtud de haber introducido en la historia de la hu-
manidad, del arte y del teatro, una mirada —la mirada relativa, la mirada de Eins-
tein—que atn puede sernos Util hoy para hacer frente a los absolutismos que ame-
nazan, en nombre del fundamentalismo, nuestra libertad fundamental. Nunca he
visitado la tumba de Brecht —y que los dioses me guarden de hacerlo—, pero es-
toy seguro que en la lapida que la recubre s6lo esta escrita una frase: “Hizo pro-
puestas”.

1 ;Acaso no confiesa él mismo que, en 1925, regald a Elisabeth Hauptmann el
manuscrito de Un hombre es un hombre porque ella habia dedicado un afio “sin
sueldo” a prepararle los diez quilos de materiales que, luego, en dos dias y con
el apoyo de “media botella de cofiac, cuatro botellas de agua, ocho o diez
cigarros y toda la paciencia del mundo” él convirtié en la obra fundacional del
teatro épico? Esta sorprendente capacidad de “procesar” materiales y colabora-
das Brecht la mantuvo a lo largo de toda su vida. La Vida de Galileo (1938) la
escribid en tres semanas (la tenia muy pensada, dijo) y Puntila y su criado Matti,
empezada el 2 de septiembre del 1940, la termin¢ el dia 19 del mismo mes.

2 Emile Zola: Carta a la juventud, 1879. En EI Naturalismo, Ed. Peninsula, 1972.
3 Sin duda, en este punto Brecht estaba de acuerdo con Aristételes que, en La
Retdrica, relaciona magistralmente las emociones tanto con las creencias del
sujeto que las experimente, como con las circunstancias concretas en que se
producen.

4 Hipdcrita significaba actor en la Grecia clasica.

5 El “gestus brechtiano” es el conjunto de signos visuales y/o verbales que
sintetizan las caracterfsticas de la condicion del personaje, mas que los de su
individualidad: un equivalente de lo que Diderot y sus contemporaneos denomi-
naron “tipo”.

6 EI mismo se permitio este lujo al no asistir por prudencia, en 1937, al
Congreso Internacional de Escritores celebrado en Madrid en apoyo de la
Republica espafiola, lo cual no le impidid dos afios después obtener, gracias al
Comité Sueco Pro Espafia Republicana, un visado para emigrar a Suecia.

Joaume Tnelendres sy
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Teatro-Antzerki niimero 26. Junio de 2006
“Teatro, vidas, compromisos...”

La Escuela Navarra de Teatro, en colaboracion con el Teatro Gayarre, organizo el ciclo de conferencias
“Teatro, vidas, compromisos...” entre los dias 24 y 28 de abril de 2006 dentro del “Festival Teatro
Gayarre. Otras miradas, otras escenas”. Reproducimos, a continuacion la conferencia de Jaume
Melendres, titulada “El anillo de compromiso”. Todas las fotograffas que ilustran este homenaje de la
ENT a Jaume Melendres fueron obtenidas durante aquella charla impartida el 27 de abril.

El anillo de compromiso

Hace unas semanas, cuando ya habia adquirido el firme compromiso de
charlar, hoy y aqui, sobre el compromiso, vino a verme un joven y prome-
tedor escritor de teatro. Esta trabajando en una obra que trata del en-
cuentro entre un dramaturgo —joven e impetuoso como él-y otro drama-
turgo al que él mismo calificd de viejo (sin rubor ninguno) cuando me pi-
did que le sirviese de modelo o, al menos, de orientacion. Queria saber
de primera mano coOmo piensa, cOmo habla, como se comporta un viejo
—no dijo anciano, pero tampoco dijo maduro—, un viejo autor por cuya tra-
yectoria sentia —aclaré en seguida— respeto y admiracion como intelec-

tual comprometido.

ME SENTi DE REPENTE, Y POR PRIMERA VEZ EN MI VIDA, TAL COMO
DEBEN SENTIRSE LAS MODELOS QUE POSAN DESNUDAS FRENTE A UN
PINTOR DISPUESTO A NO DEJARSE PERDER NI UNA SOLA ARRUGA DE
SU PIEL, NI UN SOLO CLAROSCURO DE SU SER, NINGUNO DE SUS GES-
TOS Y, EN ESE CASO, NINGUNA INFLEXION DE VOZ. Y asf, preso de emo-
ciones contrastadas, me siento ahora, o confieso: como un manual de instruc-
ciones parlante, como un experto en compromisos al que se consulta del mismo
modo que se acude a un corredor de bolsa, a un gurd, a un tarotista o, més mo-
dernamente, a un coach. Esta —quiero subrayarlo—es una (o la) diferencia funda-
mental entre los comprometidos de mi generacidn, que anddbamos a ciegas (sim-
plemente lo hicimos sin preguntar a nadie) y las personas actualmente interesa-
das en el tema, infinitamente mds cautelosas que nosotros, tal vez por aquello de
que antes de comprar conviene estudiar a fondo la relacion calidad-precio. ;Y si

en el envase del compromiso hubieses colorantes (o decolorantes) peligrosos pa-
ra la salud fisica, para la mental y, sobre todo, para la monetaria?

Hecha esta confesidn preliminar, entremos en materia, hablemos del compromi-
S0 del artista y preguntémonos, ante todo, sin caer en fastidiosas erudiciones, qué
significa la palabra. Segtn el sabio etimélogo Joan Corominas, “comprometer”
es un derivado de “meter”, y por lo tanto, equivale a co-meter, 0 sea, a meter en
comun alguna cosa, una prenda o, como dicen los franceses, un “gage”, palabra
de la que se deriva “engagément”, es decir, “compromiso”. Dicho de otro modo,
para que exista compromiso deben existir dos partes contratantes y, ademés, mu-
tuamente ‘prendadas’, no en el sentido de enamoradas, sino en el de correspon-
sables de un resultado incierto: ambas ponen sobre el tapete una prenda equiva-
lente.
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Esaes, grosso modo, la etimologia. Pero la practica social del compromiso va méas
alla: el compromiso s0lo existe verdaderamente si sus contrayentes o hacen pu-
blico, si hay testimonios o deja rastros fehacientes. De aqui nacen los rituales de
boda, los de bautizo, incluso los de muerte, actos que siempre alguien debe certi-
ficar —es decir, dar por cierto—, cosa que lamentablemente olvidaron Romeo y Ju-
ligta, convencidos de que bastaba un
compromiso intimo, alcanzado entre
sdbanas de seda y pajaros canoros.
Mas adn: el verdadero compromiso,
contraido en un acto puntual, debe po-
nerse de manifiesto de modo constan-
te y tangible. De aqui que los judios se
circunciden para afirmar su compromi-
S0 con la Tord; que las mujeres africa-
nas se ablacionen (o sean ablaciona-
das) para poner de manifiesto su perte-
nencia a una comunidad que, aunque
las oprime, al menos las reconoce co-
mo objetos sexuales; de aqui que 10s
curas se tonsuren, que los politicos se vistan de negro o gris marengo y que el Pa-
pa de Roma se vista como una nifia de primera comunion. Un compromiso debe
ser permanente —incluso ETA lo reconoce—y no hay nada mds permanente que el
tatuaje corporal, la inscripcion en la piel. Me di cuenta precisamente en la Francia
de los afios sesenta, cuando en la empresa donde yo trabajaba como economista,
nadie se crefa que yo estaba casado porque no llevaba en mi dedo anular el anillo
de compromiso. Les presenté mi mujer en carne y hueso, pero no sirvié de nada:

NI EL ARTE, Ni LA SOGIEDAD, NI LA LITERATURA,
NI EL TEATRO SE GOMPROMETEN A NADA
CUANDO NOSOTROS NOS “GOM-PROMETEMOS”
CON ELLOS, DE MODO QUE EL COMPROMISO SE
QUEDA EN PROMISO, EN PROMESA POR PARTE DE
UNA DE LAS PARTES

desde luego, no ponian en duda que hubiese una mujer en mi vida, incluso gua-
pa, lo dudoso era mi relacion legal con ella. Les mostré los papeles, el libro de fa-
milia, y fue peor: entonces, si era verdad que estaba casado, por qué lo ocultaba
alos ojos del mundo? 4Acaso me avergonzaba? ;Queria aprovecharme de las se-
cretarias incautas? Al fin, cedi. Cedimos los dos —lo mismo le ocurria a ella en su
trabajo—, fuimos a una tienda de bisu-
tera e inscribimos en nuestras manos
el tatuaje de personas casadas. Fue una
gran leccion. Comprendi, entre otras
c0sas, que el enorme prestigio de que
gozaban en la sociedad francesa Jean-
Paul Sartre y Simonne de Beauvoir
—paradigmas de la infelidelidad conyu-
gal consentida— residia precisamente
en el hecho de que lucian su anillo de
compromiso de mutua fidelidad.

Vistas asf las cosas, el compromiso del

artista no existe. En primer lugar por-
que no tiene un interlocutor real. Ni el arte, ni la sociedad, ni la literatura, ni el te-
atro se comprometen a nada cuando nosotros nos “com-prometemos” con ellos,
de modo que el compromiso se queda en promiso, en promesa por parte de una
de las partes. En realidad, ni se inmutan, ignoran olimpicamente nuestras buenas
intenciones y siguen su placido o cadtico curso. Y eso es asi porque no podemos
comprometermos con entes abstractos. Y en segundo lugar, ese compromiso no
existe porque nadie lo imprime en su propio cuerpo —con una tnica excepcion: 1os




22

ANTZERKI ...

romdnticos, que crearon y lucieron 0s-
tentosamente el uniforme del artista bo-
hemio, aunque, segun lamayor parte de
historiadores, llevarlo ni siquiera era
garantia de dedicarse realmente a la
creacion artistica.

En realidad, la mayor parte del copioso
discurso sobre el compromiso del in-
telectual o del artista es pura hojarasca,
un composit de frases ampulosas que
alcanzan su zénit en la frase de reso-
nancias lapidarias “fulano de tal se comprometi6 con su época”’, 0 “con su tiem-
po”. ;Cémo puede una persona humana comprometerse con un lapso de tiempo,
con un pufiado de hojas de calendario? Alguien dird: la frase sdlo es absurda si la
tomamos en sentido literal, usted debiera saber que cuando usamos este tipo de
metonimias todo el mundo sabe a qué nos referimos. Pero no es verdad: muchas
metonimias y metéforas, han sido elaboradas con el Ginico propdsito de introducir
entre la poblacidn alfabetizada una interesada confusion ideoldgica, es decir, para
Que no sepamos a ciencia cierta a qué nos referimos. ¢Fue Goya un artista com-
prometido con su época o tan sélo con los afrancesados?

Pongo el caso de Goya porque me parece altamente significativo del llamado com-
promiso en el terreno del arte. Goya, en efecto —como buen liberal y hombre sen-
sible—, en seguida se puso de parte del rey Pepe Botella impuesto por Napoledn,
a quien jur6 amor y fidelidad. Luego vino la llamada guerra del francés y, tras la
victoria, en 1814, de la Espafia caciquil, inquisitorial y negra frente a los partida-
rios de la libertad, laigualdad y la fraternidad, Goya —temeroso de las represalias—,
para congraciarse con el regresado Fernando VII, pint6 una de sus obras magstras:
Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808. Esta pintura es, en realidad, la obra de
un renegado que, después de mostrar que no habia sabido nadar en la buena di-
reccion, intentd (vanamente) salvar la ropa. Si elevamos esta anécdota a categoria,
podriamos concluir que la mayor utili-
dad artistica de un compromiso es rom-
perlo porque da lugar a obras maestras.
Y en el caso de Goya, desde luego, es
verdad. Y en otros muchos, probable-
mente. Pero es una verdad que no nos
resulta (til porque, con un poco de ha-
bilidad y un mucho de retdrica, cual-
quier anécdota puede ser elevada a la
categorfa de categorfa: ni el compromi-
s0 (con alguien o con algo), ni su rup-
tura tienen nada que ver con la calidad
gstética de las obras, que es lo que, a
fin de cuentas, cuenta. Que Zola publi-
case en 1898 la famosa carta abierta
J'accuse, en defensa del judio Dreyfus,
es importante para la historia del antisemitismo, pero no lo es en absoluto para la
historia del arte. Y también es del todo indiferente, desde el punto de vista del ar-
te, que el pintor Théodore Géricault provocase un enorme revuelo politico al ex-
poner en el Salén de 1819 su extraordinaria tela Los ndufragos de La Medusa, obra
que fue considerada un ataque a la reinstauracion borbdnica (y su autor, un artis-
ta comprometido) cuando, al parecer, Géricault no sélo buscaba el reconocimien-
to ptblico como pintor de cuadros histéricos de grandes dimensiones (491 x 716
CcMs), Sino que para mayor inri esperaba que su cuadro fuese adquirido por el mis-
mo gobierno francés al que, sin querer, ponia en evidencia.

Como puede verse, estoy a punto de caer en la misma trampa que acabo de de-
nunciar: la tentacion de pasar cuentas, de dictar sentencias morales dignas del més

$I ELEVAMOS ESTA ANECDOTA A CATEGORIA,
PODRIAMOS CONCLUIR QUE LA
MAYOR UTILIDAD ARTISTICA DE UN
COMPROMISO ES ROMPERLO, PORQUE DA LUGAR
A OBRAS MAESTRAS. Y EN EL GASO DE GOYA, POR
SUPUESTO, ES VERDAD

QUEDA CLARO QUE, DESDE EL PUNTO DE VISTA DEL
ARTE, EL UNICO COMPROMISO RELEVANTE ES EL
QUE EL ARTISTA CONTRAE CONSIGO MISMO, ES

DECIR, CON LOS VALORES MORALES QUE

SUSTENTA Y QUE PRESIDEN SU OBRA, AUNQUE NO

ESTEN PRESENTES EN SU VIDA

puro cotilleo moral. Porque, de hecho,
el discurso sobre el compromiso del ar-
tista y del intelectual, que antes he ca-
lificado de hojarasca, se centra sobre
todo en la misma curiosidad morbosa
que preside los programas rosa de la te-
levision: para los historiadores del arte
carrofieros, 10 mas interesante de los
artistas comprometidos es averiguar (y
divulgar urbi et orbi) si han sido fieles
o infieles a su compromiso. Si el co-
munismo fuese hoy una amenaza real
para la derecha integrista, s seguro que algtn mariapatifio hincharia las venas de
Su escote para denunciar a gritos que Marx se acostaba con su criada y que el vam-
piro Brecht explotaba sin escripulos a sus amantes con la connivencia de su es-
posa, Helena Weigel.

Supongo que a estas alturas queda claro que, desde el punto de vista del arte, el
(nico compromiso relevante es el que el artista contrae consigo mismo, es decir,
con los valores morales que sustenta y que presiden su obra, aunque no estén pre-
sentes en su vida. La mejor representacion gréfica que conozco de este tipo de com-
promiso es el relativamente pequefio cuadro (unos dos palmos cuadrados) pinta-
do por Carl Spitzweg en 1839, que lleva por titulo El pobre poeta y que, al parecer,
es el cuadro alemdn preferido por los alemanes y el segundo en su ranking inter-
nacional, después de la Gioconda.

Vemos en él una miserable buhardilla donde un hombre estd acostado sobre un
escueto colchon, probablemente de paja. Debe ser invierno, porque se ha acosta-
do vestido, y sin duda llueve porque, atado al techo con cuerdas, tiene abierto un
paraguas para protegerse de las goteras. Hay algunos libros por el suelo, y enci-
ma de uno de ellos un tintero. La pluma (de ganso) la tiene en la boca porque con
una mano sostiene un fajo de papeles y Ia otra la tiene en el aire frente a sus 0jos,
con el indice y el pulgar tocandose y
los otros tres dedos en vertical ligera-
mente encorbados. Vista la miseria cir-
cundante, algunos exégetas del cuadro,
han afirmado que el hombre esté aplas-
tando una pulga, pero lo més probable
es que esté contando las sflabas de un
VErso, no en vano del protagonista de la
telaes un poeta. Hay en lacomposicion
un cierto sentido del humor que la sal-
va de caer en el topico, en el elogio de
la pobreza extrema como estimulo a la
creacion al que tan proclives son las ad-
ministraciones publicas, los editores y
los marchantes de arte. Pero la singu-
laridad del cuadro, aquello que a mi
modo de ver lo convierte en el paradigma del artista comprometido, se halla en el
angulo sudoeste del lienzo. Aprovechando que un palido sol entra por la ventana,
ahora la estufa estd apagada pero en su bocaza abierta hay unos papeles dispues-
tos a ser utilizados como combustible en cuanta anochezca. Y, en el suelo, espe-
rando turno, dos paquetes mas. Su titulo manuscrito (que lamentablemente no pue-
de leerse en la reproduccion) es la clave del cuadro: Operum menor. Fasc. il y V.

En sintesis, el compromiso de este pobre poeta no reside en su capacidad de re-
nunciar a los placeres y lujos del mundo, a un puesto de funcionario en la Acade-
mia de las Bellas Artes, por ejemplo, sino en el hecho que sacrifica —quema— su
obramenor para crear su obra mayor. Un autor de best-sellers nunca lo haria, pues-
to que genenarlmente son las obras menores las que le proporcionan los mayores
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beneficios. Y como todo el mundo sa-
be, un autor de best-sellers es 10 méds
opuesto a un artista comprometido, sal-
VO €ON SuU cuenta corriente, claro esta.

Pero no necesariamente el autor de
best-sellers es el paradigma del no
compromiso, al menos en el sentido en
que yo lo entiendo, en el sentido de no
comprometer nada propio. En las anti-
podas del pobre poeta pintado por Carl
Spitzweg hay muchos otros poetas,
pintores, novelistas, arquitectos, y dra-
maturgos que hacen obras de una cierta calidad formal pero sin comprometerse
mas alld de la forma, que suele ser la que estd de moda. Conoci a uno de ellos ha-
ce ya algunos afios. Habfa escrito la obra ganadora de un prestigioso premio de
cuyo jurado yo formaba parte y, en ella, aparecia Romy Schneider, la actriz de la que
yo me enamoré dos veces: la primera, siendo yo todavia un pobre adolescente gra-
nuloso y papanatas, cuando ella encarné la meliflua edulcorada Sissf; la segunda,
cuando, después de un largo perfodo de
invisibilidad, reaparacio en las panta-
Ilas (y desnuda en Interviu) con todos
los encantos de una mujer-actriz ma-
dura.

En el acto de concesion del premio vi
por primera vez al autor de la obra. An-
te mi sorpresa, era un hombre muy jo-
ven, tan joven que me parecia imposi-
ble que la Schneider fuese su referente
masturbatorio. Le pregunté cudl era su
interés por Romy Schneider, en parte
molesto porque queria soplarme la no-
via, y en parte halagado porque su obra
era una confirmacion del atractivo su-
prageneracional de Romy. Me acerqué
aélyledije. “;Cémo puede ser que ati
también te guste Romy si casi podrias ser mi hijo?” El joven autor me contesto: “La
Schneider no me interesa para nada. Una amiga mia me pasé un dossier de pren-
sa sobre esta actrizy pensé que podia utilizarlo para escribir una obra”. Se alejé de
mi juntando los dedos indice y pulgar —como el pobre poeta del cuadro de Spitz-
weg-—, pero entre ambos dedos no habia ni pulgas ni silabas, s6lo un canapé. Des-
de luego, aquel joven autor y director ha seguido un curso a todas luces triunfan-
te, pero este 'desde luego' no significa que la ausencia de compromiso sea la con-
dicion suficiente del éxito, tal como demuestran Dario Fo y Fernando Pessoa, por
gjemplo; supongo (yo mismo no estoy muy seguro del sentido de mi frase) que
quiere decir que el compromiso es la condicién necesaria siempre que entenda-
mos el compromiso en el sentido antes indicado, el de respetar por encima de otras
consideraciones, por legitimas que sean, los propios principios éticos y estéticos:
es exactamente 10 que se necesita para escribir o montar lo que el mercado exige
en cada momento, aunque después funcione o no funcione. El anillo de compro-
miso son las obras.

Dicho esto, volvers, sin embargo, y para acabar, al artista comprometido en el sen-
tido habitual de la palabra, es decir, apoyando una causa no artistica (humanitaria,
politica), o impulsando movimientos civicos. Es cierto que un artista puede apo-
yar este tipo de causas, y contribuir a que otros ciudadanos o hagan, pero esa ac-
titud solo es significativa en la medida en que s un personaje que goza de noto-
riedad publica o, como dirfamos ahora, de mediaticidad, exactamente igual que un
deportista, una modelo, un presentador de television, un cocinero, Miss Universo.

EL COMPROMISO ES LA CONDICIGN NECESARIA
SIEVPRE QUE ENTENDAMOS
EL COMPROMISO EN EL SENTIDO DE RESPETAR
POR ENCIMA DE OTRAS CONSIDERACIONES, POR
LEGITIMAS QUE SEAN, LOS PROPIOS PRINCIPIOS
ETICOS Y ESTETICOS

LA REALIDAD ES ESTA: AUNQUE SEA DIFICIL
DEMOSTRAR LA EXISTENCIA DE LAS LISTAS
NEGRAS (PORQUE SE BLANQUEAN CON LA MERA
NEGACION DE SU EXISTENCIA), ESTAS LISTAS
EXISTEN TANTO EN LOS DESPACHOS DE LOS
EMPRESARIOS COMO EN LAS OFICINAS DE LA
ADMINISTRACION

Sin embargo, ni siquiera esto es una
virtud absoluta, pues todo depende de
la causa 0 causas que se defiendan: por
ejemplo, desde su mansi6n en la Cos-
ta Azul, Brigitte Bardot es una gran pa-
ladina de las focas, pero también lo es
del racista Le Pen. Hecho el computo,
y lamentandolo mucho por las focas —a
las que amo y respeto profundamente—,
yo preferirfa que B.B. fuese una actriz
'no comprometida’. O comprometida,
tan solo, en el silencio, un silencio ro-
to de vez cuando por las potentes lan-
chas de ricos y de traficantes de droga que se divisan —Se convierten en divisas—
desde sus ventanales.

Aunque yo pueda sospechar que el interés de B.B. por las focas y su odio a los in-
migrantes forman parte de un mismo sistema de pensamiento, he sacado a cola-
cion su figura para poner de manifiesto que el compromiso, aunque automatica-
mente 10 asociemos a posiciones de iz-
quierdas o progresistas, puede ser de
signo totalmente contrario o responder
a posiciones contradictorias. Pero lo
peor que puede ocurrir con el compro-
miso es que algunos hagan de él un
bandera. Y peor atin: una coartada.

Por supuesto, militar en determinadas
causas puede resultar oneroso (o muy
oneroso) en términos de carrera profe-
sional. Ya sabemos lo que ocurri6 bajo
el terror de la Inquisicion, bajo el terror
nazi o en la época de la caza de brujas
de Macarthy; empezamos a saber algu-
nas de las cosas que ocurrieron duran-
te el franquismo e incluso (aunque me-
nos) durante la democracia: segin
quien ostente el poder, determinadas militancias éticas o politicas se pagan con el
ostracismo. La realidad es ésta: aunque sea dificil demostrar la existencia de las
listas negras (porque se blanquean con la mera negacion de su existencia), estas
listas existen tanto en los despachos de los empresarios como en las oficinas de
la Administracion. Estas listas han sido utilizadas por algunos artistas, o por sus
complices en la funcion pablica, no para destruir a los adversarios ideoldgicos, si-
no a los contrincantes profesionales, y creo que estoy en buena posicion para afir-
marlo. Pero el peor, el méds abyecto uso que se puede hacer del compromiso poli-
tico es convertirlo en coartada para afirmar pablicamente, tal como ha hecho re-
cientemente Albert Boadella, que el fracaso en Barcelona de su dltima creacién (su
Quijote) se debe a un boicot de los espectadores ante su compromiso con la ex-
trema derecha catalana espafiolista: Boadella ilustra la posibilidad de que el com-
promiso pueda servir como bandera de la mezquindad. Desde luego, Boadella no
estd a la altura de su categoria artistica.

En conclusion: dejemos el compromiso politico al margen del arte y reivindique-

mos el compromiso moral, el compromiso ético, aquel que se establece —y se res-
peta— entre los impulsos contrarios de un mismo ser humano y creador.

Joaume Inelendres oo
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CURSOS DE
VERANO 2010

DRAMATURGIAS DEL GUERPO
. Profesora: BERTHA BERMUDEZ PASCUAL

1 ¢Como usar el movimiento para comunicar sensaciones,
estados mentales y calidades? ;Como generar estructuras a

’;I partir del movimiento? ;Cémo crear material que comunique
i

aquello que queremos expresar?
#@f El movimiento humano es en esencia complejo y necesita de
'E" gjecutar lo que a veces parece sencillo. El trabajo corporal en
-y N 3 escena requiere de una doble conciencia a la hora de generar
movimiento: una activa, que nos hace conscientes de o que
hacemos y, a la vez, otra reflexiva, que nos hace anticipar y ser
. . conscientes del efecto que la accion puede crear. Dramaturgias
E N |8.S p réXI mas pég Inas. re pas a- del cuerpo propone una serie de pautas para experimentar y
/ desarrollar la investigacion de sensaciones, calidades e
intenciones que puedan generar movimiento y, tras su
mos | = activi d ad ac ad ém | ca d e | = investigacion, componer estructuras.
Preparacion fisica, andlisis del movimiento y trabajo creativo
son las herramientas esenciales de este taller.

distintos mecanismos (fisicos y mentales) para poder crear y

ENT/NAE. Comenzamos con los CURSO DIRIGIDO A PERSONAS DE TEATRO Y DANZA CON
NIVEL PROFESIONAL
z BERTHA BERMUDEZ PASCUAL Licenciada en Danza, ha
Cursos de verano q ue tend ran |Ugar formado parte de distintas compafiias de danza europeas, entre

otras: Frankfurt Ballet, Compafiia Nacional de Danza, en
. Madrid, y desde 1998 trabaja con la compafifa Emio

en los meses de agosto y septiem- Greco | PC, con base en Amsterdam. Desde 2004 se dedica a

la investigacion de nuevas formas de documentacion y
. - . . notacion de la danza y es, desde 2007, miembro del grupo de

bre para, a continuacion, difundir la investigacion Art Practice and Development, dirigido por

Marijke Hoogenboom (Escuela superior de Arte de
. . Amsterdam). Desde 2009 combina la investigacion con la

memaoria de activi dad es de| curso coordinacion y desarrollo conceptual de Accademia Mobile,
programa de educacion e investigacion del centro coreografico
ICKamsterdamEmio Greco | PC y es a su vez directora artistica

2009-2010 e informar de la oferta de la Fundacion Las Negras Productions.
Del 23 al 27 de Agosto de las 9:30 a 14:30 h.

del préximo curso 2010-2011. EXCENTRICOS, CHIFLADOS Y HUMOR ABSURDD
Profesor: CRISTIAN ATANASIU

Este curso debe ser un campo de experimentacion donde
abandonamos las reglas del comportamiento "normal” y
entramos en campos que a primera vista pueden carecer de
sentido. Desgranamos, mutilamos, truncamos, quebrantamos,
profanamos o violamos el lenguaje y jugamos con los sonidos
y con las palabras. Improvisaremos vestuarios que no tendran
otra funcion que satisfacer el placer por la extravagancia, 1o
excéntrico y la megalomania, o simplemente romperemos con
alegria infantil los torres de babel que nos rodean y que tanto
sudor han costado a la humanidad. Un viaje poético al



ACTIVIDAD ACADEMICA

universo donde solo interesa lo que no tiene
sentido.

Este curso puede ser un complemento para el
trabajo de clown. Es la contraméscara del clown.
Es el artista iluminado, que no trabaja a partir del
fracaso, accidente o defecto personal, sino desde
el triunfo, la composicion y el efecto universal.

Juegos y ejercicios para ser convincente en lo
més absurdo / Transmitir estados de
iluminacion / Creacion de un personaje.

CURSO DIRIGIDO A PROFESIONALES DEL
TEATRO

CRISTIAN ATANASIU. Estudia Bellas Artes en
Kassel, Alemania, y después se dedica al circo y
el teatro. Estudia Pantomima en Paris con Ella
Jarosznewiz y, posteriormente, se traslada a
Barcelona para especializarse en Mimo en el
Institut del Teatre. En 1984 presenta su primer
espectdculo en solitario, LA TARANTULA. En
1990 forma con Xavier Marti la Companyia Marti-
Atanasiu, con los espectdculos de humor gestual
BOXTROT e INUIT (galardonado con el premio de
Innovacion en el Festival internacional de Moers,
Alemania). En 1996 estrena QUEmexpliQUE!?, un
espectdculo de humor absurdo, galardonado con
un "Aplaudiment” de los Premios Sebastia
Gasch, otorgados por la FAD. En 2004 estrena en
solitario £/ dOn de dOn ddnde, de su propia
autorfa, siguiendo la linea de investigacion entre
polipoesia y humor. Trabaja también como
pedagogo en numerosas instituciones: el Institut
de Teatre, de Barcelona, y Estudis de Teatre, de
Berty Tovfas entre otras, donde ensefia Clown,
Acrobacia y Preparacion Actoral.

Del 30 de Agosto al 3 de Septiembre de las 9:30
alas 14:30 h.

GABARET NOCTURNO
Profesora: MAYI CHAMBEAUD
Programa:

Expresion Corporal: peso-apoyos. Centrado-
descentrado. Tension-distension. Postura
gstatica. Calidades del movimiento. Movimiento
localizado. Dindmica del movimiento. Ritmo del
movimiento. Expresién Hablada y/o
Cantada: Articulos periodisticos y diversos
textos, punto de partida para la creacion de

%0 Cursos de verano
A
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sketches y de canciones critico-humoristicas.
Blsqueda de soportes melddicos para las
canciones. Busqueda de personajes.
Memorizacion. Puesta en escena. Miisica y
Coreografias: Ejecucion y ejercitacion de pasos
de baile sobre distintos ritmos en espacios
reducidos: Fila, hilera, pandam en espejo, rombo,
etc. Objetos: La silla: como soporte, como
referencia y como escenografia. El baston, la
chistera, la boa, la boquilla, los guantes.
Complemento, vestuario y maquillaje sugerente,
provocativo, excéntrico. Los personajes:
Charmén-presentador/a. Girls bailarinas y
cantantes. Showmen, show-women.
Monologuistas y cémicos. Puesta en Escena:
Eleccion de nameros. El texto del Charmén-
presentador/a. Ambientacion. Nimero de baile de
inicio y final con todo el grupo. Teeria: Se daran
pinceladas tedricas sobre el Cabaret en la historia
del Musical.

NOTA: Imprescindible traer desde el primer dia,
vestuario y maquillaje. Las mujeres mallas,
bafiadores, zapatos de tacones, medias de red y
ligas, guantes, sombreros, boas, boquillas y los
hombres pantalones de fantasia estrechos,
camisas, chalecos, tirantes y corbatas exoticas.
TODQS: chistera, pajarita/corbatas, baston o
paraguas, boas, abanicos, gafas, etc.

CURSO DIRIGIDO A PERSONAS INTERESADAS
EN EL TEATRO (Aconsejable estar iniciado en
Expresion Corporal danzada o teatral)

MAYI CHAMBEAUD. Bailarina de Danza
Contemporénea, coredgrafa y profesora de Danza
y expresion corporal (Argentina). Ha sido
profesora de la Escuela Nacional de Danzas, de la
Escuela Nacional de Arte Dramético y de la
Escuela Municipal de Arte Dramético en Buenos
Aires, Argentina. hasta 1985. Profesora en
Espafia de PROEXDRA (Asociacion de Profesores
por la Expresion Dramatica en Espafia) y de la
Escuela Internacional de Expresion (Granada).
Ponente en Jornadas, Cursos, Talleres en
Escuelas de Teatro y Escuelas de Teatro de
verano e invierno organizadas por distintas
Asociaciones Culturales, Universidades y Centros
de Profesores en toda la geografia espafiola
desde 1985.

6 al 10 de Septiembre de las 17:00 a las 22:00 h.

MATRICULAS PARA LOS CURSOS DE VERANO

IMPORTE DE CADA CURSO: 180 euros (precio original: 200 euros). MATRIGULAS: del 7 al 30 de junio y del 2 al 13 de agosto. (Las personas que se
matriculen a mas de un curso tendrdn un descuento adicional en la matricula del 10% sobre el precio total). ANULACIONES: Se contemplard la devolucion del
75% del pago realizado en el caso de que se pueda cubrir a plaza vacante con alguna persona que esté en lista de espera. MATRICULAS POR ORDEN DE
INSCRIPCION. Plazas limitadas. Se considerara formalizada la matricula cuando, al presentar el justificante de pago, se confirme la inclusion en la lista del
curso. La Escuela Navarra de Teatro se reserva el derecho de no realizar alguno de los cursos si el ndmero de participantes matriculados no es suficiente, en
cuyo caso se devolverd el importe abonado. Estos cursos cuentan con un descuento del 10% gracias al Ayuntamiento de Pamplona.
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2010eko UDAKO IKASTAROAK

GORPUTZAREN DRAMATURGIAK
Irakaslea: BERTHA BERMUDEZ PASCUAL

Nola erabili gorputza sentsazioak, buru egoerak
eta kalitateak komunikatzeko? Nola sortu egiturak
mugimendutik abiatuta? Nola sortu adierazi nahi
duguna komunikatzeko materiala?

Giza mugimendua konplexua da berez eta
mekanismo batzuk (fisiko eta mentalak) behar ditu
batzuetan erraza ematen duena sortu eta gauzatu
ahal izateko. Eszenan egiten den gorputz lanak
kontzientzia bikoitza behar du mugimendua
sortzeko garaian: aktiboa, egiten dugunaz
ohartarazten gaituena, eta, aldi berean,
gogoetatsua, ekintzak eragin dezakeen efektua
aurreratu eta hautemanarazten diguna.
Gorputzaren dramaturgiei buruzko ikastaro honek
jarraibide batzuk proposatzen dituzte, nugimendua
sor dezaketen sentsazio, kalitate eta asmoak
esperimentatzeko eta haien ikerkuntza gauzatzeko
eta, ikertu ondoren, egiturak osatzeko.

Prestaketa fisikoa, mugimenduaren azterketa eta
sormen lana dira tailer honetako funtsezko
erremintak.

ANTZERKI ETA DANTZAN ARI DIRELA MAILA
PROFESIONALA DUTEN PERTSONENTZAKO
IKASTAROA

BERTHA BERMUDEZ PASCUAL.Dantzan
lizentziatua da eta Europako hainbat dantza
konpainiatako partaidea izan da, Frankfurt Ballet
eta Madrilgo Dantza Konpainia Nazionalekoa
besteak beste eta, 1998az geroztik, Emio Greco |
PC konpainian, egoitza Amsterdamen izanik, ari
da. 2004tik hona, dantzaren dokumentazio eta
notazio era berriak ikertzen ari da eta, 2007tik, Art
Practice and Development ikerkuntza taldeko
kidea da, Marijke Hoogenboom-en
zuzendaritzapean (Amsterdamgo Goi mailako Arte
Eskola). 2009az geroztik ikerkuntza
ICKamsterdam Emio Greco | PC koreografia
zentroko hezkuntza eta ikerkuntza programa
Accademia Mobile-ko kontzeptu eta koordinazio
garapenarekin bateratzen ditu eta Fundacion Las
Negras Productions-eko arte zuzendaria da.

Abuztuaren 23tik 27ra, 9:30etik 14:30era

BITXIAK, Z0ROAK ETA UMORE
ABSURDOA

Irakaslea: CRISTIAN ATANASIU

lkastaro hau esperimentazio eremua izan behar
da, non portaera “arruntaren” arauak bazter utzi
eta lehen begiradan zentzurik gabeak irudi
dezaketen eremu batzuetan sartzen baikara.

Hizkuntza, aletzen, mozten, ebakitzen, hausten,
profanatzen edo urratzen dugu eta soinuez eta
hitzez jostatzen gara. Jantzitegiak inprobisatuko
ditugu nabarmenkeria, bitxikeria eta
megalomaniarako zaletasuna asetzeko bakarrik
edo, besterik gabe, haur poztasunaz puskatuko
ditugu inguratzen gaituzten eta gizateriari
hainbeste izerdi kostatu zaizkion babel dorreak.
Unibertsorako bidaia poetikoa, zeinetan zentzurik
ez duenak soilik interesatzen baitu.

Ikastaro hau klown lanerako osagarri bat izan
daiteke. Klownaren kontramaskara da. Artista
argitua da, zeinek lana bere porrot, istripu edo
akatsetik abiaturik egiten ordez arrakasta,
konposizio eta efektu unibertsaletik egiten baitu.

Jostetak eta ariketak absurdoenean sinesgarria
izateko / Argialdi egoerak transmititzea /
Pertsonaia bat sortzea

ANTZERKIKO PROFESIONALENTZAKO
IKASTAROA

CRISTIAN ATANASIU. Arte Ederrak ikasi zituen
Kassel-en, Alemania, eta gero zirkuan eta
antzerkian aritu zen. Ella Jarosznewiz-ekin
Pantomima ikasi zuen Parisen eta, ondoren,
Bartzelonara joan zen ellnstitut del Teatre-n
Mimoan espezializatzera. 1984an berak bakarrik
eginiko lehen ikuskizuna, LA TARANTULA,
aurkeztu zuen. 1990ean Companyia Marti-
Atanasiu eratu zuen Xavier Martirekin eta keinu
umorezko BOXTROT eta INUIT ikuskizunak egin
zituzten, bigarrenak Moers-ko Nazioarteko
Jaialdian -Alemania- Berrikuntza saria lortuko
zuen. 1996an umore absurdozko
QUEmexpliQUE!? ikuskaria estreinatu zuen eta
FADek ematen zituen Sebastia Gasch sarietako
"Aplaudiment” bat lortuko zuen. 2004an, berak
bakarrik egin eta estreinatu zuen £/ dOn de dOn
ddnde, polipoesia eta umore arteko ikerkuntza
ildoari jarraituz. Pedagogo ari da makina bat
erakundetan: Bartzelonako ellnstitut de Teatre eta
Berty Tovias-en Estudis de Teatre delakoetan
besteak beste, non Klown, Akrobazia eta Aktore
prestakuntza irakasten baitu.

Abuztuaren 30etik irailaren 3ra, 9:30etik 14:30era

GAUEKO KABARETA
Irakaslea: MAY| CHAMBEAUD
Programa:

Gorputz adierazpena: Pisua/euskarriak.
Zentratua / ez zentratua. Tentsioa/distentsioa,
jarrera estatikoa. Mugimenduaren kalitateak.
Mugimendu kokatua. Mugimenduaren dinamika.
Mugimenduaren erritmoa. Ahots edo eta
kantu adierazpena: Egunkari artikuluak eta

bestelako testuak, kritika eta umorezko esketxak
eta kantak sortzeko abiapuntu. Kantetarako
euskarri melodiko bila. Pertsonaia bila.
Memorizatzea. Eszenaratzea. Musika eta
koreografiak: Hainbat erritmotako dantza
urratsak toki txikietan egin eta trebatzea. Lerroa,
ilara, pandama ispiluan, erronboa, e.a.
Objektuak: Aulkia: euskarri gisa, erreferentzia
gisa eta eszenografia gisa. Bastoia, kapela garaia,
lepokoa, ahokoa, eskularruak. Osagarria, jantziak
eta makillaje iradokitzaile, probokatzaile eta bitxia.
Pertsonaiak: Charman/aurkezlea. Neska
dantzari eta kantariak. Showmen, show-women.
Bakarrizketagile eta komikoak. Eszenaratzea:
Saioen aukeraketa. Charman/aurkezlearen testua.
Girotzea. Hasiera eta bukaerako dantza saioa talde
osoarekin. Teoria: Kabaretaren gaineko
zertzeladak emanen dira musikalaren historian
kokaturik.

OHARRA: Ezinbestekoa da lehen egunetik
jantziak eta makillajea ekartzea. Emakumeek,
elastikoak, bainujantziak, zapata takoidunak,
sareko pantyak eta ligak, eskularruak, kapelak,
suge-lepokoak eta ahoko luzeak, eta gizonek,
fantasiazko galtza estuak, alkandorak, txalekoak,
tiranteak eta gorbata exotikoak. GUZTIEK: kapela
garaia, tximeleta-begiztak/gorbatak, bastoi edo
aterkia, suge-lepokoak, abanikoak,
betaurrekoak, e.a.

ANTZERKIAN INTERESATURIKO
PERTSONENTZAKO [KASTAROA (Gomendagarria,
dantza edo antzerkiko gorputz adierazpenaren
gaian sarturik egotea)

MAYI CHAMBEAUD. Dantza Garaikideko
dantzaria, koreografoa eta dantza eta gorputz
adierazpeneko irakaslea (Argentina). Argentinan,
Buenos Airesko Dantza Eskola Nazionaleko, Arte
Dramatikoko Eskola Nazionaleko eta Arte
Dramatikoko Udal Eskolako irakaslea izan zen
1985 arte. Espainian, PROEXDRAko (Espainiako
Adierazpen Dramatikoaren aldeko Irakasleen
Elkartea) eta Adierazpeneko Nazioarteko Eskolako
(Granada) irakaslea. Hainbat jardunalditan
txostenak, ikastaroak, antzerki eskolatako tailerrak
eta udako eta neguko antzerki eskolak, lurralde
gspainiar osoan hainbat kultur elkartek,
unibertsitatek eta irakasle zentrok antolaturik,
1985az geroztik.

Irailaren 6tik 10era, 17:00etatik 22:00etara

UDAKO IKASTAROAK: MATRIKULAK

IKASTARO BAKOITZAREN ZENBATEKOA: 180 euro (jatorriko prezioa: 200 euro). MATRIKULAK: Ekainaren 7tik 30era eta abuztuaren 2tik 13ra (Ikastaro bat
baino gehiagotan matrikulatzen diren lagunek guztizko prezioaren gainean %10eko deskontu gehigarria izanen dute matrikulan). DEUSEZTAPENAK:
Ordaindutakoaren %75 itzultzea aztertuko da hutsik geratzen den tokia itxaron zerrendan dagoen lagun batez bete ahal izanez gero. MATRIKULAK IZEN-
EMATEKO ORDENAN. Toki mugatuak. Ordainagiria aurkeztean ikastaroko zerrendan egotea baieztatzen denean hartuko da matrikula formalizatutzat. Nafarroako
Antzerki Eskolak berarentzat gordetzen du ikastaroetako bat ez egiteko eskubidea, parte hartzeko matrikulaturikoen kopurua aski ez bada, eta kasu horretan
ordainduriko zenbatekoa itzuliko da. Ikastarook %10eko deskontua dute Irufieko Udalari esker.
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BERTHA BERMUDEZ PASCUAL

"Partimos del potencial que tiene el
cuerpo de transformarse y de
generar situaciones para crear
estructuras”

Bertha Bermudez Pascual impartio
el pasado mes de marzo en la ENT
el curso “Dramaturgias del Cuerpo”
y el proximo mes de agosto volvera
a Pamplona dentro de los cursos de
verano de la Escuela. Bertha nos
contd como trabajo con los alumnos
de la Escuela, los objetivos del cur-
so y el método utilizado en esta gra-
ta experiencia.




28 TEATH“ANHE“KIJUNIH 2010 11000

EL TALLER DE DRAMATURGIAS DEL CUERPO impartido por Bertha se centr6
en descubrir, desarrollar y experimentar nuevas formas de usar el movimiento en
escena a partir de las sensaciones, ser consciente de las posibilidades dramatur-
gicas del movimiento y de la creacion corporal, asi como trabajar en grupo para
desarrollar el proceso creativo y su comunicacion.

En el aspecto de preparacion fisica, Bertha parti6 del taller Double Skin/Double
Mind desarrollado por los coredgrafos Emio Greco y Pieter C. Scholten y del mé-
todo Psycophisical fraining, del director de teatro Philip Zarilli, para guiar a las
alumnas y alumnos participantes hacia el mundo del movimiento a partir de las
SENsaciones.

Partiendo de estas referencias, ;cual era la intencion del curso “Dra-
maturgias del cuerpo”?

Laintencion del curso era poner un poco a prueba o experimentar en un punto in-
termedio que estarfa entre la danza-teatro. Partimos desde un punto de partida muy,
muy fisico, para generar cualidades, acciones y entender cudl es nuestro estado
mental. Lo que hemos hecho es crear material partiendo del estado mental; ver co-
mo ese estado mental puede crear una accion.

Esa parte ha sido la mé&s compleja porque, normalmente, los actores han hecho
otro tipo de trabajo y aquf la gestualidad se convierte en algo més secundario. En
el taller hemos visto como, por ejemplo, dependiendo de tu estado mental, tu cuer-
po estd en escucha o cOmo tu cuerpo es curioso o cémo es tu cuerpo en distintas
situaciones que hemos definido a partir del texto y a partir también del calenta-
miento.

Tutaller se plantea tres grandes preguntas: ; Cémo usar el movimiento
para comunicar sensaciones, estados y cualidades?, ;como generar
estructuras a partir del movimiento?, y ;como crear material que co-
munique aquello que esperamos expresar?

Al'hablar de la dramaturgia del cuerpo tenemos que responder a estas preguntas.
C6mo nos enfrentamos a las distintas atmdsferas que vas a crear. Partimos des-

Bertha Bermiidez

Bailarina e investigadora

Bertha Bermddez inici¢ su vida como bailarina
en Pamplona, ciudad de la que salid a los 16
afios para iniciar una trayectoria en la que ha
bailado con coredgrafos como William Forsythe,
Nacho Duato, Maurice Béjart o Emio Greco.
Desde el afio 2005, Bertha se ha centrado en la
investigacion: “Estoy trabajando en crear teoria
partir de la préctica, crear un conocimientoaa
partir de la danza, del movimiento, algo que no
se ha hecho hasta ahora porque siempre nos
analizan de fuera, desde la critica o el pablico.
Hay muy poco escrito a partir de lo que se
genera desde dentro”.

CICLO DE CONFERENCIAS

Actualmente, Bertha ha iniciado el trabajo para
elaborar una tesis que se titulard “El uso de la
transmision oral en la danza como método para
documentar” y en el que usaré dos casos de
estudio: la danza del coredgafo Emio Greco y las
danzas tradicionales de Mongolia. Bertha ha
decidido volver a impartir el taller en la ENT
durante el verano porque estd muy relacionado
con el objeto de su trabajo, en el que se parte de
a préctica: “Todo lo que son situaciones como
este curso me puede ayudar en la tesis que voy a
preparar, porque permitird a la gente saber qué
hay detras de este trabajo fisico”.

de el potencial que tiene el cuerpo de transformarse y de generar situaciones o
convertirse en estados que uno quiere hacer, para crear estructuras. Al hacer eso
estas trabajando el tiempo y el espacio de un modo distinto que si lo haces de otra
manera. Si luego somos més conscientes de lo que estamos creando, ya estas ha-
ciendo lo que te planteas desde un punto de vista dramético: cémo vamos a co-
municar y qué vamos a comunicar.

Las tres preguntas del taller no tienen una respuesta cerrada. Son necesarias pa-
ra sequir activos, para mantenerte ocupado pensando qué es la dramaturgia del
CUerpo, si existe 0 no existe y a qué me estoy refiriendo. Es interesante que se man-
tenga abierto cada interrogante.

Dices que tu taller no es danza, ni mimo, ni teatro... pretendias que
los participantes experimentasen la importancia del cuerpo para la
investigacion de sensaciones, cualidades e intenciones que puedan
generar movimiento.

Estamos hablando de cuerpo, de lo fisico. El resultado final, tal vez
por su cantidad de abstraccion, que no tiene un significado con-
creto, nos lleva al terreno de la danza contempordnea. El trabajo
nos ha llevado mas a ese territorio y también a como comuni-
car con el cuerpo: como partir de sensaciones, no de emocio-
nes. En una utilizas la memoria, empiezas acordandote de al-
go para poder crear. En la otra, partes de una sensacion, el
cuerpo comunica y ti eres consciente de ello y lo puedes es-
tructurar y lo puedes manipular para lograr lo que realmente
td quieres.

ZEn qué consiste el método de Phillip Zarilli en el que
trabajas, el denominado “Psycophisical training”?
Zarilli, por su propia curiosidad e inspirado por creadores co-
mo Grotowski y toda esa gente que habia conocido las artes
marciales o las danzas indias, ha estudiado durante muchos
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«PARA SER UNA ESGUELA DE TEATRO, LOS
AGTORES DE LA ENT ESTAN MUY BIEN
FORMADOS EN MOVIMIENTO. ME
SORPRENDIO MUY GRATAMENTE QUE
ENTENDIERAN MUY RAPIDO LAS
EXPLICACIONES, QUE TUVIERAN MUCHO
REPERTORIO, MUCHOS RECURSOS A LA
HORA DE IMPROVISAR, DE BUSCAR
MOVIMIENTOS, ADEMAS DE QUE
DEMUESTRAN TENER GANAS»
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afios el Kalarippayattu, un arte marcial indio de Kerala, que tiene que ver con los
movimientos de los animales. Zarilli ha creado un método que utiliza ejercicios
muy basicos de estas artes marciales para crear un estado de alerta en el actor.
Gracias a sumétodo, el actor sabe que la consciencia se puede multiplicar, se pue-
de dividir, de modo que puedes ser consciente de varios actos a la vez. Algo que
€S necesario en escena, porque ahi tienes que estar abierto a muchas cosas. A mi
me ha inspirado mucho para realizar este curso y para trabajar el teatro post-dra-
matico, que da pie a trabajar el texto, el cuerpo o el espacio escénico de otra ma-
nera.

También has utilizado fragmentos de la obra Psicosis 4:48, de Sarah
Kane, de la que dices que es una creacion muy poética, atemporal,
con una estructura muy abierta.

Psicosis 4:48 es una obra que ofrece muchos estados mentales, que habla del
suicidio, de la vida, de la muerte, de la locura. No hemos utilizado el texto de un
modo lineal, los actores no se han leido la obra sino que hemos usado fragmen-
tos para que ellos crearan su estructura dramdtica. No usamos el texto completo
para evitar que se fueran a su territorio y entorpeciera lo que queriamos hacer.

¢Como has visto el trabajo que han realizado las actrices y actores du-
rante el curso?

A mi'me parece que, para ser una escuela de teatro, los actores de la ENT estén
muy bien formados en movimiento. Me sorprendié muy gratamente que enten-
dieran muy rapido las explicaciones, que tuvieran mucho repertorio, muchos re-
cursos a la hora de improvisar, de buscar movimientos, ademas de que demues-
tran tener ganas. Les pregunté por sus expectativas y todos querian desarrollar
mas el trabajo corporal.

Creo que hay que elogiar el trabajo de la Escuela en este campo, que le den tanta
importancia al trabajo corporal porque para el actor es muy importante. Tenia mu-
chas ganas de hacer este curso y el resultado ha sido muy interesante, creo que
tanto para ellos como para mi.



MEMORIA DE ACTIVIDADES DE LA
ENT. CURSO 2009-2010

e Talleres de Juego Dramatico y Dramatizacion
con marionetas en euskera y castellano para
nifios y nifias de 1°y 5° de Primaria de los
colegios de Pamplona, en ejecucion del
proyecto ganador en el Concurso Publico del
Ayuntamiento de Pamplona.

e Talleres de Juego Dramatico y Dramatizacion
con marionetas en euskera y castellano para
nifios y nifias de primaria en los colegios
publicos de Baztdn, Huarte y Larrainzar, en
colaboracion con los respectivos
Ayuntamientos.

e Talleres de Educacion para la Igualdad a través
de la Dramatizacion, en euskera y castellano,
en colegios publicos de Alsasua, Barafiain e
rurzun.



ACTIVIDAD ACADEMICA

OTROS TALLERES

e Talleres de Juego Dramatico para nifios y nifias
de 4 a 12 afios en la Escuela Navarra de
Teatro. En castellano y en euskera .

e Cursos de Iniciacion a las Técnicas Teatrales
para jovenes y adultos. En castellano y en
euskera.

e Cursos de Impostacion de la voz para el
Negociado de Formacion del profesorado del
Departamento de Educacién del Gobierno de
Navarra. En Pamplona.

e Taller de Teatro para la Universidad para
mayores Francisco Indurain.

e Talleres de Juego Dramético en el GEIP de
Alfaro (La Rioja)

e Cursos de verano 2009: “TEATRO MUSICAL”
impartido por Susana Egea y Joseph M?
Borras, “INTERPRETACION: LOS REFLEJOS
CONDICIONADOS”, impartido por Joan
Castells, y “VOZ Y HABLA ESCENICA”
impartido por Vicente Fuentes.

SALA

PROGRAMACIONES ESTABLES

e Programacion Festa Verano y Festa
Teatro/Otofio-09 (FESTA), edicion niimero 24,
en colaboracion con la Direccion de Cultura del
Gobierno de Navarra.

e Teatro infantil en Navidad: “Petra”. Produccion
de la Escuela Navarra de Teatro.

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

e 2010 CATES: campafia escolar de teatro para
nifios en castellano.

® 2010 GOLFOS. Programacicn de café-teatro

e Teatro infantil y campafia escolar en euskera:
“Alex eta Arale”, de Galder Pérez. Texto
ganador del XVIII Concurso de textos teatrales
dirigidos a publico infantil, (modalidad de
euskera). Produccion del Ayuntamiento de
Pamplona y la ENT.

e Taller Fin de Carrera de los alumnos/as que
han cursado los estudios de Arte Dramético:
“Donde el viento hace bufiuelos” dirigida por
Aristides Vargas y Charo Francés, de
Malayerba (Ecuador). Produccion de la Escuela
Navarra de Teatro.

OTRAS PROGRAMACIONES

e Gazteen Antzerkia Euskaraz
Topaketak /Encuentros de Teatro de Jovenes en
Euskera. Organizado por el Ayuntamiento de
Pamplona y el Gobierno de Navarra.

e |rri Zikloa. Ciclo de humor en euskera.
Organizado por el Ayuntamiento de Pamplona y
Ateneo Navarro.

e Alquiler de la sala por parte de distintas
asociaciones.
PRODUCCIONES PROPIAS

e Teatro infantil en Navidad: “Petra”. Produccion
de la Escuela Navarra de Teatro.
e Teatro infantil y campafia escolar en euskera:

“Alex eta Arale”, de Galder Pérez. Texto
ganador del XVIII Concurso de textos teatrales

dirigidos a publico infantil, (modalidad de
euskera). Produccion del Ayuntamiento de
Pamplona y la ENT.

e Taller Fin de Carrera de los alumnos/as que
han cursado los estudios de Arte Dramético:
“Dénde el viento hace bufiuelos” dirigida por
Aristides Vargas y Charo Francés, de
Malayerba (Ecuador). Produccion de la Escuela
Navarra de Teatro.

e \/isitas escolares al teatro Gayarre: programa
dirigido a almnos de 4° curso de primaria con
el espectdculo “Las maravillas del teatro”,
proyecto promovido por el Teatro Gayarre y el
Area de Educacion del Ayuntamiento de
Pamplona, y realizado por la Escuela Navarra
de Teatro.

e Muestras de alumnos de Arte Dramdtico de la
ENT, de las distintas dreas de formacion:
Cuerpo, Voz, Interpretacion y Autoescuela, a lo
largo del curso.

e Muestras de finales de los talleres de Juego
Dramético (infantiles) e Iniciacion a las
Técnicas Teatrales (jévenes y adultos).

o s TERTROATTZET 1

OTRAS ACTIVIDADES

e XIX Concurso de textos teatrales dirigidos a
plblico infantil, en castellano y euskera. ENT y
Ayuntamiento de Pamplona

e Ciclo de charlas: “Encuentros” en colaboracion
con la Fundacion Municipal Teatro Gayarre y
dentro de la programacién Otras miradas, otras
escenas.

e Asistencia a Ferias de Teatro.

® Revista T/A: nimeros 33y 34

e Servicio de Biblioteca, videoteca y hemeroteca.
e Vestuario, con servicio de préstamo.

e (Centro de documentacion Teatral e
Investigacion.



e Txotxongiloekin egindako Joko dramatiko
eta Dramatizazio tailerrak, euskaraz eta
gaztelaniaz, Irufieko ikastetxeetako Lehen
Hezkuntzako 1. eta 5. mailetako haurrentzat
(Irufieko Udalak antolaturiko lehiaketa
publikoan irabazle izan zen proiektuaren
gauzapena).

e Txotxongiloekin egindako Joko dramatiko
eta Dramatizazio tailerrak, euskaraz eta
gaztelaniaz, Lehen Hezkuntzako haurrentzat,
Baztan, Uharte eta Larraintzarko ikastetxe
publikoetan, herriotako udalekin
elkarlanean.

e Dramatizazioaren bidezko Berdintasunerako

Hezkuntza tailerrak, euskaraz eta gaztelaniaz,

Altsasu, Barafiain eta Irurtzungo ikastetxe
publikoetan.

e Joko dramatikoko tailerrak 4tik 12 urte
bitarteko haurrentzat Nafarroako Antzerki
Eskolan. Euskaraz eta gaztelaniaz.

e Antzerki Tekniken Hastapenei buruzko
ikastaroak gazte eta helduentzat. Euskaraz
eta gaztelaniaz.

e Ahotsaren Oreka, Nafarroako Gobernuko
Hezkuntza Departamentuko irakasleen
Prestakuntzako Bulegoarentzat. Irufiean.

o Antzerki tailerra Francisco Indurain
helduentzako Unibertsitaterako.

o Joko dramatikoko tailerrak Alfaroko
(Errioxa) HLHIPko ikastetxean.

e 2009ko Udako ikastaroak: “ANTZERKI
MUSIKALA”, Susana Egeak eta Joseph M?
Borrdsek emana; “ANTZEZPENA: ERREFLEXU
BALDINTZATUAK”, Joan Castells-ek emana;
“AHOTSA ETA ANTZEZTE-HIZKERA”, Vicente
Fuentes-ek emana.
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ARETOA

PROGRAMAZIO IRAUNKORRAK

e 2010eko Udako eta Udazkeneko Antzerki
Programazioa (FESTA), 24. aldia, Nafarroako
Gobernuko Kultura Zuzendaritzarekin
elkarlanean.

e Haurrentzako Antzerkia Equberrietan: “Petra”.
Nafarroako Antzerki Eskolaren ekoizpena.

e Antzerki Aroa: Irufieko Udaleko Euskara
Departamentuarekin hitzarturik.

© 2010 CATES: Haurrentzako antzerkiko eskola-
kanpaina, gaztelaniaz.

e 2010 GOLFOS. Kafe-teatroko programazioa.

e Haurrentzako antzerkia eta eskola kanpaina
euskaraz. “Alex eta Arale”, Galder Pérezena.
Haurrentzako antzerki testuen XVIII. Lehiaketako
irabazlea, euskarazko modalitatean. Irufieko
Udalaren eta NAEren ekoizpena.

e Arte Dramatikoko ikasketak egin dituzten
ikasleen karrera bukaerako tailerra: “Donde el
viento hace bufiuelos”, Malayerba-ko (Ekuador)
Aristides Vargasek eta Charo Francések
zuzendurik. Nafarroako Antzerki Eskolaren
ekoizpena.

BESTELAKO PROGRAMAZIOAK

e Gazteen Antzerkia Euskaraz Topaketak. Irufieko
Udalak eta Nafarroako Gobernuak antolaturik.

e |rri Zikloa. Euskarazko umore zikloa. Irufieko
Udalak eta Nafarroako Ateneoak antolaturik.

o Aretoaren alokairua hainbat elkarterentzat.

GURE EKOIZPENAK

e Haurrentzako antzerkia Eguberrietan: “Petra”.
Nafarroako Antzerki Eskolaren ekoizpena.

e Haurrentzako antzerkia eta euskarazko eskola
kanpaina. “Alex eta Arale”, Galder Pérezena.
Haurrentzako antzerki testuen XVIII. Lehiaketako
irabazlea, euskarazko modalitatean. Irufieko
Udalaren eta NAEren ekoizpena.

e Arte Dramatikoko ikasketak egin dituzten
ikasleen karrera bukaerako tailerra. “Donde el
viento hace bufiuelos”, Malayerba-ko (Ekuador)
Aristides Vargasek eta Charo Francések
zuzendurik. Nafarroako Antzerki Eskolaren
ekoizpena.

BESTELAKO JARDUERAK

e Haurrentzako Antzerki testuen XIX. Lehiaketa,
euskaraz eta gaztelaniaz. NAE eta Irufieko
Udala.

e Hitzaldi zikloa: “Encuentros”, Gayarre Antzokia
Udal Fundazioarekin elkarlanean. “Otras
miradas, otras escenas” programazioaren
barruan.

e Antzerki ferietara joan izana.

o T/A aldizkaria: 33. eta 34. zenbakiak

e | iburutegi, bideoteka eta hemeroteka
zerbitzuak.

e Jantziteria, mailegu zerbitzuarekin.

e Antzerkiari buruzko dokumentazio eta ikerketa
zentroa.

© NAEko Arte Dramatikoko ikasleen erakustaldiak,
Lehen Hezkuntzako 4. mailako ikasleei prestakuntza arloei loturik: Gorputza, Ahotsa,
zuzendutako programa, “Las maravillas del Antzezpena eta Autoeskola, ikasturtean zehar.
Teatro” ikuskizuna barne, Gayarre Antzokiak eta e Joko Dramatikoko (haurrak) eta Antzerki
Irufieko Udaleko Hezkuntza Alorrak sustatuta Tekniken Hastapeneko (gazteak eta helduak)

eta Nafarroako Antzerki Eskolak egina. tailerren amaierako erakustaldiak.

e |kastetxeek Gayarre antzokira eginiko bisitak:

Las actividades organizadas por
La Escuela Navarra de Teatro / Nafarroako Antzerki Eskola
han sido presentadas a la Campana
“Tu eliges, Tu decides” de Caja Navarra

Nombre del proyecto: Cultura y Educacion / Teatro / Difusidon de la Escuela Navarra de Teatro

N¢ de proyecto: 10235
X, geure bezeroek *+ X, un proyecto »«xm

s can’ sgerzcan
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ESTUDIOS DE ARTE DRAMATICO

CLAUSTRO DE
PROFESORES

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

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

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, Patxi
Larrea.

PROFESORA

INVITADA: Becky
Siegel.

AREAS DE CONOCIMIENTO Y
ASIGNATURAS QUE SE IMPARTEN

Interpretacion.  ala Voz Cantada y
Juego, Formacion
Dramatizacion, Musical.

Técnicas de Técnicas
Improvisacion, corporales.
Teécnicas de Expresion

Interpretacion,

( Corporal, Danzas
Méscara Neutra,

Populares y de

Caracterizacion, salén, Danza
Clown, Contemporénea,
Autoescuela y Improvisacion
Talleres. Coreografica,

Teoria. Literatura  Taller corporal.

Dramtica, Optativas. Se
Lenguaje ofertan diferentes

dramaticoy  asignaturas cada
Escénico, Historia 479 académico:

del Teatro, Doblaje
Lenguaje del Arte, MarionétaS,

Historia del Arte,  Esqrima, Escritura

Teoria Dramatica, (g Guiones,
Andlisis Produccion,
Lingtiistico y Pedagogia Teatral,
Dramaturgia y Realizaci6n de
Direccion. vestuario, Taller de
Técnicas de la titeres, Maguillaje,
voz. Técnica Mimo,

Vocal, Diccion, lluminacion,
Entonacion, Comedia dell’Arte,
Fonética, Interpretacion ante

Expresion Oral,
Lectura Expresiva,
Meétrica, Iniciacion

la cdmara, etc.

TITULACION
Certificado de Estudios.

HORAS LECTIVAS

900 h. por curso (6 h.
diarias: de 9 a 15:00,
con media hora de
descanso).

CONSEJO DE
DIRECCION
Direccion
Académica:

Emilia Ecay.
Direccion Técnica:
Patxi Larrea.
Secretaria:
Assumpta Bragulat.

INFRAESTRUCTURA
N° de Aulas: 4.

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

| DAD ACAL

OTROS CURSOS

« Matricula para cursos de verano:
del 7 al 30 de junio y del 2 al 13 de
agosto (julio cerrado por vacaciones).

« Matricula SEGUNDA QUINCENA DE
SEPTIEMBRE para: Talleres de Iniciacion
a las Técnicas Teatrales para jovenes y
adultos (castellano y euskera). Talleres
de juego dramético para nifios de 4 a 12
afios (castellano y euskera).

« Cursos de impostacion de la voz para
profesionales.

« Cursos de dramatizacion para
educadores.

ACTIVIDADES

« Seminarios, Conferencias, Congresos y
Talleres organizados por los
Departamentos de la E.N.T.

« Revista Teatro/Antzerki.

« Centro de Documentacion e
Investigacion, que trabaja con los otros
centros del pafs.

« Muestras organizadas por los alumnos
dela EN.T.

« Concurso de Textos Teatrales dirigidos a
Publico Infantil (subvencionado por el
Ayuntamiento de Pamplona).

« Continuacion de las representaciones del
programa “Las maravillas del teatro” en
colaboracion con el Ayuntamiento de
Pamplona y el Teatro Gayarre.

« Asistencia a congresos, seminarios,
ferias de teatro, etc.

PROGRAMACION DE LA SALA

INTEGRADA EN LA COORDINADORA
DE SALAS ALTERNATIVAS

« FESTA verano y FESTA Otoiio (en
convenio con la Direccion de Cultura del
Gobierno de Navarra).

« Programacion Golfes.
«(aTEs

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

« Programacion de espectaculos de
aquellas compafifas que lo solicitan.

« Producciones propias.
« Otras actividades y programaciones.

0TROS SERVICIOS

« Biblioteca con mas de 4.000 volumenes.
Revistas: EI Publico, Primer Acto, ADE,
Pausa, Puck, Art Teatral, Taraska, Escena,
Acotaciones y R.G.T.

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

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

« Documentacion de teatro en Navarra a lo
largo de la historia.
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J1U/Z21L . AKane :
ARTE DRAMATIKO IKASKETAK
IRAKASLEEEN EZAGUTZA ALORRAK ETA EMATEN TITULAZIOA
ANTZEZPEN DPTUA. | Antzezpena. Hastapena eta
Aurora Moneo, Maria | Jolasa, Musika ESKOLA 9“““‘“‘
José Sagtiés, Patxi Dramatizazioa, Trebakuntza. 900 ordu ikastaroko.
Larrea, Emilia Ecay, Inprobisazioa, Gorputz (egunean 6 ordu: Jetatik
Javier Pérez. Antzezpen teknikak. 15:00etara, barnean ordu
TEORIA DPTUA. Teknikak, Mozorro  Gorputz erdiko atsedenaldia).
Fuensanta Onrubia, Neutroa, Adierazpena, Herri
Patxi Fuertes, Javier Karakterizazioa, eta areto dantzak, ﬁl(]]zNETngll\mRZA
Pérez, Emilia Ecay, Klown eta Dantza Garaikidea, )
Patxi Larrea. Tailerrak. Koreografi Zuzenda_rltza
AHOTS TEKNIKEN Teoria.. Literatur ~ Inprobisazioa. Emﬂ%eg:ikoa:
DPTUA. Assumpta | Dramatikoa, Hautazkoak. "
Bragulat, Javier Pérez. | Eszenategikoeta  jasturtero gai Zuzepdarlltza
Amelia Gurucharri eta | Dramagintzako ezberdinak teknikoa:
Emilia Ecay. kert]goia,' t eskaintzen dira: Palxi Larrea.
nizerkigintzaren Bikoizketa Idazkaria:
GONBIDATURIKO cor )
IRAKASLEAK: Historia, Arte Txotxongiloak, Assumpta Bragulat.
Constanze Rosner eta | cn90aia, ATearen  Esirima, Gidoi
: Historia, Teoria | gazketa RIZPEGITURA
Marisa Serrano. Dramatikoa Acld, ) Gela k .4
GORPUTZ TEKNIKEN ! , Ekoizpena, Antzerki ela kopurua: ~.
- Hizkuntz Azterketa  pegagogia, Jantzi | Erakusketa aretoak:
DPTUhA' A.mPellal éla Dramaginiza.  pjsginua, 2 (batean 300
Eﬁéﬂgsag;txiaﬂrea Ahotsaren Txotxongilo- ikusleentzako eta bestean
' : teknikak. Ahots ftailerrak, 100entzakoa).
GONBIDATURIKO Teknika, Ebakera, ~ Makillajea, Mimoa,
IRAKASLEA. Becky | Doinua, Fonetika, ~ Eszena-
Siegel. Ahozko argiztapena,

Adierazpena,
Irakurketa
Adierazkorra,
Metrika, Kantu-
Ahotsaren

Comedia dell“Arte,
Interpretazioa
kameraren aurrean,
ea.

BESTELAKO KURTSOAK

« Udako ikastaroak. Izen emateak:
ekainaren 7tik 30era eta abuztuaren 2tik 13ra
(oporrak direla eta, uztailean itxita).

« |zen emateak IRAILAREN BIGARREN
HAMABOSTALDIAN: Gazte eta helduentzako
Antzerki Tekniken hastapenei buruzko
ikastaroak (euskaraz eta gazteleraz). Joko
dramatikoko tailerrak (euskaraz eta gazteleraz)
4tik 12 urte bitarteko haurrentzat.

« Ahotsaren oreka ikastaroak profesionalendako.
« Dramatizazio ikastaroak hezitzaileendako.

JARDUERAK

« Mintegiak, Hitzaldiak, Biltzarrak eta Tailerrak,
NAEko Departamentuek antolatuta.

o Teatro/Antzerki aldizkaria.

« Dokumentazio eta Ikerkuntza Zentroa.
Herrialdeko beste zentroekin elkarlanean
aritzen da.

« NAEKo ikasleek antolatutako erakusketak.

« Haurrei zuzenduriko Antzerki Testu Lehiaketa
(Irufieko Udalak lagunduta).

« Irufieko Udalarekin eta Gayarre antzokiarekin
lankidetzan, “Las Maravillas del Teatro”
("Antzerkiaren mirariak") egitasmoko
antzespenak jarraitzea.

« Biltzar, mintegi, antzerki jaialdi eta abarretara
bertaratzea.

ARETOKO PROGRAMALIOA

ARETO ALTERNATIBOEN
KOORDINAKUNDEAN SARTUA

« FESTA Uda eta FESTA Udazkena
(Nafarroako Gobernuko Kultura
Zuzendaritzarekin hitzartuta).

« Golfos programazioa.
« CaTEs.

« Antzerki Aroa, Euskarazko programazioa
(Irufieko Udalarekin hitzartuta).

« Eskatzen duten konpainien ikuskizunak
programatzea.

« Ekoizpenak.
« Beste jarduerak eta programazioak.

BESTELAKO ZERBITZUAK

« 4.000 liburu baino gehiagoko liburutegia.
Aldizkariak: EI Pablico, Primer Acto, ADE,
Pausa, Puck, Art Teatral, Taraska, Escena,
Acotaciones eta R.G.T.

« Juan March Fundazioaren boletina, La
Tarasca, Escena, Artez, Titereando.

« Hemeroteka.
« Bideoteka.
« Kartel eta programen artxiboa.

« Nafarroan historian zehar izan den antzerkiari
buruzko dokumentazioa.
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FESTIVAL DE TEATRO CLASICO
16 DE JULIO A 1 DE AGOSTO 2010

| Www.navarra,es
16 y 17 de julio. COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO
La Moza del Cantaro

de Lope de Vega

19 de julio. L'OM-IMPREBIS

Caligula

de Albert Camus

21 de julio. GALIARDO PRODUCCIONES

El avaro
de Moliéere

23 y 24 de julio. SECUENCIA 3

El galan fantasma
de Calderon de la Barca

26 al 28 de julio

e-class (2)
Segundo Encuentro de Escuelas Superiores
de Arte Dramatico en torno a los Clasicos

30y 31 de julio. MEFISTO TEATRO

Fuenteovejuna
de Lope de Vega

1 de agosto. Teatr Biuro Podrézy

Macbeth, ;quién es ese hombre ensangrentado?
A partir de la obra de W. Shakespeare

Denis Rafter / Saturnino Garcia / Guirigai Teatro / Compaiiia La
Irremediable / Las Huellas de la Barraca / Teatro ritual y popular:
Blasones y Akelarre / Misica / Cémo contar los clasicos a los
nifos / El Vino del Personaje / Exposicion La moda y los clasicos

INFORMACION Y VENTA DE ENTRADAS:
012 Infolocal (teléfono 948 217 012)
www.cfnavarra.es/oliteteatro y www.entradas.com

Organiza
ain
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