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D esde un principio hemos considerado que la existencia de un espacio propio
para la creacion, ¢l intercambio de experiencias v el contacto con los
espectadores tenia que ser uno de los elementos bisicos del proyecto teatral que
representa el Teatro Pradillo v que pretende contribuir al desarrollo de las artes
CSCENICas Conlemporaneas.
Ese proyecto teatral no es una partida de cartas que se pueda solventar en una
sola jugada. Somos conscientes de los obstaculos que sc oponen al avance de un
provecto cultural serio con medios deficientes, Pero gomos igualmente conscientes
de lo frigiles ¢ inservibles que resultan muchos proyectos poro serios dotados de
medios desmesurados, En resumidas cuentas, sumos conscientes de que la clave
no estd en los medios —por muy necesarios que sean— sino en el compromiso
con unos criterios definidos, en la explaracion de los territorios del arte, el apoyo
a los procesos artisticos, el fomento de la creatividad. El proceso como vinculo del
arte con la vida,
A la informacion habitual sobre las actividades del Teatro Pradillo este niimero
de «Fasesy incorpora una seceion informativa «externan, sobre las actividades
nacionales ¢ internacionales relacionadas con los procesos del nueve teatro, la
nueva danza u otras expresiones artisticas vinculadas a la renovacion de las aries
escénicas, Nos parcee fundamental mantener las ventanas abiertas: para poder
entrar v para poder salir,
Par dltimo, los puntos de vista que se exponen en nuestras paginas de opinion (en
este caso ¢ texto de Peter Brook que publicamos con autorizacion de la editorial
Actes-Sud, las declaraciones de Tadeusz Kantor cedidas por la revista
«Théatre/Publics, la intervencidn de Philippe Foulquié en el Festival
Internacional de Titeres de Bilbao y el articulo escrito para «Fasess por Simon
Thorne} son otras tantas transmisiones de mundos personales, oferias de
mtercambio de experiencias, posibilidades de interaccion, En todas ellas pueden
VErse, @ nuestro juicio, pequenas coincidencias sobre la necesidad absoluta de
independencia de los artistas v de bisqueda de lenguajes awidnomos para el arte
teatral. No son «ejemploss, ni «méaximass a seguir, ni dogmas metodoligicos. Es
la posibilidad de vivir la experiencia de un contacto que no anule sino que
refuerce la dimensién de lo personali en quicnes hacen arte (aunque reivindiquen

el arte del artesano, que tanto tiene que ver con el teatro) y en quienes lo reciben.



Custodiando las sombras del olvido, cuatrocientos kilos de acero,

Afirmando una soledad impreséindible, una tonelada de plomo,

Evitando la descomposician anticipada de cuerpo, millones de
granos de sal.

Poniendo en movimiento el oxidado arte de la memoria, el mo-
tor de una maquina pesada.

Ayudindote a cargar con el infierno de tu cabeza, otro igual a

ti; vl mismo para hacerte compar

Muaiando Fforas, con texto v direccion de Rodrigo Garcia, se pre-
senta en el Teatro Pradillo (de jueves a domingo) a partir del dia
# dr abril (jueves), durante cuatro semanas, hasta el domingo dia
28 de abril. Es una coproduccion de La Carniceria Teatro, of Cen-
tro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, el Teatre Obert y

el Teatro Pradillo:

El Centro Nacional de Nuevas Tendencias publicard el texto de
Matande Horas en su colecoion «Nuevo Teatro Espaiiols, junto con

otros dos textos anteriores del mismo autor: Acera derecha | primera

produccién de La Carniceria Teatro) v Mastill.

Actores Celia Bermejo
Rosa Savoini

Espacio  Rodrigo Garcia
Alberto Sastre

Vestuario  Alberto Sastre
Fotografias  César Lucadamo
Produccion  Manuel Agredano

Direccion  Rodrigo Garcia
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MUJER:

Hubo un tiempo en el que todo me hacia sentir vergiienza. SONRISA REPRIMIDA. El Ser me hacia sentir ver-
giienza. Respirar, ocupar un espacio en una mesa de un bar, un asiento vacio en el iltimo metro, me ruborizaba.
Sentia el latido de millones de ojos sobre mi, como golpes desquiciados contra un nifio. Entonces me lanzaba a la
calle, loca. En la calle, las baldosas me ponian vértigo en el cuerpo, Ofrecer mi sombra me acaloraba. Asi llegaba a
mi casa, llevindome puertas por delante. Y me escondia en la cama, con abrigo, faldas y zapatos. Me encontraba
con mi olor; en las sibanas, en el aire viciado. Y si mi ropa, mi pelo, mis manos traian algun olor extrafio, llenaba
la bafiera con agua y con vinagre. Permanecia dentro algunas horas. ¥ volvia a meterme en la cama, sin quitarme
la ropa mojada. Tres horas mis tarde, ¢l despertador. Una gran taza de café. Y la sonrisa ensayada en el espejo de

un ascensor que sube por una torre de oficinas,

RODRIGO GARCIA
Matando HHoras
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LA TARTANA TEATRO
HISTORIA DE UN ARBOL

Historia de un drbol es un nuevn provectsn escénico de La Tastina
Peatro, concebado v dirigido por Carlos ).I'.uqui-rie' con musica de
Andres Hernindez v textos de Antonio Fernindez Lera. El espacio
sonors, uno de los elementos bigicos del lenguaje tearral planteadi
en los especticulos mas recientes de Tartana | Medeamaterial, (Mogia,
Lo hambres de piedra) e e esta nueva produccion el punto de par
tida de todo el proceso de trabajo. La misics de Andrés Hernan-
dez se convierte en una estructura basica para el desarrallo de los
restantes elementos de la propuesta esefnica de Carlos Marquerie
fa intervencion espacial v sonora de los actores-cantantes (Siin
Thomas, Maku Lorenzo v el propio Andrés Herndndez), la pre-
sencia de los. titeres-objetos manipulades (animados) por Esteban
Odrtegen, 057 textos, las imigenes filmadas que nos transmiten en
blancao ¥ negro momentos de la vida de on irbol, una misma ¥ma-

een sencilla, miiltiple, diversa

HISTORIA DE UN ARBOL SE ESTRENA EN EL TEATRO PRADILLO EL DIA 2 DE MAYO {(JUEVES) Y SE MAN-
TENDRA EN CARTEL HASTA EL DOMINGO 26 DE MAYO, DURANTE CUATRO SEMANAS CONSECUTIVAS,
EN FUNCIONES DE JUEVES A DOMINGO,



La haerha de los bosques / Y debajo de los bosques ya casi olvida-

dos algo mds / El silencio / Las formas horizontales /Y debajo de
las formas horizontales algo mas / El espacio vacio/ La fruta ma-
dura sobre la hierba / S5 / Las palabras de siempre / Debajo de
las palabras algo mis / La sumbra de las figuras ya casi perdidas

(]

[ Extremadamente borrosas | Ahora [/ Después / En el fndo del

mar / Disfrazado con los huesos de otro / Forma vertical / Ni re-
cuerdo ni ohvido / Tal vez ahora (Pueda yo conoeer mi Propio.cuer-
pa £ Tocarln/ Sentir el tempo dilatarse/ Morir ¢ Volver a nacer
9

En el fondo del mar ¢ El movimiento del baile / de las ramas v de
los peces { Una sombra-de luz / Una profunda niebla / Stento un

exEra g

or en la columina vertebral / No deberia moverme [ Tus

s v mis ojos / Una vez mis

El |'l|.1|'r'[

ord

o recordada
R
inveniar
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ANTONIO FERNANDEZ LERA

Historia de un drbol




En el marco del X1 Festival Internacional de Teatro de Madrid, I
el popular Teatro de la Tha Norica de Gadiz presenta en el Teatro
Pradillo un programa compuesto por dos obras, Auter de Navidad y

Batidls Cicerone: Pimpi de Cdi, durante cinco dias {desde el martes festlval

19 hasta el sébado 23 de marza).

«Lienemos el Teatra de espigas freseas, debajo de las cuales va-

yan palabrotas que luchen en la escena con el tedio v la vulgaridad
ala qui la tenemos condenada. Y saludemios hoy...a uno de los per-
sonajes donde sigue pura la vieja esencia del Teatro.n Estas pala-
bras de Federico Garcia Lorca, referidas a la Tia Norica, sirven to-
davia de lema a esta compadia que, con mas de doscientos afos
de vida sobre sus espaldas, hoy se denomina Centro de Produccion
Teatro La Tia Norica.

El director de este Centra de Produccion, Pepe Bablé, reivindica
asi la fusitm entre la historia de la Tia Norca, su presente y su fu-

turo: «Puesto que los componentes del Centro de Produccion so-

mos gente ligada al Teatro de la Tia Norica v porque pensamos
que el titere e el origen del teatro, nos proponemos la repercusidn
completa del legado de la Tia Noricas. Esto se leva a cabo en tres
elapas: mvestigacion v recuperacitn («a modo casi de reconstruc-
cibén arquesligica de los textos, decorados v titeress); proyeccion
escénic, como forma de recuperacién verdadera v como medio de

relanzamiento def teatro de tieres; v revitalizacion: «No solameénte

s& pretende hacer de fa Tia Norica un teatro de titeres permanen-
lemente Vivo, $ino [Z(l!]r[iillJiT d" -'li,‘.(LllhI manera Un provedcts am-

hiciose v a largo plaze— a la revitalizacion de la situacion teatral

gaditanamn,

LOS TITERES DE LA TIA NORICA

Autoi de Navidad es un conjunto de textos anonimes que forman
i q

parte del repertovio mas antiguo de fa Tia Norica. De los 21 cua-

dros originales se han seleccionado para esta ocasion los mas sig-
nificativos: Lo grute sxfernal, £l palacio de Herodes, Pidienda posada, La
anunctacion de los pastores, Faco de lor Reves, El portal de Belén v Adora-
ridm de fos Reves

Butillo Cicerane ha sido elaborado por Pepe Babléa partir del sai-
nete fatille Cicerones de Manuel Martinez Couto (director de La
Tia Norica entre 1918 v 1944), con misica de Felipe Campuzanc
v ka contribucion de Fernando Quifiones con su voz v sus Aleluyas
gaditanas de loy 20 y log 3 para Batills ol Pimpr,

Paralelamente, en el vestibulo del Teatro Pradillo se presenta

una exposicion sobre los trabajos de recuperacion del Legado-de l1a

Tia Norica, a cargo de Luisa Fernanda Lopez, Pedro Macias v

Paca Salado.
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Zagzag

EL PODER
DEL ARTESANO

Alguirn, hace wn instante, ha dicho alge
miaravilloso, hie pedide diseulpas o odo el
trundi Jacn wla incorreccions de la lengua, v
vo tomo ¢l relevor siendo inglés como soy, no
solo tratare de
sino tambifn en zigzag. Justo antes de esta

hablar eincorrectamentes,

sesitn, me encontee con alguien que me plan-
ted la siguien pegunta «:Qué hace usted
agui’s, Tendria que haberle respondido: « Y
usted, que hace aguite, Pero de hechio le pre-
gunte por gue me loopreguntaba. Entonces
recorcle algn: el domingo pasado, estande en
Londdres, alguien me hize una preguntia muy
pertinente: «:5¢ stente usted curopents. Me

Pregunie & mi mismo siome sentia eurnpen
Parte del mundo, de la hu-
manidad? «Six, pero europeas. Y cuando iba
a responder snon, de hecho respondi wsin,
\hi apareee la CONEXINN &1 oI Res-
pondi gsin porgue pense en Kantor, me acor-
de de sus espectaculos y comprendi de un
modn moy directo lo que significa sentirse
obra tan personal expre-
sa of sufrimiento de nuestro continente, en
un momento —un largo momento— de su

Jnglés? alin,

Curnped, porgque ¢

pTIJ!riil hastor.

A traves de Kantor sé lo que es sentirse eu-
ropea, KAJue hacia vo en Landres? Bl domin-
go p;:.-.;ld-\ tuvimos ina reanidn de treinta di-
rectiores de psoena :lul'up:uius en lOro a una
pregunta muy impoertante para cada uno de
ellos: Qe es lo que un director de escena
puede, dtlmente, wansmitir a oro? Habia
tres jivenes directores de eseena que desea-
ban, 4 toda costa, recibir algo de sus mayo-
res, v otambién habia quiencs tenian expe-
riencia v, por supuesto, deseaban transmitir-
lie. Ein la dhiscusion en seguela nos encontra-
ik ante oS proposiciones, Una, mas bien
rdicula: tdo e puede dar, wdo se puede en-
sefiar, la otra, elasica: €] wrabajo es tan per-
sonal que no hay nada que pueda transmi-
tirse. Pero jqué habria entre ambas proposi-
ciones! La primera persona que hablé dijo:

por
PETER BROOK

La transmision a lraves de las
Jormas es una necesidad, pero
sigue siendo algo profundamente
misterioso.

= Kurida rewis e« EF Ftarw e [ imie (0

«Yo quisiera mencionar a Kantor, su obra
me ha ayudadoen mi trabajos. Entonces, de
pronto, se habla sobre Kantor en Inglaterra
(en Inglaterra, en el pais mis cerrado, el mas

aislado del continente europeo) v,

comn yo
sabiit que unes diag mis tarde tenia que ha-
blir agui, me senti muy impresionado por
esi comeidencia, Una mujer, directora de es-
cema, habia recihide de los especticulos de
Kantor experiencias precisas v ooncreias;
que clla habia logrado asimilar y replanteas
en su trabaje

La discusion prosiguid y entrs
mmportante del asunto

s en o
transmision-rradi-
cidin. Sabemos que en todo el teatm oriental;
chino, japonés; indio, et la palabra trodu

chin significa transmision de ura persona a
oira, de una escuela a otra, una rransmision
que c'nusli'.uw..'e la grandeza, la belle

la ma-
cavella de tantas escuelas de teateo. Es algo
totalmente respetable entrar en la tradicion,
aprenderla y ver; incluso, como esa tradicion
se codifica y puede pasar de ona persona a
otra-de un modo PrEciso v vivo Pero 51 oh-
servamos la cultura teatral ocodental vemaos
que la atradicidne es Jo peor que hay, En Do
glaterra, por cjemplo, lo inico que, con loy
anas, ha salvada al pobire Shakespeare de un
iltime entierro definitive han sido los esfuer-

zos d!‘ J'ﬂu{'!lﬂ.\ !H'J’ﬁl]ll'rlh iHi.’ [Hlll!’l“l’ con [IN‘II
lU Clile FUI‘SE G“'lld!(‘l[]liill)l, ll"l{]ul.‘ l':l I(l[.NEl-
cidnw significaba ¢l aburnimiento absolute v
la muerte en la interpretacidn del «
lo, La primera vez que vine &

pretacu-

Wi

Vi i
los eldsicos presentados de un modo rradicio-
nal, también agui no habia nada peor que
esta tradicion. La dpera, no vale la pena m
siquiera evocarta, Basta con vincular la ope-
ra, como forma viva, con esa dea de tradi-
et reconocida en el pasado, Nada exisee
Volvemos a la cuestion! tradicion-transmi-
sidn, ;Qué es lo que puede darse, qué es lo
que no puede darse v de qué mancra? Y ahi
entramas en el mas grande de los misterios;




nunca se puede transmitir una ahstraccién,
solamente se puede transmitir una forma,
pero jqué os una forma? ;En qué momento
esa forma tradicional, en lugar de ser un apo-
¥o, se convierte en una barrera, en qué mo-
mento esa misma forma, que deberia ser
COMO Una mano que se tiende, se transforma
€n una mano que se cierra sin dar nada?
Cren que es imposible resolver estas cuestio
nes de golpe. Hay que mantenerse sobre avi-
so, desconfiar profundamente de tada lo que
se ensefia, de todo lo que cristaliza en una
forma. La reproduccidn de las formas nos lle-
va siempre al mismo peligro, pero la vida
pasa forzosamente por unas determinadas
formas. Asi pues, ;qué hacer? Para mi, lo
mas importante no-es la forma, sino la cali-
dad de la forma, La calidad es una palabra
muy vaga y al mismo tiempo es algo que po-
demos tocar con la mano, todos sabemos
que, si no hay calidad, si se produce la au-
sencia de una cierta calidad, no somos capa-
ces de sentirnos implicados, mientras que, si
la calidad aparece, toda la experiencia se
transforma. Por ejemplo, mas alla de sus fior-
mas, la obra y la actividad de Kantor repre-
sentan una busqueda humana de una cali-
dad extraordinaria, Su obra refleja la inten-
sidad, la incandescencia, la calidad de su
compromizo y la agudeza de su inteligencia,
Es una expresion muy humana, En el teatro,
ciertos hombres se convierten en faros v la to-

talidad de la actividad de nuestro amigo
Kantor es como un fare. Peroal mismo tiem-
po, si mafana no quedase méds que el nom-
bre, Kantor, sin ningin reflejo tangible y
comereto, la impresion no seria la misma. La
transmision a través de las formas es una ne-
cesidad, pero sigue siendo algo profunda-
mente misterioso. Por ejemplo, al colocar un
objeto sobre una mesa, con una pequena
nota explicativa, como en un museo, o bien
al mostrar unas fotos, se podria pensar que
hay alge que puede transmitirse y ser com-
prendido, Eso no es necesariamente cierta, A
veees, el conjunto de los objetos, de los es-
critos, de las fotos, de los testimonios, cons-
truye algo similar a un campo de energia. Si
e5as energias pasan a ravés de la forma jus-
ta, hay transmision, pero a menudo esa for-
ma se encuentra muy alejada de lo que apa-
rentemente estd representado en el conjuntg
de los escritos y objetos.

Pienso ahora ¢n una historia, digamos un
hecho, que me contaron en Oriente Medio,
En un lugar determinado, unos artesanos de
calidad muy superior 4 la media trataban de
plasmar en su artesania algo inico, que tes-
timoniara otro sentido de la vida. Uno de
esos artesanos habia creado un pequefio tam-
bor de barro:y se habia pasado meses y me-
ses colocando las cuerdas de tal modo que
toda esa estructura tuviera un sentido, una
armonia. Cincuenta afios después, una per-

SOl joven encontré ese ohieto en un bazar
y vio transformarse su vida, es decir, esa per-
sona vio como la direccitn de sus pensamien-
tos, de su vida, de sus ambiciones, cambia-
ba por complete porque ese simple objeta
evocaba en ella algo que correspondia a la in-
candescencia que se hallaba en el origen de
ese objeto...

No es asi de simple, no funciona por las
buenas con cualquier objeto, con cualquier
trabajo. Hay que encontrar un zigzag,
Kanror es un faro. Para que fa energia de su
luz no se disipe y se pierda en el espacio, es
preciso hacer algo mejor que guardar fotos v
documentos en ligubres archivos,

Publicado con autorizacidn. Este texio de Peter Brook
forma parte del libre titulade «Kantor, Partiste 3 Ia fin
du sitcles, publcada en la coleccion Actes Sud - Papiers,
que recage bos matemales del Simposio Ino ional s
bt Tadeus: Kantor celebrado durinte bos dias 29 ¢ 30
de junin de 1989 Agradecemos 3 la editorial Actes Sud
su wutorizaciin pars s publicacon en castellann de esta
imesvencion de Peter Brook.




o Medomarfaries #1547),

Memoria

CONTRA LA SIMULACION

declaraciones de

TADEUSZ KANTOR

Me opongo a la forma gue parcce definir
la individualidad de un artista. En ese sen-
tido soy el herederg del dadaismo. Los da-
daistas rechazaron la forma. Mas tarde, por
supucsto, legaron a tener una forma. Pero
esa forma provoca el nacimiento de un cier-
o métado en los movimientos. creativos, Si
hay un método, todo es ficil v cémodo v se
acaba directamente en el museo vy, finalmen-
te, en la historia.

Siempre me dicen que tengo un método ¥
¥0 repito que ne lo tengo. En caso de que
exista un método, mejor no hablar de él,

Prefiero hablar de pintura, porque en ella
siempre hay mis precision que en el teatro,
La pintura siempre ha sido mas precisa en
la definicion del método. En el teatro, en
gran parce; todo eso se prerde. (...}
Meyerhold y Tairov hablaron de teatro au-
tonomo pero no lo realizaron. Yo he realiza-
do el teatro auténomn. Ya que me llaman
megalomano, puedo atreverme,..

(o] En mi nueve especticulo preparo una
escena en la que matan a Meyerhold, Sera
sobire una plataforma, ¢l estard desnudo,
parque asi es como estaba. Estardn los ver-
dugos rajos que Ie van a torturar. Lo hicie-
ron durante semanas. Mientras tanto, un al-
tavoz difundird una carta de Meyerhold a
Stalin.

Después los otros cogeran a Meyerhold ¥
lo arrpjaran fuera, Aqui aparece la muerte,
Tal vez Meyerhold no gozara de las condi-
ciones para realizar sus ideas. Y por esa ra-
zom todo en €l comenzd a derrumbarse, En
Meyerhold y en los otros directores de esce-
na de vanguardia estd presente la idea de la
interpretacion, El inerpretd £l revisor y final-
mente ne era Bl reviser, sino la interpretacion
de £l revitor por parte de Meyerhold. Yo re-
chazo la idea de la interpretacion. Ahi co-
mienza la diferencia,

Meyerhold se comprometié personalmen-
te con la vanguardia. Siempre asumio ries:
gos. Un hombre de vanguardia es alguien
que desca cambiar algo en el arte, Fue ami-
go de los grandes artistas plasticos, de los
grandes escultores constructivistas. De no
haber existido Meyerhold, los grandes cons-
trictivistas, como Popova o Tatlin, no ha-
brian hecho todu su trabajo. Meyerhold les
provecs. Ne era ol escultor ni pintor, pero
hizo un tearre que es absolutamente lo mis-
mu, No cogid efectos de la pintura para uti-
lizarlos en el teatrn, coma se hizo més tarde
Incluse aunque trabajara con Tatlin o
Popova, los dirigia. Yo creo que §i
Meyerhold no hubiera estado con ellos, Po-
pova jamias habria hecho £ comuda magnifica,

(o) L biomecinica sustituyd al psicolo-
gismo del urevivirs, Todo lo que el actor ex-
presaba a través del método de Stanislavski,
Meyerhald lo sustituyé por una especie de
acrobacia y movimientos corporales. El pro-
ceso psiquico fue sustitwido por los movi-
mientos, casi gestos de ballet. Pero no era
algo exclusivamente visual: el movimiento de
un conjunto de actores estaba compuesto en
funcion de una linea, con un trescendo, como
en las primeras peliculas. Yo no he recurri-



do a eso porque he sustituido el proceso psi-
colégico por otra cosa.

Tomemos como ejemplo la escena de la
muerte del cura: la familia estd a su alrede-
dor. Nos podemos imaginar como se presen-
tarfa esta escena en el teatro de Stanislavski,
con toda su psicologia: gente que llora y reza
sus oraciones. En mi caso es mis bien un cir-
co. Cierto que en la biomecinica de
Meyerhold también habia un circo. Pero es
diferente. En mi caso no hay disposiciones
formales, hay solamente... jcomo llamarlo?
El cura estd ahi, sobre su cama. La cama
puede invertirse, por un lado aparece el cura
vestido para el entierro, por el otro lado apa-
rece un maniqui vestido con una camisa
maortuoria, pero el maniqui es el vivo. Por un
lado aparece después de la muerte y por el
otro antes de la muerte. La mujer de la lim-
pieza hace girar esa cama. La familia se di-
vide en dos grupos que rivalizan entre 57, Un
grupo quiere al cura después de la muerte,
el otro al maniqui antes de la muerte. Fsta
escena o tiene nada que ver con la biome-
canica y al mismo tiempo se evita el psico-
logismo. Pero la situacion de la muerte se
muestra con gran fuerza, incluso resulta mas
fuerte que si la escena se hiciera segin el mé-
todo del wrevivirs.

Mi métado es el circo, el humor negro, el
cinismo frente a lo sagrado; la blasfemia, el
sacrilegio, Meyerhold nunca cometié un sa-
crilegio en su teatro, Se tomaba todo eso muy
€n serio.

(...) El actor siendo &l misma, no es sactors,
Porque el actor, en una definicién tradicional,
es siempre un intérprete. Es muy importan-
te que el actor siga siendo él mismo, Janicki
es Janicki, Welminski es Welminski, Teresa
Welminska es Teresa Welminska, y en la
vida es igual que en el escenario; Lo que pasa
es que yo acentiio sus rasgos. Mi talento con-
siste en encontrar todos sus defectos.

(..} En ese momento, lo mas interesante
£5 que ya no actia, Por supuesto, cuento con
algunos actores profesionales, que quieren
actuar, Continuamente hago que saquen
©508 rasgos que pretenden ocultar para ser
esc_hombre normal que llamamos eriatura
soctal. (Muestra la pantalla donde se proyec-
ta la pelicula de La close muerta.) Mire, todos
ellos hacen lo mismo en la vida real, silo que
aqui no lo ocultan. Ese de ahi, en su casa gri-
ta como un pavo furieso, pero cuando viene
aqui es muy elegante. Hay que adoptar como
principio que el actor, en todos los espec-
taculus, es siempre el mismo, Puede tener un
traje diferente, puede estar en una situacidn
diferente, pero su caricter e siempre el mis-
mo. Es como en la comedia del arte, siem-
pre aparecen los mismos personajes. Ultima-
mente he llegado a constatar que ya no me-
rece la pena buscar nuevos personajes, nue-
vos sujetos. Los personajes siguen siendo los
mismaos,

Esos personajes se ven metidos en situa-
ciones diferentes v solo esas situaciones ha-
cen que el espectaculo sea diferente, En mi
ultimo espectaculo, No olveré januds, aparecen
todus los personajes del pasado, La novedad

estd en las nuevas situaciones en las que se
encuentran,

El actor incluso crea el texto. Durante los
ensayos defino las situaciones, Luego lanzo
al actor al agua profunda y lo que busco es
que sc salve por si mismo. El agua profunda
significa una situacion que yo preparo para
un actor. Yo la creo. La presento, hablamos
de ella y digo: «ahora, adelantes. En esos
momentos, sabre todo, espero. Después digo:
«nio, es0 no sirvew, encuentro alguna otra
cosa. Con el texto es algo parecido. Aqui ten-
go necesidad de una cancién obscena y, por
supuesto, Romek Siwulak, que es un golfo
conocido, canta una cancion... que nos deja
turbados a todos. Eso es lo que queda. Los
dosjanicki, usted los conoce, son fantasticos
porque hablan entre ellos una lengua que
solo cllos comprenden: es muy escéniea, Yo
leo un poco todo eso, porque debo poner en
relacién una cosa con otra. Pero todo queda,

Para mi, lo que en general se considera
una buena actuacion es pura y simplemente
una ssimulacions.

(-} Volviendo a Stanislavski, de todas for-
mas, tengo la impresion de que todo lo que
escribid y lo que los demis han escrito sobre
€l ha sido un pocn deformado. Pero durante
los ensayos €l debia tener 1a misma idea que
vo: descubria en un hombire todos sus defec-
tos, todas sus_.. sobre todo los defectos, por-
que las cualidades no son tan interesantes,
En el fondo, nadie sabe qué sucedia realmen-
te con Stanislavski. En base a sus escritos no
se puede decir nada, Cuando se escribe ya
%¢ construye una cierfa teoria. Para mi, in-
cluso la mas profesional de las actuaciones
€3 una simulacion, excepto si hay algo que
destruya esa simulacion: Y vo estoy en con-
tra de fa simulacion,

Cada uno tiene su papel en la vida, El ac-
tor transmite ese papel con sus rasgos carac-

teristicos, con sus debilidades, que yo descu-
bro, refuerzo y domino. El sigue sienda él
mismo en escena. Pero, en teatro, represen-
tar la propia vida no es suficiente, No sé si
a alguien |e interesaria eso, El actor que pre-
senta la materia de su ser, de su caricter, lo
toma tode de si mismo. No quiero decir un
papel. Digo que se transforma en alguien uti-
lizando sus propios medios, Aqui hay alge
del Dibbouk. Como si un fantasma se hubie-
sc apaderado de él, un personaje salido de la
pieza o de mi imaginacién de autor, Y esa
persona habla por boca del actor de una for-
ma absurda. Porque el actor dice a su ma-
nera el texto de otra persona. El actor puede
no comprender lo que dice,

il Teatro Habima fue expulsado de la
Unidn Soviética v se trasladé a Lsrael. Yo lo
vi en Cracovia, Vino con los especticulos de
Vakhtangov después de su muerte, con La
vida es suenio de Calderdn, El Dibbouk y algo
mas. Uno de los mejores teatros. Me impre-
sionG enormemente,

El personaje del Dibbouk me interesé mu-
cho. En la pieza hay una judia que despierta
la curiosidad de la gente que la rodea. Todo
el mundo la conoce, pero ella no reconoce a
nadie, porque un muerto ha entrado en efla.
Un muerto: es la fe judia. Esa huella estd en
Cricot.

Los hermanos Janicki actdan tal como
som, pero en su actuacion un traje es utiliza-
do de una forma ilegal, herética. Por sus ho-
cas pasa algo que no ha pasado por sus ce-
rebros. Todo eso es bastante dificil de exphi-
car de un modo racional, Es metafisica.

Estas declaraciones de Tadesse Kantor lorman paric
de la entrevista realizadn por Aldona Skiba-Licke] v pu-
blicads vn Thédtee' Publie, publicacion bimestral del Theéi-
wre de Genneyvilliers (097, enero-febrera 1991). Su pue
biicaciin en casteliann ha side auwnzada por Thedtre Py
blie

=Ihibwin A Tadeuss Kusbirs
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SIGAMOS CANTANDO

Hoy sabemos dos cosas sobre la dpera; que
es espectacular y que es cara, No obstante,
a pesar de la enorme abundancia de produc-
cién existente bajo la ctiqueta de la dpera,
ne existe un verdadero desarrollo. No podria
decirse que nada de todo esto constituya una
wradicién, En su mayor parte, los composito-
Tes que optaron por escribir dperas se cifien
a un molde tradicional. Mucha experimen-
tacién musical, pero jqué sucede con el plan-
teamiento teatral, qué sucede con el teatro,
que es algo mas que literatura dramatica? La
tradicion de la dpera como teatro cantado,
tal como la conocemos en el mundo occiden-
tal, se inicia con Monteverdi V termina pro-
bablemente con Berg. Si es asi —y si esta tra-
dicion sigue viva— se debe en gran parte a
la imaginacion de los directores contempori-
neos, que han visto su capacidad de regene-
racsim, Para bien o para mal, esa tradicién
se ha convertido en un repertorio. Pensemos
en la dperas de Wagner. La cancién sigue
siendo la misma, pero la transformacion quie
se ha producido desde la propia concepaan
exhibicionista de Wagner en el siglo XIX
hasta la abstraccion modernista del Wagner
de Wieland o hasta la dislocacitn postmo-
dernista de Chéreau, por lo menos mantiene
nuestro interds. Los éxitos de la dpera se han
convertido en ejemplos de teatro de directo-
res, pera no subestimemos este hecho, No
basta con escribir el texto. Hay que darle una
voz,

Empecemos pues. A todos nes gusta ha-
blar sobre la dpera. Pues hablemos. Hable-
mas de lo que la dpera podria ser. Por seguir
¢l argumento, y ya que lo hemos menciona-
do, empecemos por Wagner. No es un co-
mienzo inadecuado. Wagner vio en este me-
dio la gran forma de arte del futuro: una
grandiosa fusidn, una unién de todas las dis-
ciplinas artisticas. Pero en mi opinidn,

por
SIMON THORNE

Mucha experimentacion musical,
pero ;qué sucede con el
planteamiento teatral, qué sucede
con ¢l teatro, que es algo mds
que literatura dramdtica?

Wagner malinterpret la obra de su vida an-
tes de que se inventara su verdadero medio.
Seguramente la mas afortunada e impresio-
nante version de una dpera de Wagner ha
sido la pelicula Parsifal de Hans Jurgen
Syberberg. En el teatro, se vista como se vis-
ta el decorado, el ciclo del Anills y Tristin o
Parsifal siguen resultando estiticos y ligera-
mente ndiculos y estirados, Literatura pro-
funda, tal vez, pero sin la sustancia del tea-
tro. Tal vez una misica maravillosa, mara-
villosa por la radio, pera su teatro mitoldgi-
€0 sigue pareciendo una pantomima.

Mis sobre Wagner; nunea debié tratar de
suprimir el foso de la orquesta. Eso convier-
te la sala de épera en una sala de cine ¥ nie-
ga la esencia de la dpera come acto social.
Las cajas, el piblico enfrentado con el pa-
blico, el estruendo de la orquesta, las candi-
lejas, los decorados de papel, la arbitraria
suspension de todo tipo de credibilidad dra-
mitica en aras de una buena melodia; todos
508 elementos conspiran para crear un mun-
do de absoluta superficialidad y artificio,
donde la paradoja abscluta de la condicién
humana se revela como una verdad apasio-
nada mientras los espectadores, como conse-
cuencia de ello, nos vemos reducidos a vis-
ceras temblorosas,

Pero entonces, jqué hace que la opera fun-
cione?

La dpera es teatro cantado. Es teatro ex-
presado a través de la cancidn, Pero, aunque
sea primordialmente teatral, no es teatro con
misica incidental. La dpera es una forma en
la que cl teatro y la misica se desarrollan ¥y
se relacionan en pic de igualdad. Ese es su
principal problema; una fuente de intermi-
nable discusion y el permanente reto de la
opera. Recurriendo por un instante a la jer-
ga teatral, diremos que el teatro proporcio-
na la accidn en tanto que la misica propor-



ciona el subtexto. Desde la invencién del cine
popular, la cinematografia se ha apropiado
de la dpera. Comprendid la necesidad de la
misica, aunque silo tuera para llenar el si-
lencio del zumindo del proyector. No es ca-
spal que en los grandes melodramas del
Hollywood de ot anos 30, 40 v 50 hava una
constante musica de fondo, abiertamente co-
prada de las tradiciones neorroménticas v ex-
presionistas de la Gpera. Wagner, Strauss v
Puccini han ocupade un lugar en nuestra
conciencia popular debido en gran parte al
cine, No es casual que, después de su mono-
drama Erumrmug, Schurnbrrg escribiera una
obra con el titulo de Miisica para una pelicula
imaginaria. Sabemos exactamente de qué pe-
licula se trataba, aunque no podamos poner-
le un titulo. La épera y el cine no estan tan
alejados. Pero pese a las numerosas similitu-
des'y paralelismos existentes, nos adentra-
mos en un terreno peligroso si empezamos
pensar en la dpera como cine en vivo. Una
vex mias nos encontramos en ¢ teatro con
Wagner.

Vayamos a lo esencial,

El teatro en ¢l propio teatro y ¢l teatro en
la muisica no son la misma cosa, v el teatro
no es literatura. Los dramas musicales de-
Wagner son precisamente eso: utilizando el
ferimoten como truco literario, el teatro se ex-
presa cast por entero a traves de la musica.
Como tal teatro son lentos y repetitivos, En
el extremo opuesto, en las dperas primitivas
la cancidn no es mucho mas que un discursg
oral, realzado e intensificado musicalmente;
una especie de recitacidn cantada, supuesta-
mente copiada de la antigua tragedia griega,
posteriormente reimventada por Schoenberg
©n circunstancias muy diferentes, pero al ser-
vicio, todavia, de la misma finalidad

De modo que mas misica, por favor.

A medida que la cancion evoluciona hasta
CONVErtiTse on arias y on cscenas grandiosas,
la aceidn 1eatral lega a un total punto muer-
to. La accion se canaliza a ravés de una re-
citacion sostenida por un minimoe musical,
solamente expresivo en ritme y cadencia, Y
asi se conserva, como descripeion de la for-
malizada dpera barroea, prro también como
matriz basica de toda la Gpera hasta gue
Mozart y su libretista descubrieron el con-
Junto, Mozart descubrio que era posible apli-
car unos cuantos trucos de sus propias sin-
fonias v producic un acontecimiento musical
a gran escala, en el que muchas personas ex-
presan al mismo fempo sU reaccion ante sus
circunstancias v nos dicen como se sienten.
No se trata de momentos lincos; nada de
arias, duetos, trios o cuartetos. Se trata de
complejas situaciones en contrapunto, en las
que numerosos personajes se ven implicados
en un juego de reacciones o nleracciones v
hablan entre i con frases cortas, odo al mis-
mo Hempo. Las circunstancias, ritmos v
tiempos resultan comicos, pero no se trata de
la farsa en la que sc acaba convirticado el
material utilizado por Rossimi. Las situacio-
nes son emoci plejas. Aungue
podria argumentarse que no suceden dema-
siadas cosas, la interaccién entre los perso-

nie ¢o

najes y sus intenciones exigen una resolucidn
© impuisa el drama hacia adelante. Nos re-
cuerda a Chejov. Realmente la analogia che-
joviana no es tan rebuscada, si tenemos en
cuenta los cuentos morales totalmente con-
temporancos on los que se sustenta la trama
de las 6peras en las que aparecen grandes
conjuntos: Do Gievannt, Con Fan Tutte, Le
Noze di Figare, Mozart tenia buenas razones
para describir Don Gisvanni no como una dpe-
ra COHMmMICA SINo COMo dramma giecosa.

Todo eso es histonia, Pero la concepeion
teatral de Perer Sellars en Nivon in China, de
David Adams, es un brillante replanteamien-
to precisamente de esos ingredientes en un
decorado totdlmente moderno. Haendel v
Mozart unen sus fuerzas para convertir lo
que en principio parece un tema imposible

Lo maravilloso de la dpera,
igual que sucede en las
peliculas, es que puede ser circo

v profunda tragedia al mismo

tiempo,

{la wisita oficial de Richard y Pat Nixon a
Mao Tse Tung) en un paralelismo moderno
de unno de los temas favoritos del siglo XVI1I:
los apuros de los reyes. Queda sitio incluso
para un baller cortesano segin los moldes de
una opera revolucionaria china, Como decia
Nixon frotindose las manos con regocijo,
weatn e hastorian, (Ciertamente!

DIVISION

(Por qué los compositores no pueden se-
guir escribiendo dperas? Tal vez tenemos que
aceptar que la division actualmente existen-
fe entre mmidsica seria y misica popular es
wrevocable, A lo§ compositores serios no les
gusta escribir canciones. Hay que decir que
los recursos de Nixon in Ching son mds me-
morables como teatro que como masica, El
cora imcial, en el que el proletaniado chino
canta frases del Pt'qm-r'm Libro Rojo de Mo,
s la obertura de $2nd Street. La llegada de
Richard y Pat bajando las escaleras de su
Bocing 747 es espeoticulo en un sentido ver-
daderamente haendeliano, Quizd el proble-
ma podria expresarse mejor como un conflic-
to de intereses, Los compositores escriben
musica. ;Por qué habrian de entender de tea-
tro? Pero al término de la jomada, s la al-
quimia no ha funcionado, juzgaremaos que el
drama era bueno pero la misica no estaba a
su altura, o que el libreto era flojo peroa pe-
sar de todo tenia algunas buenas melodias.
Los dados han dado una curiosa combina-
cion, El teatro de dpera es inmenso, pero se
va a la opera para escuchar ia musica y para
oit & los cantantes, Nos sentimos desilusio-
nados cuando la mistea no cumple con nues-
tras expectativas en la representacion o en el
decorado, v nos sentimos igualmente desilu-
siomados cuando of teatro se interpone en el
caming y no nog ofrece la suliciente accion
dramitica para transportarnos. El reatro se
impone, Eso es lo que lo detiene vy lo con-
vierte en un sumple concierto con electos es-
cenicos, Y en el modelo tradicional la divi-
sion del trabajo entre el compasitor, el libre-
tista ¥ ¢l director funciona porque las reglas
del juego se entienden bien. El resto es oficio

¢Dénde. reside entonces la interminable
fascinacton de la dpera? ;Qué es lo que pro-
mete Y que on tan raras ocasiones proporcio-
na? Wagner, con su predisposicién trigica,
vio en ella la posibibidad de una gran Obra
de Arte del Futuro. Vio en ella una grandio-
sa v toral union de todas las ares; un Auido
iminterrumpido muy en o 1a con las
teorias de la evolucion del siglo XIX. Tras
ung intoxicacion imicial, Nietzsche lo recha-
20 en favor de Bizet. En aras de la umdn, no-
sotros deberiamos hacer lo mismo y volverle
la espalda, al menos por un instante, (Qué
se puede hacer?! jQué sucede con la apera
contemporinea que trala de romper las fron-
teras de la convencion? Por regla general, los
compositores no son buenos autores de libre-
tos ni directores de teatro. (Por qué habrian
de serlo? No es su oficie. Pero los cantantes
son también actores v la sustancia tangible




del arte del actor es su humanidad, Ahora
bien hay otra tradicion escénica que entien-
de el teatro como algo mas que literatura del
dramaturgo. Es el teatro experimental y de
vanguardia, que se basa en una exploracién
del arte del actor en un conjunto. Al cons-
truir un texto escénico, las personas que lo
realizan entienden la musicalidad de un ges-
to. Reclama una exploracion del mundo de
la dpera, pero hemos de ser capaces de crear
las circunstancias para un encuentro apro-
prado

LO POSIBLE

Las convenciones de la Opera, si ge entien-
den en sus justos 1erminos, pueden resultar
infinitamente fructiferas, pero en la actuali-
dad dependen de instityciones en las que re-
sultan meramente convencionales. Es una
cucstion casi por completo econdmica, pero
incide sobre cualquier idea de Io posible. El
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Exernn do 5l

Staatstheater de Kagel y Das Glas im Kopf wird
von (slar de Jan Fabre abordan esta dificil si-
tuaCidn cormin punto de partida v al hacerlo
crean trabajos escénicos sobre la dpera, pero
no son Gperas. No existen equivalentes ope-
risticos de los teatros de grandes conjuntos;
sin embargo, es en £so0s teatros donde se han
planteado los mayores retos al arte teatral,
5i queremos que la dpera haga una aporta-
cidn valiosa v duradera a nuestro progresa
cultural (las
cons

instituciones son plenamente
ientes de gue se trata de una cuestién
politica), mejor serd que, para encontrar un
modelo que nos ayude a seguir adelante, mi-
remos en esta direccion. Se puede hacer. Fn
s reclaboracian del mayor de los éxitos co-
merciales de la opera, Peter Brook fue tapaz
de tomar un encargo operstion conventio-
nal, despojarlo de su cursi y redundante ei-
pectacularidad y mostranos a Carmen como
la hervina verdaderamente trigica que
Mérimée quise crear, Su reparto estaba for-
mado realmente por actores que cantaban

Nada de cine sintético sino una union de ca-
pacidades y recursos humanos. |Lastima que
el compositor esté muerto!

Hay cnisis en la dpera, del mismo modo
que hay una crisis general en el teatro, El pi-
blico le vuelve 1a espalda, Pero lo maravillo-
50 de la dpera, igual que sucede en las peli-
culas, es que puede ser circo y profunda tra-
gedia al mismo tiempo. Es una obra de arte
del futuro y de nuestro propio tiempo, en
cuanto que puede absorber los medios mds
diversos de hacer teatro y fundirlos en una
noble representacion teatral, Pero solo -
dremos comprender esto si estamos dispues-

tos a ceder el terreno a esos escasos artistas
locos que insisten, contra viento v Imared, en
hacer teatro por el placer de hacerlo
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MASSALIA: EL. AZAR NECESARIO

Tustalado en una de las salas mis antguas
—pequena sala— de Marsella, Massalia,
Featro de Manonetas tiene una estrecha re-
lacin con mi historia personal, es decir, con
mi propia relacidn con el arte, con la pro-
duccidn artistica, con su socializacidn.

Lo que trato de exponer a continuacion
son los principios que presidieron la elabao-
raciin de este proyecto,

1) EL ARTE, LA SOCIEDAD,
EL INDIVIDUO

Desde este punto de vista, mi posicion es
ante todo politica: ante el peso de la socie-
dad, desus codivns v de sus coacciones, fren-
te a la perntanente tentativa de los poderes
de reducir los hombres a cosas, el arte, por
ser practica v exigencia individual al mismo
tiempo, ¢4 la solida resistencia la no ensili-
cacion, fo gque impide la manipulacion sin
contrul.

Tal vez sea ¢l dltimo elemiento de contra-
diceidn frente @ unas ideologias demasiado
convencidas de su ommisciencia

A pesar de que von Kantor acabamos de
perder 4 uno de los grandes delensores de
esti apologia del individun en el arte, s im-
portante que los artistas permancecan vigi-
lantes, es decar; sigan siendo ellog mismos,
COI COETEL.

Ahi radica la verdadera funcion politica
del arte.

Nuestra funcicn consiste, POT tanta, #n o
ateptar los consensos mds que para defor-
miarlos, hiacer que el teatro sea sesa maqui-
na de desmontar las ideas preconcebidass

2) LA MARIONETA, MARGEN
DEL TEATRO

Como profesional del teatro, vo mismo
descubri la marioneta hace algunos anos, e
congciendo en ella las capacidades de 1a mar-
ginalidad: Tibre por ser marginal, lka mario-
neta debe, en mi opinidn, interpelar al tea-
tro. Ahi radica su modernidad.

0

por

PHILIPPE FOULQUIE

Por consiguiente, en una programacion es
preciso manifestar nuestra pertenencia al
teatro, para introducir en €l la contradiccion,
aclarar su evolucion, «ser el actor idealy de
Gordon Craig.

De-ahi nuestra decision de multiplicar las
vcasiones de asoriarnos con otros teatros,
Coly ptras instituciones artisticas, para reali-
2ar Cotjuntamente OPETaCIOnNes ¢n las fue s
expresen los descos comunes v las diferencias
que marcan nuestras particulandades.

3) LA MARIONETA Y EL ESPACIO
TEATRAL

Par dar vida a lo manimada, por «jugar a
la vidan, la marioneta es emblema de la ten-
tativa teatral. En un coloquio sobre el espa-
cio teatral, Kantor decia, frente a las expo-
siciones de historiadores y escendgrafos, que
wel espacio teatral es el lugar donde se juega
a la vida, donde la muerte se transforma en
vida, donde el texto, cosa inamimada, ad-
quiere vidan,

La analogia texto-actor y marioneta-actor
es subrayada en las marionetas, precisada,
jugada, mostrada.

Asi pues, buscamos colaboraciones en las
que los artistas expresen esta materialidad de
la escena, wmateria prima poblada de obje-
tos, de miquinas inventadas, de figuras mis
que de personajess (wLibérations sobre
Kantor),

4) EL TEATRO DE MARIONETAS,
ENCRUCIJADA DE DISCIPLINAS

La primera evidencia es que este teatro se
basa al ménos en dos disciplinas: teatro y ar-
tes plasticas. Sabemos gque en Europa occi-
deatal un importante nimero de marionetis-
tas eran artistas plasticos en sus origeaes.

Pero cuanduo el teatro CORLEMPOTANED evi-
fuciona, coando las disciplinas utilizadas re-
chazan su posicidn de asociadas para inter-
venir directamente en los proyectos de crea-
cidn, se dice que la marioneta tiene la opor-
tunidad de tomar la iniciativa. para exnre.

sar sus principios, para reafirmarlos.

A partir de ahi, por considerar que son afi-
nes, nos interesa apoyar aventuras de esta na-
turaleza, especticulos que sean encuentros en
los que se pongan en cuestidn las certidum-
bres de las jerarquias teatrales habituales,

5) EL TEATRO, ARTE DEL PUBLICO

Mucho mds alli de las consideraciones
econdmicas, el Teatro, incluido el teatro de
marionetas, no puede, artisticamente, pres-
cindir del publice; con €l se fija el especta-
culo, se delimitan los margenes y las distan-
cias gue garantizan sus cualidades.

Es una de las razones por las que nos con-
sideramos permanentes, porque proponemos
una serie de representaciones, condicion de
duracion necesaria para esta intervencion del
puablico,

EL AZAR

Queda, por supuesto, lo aleatorio, el azar
necesario (F. Bacon), lo que hace que los en-
cuentros y las necesidades sean determinan-
tes,

Puedo decirle 3 un marionetista: avamos
4 trabajar juntoss, porque considers intere-
sante su trabajo. también por el hecho de
que, por diversas razones, me guste, o par-
fque pueda. en fin, participar en nuestro de-
sarrollo,

Pero a veces eso no os algo inmediato, sim-
plemente llegard a producirse.

¥ lo creo en unas condiciones en las que,
en un prineipio, no podemos hacer otra cosa
que sonar.

Es eso, también: lo aleatorio,

Philippe Foulquié es divector de Massalia-Tratro de
Marioncras, creada en Marsells 3 finales de 1987, FI tex.
1w cpue publicamos es un amplio extracts de su intervens
ciden en el pasadu Festival [nternacional de Titeres de Bil-
bac, en diciembre de 1990 Entre bos proyecios de
Massalia figura Ia celebracion de una bienal internacio-
mal de teatro v manonetas, cuya primera edicién tiene Ju-
VAT PR nin de fuie 3R



MURCIA: ENCUENTROS
DE TEATRO CONTEMPORANEQ

Entre [os dias 11 v 14 de abril se celebran
en Mureialos [V Encuentros de Teatro Con-
temporanes, fruto de la iniciativa de la com-
paiiia Arena Teatro. Una vez mis se combi-
na la presentacion de especticulos con la ce-
lebracion de debates v reuniones que ofrecen
un espacie de intercamhbic de reflexiones y
eXperiencias,

Los especticules incluidos en la progra-
macidn de los ETC 91 se presentarin en el
Teatro Romea. Se trata de los sigutentes: Fe
nomenas atmosfencos, de Esteve Graset, a car-
go de la compania Arena Teatro (viernes 12
de abril); Atzavars, especticulo de danza-tea-
tro a cargo de la compania Muodances, que
dirige Angels Margarif; y £l cielo estd enlndri-
Hads, la iltima produccién de Danat Dansa.

Se¢ presentardn ademas dos instalaciones
escénicas. Ritsaert ten Cate y o] Mickery de
Amsterdam presentaran durante los cuatro
dias de los Encoentros (del 11 al 14 de abrl)
la instalacidin titulada Omeira Sdnchez, con
materiales del espectaculo Pespers, Esta ins-
talacion eseénica de Ritsaert ten Cate podrd
verse en la iglesia de San Esteban.

Por su parte; Esteve Graset v Arena Tea-
tro presentaran la instalacién titulada Venta
na trasera, en el Teatro Romea (jueves 11 de
abril),

Paralelamente, tendrin lugar dos tipos de
debates: «Nuevo weatro y nueva danza, pa-
norama internacionals, coordinado por Ma-
nuel Llanes, v el provecto de Ritsaert ten
Cate titulado «Room 9, sesiones de debare
inlerna para posteriores publicaciones, en las
que participardn Norman Frisch {codirector
del Festival de Los Angeles 199), Bruno
Verbergt (director del festival Klapstuck de
Lovaina), Hellen Marriage (Olympia &
York de Londres), Colleen Scott [editora de
la revista « Two and Two}, Ariel Goldenberg
{director de MC93 de Bobigny v del FIT de
Madrid), Esteve Graset, Antonio Ferndndez
Lera v el propio Ritsaert ten Cate.

LA PRIMAVERA
DEL TEATRE OBERT

El Teatre Obert pone en marcha durante
los meses de abeil ¥ mayo una amplia serie
de actividades en Barcelona, Vie y Gerona.

En Vic, en colaboracién con el Centre
Dramitic de Osona, se presentan entre los
dias 26 de abril ¥ 4 de mayo especticulos de
las siguientes companias: Carles Hac Mor-
Benet Rosell :H:’f.'r.'rrlﬁtamr' Microparaparemic),
Juan Minguell {Ascons), Paca Radrigo
(Dampa Tu-Kuiki), Malpelo (Lucas), Semola

- agenda

wVasperie

wiZar, Coms, de Robudars flania

yaur eye; 1

(nueva produccidn) y Josep Colomer {Ou-
k)

El Teatre Obert v Nau I8 presentardn en
diversos espacios de la ciudad de Gerona, en-
tre el 30 de abril y el 18 de mayo, una am-
plia programacion de danza v teatro: coreo-
grafias cortas de Marga Guergue | Time fo go
v Cruscat) v Jackie Taffanel (Les petites chaises
y Reme d'appui], en el Teatro Municipal de Ge-
rona {30 de abnl); M&Jp(']o (Litcas), en una
plaza de la ciudad (dia 2 de mayo); Paca Ro-
drige | Dampa-Tu-Kuiki), en la Nau 18 (3 de
maya); la COMmpania Tres les con un eapCC-
taculo teatral dirigido por Meree Saumell, en
los Bafios Turcos de Ger
y Ménica Valenciano con Puntes suspensivos,
en la Nau 18 (dia I8 de mayo). El 17 de
mavn, también en la Nau [8, s¢ presentara
¢l programa titulado Espacte coresgrafics, que
incluye los trabajos Siriphis, de Natalia Espi-
net y Oscar Dasi; Seize | Quetemés, de Montse
Llabres v Steve Noble, v Urim-Tunum, de La
Sota de Bastos.

En el Teatre Adria Gual de Barcelona v
en el SAT (Sant Andreu Teatre) se celel
ra, entre los dias 18 de abnil v 25 de mayo,
la muestra «Dansa al Teatre Oberts, con la
siguiente programacion:

12 (16 de mayo);

En el Teatre Adnia Gual:

Carlos Mallol-1nés Boza: Senza T(,rn‘m,. [ 18-
abril)

Robadura Dansa, Car, Coma [25-27 abril)
Ballp

o:_forie Biiss (2-4 mayal.

Mdénica Valenciano: Pentos suspensivos (912
Tyl

En ¢l SAT de Sant Andrew:
Arthur Rogenfeld (26-27 abinl).
Coreografias cortas de Jackie Taffanel (Les
petites charser), Maria Antonia Oliver { Led)
Arthur Villalba (La Huna sota Escorpt) y Mar
ga Guergué | Time fo go), del 3 al 5 de mayo).

Pilar Maese v Victor Turull: Las Rocosas
(1012 maya).

Pegaso: Ex por arrivar fard (17-19 mayo).

Espacio coreagrdfice (22-25 de mayoj.

La compania Malpelo, de ]'r']) Ramis y
Maria Mufioz, presentard también su espec-
tacuke Jucas en la Plaza Orfila de Samt An-
dreu (25-27 de abnl),

Finalmente, ¢l Teare Obert organiza tam-
bién en el SAT dos seminirios a cargo del
musico holandés Harry de Wit
| abril} v del coreografo Jackie

(A notse in

Taffancl (29 abril-3 de maya), asi como una
exposicion de fotografias de Chris Nash
{ Choreggraphy in Camera, 26 abril-19 mayo).



AMSTERDAM: TOUCH TIME I

Amsterdam se convertira entre los dias 14
¥ 25 de mayo en el escenario de la despedi-
da del Mickery {creado en diciembre de 1965
por Ritsaert ten Cate). Pero serd también el
escenario de una de las mds intensas y com-
pletas muestras mternacionales de teatro que
se puedan imaginar, una despedida en con-
sonancia con lo que el Mickery ha significa-
do durante mas de 25 afios, como uno de los
principales centros de creacion y estimulo de
las corrientes mds vivas e innovadoras de la
escena mundial,

Tauch Time (que se padria traducir como
Tiempa de Contacto) es el titulo escogido para
un programa muy especial que se desarrofla-
ra en diversos teatros del centro de Amster-
dam. Una impresionante seleccidn de pro-
ducciones de diversos paises, como puede
verse en esta lista de los especticulos ya con-
firmados:

Simeon ten Holt (Bergen, Holanda): Harizon.

Babeth (Amsterdam): Comgrassion.

Erik Hobijn {Amsterdam}: Defusions of Self

Dmmolation,

Station Opera House {Landres): Black Warks

Ivan Szendro (Nueva York): The Sudge aof

Blood.
The Wooster Group (Nueva York): Brace sl

LAFD (Los Angeles): LAPD Inspects
Amsterdam,

Ivan Stanev (Berlin): Hermaphroditu:.

Remate Control (Estocolmo): Fast
Forward/Bad Air und So,

Ken Campbell (Londres): Furtive Nudist,

Love Theater (Nueva York): She Whe Onee
Was the Helmet-Maker's Beautiful Wife.

Arena Teatro (Murcia): Fendmenos atmosféri
fag,

Trevor Swart {Londres): Taboo.

Toneelgroep Amsterdam: Anre Frank (De ten-
taonsteliing) .

BAR-Truppen: Befure {titulo provisionaf)

Teatr Nowy de Janusz Wisniewski | Poznan.,
Polonia): Dazgle.

Halau O'Kehuhi (Hilo, Hawai): Hula Kabi
ko,

Bread and Puppet Theatre (Glover,
EE.UUL): Columbus Trilogy.

«EL 90 por ciento de estos especticulos
—senala Ritsaert ten Cate— son nuevos, s
decir, se han seleccionado o coproducido en
funcion del talento, no en funcién de un pro-
dueto de éxito garantizados. Ha sido una
constante en la actividad del Mickery su in-
terés por los procesos v su decisién de no li-
mitarse a las producciones princpales de éxi-

=St Whe e Was dhe Hrimed Maker's Beestiful Pije =

Db g fan abe

to seguro, «Si no escuchamos a las voces de
hay y 5i no prestamos apoyo a sus mensajes
—no§ gusten o no— no habri produccione
principales de las que hablar en un futurc
proximo. En ese sentido, Touch Time no es un
final, sino una expresion de confianza en la
continuidads,

GRANADA: FESTIVAL
INTERNACIONAL DE TEATRO

Desde hace aios el Festival Internacional
de Teatn de Granada es un punto de en-
cucntro ineludible para las personas intere.
saclas en el tedtro v la danza de nuestros dias,
La novena edicion del FIT de Granada ten-
dri lugar entre los dias 10 y 19 de mayo, con
la siguiente programacicn:

Jérdme Deschamps: Les fréres Zenith (dias 10
y 11

Station Opera House: Black Works. Coprodu-
cido con el Mickery (dias 11 v 120,

Los Rinos: Rinolandia: 2¢ Conferencia en
Rinoclaxia'd], coproducoion del FIT de Gra-
nada, Mercat de les Flors v CNNTE,

Arena Teatror Feadmenos atmosférion, en vo-
produccion con el Mickery de Amsterdam,
CNNTE, Region de Murcia v FIT de Gra-
nada {dias 14y 15).

Van Dick Turbiasz y De Hollander: Marche
_funébre pour chat, basade en la novela Cosmor
de Gombrowice. Intervienen en este especti-
culo tres de los actores que participaban en
Need to know, de la Needeompany (dias 15 v
L6).

Dumb Type (Japdn): PH (dias 16, 17 v 18).

Verbensteatret (Oslo): Wednesday 13th October
Compavition (dias 17 v 18),

Jan Lauwers/Need Company: favictas; basa-
do en un texto de Hemingway, Coproduc-
cion del FIT de Granada, Kaaitheater y
Centro Andaluz de Teatro (dias 18 v 19)

Collectif Organum: Hybris (espectaculo de
calle),

En el marco del Festival se celebrara asi-
mismo cf ciclo de «Danza Imagens (video v
cine), a cargo de Jean-Marc Adolphe, Tam-
bien poded verse una exposicién de Jan
Fabre



Programacion
del Teatro Pradillo

(MARZCO - ABRIL - MAYO 19%1)

MARZO)

19 MaA
20 M1 Festival Internacional de Tean
21 Ju
27 V1 LC¥ TITERES DE LA TIA NORI
284
ABRIL
U -
5 VI MATANDO HORAS
fr 54 La Carniceria
7 1H
1 Ju
12 %1 MATANDO HORAS
L1 8A La Camniceria
14 13
8 Ju
LRY MATANDO HORAS
20 5A La Carmicena
21 o
2501
26 V1 MATANDO HORAS
27 87 La Carniceria
20 DOy
MAYD
2N
R HISTORIA DE UN ARBOI
_1 S Lu Tartana Teatra
IRE]
9
10wVl HISTORIA DE UN ARBOI
LEsA Lia Tartana Teatro
R Te)
6 JU
17 %1 HISTORIA DE UN ARBOI
L& 54 La Tartana Teatro
19 Do
23 Ju
24 V] HISTORIA DE UN ARBOL
23 57 La Tartuna Teatro
26 Doy
0 M1 Madrid en danza
30 Ju PUNTOS SUSPENSIVOS
iV o Monmea Valenciano
JUNIo
Madrid en danza
I SA
2 D0 PUNTOS SUSPENSIVOS

Mdmica Valenciano



