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Antonio Fernandez Lera

esde hace varios anos la presencia de
grupos holandeses es habitual en algunos
de los festivales internacionales que se
celebran en nuestro pais. La inclusion este
ano de espectaculos procedentes de los
Paises Bajos en los festivales de Ma-
drid, Granada y Valladolid no constituye,
por tanto, una novedad en sentido estric-
to, pero si una reincidencia lo suficiente-

mente

signifi- ; s &= e

cativa
como
para
detenerse en un examen.
Cuatro nombres, que
casi constituyen una sec-
cion dentro del programa,
participan a lo largo de es-
te mes de marzo, en el 7°
Festival Internacional de
Teatro de Madrid. Son: Fi-
gurentheater Triangel con
las Breves historias de sus
munecos adultos, que visi-
tan Espana por tercera vez.
Karina Holla y su “parte- [
naire”’ Ingrid Kuijpers, con
Solo/Duo, espectaculo de
mimo radical, expresionista
y humoristico. Studio Hin-
derik, la compania que diri-
ge Hinderik de Groot, un == Y
artista que todavia no sa- e M
bemos por qué reconditos — - = - 3
misterios de la naturaleza,
sigue siendo llamado titiri-
tero, “‘puppeteer’, creador
de munecos; aunque los
“munecos’” de Hinderik
abarcan todas las dimen- =
siones de cualquier esce- =
nario de respetables di-
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la muestra de Valladolid. Van den Berg, que trae a Madrid el
espectaculo De Geliefden (Los amantes), es |la otra cara de la
“paradoja del titiritero” en Holanda. Las raices aqui son mas
evidentes y reconocibles, los munecos estan, diminutos y
fragiles, manejados abiertamente por manos humanas. Pero su
manipulador, el propio Van den Berg, no deja de ocupar en
ningun momento el primer plano del escenario.

Como en ediciones anteriores, Holanda también estara pre-
sente en los festivales de Valladolid y Granada. Pauline Da-

== niels, con una serie de co-
reografias con musica de
Harry de Wit, participara
en la muestra vallisoletana,
mientras que un antiguo
miembro del grupo Hauser
Orkater, Jim van der Wou-
de, presentara en solitario
el espectaculo Plat du jour.
También en Granada ten-
dra lugar todo un aconteci-
miento: el Mickery Theater,
uno de los nombres funda-
mentales del nuevo teatro
holandés y mundial de las
ultimas décadas, presenta-
ra su ultimo espectaculo,
= 1 Vespers, concebido y diri-
g | gido por el propio director
| = == = del Mickery, Ritsaert ten
Cate. Espectaculo de for-
mato mas discreto y ase-
quible que el complejo
Rembrandt and Hitler or
Me, del cual el Mickery so-
lo pudo presentar en el
Festival de Granada del
ano pasado la pelicula ho-
monima realizada por Mike
Figgis.

La informacion que ofre-
cemos a nuestros lectores
no se limita a estas compa-
P . s nias y espectaculos. Tam-

o SN poco pretende ser, ni mu-
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mensiones y se proyectan
visual y espiritualmente sobre los objetos, los actores, los
espectadores y toda similitud con lo que normalmente se
considera “muneco’” es una pura coincidencia. Mas bien se
trata de un teatro visual el que Hinderik de Groot elabora.
Teatro ‘“‘figurativo’”, como a él le gusta definirlo. Hinderik
presenta en el festival madrileno dos espectaculos, Stoeprand
(Alcantarilla), que ya pudo ser visto en 1986 en el Festival de
Granada, y Glas (Cristal), riguroso estreno en Espana. Por
ultimo, el “programa holandés’’ del festival madrilefno se cierra
con Jozef van den Berg, que participé hace dos temporadas en

cho menos, una vision exhaustiva del panorama teatral
holandés, pero si confiamos en que sea lo suficientemente
diversa y amplia como para poder liegar a la misma conclusion
a la que llegamos nosotros: los espectaculos que nos visitan
anualmente no son simples casos aislados, sino mas bien los
resultados de una labor de largo alcance, consolidados a lo
largo de las dos ultimas décadas. Junto a los aspectos de
creacion esbozamos también un breve informe sobre la politica
teatral, con datos significativos sobre las subvenciones y ayu-
das a las principales companias.
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“Begane Grond’, un espectaculo de Stichiting Van A.

ara explicar la situa-
cion teatral holande-
sa, probablemente lo
mas eficaz sea contar
algo sobre la historia
y la estructura de los
espacios teatrales en
Holanda. Al igual que
en otros paises euro-
peos, hasta media-
dos de los anos se-
senta solo contaba-
mos con un tipo de
lugar teatral: los am-
plios y tradicionales teatros urbanos
“all'italiana”, cuya construccidn en unos
casos se remonta a 1830 y en otros tuvo
lugar durante la ultima oleada de descen-
tralizacion cultural, a comienzos de los
sesenta. Hacia 1965 comenzé a crecer el
numero de experimentos teatrales de me-
nor magnitud y pronto se prudujeron ini-
ciativas para proporcionar espacios pro-
pios a este nuevo teatro.

MICKERY, SHAFFY

Amsterdam, que tenia desde el siglo
diecisiete su propio teatro municipal (en
sus comienzos un edificio de madera)
fue el centro de los nuevos acontecimien-
tos. El mérito de haber proporcionado a
Amsterdam sus primeros teatros experi-
mentales corresponde a dos personas:
Ritsaert ten Cate y Steve Austen. Ambos,
cada cual a su manera, son hoy en dia
figuras claves en el panorama teatral
holandés.

Ritsaert Ten Cate, hombre provenien-
te del campo de la publicidad, fundo en

JAN MIDDENDORP

1966 el Mickery Theater, en un edificio

vacio que formaba parte de la granja que

habia comprado en un pequeno pueblo
fuera de Amsterdam. Su plan inicial con-
sistia en estimular la creacion de experi-
mentos originales holandeses; pero co-
mo los resultados de sus talleres fueron

desalentadores empezo a invitar a grupos.

procedentes de Gran Bretana, Estados
Unidos y otros lugares. El mayor logro
de Ten Cate a lo largo de los anos sesen-
ta y setenta ha sido la presentacion, en
Holanda e inclusive en el resto de Euro-
pa occidental, de realizadores teatrales
como Robert Wilson, Elephant Theater
(mas tarde Squat), La Mama y muchos
otros. Para la vanguardia teatral britani-
ca su sala fue un lugar especial: esos

~grupos no tuvieron jamas en Inglaterra

un lugar donde reunirse, pero lo pudie-
ron hacer en el Mickery.

En 1972 el Mickery se trasiado al viejo
cine del centro de Amsterdam en donde
todavia sigue desarrollando sus activida-
des. La reestructuracion que se llevo a
cabo en el Mickery fue un ejemplo para
numerosos teatros que surgirian mas tar-
de. El espacio teatral del Mickery fue
una de las primeras ‘“cajas negras’”: un
espacio vacio, con sus propios asientos
adaptables, especialmente disenados pa-
ra permitir infinidad de arreglos.

Por aquellos mismos anos en los que
Ten Cate recibia a sus invitados en torno
a la chimenea de su casa de campo, Ste-
ve Austen empezaba a organizar aconte-
cimientos teatrales de pequena magnitud
en el cuarto piso de un monumental edi-
ficio del siglo dieciocho, situado en uno
de los canales de Amsterdam. A ese re-

cinto de un solo espacio 1o llamo Shaffy
Theater, como el nombre del primer ar-
tista que paso por alli, Ramses Shaffy. A
lo largo de los anos siguientes el Shaffy
fue ocupando poco a poco todo el edifi-
cio (con anterioridad sede del partido
comunista holandés) y en la actualidad
dispone de tres espacios teatrales, dos
salas de cine y varios espacios para en-
sayos Yy para oficinas. El Shaffy celebra-
ra este ano los 200 anos de existencia
del edificio.

Ambos edificios, el Shaffy y el Mic-
Kery, han tenido una tremenda influencia
en el desarrollo de la estructura teatral
holandesa. Al invitar a grupos extranje-
ros historicos, el Mickery permitio que
se abriesen las concepciones teatrales
estrechas. El Shaffy, puesto al servicio
del numero creciente de jovenes compa-
nias que surgian en Holanda, proporcio-
NnO a esos grupos el medio que necesita-
ban para crecer.

CIRCUITOS

Poco despueés del Shaffy surgio el To-
neelschuur ("cobertizo teatral”) en la cer-
cana ciudad de Haarlem; y a lo largo de
los anos setenta, decenas o0 quiza cientos
de viejas construcciones, escuelas, igle-
sias y fabricas de todo el pais fueron
transformadas en espacios teatrales
flexibles, bajo la direccion de gentes jo-
venes Yy entusiastas. El circuito se orga-
nizo bien por si solo. Se recibian subven-
ciones principalmente de las autoridades
locales que, por aquel entonces, no sola-
mente deseaban afnadir cierto prestigio
juvenil a su ciudad o provincia, sino tam-



bien estimular la cultura por motivos pu-
ramente sociales. Los teatros del “Circui-
to Shaffy”, como se le llamaba en un
principio, se intercambiaban informa-

cion, actuaciones y a veces material tec-
nico. Todos ellos, con vistas al futuro, se
hicieron con medios técnicos y adminis-
trativos plenamente profesionales.

Durante los primeros anos, estos tea-
tros presentaban sobre todo espectacu-
los producidos por el gran numero de
grupos que trabajaban en los diversos
campos del teatro de menor escala: tea-
tro-musica, teatro de movimiento, danza
moderna y una peculiar variante holan-
desa de teatro de texto experimental. Pe-
ro pronto los teatros desearon ser algo
mas que simples “escaparates” de pro-
ducciones ya confeccionadas. La incita-
cion y el estimulo de nuevas iniciativas y
la colaboracion de gente capacitada de-
sembocaron en la formula de los "talle-
res". Los teatros del circuito pequeno
comenzaron a funcionar como centros
de produccion independientes. Hace dos
anos esa practica fue reconocida oficial-
mente por el Ministerio de Cultura y va-
rios teatros recibieron un pequeno subsi-
dio para produccion. Ademas del Shaffy
y el Toneelschuur en Amsterdam y Haar-
lem, De Lantaren en Rotterdam, 't Hoogt
en Utrech y el Grand Theatre en Gronin-
gen son otros espacios importantes en
este "segundo circuito” (el primer circui-
to seria el de los grandes teatros de cada
ciudad).

Durante lo anos setenta y ochenta,
periodo de nuevos acontecimientos vivi-
ficadores, el gran teatro de repertorio si-
guio su curso, solo ligeramente renova-
do a partir de las convulsiones de finales
de los sesenta. La mayor parte del dine-
ro publico aun iba a parar a la media
docena de grandes companias de reper-
torio de todo el pais. Pero, no obstante,
se realizaron muchos esfuerzos por ha-
cer posible que el “otro” teatro fuese sub-
vencionado no solamente por las autori-
dades locales, sino también por la admi-
nistracion central. En este sentido, jugo
un importante papel el Consejo de las
Artes del Ministerio de Cultura, formado
por personas pertenecientes al sector
teatral: organizadores, criticos, artistas.
Ultimamente, al haber segquido creciendo
el numero de creadores teatrales mien-
tras que los presupuestos se mantenian
iguales o disminuian incluso, la funcion
del Consejo ha pasado a ser algo mas
dudosa. Sus “recomendaciones”, en teo-
ria estrictamente artisticas, se utilizan a
veces como instrumento politico en favor
de recortes presupuestarios.

Ademas del primero y segqundo circui-

to, en los ultimos cinco anos ha surgido
un creciente numero de espacios teatra-
les mas pequenos, peor equipados y fi-
nanciados. Dirigidos a menudo por vo-
luntarios, estos teatros constituyen lo
que en ocasiones se llama el “tercer cir-
cuite”. Amsterdam tiene unos diez tea-
tros de ese tipo, y en la mayoria de las
otras ciudades grandes han aparecido
unc o varios. En su mayoria, esos espa-
cios dan cabida a espectaculos de gru-
pos semiprofesionales de teatro y danza.

¢DEMASIADOS?

El numero de nuevos grupos jovenes
formados a lo largo de los ultimos afos
es abrumador. Quiza este hecho guarde
relacion con el alto indice de paro juve-
nil existente en Holanda. El sistema so-
cial permite que las personas que sean
Incapaces de hallar un trabajo en su pro-
fesion puedan vivir de su seguro de paro
mientras que se dedican a las artes. Por
otra parte, incluso en el teatro profesio-
nal no es poco frecuente ver el caso de
actores y bailarines profesionales y no-
profesionales que siguen “viviendo del
paro’ (del dinero que reciben por su de-
sempleo) al mismo tiempo que ensayan,
0 incluso que representan una pieza.

Llegados a este punto, es posible que
quede claro que Holanda cuenta con una
enorme cantidad de espacios teatrales.
Pero el caso es que también cuenta con
un increible numero de espectaculos con
que llenar dichos espacios. Las estima-
ciones sobre el numero total de produc-
ciones, incluyendo a los grupos semipro-
fesionales locales, oscilan en torno a los
1.500 espectaculos nuevos por ano.

Esto quiere decir, por anadidura, que
los organizadores y criticos teatrales es
posible que no puedan ver mas que una
quinta parte de la oferta teatral (incluso
en el caso de que vean dos espectaculos
por noche, como sucede en el Shaffy de
Amsterdam). A las companias pequenas,
gue estan empezando, a veces les resul-
ta dificil llamar la atencion de la prensa o
de los organizadores de |os espacios es-
cenicos de mayor dimension.

Esto también quiere decir que el pu-
blico —que probablemente no ha aumen-
tado ni disminuido demasiado en los ul-
timos anos— tiene cada vez mas posibi-
lidades para escoger. A finales del ano
pasado, el gran teatro de repertorio pa-
decio una seria crisis de identidad al pu-
blicarse las cifras relativas a la cuantia
de sus espectadores. Su publico habia
disminuido en un tercio entre 1980 vy
1985. En su mayor parte, esta tendencia
se debe probablemente a la creciente ca-
lidad de los teatros “experimentales” y

de menores dimensiones. El publico, hoy
en dia, acude a ver teatro a cualquier
parte; la atencién se ha desplazado de
los teatros tradicionales a un amplisimo
panorama.

Hoy en Holanda —especialmente en
Amsterdam con sus aproximadamente
cincuenta teatros— muchos aficionados
se quejan del iInmenso numero de espec-
taculos entre los que tienen que escoger.
La situacion se complica mas aun en la
medida en que cada mes que pasa sur-
gen nuevos grupos. También hay un con-
siderable numero de producciones de las
llamadas “formaciones ad-hoc”, es decir,
grupos de actores y directores autono-
mos que se juntan para una produccion,
la representan durante dos o tres meses
y después pasan a una produccion com-
pletamente diferente en compania de
gente tambien diferente. Por otra parte,
una consecuencia de la situacion finan-
ciera cada vez mas dificil es que muchos
actores deciden poner en escena espec-
taculos en solitario o con otro actor, por
ser esa la unica formula econdmicamen-
te rentable. Esto conduce, una vez mas,
a un mayor numero de espectaculos de
menor dimension. Todo esto quiere decir
que para poder estar al corriente de io
que pasa se tiene que convertir uno en
un espectador especializado. Entre los
amantes del teatro se produce cada vez
mas la tendencia de ver tan so6lo a un
tipo de grupo o visitar unicamente un
teatro en cuya programacion se confia.

GRANDES TEATROS

Para poder captar la configuracion del
nuevo teatro que tiene lugar hoy en dia
en Holanda, probablemente lo mejor sea
concretar en ciertos generos y catego-
rias, cuyas raices en su mayoria se re-
montan a tendencias surgidas en la pri-
mera mitad de los anos setenta.

Nos encontramos, por supuesto, con
el teatro de repertorio. En Holanda, el
verdadero teatro “de mayorias” en su for-
ma mads tradicional, con produccion de
obras conocidas y famosos actores en
cartel, se encuentra en las companias
comerciales itinerantes. Todas las demas
companias dependen del dinero estatal ¥
durante 10s quince ultimos anos el Con-
sejo de las Artes, de tendencias progre-
sistas, les ha presionado constantemen-
te para que renueven su repertorio. En
algunos casos —especialmente un par
de companias en las provincias del este
y sur del pais— algunos directores jove-
nes han intentado durante anos introdu-
cir en las viejas estructuras un espiritu
nuevo. Estas operaciones no siempre tu-
vieron exito; tanto las estructuras como




"De redders"”, un espectaculo de Globe dirigido por Gerardjan Rjnders.

los espectadores locales resultaron difi-
ciles de convencer sobre la necesidad de
una renovacion teatral.

Gerardjan Rijnders, uno de los direc-
tores de escena mas capacitados de Ho-
landa, trabajo durante siete anos en la
compania Globe de Eindhoven, al sur
del pais. A menudo su provocativo traba-
jo causaba la perplejidad tanto en los
espectadores de la localidad como en
los administradores del teatro. Hace dos
anos decidio dejar esa ciudad y volver a
Amsterdam, donde habia trabajado en
un principio. Entre otras cosas, desde su
regreso dirigidé una revolucionaria su-
per-produccion de Las bacantes de Euri-
pides en el Ballet Nacional, escribid una
sarcastica comedia para un pequeno gru-
po “ad hoc” y protagonizo en solitario la
representacion de un texto reciente de
Heiner Mtuller. El ano pasado le pidieron
que formase una nueva Compania de la
Ciudad de Amsterdam en sustitucion de
los dos principales grupos de teatro de
Amsterdam, Centrum y Publiekstheater.
Actualmente fija las bases de dicha nue-
va compania junto con Jan Ritsema, di-
rector de s6lo unas pocas pero excelen-
tes producciones pequenas y fundador
asimismo de la conocidisima Libreria In-
ternacional de Teatro (International
Theatre Bookshop) de Amsterdam.

En estos momentos, el teatro de reper-
torio pasa en Holanda por una situacion

de grandes transformaciones. No solo en
Amsterdam se va a crear una nueva com-
pania, también en La Haya (la ciudad
donde tiene su sede el Gobhierno) se es-
peran importantes cambios. La Haagse
Comedie, la compania de repertorio mas
antigua y tradicional de Holanda, se ha
derrumbado debido a las constantes cri-
ticas que recibia por sus tendencias con-
servadoras y sera sustituida por una nue-
va iniciativa que encabeza Hans Croiset,
ex-director del Publiekstheater de Ams-
terdam. Croiset, el director mas joven de
la generacion anterior a los setenta, se
hizo famoso la pasada temporada por su
montaje de seis horas de duracion del
Fausto de Goethe (partes | y Il), que
llevo a cabo con otra compania de La
Haya, De Appel.

La situacion de la compania Globe de

Eindhoven no es mucho mas estable.
Después de la marcha de Gerardjan Rijn-
ders ha permanecido en un estado de
inseguridad casi permanente, con diver-
sos directores jovenes que han intentado
hacerse con la situacion.

EXPERIMENTOS EN EL TEATRO
DE TEXTO

Como respuesta a las grandes compa-
nias municipales, durante los anos seten-
ta se crearon diversos grupos de reperto-
rio “experimental”’. También alguna de

aquellas alternativas de primera hora se
hallan en crisis en estos momentos. En
Amsterdam, dos grupos fueron reconoci-
dos internacionalmente por su hetero-
doxa manera de abordar el teatro de
texto: Baal y Werkteater. Ambos nacieron
a comienzos de los setenta. Baal tuvo
una importante influencia en la seleccion
de repertorio; su director, Leonard Frank,
fue el primero que presento en Holanda
a importantes autores de lengua alema-
na como Hadke y Bernhard. En lo que a
la forma se refiere, su logro mas impor-
tante lo constituy6 una variante muy es-
pecial del teatro musical "brechtiano”;
uno de sus exitos recientes fue una ver-
sion de The Dibbuk, integramente canta-
da. No obstante, Baal se disolvera en
1988; Frank ha anunciado su marcha. Por
su parte, Werkteater también tuvo mejo-
res tiempos. Durante sus diez primeros
anos de existencia cred escuela con su
forma de actuacion natural-psicologica,
basada fundamentalmente en las impro-
visaciones. Muchos de los actores de sus
comienzos dejaron la compania y traba-
jJan ahora por libre, tanto en cine como
en teatro. Lo que queda del grupo se ha
dividido en dos y lucha por la super-
vivencia.

Mas favorables son las noticias sobre
el tercero de los grupos experimentales
de los primeros tiempos, el Onafhanke-
lilk Toneel (Teatro Independiente), con



sede en Rotterdam. O. T. fue el grupo
mas riguroso en el tratamiento del texto;
y desde un principio se especializaron
en la combinacion de teatro con diseno,
arte y movimiento. Tras una division en
1983, nacieron dos nuevos grupos:
Maatschappij Discordia (ahora estableci-
do en Amsterdam) y Studio's Onafhan-
keijk Toneel. Ambos se encuentran en
activo y en buenas condiciones. El prime-
ro de ellos se ha especializado en una
forma sumamente intelectual de teatro
de texto; su proposito no es crear perso-
najes, sino mostrarnos en todo momento
en el escenario al "actor pensante”. En
Rotterdam, Studio's Onafhankelijk To-
neel ha extendido sus actividades a otras
disciplinas. Dos bailarines se han incor-
porado a la compania, que ahora se com-
pone de cinco realizadores teatrales in-
dependientes, con sus propias iniciativas
cada uno. El grupo tiene un modo suma-
mente sofisticado de combinar teatro de
texto, movimiento, instalaciones artisti-
cas, video y danza.

Ambos, Discordia y O. T., han tenido
una enorme cantidad de alumnos y se-
guidores. Una gran parte de los espec-
taculos teatrales con texto que se pueden

ver en el “segundo circuito” muestran en.

alguna medida su influencia.

MUSICA Y MOVIMIENTO

Otro grupo que tuvo sus origenes en
los anos setenta fue Hauser Orkater. Es-
te grupo numeroso, compuesto integra-
mente por hombres, creé su propio ge-
nero de teatro musical, absurdo y visual,
que fue también muy imitado. Durante
mucho tiempo fue la compania holande-
sa mejor conocida en el extranjero. Hau-
ser Orkater se fracciond en 1980, pero
todos sus componentes estan aun en ac-
tivo. Dick Hauser, bajista en sus tiempos,
es ahora director del Shaffy Theater de
Amsterdam. Otros de ellos han formado
nuevos grupos o realizan de vez en cuan-
do producciones con el nombre de “Or-
kater’. La ramificacion mas importante
de Orkater es De Mexicaanse Hond
(Perro Mexicano), grupo dirigido por
Alex van Marmerdam. En espectaculos
como Granito y La ley de Luisman, el
gusto por una logica verbal absurda, lo-
cos hallazgos visuales y animados entre-
meses musicales es llevado al extremo.
El pasado ano Van Warmerdam debuto
como director de cine con Abel, filme en
el que él mismo era el principal protago-
nista. Producida de forma totalmente fue-
ra de lo normal, la pelicula tuvo un éxito
considerable. Otro antiguo componente
de Hauser Orkater, Jim van der Woude,
trabaja ahora en solitario realizando pe-
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Arriba, el montaje de "Las bacantes”, direccion de Rijnders en el Ballet Nacional. Abajo, "El
hombre que tenia el sol en el bolsillo”, en Globe.




quenos e intrigantes espectaculos; tam-
bién ha tenido éxito como actor de cine.

Es imposible referirse a las nuevas
tendencias en el teatro holandes sin alu-
dir a la especial posicion del mismo en
Holanda. "Mimo” no al estilo de Marcel
Marceau con su cara blanca, sino como
genero experimental con sus propias ca-
racteristicas. Basandose fundamental-
mente en el mimo abstracto de Decroux,

T .

“Feuilleton 1", una produccion de Discordia.

diversos intérpretes holandeses han
creado un estilo nuevo de teatro del mo-
vimiento, normalmente denominado
‘nuevo mimo”. Hoy en dia podemos ver
como los intérpretes de mimo llevan a
cabo salvajes experimentos. El ejemplo
mas extremo es el grupo de Amsterdam

Nieuw West, cuya mentalidad provoca-
dora y anarquica podria ser comparada
con la de la Fura dels Baus. Las actuacio-
nes de Nieuw West no son ni mucho

menos tan monumentales (normalmente
tienen lugar en pequenos espacios como
el Shaffy) pero pueden llegar a ser igual-
mente caoticas y violentas. Tambiéen del
campo del mimo han surgido algunas de
las producciones nuevas mas interesan-
tes, como, por ejemplo, la obra comico-
histérica de Karina Holla y el "“mimo-ar-
te” mas sofisticado de Lisa Marcus y Bar-
bara Duytjes.

ARQUITECTURA

En un extremo totalmente opuesto al
panorama del mimo se encuentra un gru-
po como Bewth (de la palabra holandesa
que significa ‘“teatro-movimiento’).
Bewth ha estado funcionando durante
mas de veinte anos y sus principios artis-
ticos siguen siendo basicamente los mis-
mos. Utilizan edificios (en su mayoria
viejas fabricas, almacenes e iglesias) pa-
ra construir unas vivas y sutiles escultu-

ras compuestas por movimiento humano,
objetos, luz y sonido.

También en la danza tiene una gran
importancia la arquitectura. El japonés
Shusaku Takeuchi, con su Dormu Dance
Theater, organiza a menudo sus brillan-
tes y sugestivos espectaculos en un es-
pacio extraordinario. Bart Stuyf combina
las esculturas arquitectonicas y los deco-
rados. Su ultimo espectaculo, Target, es
una pequena maravilla de alta tecnologia.
En él se combina el movimiento humano
con la penetrante mirada de un enorme
y sofisticado brazo-robot. Otra coreogra-
fa que combina danza y objetos en el
espacio es Krisztina de Chatel. Hace fun-
clonar sus piezas de danza de acuerdo
con moldes estrictos, “minimal”, que
conquistan el espacio de pulgada en
pulgada.

La arquitectura es también una de las
principales fuentes de inspiracion del
musico teatral Harry De Wit. En su traba-
jo (entre otros) con el grupo de danza
Dansproduktie, De Wit ha desarrollado
diversos instrumentos musicales nuevos,
con frecuencia concebidos para producir
fuertes sonidos de percusion. Ha utiliza-
do sus inventos en diversos y poco usua-
les escenarios, como la gigantesca plan-
ta de electricidad de Rouen, en Francia,
donde se presentd en 1985. Sus concier-
tos adoptan cada vez mas la forma de
verdaderos acontecimientos teatrales.

Ritsaert ten Cate, al frente todavia del
Mickery Theater, tiene sus ideas propias
acerca de como utilizar la arquitectura
en el teatro. No hace mucho mando rees-
tructurar todo el edificio del Mickery de
forma que los espacios de actuacion mas
pequenos quedaron conectados al espa-
cio principal mediante ventanales, lo cual
permitia una singular interaccion entre
los tres espacios; las posibilidades de
dicha reestructuracion fueron mostradas
por Ritsaert ten Cate en su monumental
espectaculo Rembrandt and Hitler or Me
(1985). Desde hace dos anos, el Mickery
trabaja en un proyecto a largo plazo de-
nominado “Teatrc mas alla de la televi-
sion”; no obstante, este teatro se encuen-
tra en una constante pugna por obtener
los subsidios que considera minimos pa-
ra funcionar como es debido.

MUNECOS E IMAGENES

Como probablemente demuestran |0s
ejemplos mencionados anteriormente,
uno de los principales rasgos que rela-
cionan entre si a todas las manifestacio-
nes del teatro holandés es la necesidad
de combinar el teatro con otras discipli-
nas. Aungque probablemente no habra
ningun otro pais en el que los generos y



10

e ——— .

“Das lied von der Erde”, de Nieuw West (arriba) y “Typhoon", del Dansgroep Krisztina de Chatel.

categorias sean utilizados como criterios
diferenciadores en tantos niveles distin-
tos de organizacion, el hecho es que el

teatro holandés se caracteriza por su ten-

dencia a cruzar fronteras. Un “genero”
que ha cruzado muchas fronteras tradi-
cionales es el "teatro de imagenes’. Y,
curiosamente algunos importantes crea-
dores de imagenes en Holanda tienen
sus raices en el teatro de titeres. El mas
conocido es Hinderik de Groot con su
compania Studio Hinderik. Sus espec-
taculos, enormemente sugestivos y técni-
camente muy complejos, han recorrido
medio mundo. Alcantarilla y Cristal son
sus exitos actuales. Otro artista que tie-
ne sus origenes en el teatro de titeres es
Jozef van den Berg. En lugar de entregar-
se a la sofisticacion tecnoldgica, Van der
Berg confia en el contacto directo entre
el, sus munecos y su publico, al que a
menudo pide que participe. Tanto Hinde-
rik como Van den Berg han sido vistos
ya en Espana.

Como el lector comprendera, una vez
llegados a este punto, el paisaje teatral
holandes es uno de los mas variados de
Europa y tiene una densidad de pobla-
cion por lo menos igual a la del propio
pais. Sin embargo, precisamente en es-
tos momentos se produce una especie
de callejon sin salida. La mayoria de los
significativos artistas mencionados ante-
riormente surgieron directamente del
movimiento de los setenta y llevan traba-
jando un minimo de diez anos. La gene-
racion joven todavia no ha hecho su apa-
ricion; hay una verdadera multitud de
creadores teatrales veinteaneros, pero en
su mayoria siguen los patrones ya traza-
dos por sus “padres”, la generacion de
los setenta. EI movimiento punk ha teni-
do influencia en muchos estratos de la
socledad, pero el teatro ha permanecido
practicamente intacto. No hay en Holan-
da gentes de teatro jovenes y revolucio-
narias que desafien al “establishment”,
como sucede, por ejemplo, en Belgica
(pensemos en Jan Fabre y Anne Teresa
de Keersmaeker, de Rosas). La principal
razon para ello es, probablemente, la
inexistencia de una necesidad de rebe-
libon o anarquia. Todavia, en Holanda, en
el campo del arte, practicamente todo
esta permitido; es mas, practicamente to-
do se ha hecho. Es terriblemente parado-
jico que, para los jovenes creadores de
teatro, pueda resultar frustrante trabajar
en esta situacion.

Jan Middendorp es director de teatro, critico

del diario de difusion nacional “De Volkskrant”
y colaborador habitual de la revista mensual
“Toneel Teatraal".
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Jozef van den Berg trae a Madrid su espectaculo “"Los amantes’.




ozef van den Berg,
creador de mufecos,
“puppeteer’. Eso se
dice, pero no basta
para definir el traba-
jo que ha desarrolla-
do en los ultimos
anos este artista tea-
tral residente en el
pequeno pueblo de
Herwijnen. Este titiri-
tero le quita foco a
Sus munecos. Es
mas, afirma no saber
hacer munecos. En esta conversacion
cuenta su personal historia, nos presen-
ta a los miembros de su encantadora
familia y se queda a un paso de convertir
la entrevista en una de sus divertidas
representaciones.

Jozef van den Berg no es un perfecto
desconocido en nuestro pais. Visitd por
primera vez Espafa en mayo de 1985,
cuando participo en la 72 Muestra Inter-
nacional de Teatro de Valladolid con los
espectaculos E/ hombre del sombrero ro-
JOy Troev o el pescador ahogado. Del 24
al 28 de marzo estara en el Teatro de la
Comedia de Madrid con su penultima
produccion: Los amantes.

—Lo primero que llama la atencion al
ver tus espectaculos es esa relacion es-
pecial que mantienes con el publico, sa-
cando al escenario a ninos y adultos. En
esa relacion, la historia que cuentas pa-
race tener una cierta importancia... ;Po-
drias comentarme tu primera experiencia
con el publico espanol? ;Como estable-
ces esa relacion especial con un publico
que no comprende —al menos a traves

de las palabras— la historia que le estas
contando?

—"En todos los paises tengo mas o
menos la misma experiencia, aunque, por
supuesto, existe la dificultad del idioma.
Por ejemplo, cuando hice El hombre del
sombrero rojo, en Valladolid, una mujer
me ayudaba durante la funcion, estaba
sentada a un lado del escenario y tradu-
cia mis palabras. Pero no iba lo suficien-
temente rapido, de modo que preferi ter-
minar haciéndolo yo solo, con mis manos
y mis pies... y me encanto. Fue maravillo-
so. L.a reaccion de los nifos y de todo el
mundo fue fantastica.

En la funcion de la noche tuve el mis-
mo problema con la traductora, pero |0
convertimos en parte del espectaculo.

De todas formas, alguna cgente dice
que necesito llevar a la gente al escena-
rio, pero no es cierto. Tengo una deter-
minada relacion con lo que hay; es decir,
que tanto si lo que hay son espectadores
hungaros como si son espanoles 0 ninos
0 adultos, yo lo que hago es actuar para
ellos. De lo que se trata es de ponerme
con mi historia en una determinada situa-
cion, en la que trato de desarrollar una
relacion con la gente que hay aili. El
problema esta en que esa relacion es
siempre diferente. Y eso es |lo que me
gusta. Por supuesto, tengo mi propia li-
nea de actuacion; no se trata de improvi-
sar completamente, pero me gusta estar
preparado para lo que me pueda encon-
trar en cada caso concreto...”.

—¢Cambias cosas de acuerdo con las
reacciones del publico?

—"SI, pero desde luego, como te digo,
tengo mi historia que contar y, pase lo

gque pase, la voy a contar, de eso no hay
duda. Pero entre medias puedo encon-
trar, y tengo que encontrar, siempre nue-
vosS caminos para llegar a donde quiero
llegar. Quiza es eso lo que hace que el
publico se sienta formando parte de algo
que jamas habia visto. El sentimiento de
ver a alguien que no realiza su actuacion
de un modo... rutinario”.

“LOS AMANTES”

—¢ Me puedes hablar un poco del es-
pectaculo que vamos a ver en Madrid?

—"“iDe Los amantes?”

—Si. (En qué consiste? ;Se cuenta
una historia en ese espectaculo?

—“Hay una cierta historia, si, desde
luego...".

—No te gustaria contarla...

—“No, nunca me gusta contar mis
historias..."”.

—Pues no la cuentes.

—“No le veo mucha utilidad. También
tenga la experiencia de que, diga uno lo
que diga sobre su representacion, nunca
es como uno lo cuenta. Es muy dificil. Es
completamente diferente.

No se trata de que yo sea diferente.
Para contar la historia de Los amantes,
por ejemplo, solo podria decir: es la his-~
toria de un naufrago que llega a una
playa y vemos que llega con su baul. Ha
construido un barco con su baul de via-
je. Llega a la playa y se encuentra con
un monton de gente que le esta mirando,
que son los espectadores. No es una for-
ma muy agradable de acabar un naufra-
gio, ;eh?, encontrarte con ochocientas
personas que te estan mirando cuando
acabas de llegar del mar, ;eh?.
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Entonces, este hombre desarrolla una
relacion con toda esa gente. Primero
piensa: "Deben ser canibales”. Se pre-
gunta queé querran de él. Luego se da
cuenta de que lo que esperan de el es
algo muy especial. Entonces, habla con
ellos, lleva a cabo su representacion, su
historia. Pero no hay tal historia, asi que
empieza a inventarsela, a explicarles por
qué no hay historia, a contarles (o que
sucedio en el naufragio, por qué ha lle-
gado aqui con su baul. No tiene nada,
solo su baul, en el que apoya toda su
representacion y toda su historia.

Finaimente, 1o que les cuenta es una
historia de amor. Quiza es esa la razdn
del naufragio. Se lo cuenta todo con al-
gunos toques realistas, pero, por supues-
to, este hombre jamas ha estado en el
mar, no se tiene que tomar en serio esa
historia, sino comprender que este hom-
bre siempre quiere contar una historia
pero siempre se olvida de contarla. Siem-
pre que |lo prepara todo para contar su
historia, sucede algun desastre. ;Te das
cuenta? Es como si la gente nunca pu-
diese completar su historia, porque todo
el mundo se pierde siempre en todo tipo
de cosas sin importancia, aunque quiza
necesarias.

Por ejemplo, yo quiero contar una
gran historia sobre el amor, pero me voy
a comprar café, me dicen que son cuatro
florines y yo les digo: “No, son tres y
medio”, y entonces se lia un gran follén
por cincuenta céntimos. ;Te das cuenta?
Eso es |0 que pasa en la vida. La gente
siempre se olvida...

Pero no es una historia moralista so-
bre lo que la gente debe hacer o dejar de
hacer. Es algo mas... No sé... No es bue-
no decir las cosas de un modo cinico.
Siempre trato de huir del cinismo. Para
mi es una forma muy sutil € inconsciente
de escapar de las dificultades...”.

—;Tratas de mantener una relacion
amistosa con el publico?

—"Bueno, puedo ser amistoso en mi
relacion con el publico, pero también a
veces tienes que ser necesariamente se-
vero. Como ayer por la tarde, cuando
trataba de representar mi ultimo espec-
taculo. Hace poco he salido por televi-
sion y la gente ha visto que puede hablar
conmigo, sentados en sus butacas del
teatro. Desde que sali en television, el
teatro esta siempre lleno. Durante quin-
ce anos he trabajado muy duro, hacia
doscientas o doscientas veinte actuacio-
nes al ano y empezaron a llegarme invi-
taciones del extranjero... y ahora, de
pronto, salgo en la television, en fin de
ano, y ya no hay entradas, esta todo
lleno. Es la television...

Entonces, la gente viene a verme con
esa segunda imagen que tienen de mi,
se sientan y piensan: “"Ahi esta el hombre
con el que uno puede actuar, el hombre
que te habla..." Y empiezan a darte vo-
ces... “ieh! jEh!". Ayer por la tarde, un
sefior empezod a decirme... “j{Bueno, dime
lo que tengo que hacer!”. Traté de hacer-
le callar, pero siguio...”.

“NO SE TRATA DE SER SIEMPRE
MUY AMABLE"

—iQué hiciste entonces?

—“En un momento dado le castigue,
;comprendes? Le dije que dejase de ha-
cer el ridiculo (risas). Pero estuvo bien,
porgue la gente entonces empezo a pre-
guntar: “;Que pasa?”, y una vez mas me
vi en una situacion que tenia que afron-
tar, tenia que encontrar una forma de
salir de aquello.

No quiero castigar a ese senor verda-
deramente, ;comprendes?, porque en
primer lugar estas en el escenario, en
una posicion supericr a la suya... Pero
algunas veces me olvido y le aprieto un
poco las clavijas a la gente. No se trata

de ser :.iempre muy amable, no se trata
de ser el buen chico.

También ayer por |la tarde, de pronto,
un nino de cuatro o cinco afnos me pre-
gunto: “;,Donde esta ese muieco que he
visto en la television?”. jJustamente
cuando estaba en medio de mi gran
historia!

Pare toda la historia y me dije: "Dios
mio...” En el espectaculo voy camino de
Paris con mi coche. Asi que le dije al
chico, que se llamaba Jeremy: “Jeremy,
je quieres venir conmigo a Paris"?, y
dijo que si, claro. De modo que cogi al
nino, lo meti en mi coche..., pero el co-
che esta estropeado y nunca podemos
irnos a Paris. Le dije a la madre que,
naturalmente, para ir a Paris hacia falta
dinero para el hotel o para comprar hela-
dos... jY otra vez intervino el mismo
senor...!

—¢ El mismo de antes?

—"iSi, ja, ja, ja, ja, se puso a hablarme
otra vez! El nino se fue con su madre,
porque el coche estaba completamente
estropeado y no podiamos irnos a Paris,
pero entonces empieza otra vez ese el
senor. Y le dije: “Vamos a dejarlo... pri-
mero un nifo... ahora un viejo...” Ja, ja,
ja. Pero esta bien, no puedo castigarle
demasiado duramente, porque si no el
resto del publico tambien se sentiria mal.
Si castigas a alguien del publico, les cas-
tigas a todos, porque son todos lo mis-
mo, son espectadores. Lo que trato de
hacerle comprender es que la funcion
estaria mucho mejor si €l se callara la

boca, ja, ja. No pretendo que otros dejen
de dirigirse a mi; no puedo bloquear al
publico.

No todo es asi en la representacion.
Tanto en la nueva produccion como en
Los amantes, hay un momento de rela-
cidon directa con el publico y un momen-
to en el que me aparto de ellos y creo mi
propio mundo, dejo de hablar...”.

—¢ Por qué ese contraste?

—"No quiero ser el cabaretero que no
para de hablar. Quiero decir algo, siento
la necesidad de crear una cierta atmaosfe-
ra en el publico, en la que pueda decir |0
que quiero decir.

No se, es como si quieres hacer una
hermosa cena, pero sacas en primer lu-
gar los platos mas fantasticos. No, prime-
ro sacas los aperitivos y otras cosas, y lo
mas importante lo dejas en la cocina, Y
cuando la atmosfera es fantastica y todo
el mundo se encuentra feliz, entonces lo
pones encima de la mesa. Pero si o que
haces es ponerlo en la mesa en primer
tugar, la gente se lo come sin prestarle
ninguna atenciéon. Eso es lo que intento:
crear un cierto sentimiento, una atmaosfe-
ra en la que pueda tambiéen cambiarse,
en un momento dado, la forma de mirar
las cosas”.

“ES LA PRIMERA VEZ QUE NO ACTUO
SOLO”

—¢ Puedes decirme algo mas sobre
ese ultimo espectaculo, el posterior a Los
amantes?

—"Es la primera vez que actuo no so-
lo. He trabajado solo durante quince
anos, pero ahora he decidido incorporar
otras influencias a mi vida teatral.

Es la historia de un hombre que llega
a un lugar en su coche maravilloso. Hay
una carretera por la gue vemos llegar a
ese hombre en su camino hacia Paris. Al
principio hablo en francés. El hombre
llega a ese sitio (el lugar donde se cele-
bra la representacion) y pregunta:
“¢Donde estoy?”. Y la gente le contesta:
“En tal sitio”. Y yo digo: “No puede ser.
Imposible, no puede ser. Olvidenlo”. Ja,
ja. "No puede ser porque yo ya he cruza-
do la frontera, yo n0o voy nunca a ese
sitio, ahora solo voy a Paris, a Madrid, a
las grandes ciudades. El hombre se ha
convertido en un artista... El caso es que
el hombre esta alli, todo lo que hace le
sale mal, todo se le rompe, el coche
explota y se tiene que quedar en esa
pequena carretera. Entonces se descorre
un segundo teldn... Es muy hermoso, no
te lo puedo explicar... Es como un sueno.
No das credito a tus 0jos, ves una cama
de dos metros y medio de altura, ves el
mar... El hombre se encuentra junto al




mar, con su coche roto, y cuando ve la
cama dice: “Ah, es una iniciativa muy
buena, por fin empiezan a comprender
que la gente como yo, los vagabundos,
necesitan algun lugar donde descansar.
Esta muy bien que pongan cosas como
esta por todas partes”. Ja, ja.

Hasta que en un momento dado apa-
rece en escena otro vagabundo, una mu-
jer (Marie Claire Stambac). Y él le dice:
“Oye, un momento, este es mi especta-
culo”. Ella no habla, no puede hablar,
pero aparece alli con su acordeon. Cuan-
do el trata de echarla es cuando aparece
su familia, la familia de personajes del
hombre...".

—¢ L0S munecos?

—"Los munecos”.

—¢,Silempre usas los mismos mune-
cos?

—"8Si, siempre los mismos, no puedo
fabricar mufecos. Estos los hice hace
quince anos’.

—E| principal de ellos es...

—"La Bruja, Madame la Sorciere. EI
hombre no quiere que esa mujer se que-
de en su espectaculo, pero Madame la
Sorciére la acepta en cuanto la ve y le
dice que se quede con ellos. El se pone
furioso con su muneco, le dice: "';Como
puedes hacerme eso? ;No te das cuenta
de que no es mi tipo? ;Queé preten-
des?...".

“LOS MUNECOS COBRAN VIDA”

—¢:Quiénes son los otros persona-
jes-munecos”? )

—"“Madame la Sorciere... Frederick el
pajaro, que es el pajaro sin alas, que
siempre se queja de no tener alas... Y
Grand Oeil, Gran Ojo, que puede ver por
delante y por detras. Gran Ojo se consi-
dera el poeta de la familia. Ha escrito un
poema, la gente canta con el. En cada
pais hay reacciones diferentes. En Paris,
por ejemplo, no podian dejar de reir, les
encanta esta caricatura del poeta.

Lo mejor de estos personajes es que
no existen realmente, todo el mundo pue-
de ver que no son nada. Pero en un
momento dado cobran una cierta vida.
Si te fijas en el publico cuando actuo
con Madame la Sorciere, por ejemplo,
cuando habla ella le miran a ella y cuan-
do habla el hombre le miran a él. Aunque
soy yo quien habla siempre...".

—No tratas de ocultarlo...

—“No, en absoluto. Por eso mismo,
porque no trato de ocultarlo, en un mo-
mento dado se convierte en algo real,
como si el muneco realmente tuviese vi-
da y sonido. El hecho es que el hombre
habla en realidad consigo mismo, habla
con ella, mantiene un dialogo con ella,
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Mucho mas que un “puppeteer’, un creador de munecos.
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Crear una atmosfera, una manera de mirar las cosas.

pero siempre habla él. Si él se calla, ella
se calla. ; Qué podemos hacer entonces?
Puede darse el caso de que el quiera
callarse pero ella quiera seguir hablando.
;. Comprendes? Tenemos esa relacion
entre él y el personaje, aunque es el mis-
mo, y tenemos mas personajes, asi que
vemos a un hombre rodeado de persona-
jes que son él mismo. Como le ocurre a
la gente en sus mentes. Tenemos en la
cabeza todo tipo de voces. Una de esas
voces dice: "Esto no lo podemos hacer”.
Y la otra contesta: "Esto podemos hacer-
lo facilmente”. Todos tenemos esa men-
te que no para nunca de hablar, una
historia interminable en nuestras cabe-
zZas".

(Jozef van den Berg y su “partenaire”,
Marie Claire, siguen hablando de su ulti-
mo espectaculo, con el que estan cele-
brando actuaciones “de prueba” en di-
versos lugares de Holanda: “"Cuando ter-

minamos el decorado y todo, vamos in-
mediatamente a un teatro y tratamos de
inventar, crear...; asi que a veces vamos
muy alto y otras veces nos despenamaos,
lo perdemos todo, tenemo0s que volver a
buscar, cambiar cosas’).

—"Hemos hecho una historia sobre
una mujer que no puede hablar. Es una
nunca le diria a la gente que viniera a
trabajar conmigo. Solo podria ser en el
caso de que una compania ya existente
me invitase a realizar esa funcion de
director".

“HE TRABAJADO CATORCE ANOS
SIN SUBVENCION; AHORA YA
NO LA NECESITO”

—:oY cual es la situacion de vuestra
compania en téerminos econdmicos?

—"Yo he trabajado durante catorce
anos sin subvencion. A veces habia pe-

quenas cantidades. Ahora nos dan una
subvencion por tres anos, una cantidad
muy pequena de dinero, no mucho...".
historia muy bonita. Ella perdio su voz
de pequena. Al final del espectaculo, Ma-
dame la Sorciére se sacrifica por la chica
y le cede su propia voz para que pueda
cantar’.

—i,Madame la Sorciere no hablara
mas”

—"Ya veremos... Ja, |]a .

“UN PERSONAJE DE FELLINI”

—, Te importa volver atras en el tiem-
po, contarme como eran las cosas al
principio?

—"Iba por las calles, actuaba en cual-
quier parte. Comence desde abajo, com-
pletamente solo, con un pequeno caba-
llo. Era realmente como un personaje de
Fellini, de La Strada, un hombre y un
caballo. Probablemente por eso siempre
interpreto el papel de ese hombre que
siempre va de viaje, que tenia un peque-
no caballo con un pequeno carro... Dor-
mi en él durante dos anos, ;comprendes?
Era realmente un nomada que actuaba
en los pueblecitos del norte de Holanda.
Pero después le fue gustando a mas gen-
te y empezaron a invitarme...".

—Ahora te has convertido en alguien
mas importante...

—"Si... Ademas, en un momento dado
me di cuenta de una cosa. Al principio
actuaba detras de un telon y despues me
di cuenta de que era mas importante que
la gente viese a ese hombre que maneja
los munecos. Asi que quité el telon, sali
a escena con mis munecos y pude ver
gue si actuaba de una determinada ma-
nera la gente miraba unicamente a |los
munecos. Pero si yo también estaba pre-
sente, los espectadores veian algo mas
completo..."”.

—Y ahora que ya no eres un vagabun-
do sin0 una compania establecida, una
pequena compania..., scual es exacta-
mente vuestra situacion dentro del siste-
ma de subvenciones? ;Como estais or-
ganizados?

—"Somos cinco personas en estos
momentos. Dos tecnicos, un manager,
Hans, Marie Claire, que es la actriz de la
compania...”.

—¢Va a permanecer en la compania?

—"Para este nuevo espectaculo si,
luego ya veremos, nunca se sabe. Quiza.
Por otra parte, me gustaria dirigir, me
gustaria intentar hacer algo con mas
gente”.

—¢ Eso es soOlo una idea o un proyec-
to concreto?

—"ESs solo una idea, pero me gustaria
intentarlo. Me gustaria dirigir, aunque




Y

Una familia de munecos creados hace quince anos.

—¢Cuanto?

—"Cien mil florines al ano (6.100.000
pesetas). No es mucho. Bueno, si es
muche...”.

—¢ Suficiente para una compania pe-
quena como la vuestra?

—"No, suficiente no. Suficiente para
comprar algunas cosas, para no tener
Increibles deudas, para quitarme de en-
cima las deudas contraidas en el pasado.
Pero ahora que tenemos los teatros lle-
nNos, no la vamos a necesitar. Si te man-
tienes como una compania pequena, te
puedes apanar, pero sSi creces mas y mas
Yy mas... entonces necesitas al Estado”.

(Michiel de Rooij, del NTI, que me
acompana en esta entrevista, observa:
“"Aqui, en verano, cierran los teatros. Jo-
zef puede actuar en festivales, pero para
las grandes companias eso es imposible;
por lo general, cierran de mediados de
Junio a mediados de agosto o comienzos

de septiembre y tienen que pagar a los
actores y a los tecnicos...").

—¢ Disenas tu mismo la escenografia
de tus espectaculos?

—"MI mujer y otra mujer, que son muy
buenas para los colores y los tejidos, lo
han venido haciendo desde el principio.
Confio en ellas totalmente. Yo les cuento
la historia y ellas buscan los colores y
los tejidos necesarios, y lo hacen maravi-
llosamente. Siempre estan a mano, de
modo que podemos cambiar 10 que que-
ramos en cualguier momento, sin tener
que recurrir al teléefono..."”.

(La entrevista no ha sido tan breve
como probablemente Jozef van den Berg
deseaba. Casi no se le nota, pero a cada
rato surgian de sus 0jos unas ligerisimas
manchas de resignacion o de impacien-
clia...).

—Me parece que tengo suficiente. ;| No
te gusta demasiado ser entrevistado?

Y TR P,
i F I

—"Si... Siempre estoy hablando. Mi
mujer siempre me pregunta por que ha-
blo tanto (risas). A veces viene alguien
de un pequeno periodico para charlar
media hora, le invito a un café y cuando
nos damos cuenta son las cuatro de la
tarde. No, me gustan las entrevistas, o
que pasa es que algunas veces es dificil
explicar, encontrar las palabras... Es difi-
cil decirlo todo. Pero para mi también es
importante. Y necesario. Cuando tienes
que hablar con alguien, tienes que inten-
tar encontrar una forma de explicar lo
que realmente quieres. A veces no pue-
des expresarlo con palabras y dices: “No
quiero expresarlo con palabras”. Pero al
mismo tiempo es un desafio, porque...
. por que no puedes expresarlo con pala-
bras? ;No sera porque no has profundi-
zado suficiente en lo que quieres decir?
Siempre es interesante hablar de lo que
haces”.
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n Rotterdam existe

un centro de produc-

cion de ambito na-

cional cuya funcion

exclusiva es ofrecer

a los directores nove-

les las posibilidad de

presentar espectacu-

los en condiciones

optimas. Una prueba

de fuego en la que

los directores prime-

rizos pueden dispo-

ner de los medios ne-

cesarios. El nombre de ese centro es

F'Act y su director actual es el actor y

director de escena belga Wim Meuwis-

sen, que en los primeros meses de este

ano simultaneaba su trabajo en F'Act con

un papel actoral en una de las produccio-

nes del Publiekstheater, Largo desolato,

de Vaclav Pavel. “Un excelente actor y

director”, en opinién de Ben Hurkmans,

que dirigio F'Act durante siete anos, an-

tes de incorporarse al Publiekstheater

como director artistico y dramaturgo.

“F'Act pone a disposicion de los jove-

nes directores los medios necesarios pa-

ra que dirijan un espectaculo segun sus

propios criterios. No se les trata como a

principiantes, simplemente se les ofrece

la posibilidad de trabajar en las mejores

condiciones posibles”, nos dice Wim

Meuwissen. "“La verdad es que no nos

podemos quejar, estda muy bien que exis-

ta una institucion asi, creo que iniciativas

como esta deberian existir en otros
paises’.

"F'Act, creado por iniciativa del Ayun-

tamiento de Rotterdam, cuenta con una

Opus 3, de Paul van der Kruk.

subvencion anual de unos 600.000 flori-
nes (33,6 millones de pesetas), aportados
en parte por la ciudad de Rotterdam y en
parte por la Administracion central.

“MI LABOR ES AYUDAR”

Yo, ccmo director del centro, debo
ayudar al director elegido en la seleccion
de la obra que quiera montar y en todo
lo que haga falta, pero hay que decir que
en todo caso, es libre completamente de
hacer lo que quiera. Mi labor consiste
mas en ayudarle a que todo vaya bien.
Por ejemplo, si participan actores vetera-
nos en la produccion, tengo que hacer-
les comprender que en su relaciéon con
el director han de tener en cuenta que se
trata de su primer montaje, que tienen
que trabajar con alguien que todavia tie-
ne que aprender muchas cosas, pero que
no debe perder en ningiun momento su

capacidad de decision como director del
espectaculo”.

F'Act produce anualmente unos cinco
espectaculos en esas condiciones. Las
producciones se esirenan habitualmente
en Rotterdam (aungue no necesariamen-
te), pero generalmente tienen la oportu-
nidad de hacer una gira por diversas ciu-
dades del pais, exactamente igual que
cualquier otro montaje profesional.

Entre los espectaculos producidos por
F'Act en la presente temporada se en-
cuentran Toem (That time), de Beckett,
dirigido por Willem van Zadelhoff; Merce-
des, de Thomas Brasch, dirigido por Lidy
Six; A.Dieu, coreografia de Marc Van-
runxt, y tres piezas breves de Monika
Blok, Ton Kas y Willem de Wolf.
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| Figurentheater
Triangel “es una pe-
quena formacion ho-
landesa —un par de
manipuladores— que
desde hace dos anos
ocupa un lugar de
privilegio en el pano-
rama mundial de las
marionetas', decia
en uno de sus articu-
los, nuestro colabo-
rador Xabier Fabre-
gas (‘'La Vanguar-
dia”, 26-X1-84), en un articulo titulado
“EII sugestivo universo onirico de Trian-
gel”.

Fabregas firmaba ese comentario a
raiz de que las 20 historias breves de
Figurentheater Triangel se presentasen
en el Teatre Regina de Barcelona, en el
marco del IV Festival de Titelles de Bar-
celona, en noviembre de 1984, después
de haber participado meses antes en el |l
Festival Internacional de Teatro de Gra-
nada (mayo 1984). Esta es la tercera vez,
por lo tanto, que la compania que forman
Henk y Ans Boerwinkel muestra sus pie-
zas breves en nuestro pais. Segun los
muy elogiosos comentarios que suscita-
ron en las anteriores ocasiones, el publi-
Co madrilefio agradecera esta repeticion
de Triangel, que tendra lugar en la Sala
del Mirador del 6 al 9 de marzo.

Figurentheater Triangel fue, lamenta-
blemente, la Gnica compafia con la que
no fructifico nuestro intento de mantener
una conversacion.

"Ante estas piezas cortas —decia en
su citado comentario Xabier Fabregas—
lo primero que debemos resaltar es la

profunda coherencia que las une. La lu-
cha entre el hombre insignificante y las
fuerzas encarnadas por personajes gi-
gantescos resulta una constante, cuando
menos en la primera mitad del programa.
Sobre un espacio indefinido, de fondo
negro, con una iluminacion tenue y per-
fectamente dosificada, surgen formas
humanas y zoologicas que condensan la
atmosfera. Nos hallamos transportados a
un mundo cruel, que tiene algunos pun-
tos de coincidencia con los dibujos de
Krahn, y en el que lo fantastico no es
mas que una traslacion angustiada de |lo
real”.

“Los monstruos que emergen de las
sombras muestran una curiosidad bana-
da de indiferencia hacia cuanto ies rodea;
asi, el ciclope que se arranca el unico
0jo para ponerlo en el objetivo de la ma-
quina de fotografiar, aprieta el boton del
flash y vuelve a llevarselo a su cuenca
gigantesca’.

“En la segunda parte del programa
—proseguia Fabregas— asistimos a un
sorprendente juego de metamorfosis:
quedamos en suspenso ante una apa-
riencia que se transmuta, sin saber que
forma es sustancial y cual objetiva, si es
que el dilema tiene fundamentos para
plantearse. La viejecita que se queda ad-
mirada ante los arrumacos del gato se
convierte de subito en perro amenazador,
pero el gato, a su vez, toma la forma de
una dama altiva que ata al perro y se lo
lleva sujeto de la correa. El espantapaja-
ros convertido en ave nocturna es otra
de las sorprendentes y sugestivas image-
nes que los Triangel nos proponen’.

“Los munecos del espectaculo son au-
ténticas tallas. El movimiento lo obtienen

con las tecnicas mas diversas, ya que los
dos manipuladores dominan lo mismo la
marioneta de hilo que la de guante, y
saben combinar ambos procedimientos
con un ingenio puesto al servicio de la
lectura escénica de cada sketch."

ATMOSFERA SURREALISTA

Figurentheater Triangel realiza espec-
taculos de titeres solo para adultos. Es-
tas explicaciones de Henk Boerwinkel
pueden ayudar a comprender los motivos
de una decision a primera vista tan
paradojica:

“Las acciones que tienen lugar en
nuestros espectaculos tienen que ver con
la vida y la muerte, tienen una atmosfera
surrealista que realmente esta dirigida a
los adultos. Muestran contrastes entre lo
pequeno y lo grande, con bastante buen
humor negro. A veces pueden resultar
un poco aterradoras de ver.” “Trato de
poner en mi teatro emociones reales y
profundas”. “Intento expresarme en un
mundo de movimientos. Sélo las emocio-
nes de oS munecos son importantes, no
utilizo palabras en absoluto, ni musica,
el muneco no es una ilustracion de la
literatura o de la musica.”

“"Me muevo en una escala muy peque-
na. Hago un escenario muy pequeno en
una pequena caja, los munecos son pe-
quenos...”, dice también Henk Boerwin-
kel. No por casualidad su espectaculo
no admite mas de 150 espectadores.
“Creo que mis producciones recuerdan
a veces a los nuevos pintores realistas
que abundan en Holanda. Utilizo muy
pocas luces, una reminiscencia de Rem-

brandt: también a mi me gustan las som-
bras oscuras.”
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arina Holla, Ingrid
Kuijpers. El especta-
culo Solo/Duo que
ambas protagonizan
estara en la Sala
Olimpia entre los
dias 18 y 22 de mar-
zo. Un duelo singular
entre dos mujeres,
que provoco el si-
guiente comentario
en el critico del dia-
rio “Het Parool” de
Amsterdam: "El es-
pectaculo es un placer; s6lo nos queda
esperar que estas dos mujeres-mimo no
se pierdan de vista”. Karina Holla, titular
de la compania, creadora de la concep-
cion y de las mimografias de sus espec-
taculos, representa una corriente de mi-
MmO, muy viva en Holanda, en la que se
confunden para bien, una vez mas, los
limites de la escolastica teatral. Un tipo
de mimo que, sea como sea, poco tiene
que ver con la tradicion amable de un
Marcel Marceau.

—¢Que nos puedes contar sobre la
historia de vuestra compania?

—"'No es exactamente una compania;
es mas el resultado de mi historia perso-
nal. Yo vengo de la Escuela de Mimo.
Formé una compania con otra gente, pe-
ro aquello se acabd y comence a ensenar
y dirigir y a meterme en cosas de danza
Y poesia. Hasta que llegd un momento
en que senti que solo estaba usando una
pParte de mi. Fue cuando me dije: "Quie-

ro hacer mis propias piezas”. Conoci, a
traves de una pelicula de Schlondorf, a
Valeska Gert, una bailarina grotesca del
Berlin de los anos veinte. Me parecio
que era justo lo que necesitaba, asi que
hice un espectaculo sobre la vida de Va-
leska Gert en la danza, en el que habia
de todo, una pieza sobre la prostitucion,
otra sobre la muerte, un harakiri japo-
nes... Y tuvo éxito. De aquello dependia
seguir o dejarlo, pero salio bien, asi que
después hice otro espectaculo sobre la
pelicula Die freudlose Gasse (Bajo la
mascara del placer, 1925), de Pabst. Y
después vino Solo/Duo, con Ingrid Kuij-
pers, con la que me habia encontrado
cuando daba clases en Arnheim. Es una
actriz que tiene un talento especial para
el movimiento...”

—He visto el video de Solo/Duo. Me
sorprendio esa mezcolanza de las cosas,
la mezcla de movimiento y estatismo...

—"Si, en mi trabajo procuro que haya
movimiento al actuar, que no haya movi-
miento sin actuacion. Trato de encontrar
un punto de encuentro entre el movi-
miento y la actuacion.”

—¢;Qué es lo que sucede en So-
lo/Duo?

—"En Solo/Duo aparecen dos mujeres
que viven una vida muy aislada. Las dos
llegan a un teatro para pasar una prueba.
Vienen de muy lejos, y llegan, a este
teatro, que para ellas esta vacio. Se lle-
van una gran desilusion, no saben queé
hacer, si marcharse o quedarse...”

—En la filmacion que yo vi hablabais
en holandés, de modo que no entendi
una palabra. ;Tiene importancia el texto
en Solo/Duo?

—"Y o0 creo que no, pero de todos mo-
dos lo diremos todo en espanol... (Kari-
na Holla nos comenta que esta estudian-
do castellano)”.

—¢ Lo diréis vosotras mismas?

—"Si.."

—¢ L0 teneis ya preparado?

—"Si, unas cuantas lineas: “Erase una
vez una nina muy pequena... Y esa nina
eres tu... Era un dia muy bonito y la nina
decidio dar un paseo. El viento soplaba
por su pelo, el sol andaba en su caray la
hierba fresca y verde crujio bajo sus
pies... Y ella andaba y andaba...” (serie).
Tengo que seguir trabajandolo.

Esas dos mujeres no estan seguras de
si el director esta viéendolas, pero creen
que si, de modo que miran en direccion
al publico y emipiezan a actuar para ese
director que tiene que hacerles la prue-
ba. Al principio todo va bien, pero a cau-
sa de su incertidumbre y de su ambicion
todo se trastorna, van cada vez mas lejos
en sus actuaciones, porque no hay nadie
que les diga “stop” o “vale” o "tu estas
aceptada” o “tu me gustas mas que tu"...

—:Se supone que ese director va a
escoger a una de las dos?

—"0 a las dos, no se sabe. Yo soy la
mayor, la mas segura, la que enseno a la
otra. Ella es mas “debutante”, esta empe-
zando, yo la descubri, yo la he protegi-
do... Pero en esta situacion empiezan a
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“Solo/Duo’, el publico el tercer interprete?

surgir incertidumbres, malentendidos...
Nos preguntamos qué es |lo que quiere
de nosotras ese director, qué tenemos
que hacer en escena, que es el teatro... Y
asi surge la batalla entre nosotras para
conseguir atraer la atencion. Esa es la
historia.”

—¢ Estarias de acuerdo con una simi-

litud entre vuestro Solo/Duo y Las cria-
das de Genet, o seria mucho decir?

—"En Genet estan dominadas por al-
guien, se ponen sus ropas cuando la se-
nora se va..., mientras que aqui la violen-
cia esta mas en sus cabezas, en lo que
ellas esperan del director.”

—Ya me has dicho que no So0is una
compania, pero ¢vais a seguir trabajando
juntas?

—"No, ya hemos hecho juntas otra
pieza, con otras dos mujeres (Beeldhon-
ger, 1986). Y en noviembre presentare-
mos una tercera. Ademas, yo voy a hacer
por mi cuenta un solo y ella tambiéen
hara por su cuenta un par de cosas mas.

Sobre la nueva pieza, quiero ir un po-
co en la direccion de Beckett..., pero
quiero escribir mi propio guion, teniendo
en cuenta la sintesis entre actuacion vy
movimiento, aunque a veces lo que escri-
bes funciona como una jaula. Pero voy a
escribir mi propio guién, bajo la influen-
cia de Beckett y de Hoffmann. Empeza-
remos a trabajar a partir de ese guién.”

ELOCUENCIA DEL SILENCIO

—¢ Difiere mucho tu trabajo con Ingrid
Kuijpers del que haces tu sola?

—"'No, tiene mucho que ver con lo
que has visto en la pelicula, una mezcla
de movimiento y actuacion, actuar con
la mayor autenticidad posible. En So-
lo/Duo tambien hemos sentido el contac-
to con el publico; siempre nos planteaba-
mos la cuestion de si el publico es el
tercer intérprete.”

— Te parece suficiente la definicion
de mimo para el trabajo que haces?

—"Vengo del mimo, pero trato de de-
sarrollar mi propia forma de hacer las
cosas. Cuando empecé a actuar me di
cuenta de que algo de lo que yo buscaba
podia verlo en el kabuki japones o en las
peliculas mudas de los anos veinte, en
las que la gente se mueve realmente sin
palabras, tienen que encontrar solucio-
nes en el movimiento. En eso consiste
un poco mi trabajo: mucho silencio, muy
pocas palabras en medio de una gran
“extravaganza” teatral, pero sin perder
nunca el sentimiento, sin dejar nunca que
se convierta en una forma vacia. Es algo
que surge de una intensidad, de una
necesidad.”



auser Orkater, una

compania que supo
- crear una insolita

- mezcla de musica y
teatro, es uno de los
nombres del teatro
_ Gorateeily holandés surgido del
" marasmo de los anos
o35 | sesenta y setenta
ey /' mas conocidos en to-
B o do el mundo. Orkater
Sl _' es desde 1980 una
; A 4 cooperativa que en-
globa a diversos gru-
POs, N0 necesariamente teatrales, que si-
guen elaborando entre ellos e influyén-
dose mutuamente. Una de las actividades
mas recientes de la productora Orkater
ha sido, por ejemplo, la realizacion de la
pelicula Abel, estupendamente dirigida y
protagonizada por Alex van Warmerdam,
considerada por el diario “De Volkskrant”
como la mejor pelicula holandesa de
1986.

El grupo de artistas que constituyeron
Hauser Orkater en 1972 no provenia en
Su mayoria del medio teatral, sino mas
bien del campo musical y artistico. Du-
rante ocho anos se ganaron un prestigio
Indiscutible para su inclasificable mezcla
de musica y teatro, con producciones
como Aventura (1974), Famosos artistas
(1976), La joroba (1977), Entre Bruselas
(1978) y Mirad a los hombres caer (1979),
produccion ésta ultima con la que Orka-
ter recibié el premio francés a la mejor
produccion teatral de 1980.

Uno de los grupos surgidos del anti-
guo Hauser Orkater ha conservado el
nombre de Orkater y sigue producciendo
teatro musical: en 1985 presentaron un

' DEWET VAN LUISM.

A '.”,[ ASMAN'S LAW)

GRANIT

DE MEXICAANSE HOND

Dos carteles de la compania.

espectaculo basado en un texto del pin-
tor Kurt Switters Schwitters, que titularon
Panico en Berlin.

DE MEXICAANSE HOND

Los mas conocidos herederos de la
tradicion de Hauser Orkater tomaron pa-
ra los anos nchenta el nombre de El Perro
Mexicano (De Mexicaanse Hond). En es-
ta nueva compania integrada en Orka-
ter-Produktie permanecen los hermanos
Alex, Marc y Vincent van Warmerdam.
De Mexicaanse Hond conservo en sus
producciones muchos de los elementos
absurdos caracteristicos de Hauser Or-
kater, pero junto a los elementos musica-
les, visuales y cinematograficos empezo
a cobrar mayor importancia el desarrollo
del texto. Alex van Warmerdam, ademas
de actuar, ha escrito después de la sepa-
racion de Orkater varias piezas: Herma-
nos (1981), Granito (1982) y La ley de
Luisman (1984 ).

La ultima produccion de De Mexicaan-
se Hond lleva por titulo Onnozele Kinde-
ren (Nifios inocentes). Fue estrenada en
abril de 1986. La vivacidad y comicidad
de sus dialogos hizo exclamar al critico
del “NRC Hande'sblad”, Jac Heyer: “Alex
van Warmerdam emerge como extraordi-
nario escritor teatral”. "Los dialogos son
extraordinariamente divertidos y la ac-
tuacion de Annet Malherbe, Aat Ceelen,
Marc y Alex van Warmerdam es extrema-
damente simple, casi disecada, pero sin
embargo resulta divertida. La encantado-
ra musica de Vincent van Warmerdam (a
menudo de sabor espanol), interpretada
por el mismo, por Thijs van der Poll y
por algunos de los propios actores, cum-
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ple una funcion similar a la del coro en
la tragedia clasica”, decia el mismo
Heyer.

En este espectaculo los principales
personajes son los hermanos Offenbach
v el matrimonio Derkinderen. Uno de los
hermanos es un joven emprendedor que
decide hacer su vida. El otro, el mayor,
le predice paternalmente toda serie de
calamidades y acontencimientos que se
van cumpliendo en mayor o0 menor me-
dida.

“"En Ninos inocentes —dice Ruud
Gortzak, del periédico “De Volkskrant”—,
no solamente se utiliza el lenguaje con la
maxima originalidad, sino que la musica
y las canciones estan incorporadas a la
pieza con un efecto todavia mas sorpren-
dente. Nuestros 0jos y nuestros oidos
son incapaces de hacer justicia a esta

Arriba y sobre estas lineas, dos escenas de
“Onnozele Kinderen". A la izquierda, "Panik in
Berlin”, dos producciones de El Perro
Mexicano, De Mexicaanse Hond.

actuacion de una hora y cuarto de dura-
cion. Los dialogos cantados vienen a su-
brayar el hecho de que esta produccion
examina serios asuntos sin pretender
caer en el realismo. El resultado a veces
es un cierto tono de vifieta ilustrada. Las
personas que se expresan en esta fantas-
tica pieza hablan y se comportan como
personajes unidimensionales de tebeo”.

La mayor parte de la informacion conteni-
da en este articulo ha sido extraida de un
dossier de Orkater-Produktie sobre el espec-
taculo Onnozele Kinderen. La entrevista man-
tenida en Amsterdam con Hans de Weers, del
equipo de produccion de Orkater y De
Mexicaanse Hond, no pudo ser utilizada por
dificultades tecnicas.




| Mickery, puente de

entrada en Holanday

colaborador directo

de una parte consi-

derable del mejor

teatro internacional

de las ultimas déca-

das, celebro su 21

aniversario en di-

ciembre del pasado

=7 ano. Aproximada-

. - mente por esas mis-

£ | mas fechas se estre-

naba en Amsterdam

la ultima producciéon del Mickery, Ves-

pers (Visperas), una lucida y amarga re-

flexion sobre nuestro tiempo, que los es-

pectadores espanoles podran ver en el

proximo Festival Internacional de Teatro

de Granada. Vespers es, hasta la fecha,

el ultimo producto de la estrategia de

‘hacer teatro mas alla de la television”,

cuya manifestacion anterior fue Rem-
brandt and Hitler or Me (1).

En ausencia de Ritsaert ten Cate, el
fundador y director del Mickery, nos ha-
blan de su situacion actual y de sus am-
biciosas perspectivas el director de los
aspectos organizativos del Mickery, Mi-
chel Bezem, y el ayudante de direccién y
dramaturgo, Jan Zoet.

“VESPERS”: ENTRE LA VIDA
Y LA MUERTE

—¢Me podeis hablar de Vespers?
¢,Cudl es la relacion de este espectaculo
con Rembrandt and Hitler or Me?

JAN ZOET.—"Vespers es un nuevo
proyecto de Ritsaert ten Cate. El punto

de partida de Ritsaert fue Rembrandt and
Hitler or Me. Era una pieza sobre la vida;
Vespers deberia ser una pieza sobre la
muerte. Como la segunda parte de la
misma historia.

Después de terminar Rembrandt y Hit-
ler o yo (en noviembre de 1985), a lo
largo del ano desarrollamos las ideas y
las imagenes para Vespers.

Habia un problema practico que solu-
cionar: era necesario que la nueva pro-
duccion pudiera representarse en otros
lugares distintos del Mickery. Como sa-
bes, Rembrandt and Hitler or Me era muy
complicado de representar, habia tres es-
pacios diferentes, con tres acciones dife-
rentes que tenian lugar al mismo tiempo.
Ahora, Ritsaert queria plantear una situa-
cion mas clara, mas normal. Ese fue otro
de los puntos de partida. Tambiéen desea-
bamos intentar ser mas claros a la hora
de contar la historia. En el anterior espec-
taculo era también muy complicada la
forma de contar la historia.

Se trataba de hacer algo relacionado
con el mundo de hoy, con la posicion
del ser humano en un mundo controlado
por los grandes medios de comunica-
cion. Escogid, entonces, dos aconteci-
mientos mundiales que fuesen significa-
tivos de la forma en que |0s media se
relacionan con nosotros. El primero de
dichos acontecimientos fue la explosion
del Challenger y el segundo la muerte de
la nifa colombiana Omayra Sanchez an-
te las camaras de la television mundial.
La imagen de esa nina se convirtio en la
“mejor foto del mundo”, nuevamente un
simbolo de como los medios de comuni-

cacion convierten en noticia el sufrimien-
to humano. La television filmo la muerte
de Omayra durante cinco horas, pero na-
die fue capaz de hacer nada por ella.

Lentamente comenzamos a desarro-
llar mas material, una especie de contra-
punto. En yuxtaposicion con el tema de
los medios de comunicacion, el gran
mundo, etc., tratamos de recrear un am-
biente pequefo, dulce, como de cuento
infantil. Dos personajes adultos tratan de
reinterpretar su pasado, sus recuerdos,
pequenas historias infantiles.

RETORNO IMPOSIBLE

A medida que se desarrolla la pieza,
queda claro que en el mundo actual no
es posible regresar a ese pequeno mun-
do en el que todo era seguro y hermoso,
en el que sabiamos lo que era bueno y lo
que era malo...

Sobre esas dos lineas principales se
desarrolla el espectaculo. Primero, los
dos personajes tratan de contarse esas
historias en las que aparece un 0s0 y un
burro y cosas asi. Luego hay toda una
seccion del espectaculo en la que se ve
a esa nina colombiana atrapada en el
fango, muriéndose. Toda la maquinaria
teatral se detiene para ver esas imagenes,
el escenario queda vacio, Como una es-
pecie de conmemoracion o de tributo, o
como un intento de comprender que |o
que vemos en la television es real y no
un mero entretenimiento.

Cuando termina la proyecciéon de las
imagenes de Omayra, los personajes tra-
tan de volver a sus juegos, pero ya no
pueden, ya no funciona. Los ultimos mi-
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nutos del espectaculo, sin embargo, son
de hecho una respuesta positiva o espe-
ranzada, en contraste con Rembrandt
and Hitler or Me, cuyo final se puede
considerar mas negativo o pesimista’.

(“Quizéa el sentido de la vida sea la
muerte”. “Si, pero no vamos a morir has-
ta mas tarde”. “"Debemos construir un
castillo; hacer un mal edificio es mejor
que no hacer ninguno”).

—¢ Los textos son tuyos?

JAN ZOET.—"Mios y de Ritsaert. Bue-
no, en realidad, hemos utilizado peque-
nos fragmentos de diversos escritores:
Oriana Fallacci, A. A. Milne... Reelabora-
mos los textos y ensayamos con ellos
durante semanas. Habia solamente dos
personajes principales, mientras que al-
rededor del escenario estaban tres téecni-
cos haciendo funcionar los monitores de
video y otra serie de actividades técnicas
que en realidad estaban implicadas en la
accion. Después de la escena de Omay-
ra Sanchez, se integran en el espectacu-
lo, tratan de participar en un juego de
ninos...

MICHEL BEZEM.—“En cierto modo,
eso también tiene que ver con la realidad.
De la misma forma que en el caso de
Omayra habia alguien detras de la cama-
ra, aqui también hay alguien fuera del
escenario, detras de los actores, mientras
se desarrolla la accion. Ritsaert quiso vi-
sualizar eso, porque es algo que no po-
demos ignorar, porque esa persona que
toma fotos o que filma los acontecimien-
tos tiene una opinion personal sobre lo
que esta pasando y por ello interfiere de
algun modo en la realidad.

En la primera parte, esos "tecnicos”
no estan personalmente implicados en la
accion; asi es como vemos normalmente
la television. Pero en la seqgunda parte se
Involucran maés, participan en un jue-

G,

LA VIDA CONVERTIDA EN UN JUEGO

JAN ZOET.—"Si, una especie de jue-
go. Esto es importante. Comienzan a ju-
gar un juego en el que se hacen pregun-
tas importantes sobre la vida, un juego
en el que una buena respuesta es un
punto. Eso es lo que la television hace
con la vida, la convierte en un juego. Y
€so es o que hacen ellos con esas
preguntas...

M. BEZEM.—"“Son preguntas del esti-
lo de: “Si tienes mucha prisa porque tie-
nes que coger un tren y te encuentras
con alguien que se esta muriendo en la
calle, ;te pararias a ayudarle o correrias
para coger el tren?”. Preguntas asi, que
pijeden cambiar de una representacion a
Otra...

JAN ZOET.—"Por supuesto, en el es-
pectaculo las historias se transmiten a
muchos mas niveles, es demasiado com-
plicado de explicar, porque en gran par-
te se trata de una historia visual, los
textos no son lo mas importante. Por
ejemplo, durante este juego vemos en un
monitor una discusion entre gente impor-
tante del teatro y de la politica cultural
que hablan y hablan, pero no se oyen
sus palabras, unicamente vemos sus ca-
bezas hablando y detras de la pantalla
vemos a esa otra gente jugando ese jue-
go... Eso tiene que ver con la impmsmm-
dad de los artistas para hacerse oir en la
sociedad, su imposibilidad de ser com-
prendidos por la sociedad real.

También se muestran varios videos,
uno de Ken Feingold, E/ doble, y otro de
Jonathan Borowski..., que hacen que la
historia se amplie a muchos niveles. Ve-
mos Imagenes de la naturaleza, de la
sociedad, de desastres... Tambieén un re-
portaje del fotografo que hizo la Mejor
Foto del Mundo con Omayra. Se ve una
entrevista con él, en la que habla de su
experiencia, y vemos como en el trans-
curso de la entrevista un hombre es atro-
pellado por un autobus y el fotéografo
sale corriendo, deja la entrevistay empie-
za a hacer fotos del moribundo y del
autobus...".

(Frank Fournier, fotografo ganador del
World Press Photo 1986: "Tenia que ha-
cer fotos, es mi trabajo, por horrible que
fuese, yo no soy un cirujano”).

REALIDAD EN TREINTA SEGUNDOS

M. BEZEM.—"Todo eso tiene que ver
con la carencia de significado de cual-
quier discurso que nos venga de la tele-
vision. Ya no es importante lo aque diga
cualquiera, sino como se dice, coOmo se
presenta, de modo que puedes hacer una
gran historia con nada o viceversa, pue-
des no hacer nada con una gran historia.
Peter Sellars, un director americano que
participd el pasado 8 de diciembre en
nuestro 21 aniversario, se refirio a esto al
decir que la realidad en nuestros dias se
reduce a treinta segundos; tienes que
poner toda la informacion en treinta se-
gundos... Cada vez hay menos diferen-
cias entre un anuncio de publicidad vy
una noticia.

En cierto modo, Vespers habla de eso,
trata sobre el hecho de que la imagen
sea cada dia mas efectiva y la palabra
signifique cada dia menos...".

J. ZOET.—"Es decir, nos perdemos
en la composicion de signos emitidos
desde todos los niveles, aunque lo que
dicen los personajes es importante para

ellos; es decir, es una de las ultimas co-

sas que nos quedan, una de las cosas
mas importantes que nos quedan es la
palabra, el lenguaje...”.

—Teécnicamente, ;como utilizais en el
espectaculo el material televisado?

J. ZOET.—"Hemos colocado esa "es-
tatua”, que nosotros llamamos "estatua
TV": y que has podido ver en la cinta...
La television se convierte asi en un mue-
ble gigantesco que impide nuestra vision
de la realidad... Es decir, cuando el publi-
co se sentaba, siempre habia una parte
del escenario que resultaba tapada por
esta enorme cosa, bellamente construi-
da, hecha de madera. En la parte supe-
rior de esta pieza hay un monitor que
emite imagenes continuamente. Queria-
mos poner en evidencia el hecho de que
la television siempre esta presente, blo-
queando nuestra vision de la realidad alli
donde miremos... Esto nos ha creado
problemas. La gente no podia ver las dos
cosas...”.

M. BEZEM.—"Eso tiene que ver con
nuestra vida diaria. En la vida diaria la
television ocupa un lugar central en los
hogares, en toda la organizacion de la
casa. Supongo que en Espana pasa lo
mismo”.

—Supones bien...

M. BEZEM.—"Llevamos eso al escena-
rio, cosa que mucha gente no soporta,
porque a veces no podian ver lo que
sucedia detras de |la estructura de ma-
dera...".

J. ZOET.—"Si, mucha gente tuvo difi-
cultades. Por supuesto, no es agradable
tener una television en medio cuando
quieres ver una representacion, y habia
momentos importantes en que no podias
ver o que hacian los actores. Pero esa
era una de las cosas mas importantes
que Ritsaert cueria poner en evidencia,
gue eso mismo es lo que pasa en la vida
real.

En una de las pantallas, al fondo del
escenario, aparecian las imagenes im-
portantes de Omayra y de la explosion
del Challenger, mientras en el otro mos-
trabamos sin sonido las otras imagenes,
noticias, videos...".

M. BEZEM.—"Hay una cosa muy gra-
ciosa en lo del Challenger. Durante los
noventa segundos que dura la explosion
del Challenger se oye la voz del contro-
lador diciendo cosas como: “Creo que
hemos tenido una disfuncion importan-
te”. De hecho, esta viendo la explosion,
pero lo que dice es: "Debe de haber al-
gun fallo en el Challenger”..., jy decide
consultarlo con su supervisor!

—ijPero esta viendo las imagenes...!

M. BEZEM.—"{Claro, esta viendo las
imagenes! Pero no registra lo que ve, de
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hecho. Primero le pregunta a su supervi-
sor, este mira sus instrumentos y saca la
conclusion de que en sus aparatos no se
registra nada y que probablemente el
Challenger ha explotado. Finalmente,
tres minutos despueés, tienen conoci-
miento de que realmente asi ha sido, que
probablemente todos estan muertos,
etc...".

JAN ZOET.—"Asi es el lenguaje técni-
co: solamente lo que te dicen sus datos
técnicos es correcto, no lo que estas
viendo con tus propios 0jos...".

UNA HISTORIA MUY PERSONAL...

M. BEZEM.—"Constantemente se ha-
cen asi las noticias. Uno de los ejemplos
mas recientes que hemos tenido en Ho-
landa fue la cuestion de los misiles nu-
cleares. Tuvimos un referéendum en el
que cuatro millones de personas dijeron
No a la instalacion de los misiles nuclea-
res. Pero Holanda tiene 14 millones de
habitantes, y el primer ministro dijo: "So-
mos un pais democratico; 10 millones de
personas quieren los misiles, luego cua-
tro millones de personas son una mino-
ria’. Lo cual no es cierto, por supuesto,
porque la gente que puede participar en
unas elecciones no son mas de seis 0
siete millones de personas, 0 sea, que
cuatro millones de personas si son una
mayoria.

En fin, lo que se aborda en Vespers es
esa forma de funcionar que tiene el sis-
tema y coOmo todas esas cosas se relacio-
nan con una persona como Ritsaert. Por-
que, en cierto modo, Vespers es una his-
toria muy personal. Tiene que ver con su
propia infancia, las cosas que le influyen,
sus relaciones con su hija, sus temores
respecto al futuro...”.

—¢;Puede decirse que es una caracte-
ristica del Mickery esa decision de abor-
dar las relaciones entre teatro y realidad,
digamos esos puntos de vista morales o
éticos, si no politicos?

M. BEZEM.—"SI, creo que si. Es una
caracteritica especial del Mickery el he-
cho de que a lo largo de los anos hemos
desarrollado esta conciencia de la mani-
pulacion, esta conciencia de la realidad.
En ciertos aspectos podria decirse que
el Mickery es un teatro muy politico, aun-
que no creo que escojamos entre ban-
dos. No somos de derecha o de izquier-
da, socialistas o comunistas. No tenemos
esas creencias, pero tratamos de mostrar
la otra cara de las decisiones que se dan
por supuestas. Ese es nuestro papel, ca-
da vez mas.

Creo que, en parte, eso tiene que ver
con hacer teatro "mas alla de la televi-
sion”, porque decimos: la television esta

ahi y el teatro lo ignora. Cuando toda la
poblacion organiza sus casas en torno a
la television, ;por queé ignora el teatro
ese hecho? Mucha gente ha intentado
utilizar la television en el teatro, pero la
mayor parte de las veces ha sido como
una especie de soporte o de ilustracion,
mientras que en la realidad sucede prac-
ticamente lo contrario, que casi todo se
convierte en una ilustracion...

CONCIENCIA DE LA MANIPULACION

Queremos compartir esa conciencia
de la otra cara de las cosas. Lo cual, a
menudo, nos coloca en un conflicto, por-
que el espectador normal y corriente va
a ver una pieza de teatro y se encuentra
con algo distinto de lo que esperaba, no
“se divierte”. La mayoria de los teatros,
lo mismno que la musica o la danza, tra-
tan de “divertir’, de hacer pasar “una
tarde agradable”. Pero también hay es-
pectaculos en los que puedes decir: “Es-
to no es teatro solamente, esto tiene al-
go mas”. Y eso puede suponer una frus-
tracion para esa gente que paga su bille-
te, entra, espera que ie den teatro y...".

—...le hacen ver un programa de
television.

M. BEZEM.—"O salen de la funcion y
dicen: “esto no es una actuacion teatral”.
Pero yo pregunto: “;Que es una actua-
cion teatral?”. Y la mayor parte de las
veces te responden: "Pues algo que nos
divierte".

Somos conscientes de que nos encon-
tramos en una posicion vulnerable. ;Qué
es mejor? O bien hacer una pieza diver-
tida, que entusiasme a todos y haga de-
cir: “Realmente me lo he pasado bien
esta tarde”... O bien intentar conseguir
que den un paso mas. Quiza, en este
caso, salgan diciendo: “No lo soporto”,
pero quiza también es importante que
por primera vez vean un espectaculo en
el que no se limiten a salir y comentar
que han pasado una buena tarde pero
sin saber de qué iba la cosa. Nos intere-
sa mas un publico que pueda pasarse
diez dias comentando lo mal que lo pa-
sO, lo cual coloca al Mickery en una po-
sicion muy vulnerable... Tenemos que to-
mar decisiones al respecto, tener mucho

cuidado’.

—¢iMe podéis hablar de otros aspec-
tos importantes del Mickery en estos
momentos?

M. BEZEM.—"“Una funcion importante
del Mickery ha sido siempre su compro-
miso con el artista. No negociamos con
el como quien compra zapatos; nos inte-
resa el artista, su forma de avanzar. Lo
que es importante para él, es importante
para nosotros. Nosotros podemos influir

sobre el y el puede influir sobre no-
sotros’.

EL EJEMPLO DE WOOSTER GROUP

—Cada vez compaginais mas vuestra
actividad de presentacion de companias
extranjeras con producciones propias...

M. BEZEM.—"Nos encontramos en
una situaciéon en la que, por ejemplo,
“hacer teatro mas alla de la television” es
un programa que resulta muy caro, y, al
mismo tiempo, tratamos de presentar
otros espectaculos, con enormes presio-
nes sobre el presupuesto y sobre las
exigencias de una politica artistica. El
problema es que al querer hacerlo todo,
al final haces concesiones en la politica
que quieres llevar a cabo. Asi que hemos
decidido que, en el marco de las restric-
ciones en que N0OS MOvVemaos, N0 NOS que-
da mas remedio que elegir. Lo mas facil
y lo mas efectivo seria limitarnos a pre-
sentar espectaculos: escoges los espec-
taculos de éxito, tienes el teatro lleno,
criticas estupendas... Eso es facil, dema-
siado facil. Ese seria todo el trabajo, lo
hariamos muy bien y todo el mundo re-
conoceria que somos unos buenos orga-
nizadores. Pero el caso es que queremos
producir, intervenir en el desarrollo de
un grupo.

Tenemos, por ejemplo, el caso del
Wooster Group. El ano pasado vinieron
con un espectaculo muy bueno y todo el
mundo se quedo pasmado: jamas habian
visto una cosa igual. Y tuvimos que expli-
car a los criticos y al publico que habia-
mos estado trabajando con el Wooster
Group durante ocho anos, que Ritsaert
pasaba mucho tiempo en Nueva York con
ellos, tratando de desarrollar su trabajo,
intentado ayudarles a sobrevivir como
grupo. El propio grupo reconocio en sus
declaraciones que de no haber sido por
el Mickery ellos no existirian y no presen-
tarian su trabajo aqui.

En resumidas cuentas, nos interesa
mas el desarrollo estructural de un gru-
po que un pequeno momento de éxito.
Creo que también esto coloca al Mickery
en una posicion vulnerable, porque la
mayoria de los festivales deciden su pro-
gramacion en funcion de la efectividad y
del éxito. Lo que nosotros hemos hecho
es muy distinto: durante veintiun anos, el
Mickery ha tenido un impacto estructural
sobre un monton de grupos. Eso la gen-
te solo lo ve cuando, por ejemplo, suce-
de .lo del Wooster Group después de
ocho anos: de pronto todo el mundo des-
cubre al Wooster Group...

Vamos a hacer lo que queremos hacer.
Nos interesa un desarrollo estructural,
tenemos un montdén de planes para |0s
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"Rembrandt and Hitler or Me", la anterior produccion de Mickery. (Foto: Bob van Dantzig).

proximos anos. “Hacer teatro mas alla
de la television” es un experimento en el
que intentamos descubrir como trabajar
con la television en un medio teatral. Y
vamos a seguir con ello. Quiza soélo po-
damos hacer un proyecto, o quiza poda-
mos hacer diez, pero no nos interesa la
cantidad. A todo el mundo le interesa la
cantidad, a nosotros ya no. Volvemos a
la calidad, entendiendo por calidad la
Insistencia en el trabajo, en los artistas,
en la realizacion de nuestras propias
Ideas. Quiza casi nadie valore |lo que ha-
ces, pero los efectos podran verse diez
anos después. Sabemos que estamos en
el buen camino, asi que hemos plantea-
do una posicion muy clara al Consejo de
las Artes y al Ministerio. Les hemos pedi-
do que respondan si quieren que siga-
mos adelante con nuestra politica.

El Mickery es un caso unico. No creo
que en ninguna parte del mundo haya

un centro, pagado con dinero comunita-
rio, cuyo trabajo no se relacione directa-
mente con la comunidad. Nos relaciona-
mos con el trabajo internacional, con lo
gue pasa en cualquier parte. Si existiese
un centro como este, por ejemplo, en
Alemania, el Ministerio o el Consejo pro-
bablemente diria: “Tienen ustedes que
hacer un ochenta por ciento de trabajo
local...”. Holanda es, en ese sentido, un
caso unico, probablemente el unico lugar
en el que puede pasar algo asi’".

—No entiendo muy bien cual es el
problema. jAlgo va a cambiar en el
Mickery?

“EL MICKERY SERA UN ESPACIO DE
TRABAJO”

M. BEZEM.—"No, no, vamos a segulir
desarrollando un trabajo internacional,
pero no como presentadores, no como
programadores, sino solamente como

productores. Eso significa un cambio
completo. El Mickery no sera solamente
un teatro, sino un espacio de trabajo du-
rante todo el tiempo que sea necesario.

Seria bonito poder seguir presentando
cosas, pero no tenemos dinero. Con el
presupuesto que tenemos es imposible”.

—¢ Me podéis dar informacion concre-
ta sobre el dinero que teneéis y sobre
vuestra relacion con el Ministerio de
Cultura?

M. BEZEN.—"Estamos subvenciona-
dos al cien por cien por el Ministerio.
Tenemos alguncs ingresos, por supues-
to, pero no muy altos, porque trabajamos
en pequena escala. Antes recibiamos
también un dinero del Ayuntamiento de
Amsterdam”.

—:sYa no?

M. BEZEN.—"No, ahora nos tenemos
que apanar con menos dinero, porque
hace dos anos dijeron: "Vale, nos gusta
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vuestra politica, nos gusta es idea de
"hacer teatro mas alla de la television”,
pensamos que se debe desarrollar y le
dedicaremos un dinero extra...”, pero el
caso es que el dinero de la ciudad ha
pasado al Ministerio y, en realidad, he-
mos perdido un 20 por ciento del dinero
para produccion. No obstante, dijimos:
“Vale, intentaremos seguir adelante con
nuestros proyectos”. Pero ahora, dos
anos despues, hemos comprobado que
el presupuesto es demasiado pequeno
para conseguir llevar adelante esa politi-
ca realmente’.

—¢Esa es la razon principal de los
cambios que comentabas antes?

M. BEZEN.—"Si. Ahora hemos pre-
sentado la solicitud para el nuevo perio-
do de tres anos, que comienza en
1988...".

— ¢ Si no os concediesen un nuevo pe-
riodo de tres anos, el Mickery no recibi-
ria ningun dinero?

M. BEZEN.—"EI| problema no es ése.
Lo que hemos planteado es lo siguiente:
vamos a solicitar una renovacion, porque
todavia creemos que lo que hacemos es
lo que tenemos que hacer, pero ahora
queremos el dinero necesario para de-
sarrollar esa politica, asi que hemos pe-
dido un millon de florines mas (61 millo-
nes de pesetas)’.

“EL DINERO QUE TENEMOS NO ES
SUFICIENTE”

—¢ Qué presupuesto anual tenéis aho-
ra?

M. BEZEN.—"“Ahora tenemos 1,6 mi-
llones de florines (97,6 millones de pese-
tas), de modo que hemos solicitado 2,6
millones de florines (158,6 millones de
pesetas). Podemos demostrar que nece-
sitamos ese dinero. Si no nos lo dan, de
acuerdo, pero, en tal caso, dejaremos de
trabajar...”.

—; COmo?

M. BEZEN.—"Que si no nos dan ese
dinero, que nos parece una cantidad mi-
nima, dejamos de trabajar, dejamos de
desarrollar nuestra politica”.

—¢Incluso aunque os diesen el mismo
dinero que os dan ahora?

M. BEZEN.—"Si, porque el dinero que
tenemos ahora no es suficiente para de-
sarrollar esa politica. Ellos nos han dicho:
“De acuerdo, por favor, desarrolladla™. Y
nosotros hemos calculado muy minucio-
samente cual es el dinero necesario para
ello. No estamos pidiendo mas de la
cuenta, sino el dinero minimo que se
necesita para poder hacer eso. Si pien-
san gque no merece la pena, dejaremos
de hacerlo”.

—; Pero que hariais en ese caso?
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“"Construir un mal edificio es mejor que no hacer ninguno”.

M. BEZEN.—"Acabariamos con el
Mickery".

—i Totalmente?

M. BEZEN.—"Totalmente. Claro que
ellos saben que tenemos una cierta im-
portancia en el mundo del teatro. Creo
gue lo que haran, probablemente, es de-
cirnos: “Bueno, no podemos daros 2,6
millones de florines, pero podemos daros
tanto”, dos millones por ejemplo. Y en
ese caso, nosotros diriamos: “De acuer-
do, pero entonces desarrollaremos otro
plan distinto”. Tendran que preguntar-
nos: “;Que podeéis hacer con dos millo-
nes de florines?”. Y eso significara un
cambio completo de politica, porque la
politica de "hacer teatro mas alla de la
television” implica muchas cosas...”.

—¢ Teneis algunos problemas deriva-
dos de vuestros puntos de vista sobre las
cosas? ;Chocan vuestros puntos de vis-
ta con los puntos de vista del Ministerio?

M. BEZEN.—"Realmente no. Yo creo
que comprenden que estamos a punto
de encontrar algo que podria cambiar el
desarrollo del teatro durante los

proximos veinte anos. Lo unico que tie-
nen que hacer es responder a la pregun-
ta: ", Queremos hacer ese esfuerzo nece-
sario para eso?”. Lo cual es, por supues-
to, también una pregunta politica. Si lo
que mas les interesa son los grandes
espectaculos con gran éxito, una especie
de lote de espectaculos que puedan ser
explotados internacionalmente, entonces
la eleccion es obvia: no se decidiran por
el Mickery. Si creen que estamos en con-
diciones de encontrar algo y creen que
pueden pagar por ello, si creen que pue-
den permitirse pagar para que exista una
especie de laboratorio para las artes tea-
trales, entonces diran: “De acuerdo...”.
Lo que nosotros no vamos a hacer es
cambiar de posicion; no haremos com-
promisos que afecten a nuestra posicion.
Tenemos vuestra opinion, apreciamos la
vuestra, y si es distinta de la nuestra,
muy bien, pero no vamos a cambiar de
opinion porque vosotros |lo querais, por-
que en tal caso vosotros os convertiriais
en el Mickery y nosotros seriamos otra
cosa...



En cierto modo, es algo muy sencillo.
L.a respuesta hasta ahora ha sido muy
positiva, aunque, por supuesto, mucha
gente dice que esta es una posicion eli-
tista. Pero ya no vamos a discutir por
€s0: decimos que si, que es una posicion
elitista...".

—¢ L0 es?

M. BEZEN.—"En cierto modo, si, en el
sentido de que no nos ajustamos a las
exigencias que se nos hacen, mientras
que otra gente si lo hace. Estamos ha-
blando de arte; la creatividad del arte
esta en el artista, asi que consideren al
Mickery como un artista, como una fuer-
za creativa, y, si no quieren que perma-
nezcamos en esa posicion, corten con
nosotros. Eso es o que decimos. Maten-
nos. Librense de nosotros”.

PROYECTOS INMEDIATOS

— Teneis en marcha proyectos inme-
diatos o estais a la espera de esa res-
puesta?

M. BEZEN.—"Hay una produccion
que estrenamos a finales de ano, entre
septiembre y diciembre, titulada Club. Se
trata de crear un medio simitar al de la
discoteca moderna, en el que invitaremos
a numerosos artistas a desarrollar su tra-

bajo. Hacemos eso porque hemos venido
ignorando a un amplio sector de artistas
teatrales que han desarrollado su trabajo
durante los ultimos diez anos fuera del
teatro, en clubs, discotecas, bares. Lo
hacemos con el fin de crear una atmos-
fera en la que estos intérpretes puedan
ver el trabajo de los demas y trabajar
juntos. Se hara también una pelicula so-
bre todo el proyecto, en el marco de
nuestro planteamiento de "hacer teatro
mas alla de la television”. La pelicula es-
tara dirigida por Charles Atlas”.

—¢ Quién es Charles Atlas?

M. BEZEN.—"Charles Atlas es un di-
rector de Nueva York que ha trabajado
con gente como Merce Cunningham, Ka-
rol Armitage, Michael Clark... Nos intere-
sa mucho su forma de hacer peliculas.
Ahora mismo, Ritsaert esta en Nueva
York hablando con él, tratando de de-
sarrollar el guion y arreglar las cosas
para realizar esta pelicula a finales de
ano.

Por otra parte, estamos produciendo
el espectaculo americano Ajax para su
presentacion en Europa, concretamente
en los festivales de Holanda, Stuttgart y
Viena. Es un espectaculo del American
National Theatre de Washington, dirigido

por Peter Sellars. No creo que pueda
explicarse en los terminos de nuestra po-
litica de "hacer teatro mas alla de la tele-
vision"”, pero nos parece un espectaculo
sobresaliente que la gente deberia ver;
Ese es otro aspecto de nuestro trabajo,
sI creemos que hay algo que la gente
debe ver, iIntentamos producirlo o conse-
guirlo, no necesariamente en el contexto
de! Mickery. En esta produccion, por
ejemplo, sélo actuamos como producto-
res ejecutivos’.

—¢Alguna otra cosa inmediata?

M. BEZEN.—"Si, otro proyecto dirigi-
do por Jan Lauwers, de Epigonen. Se
esta ensayando ahora. Es un espectacu-
i0 basado en dos historias, una de ellas
contenida en una cinta que se titula E/
terror v el Estado, de la Granada Televi-
sion. En concreto, el capitulo que utiliza-
mos se titula Kidnap, Secuestro, que ha-
bla sobre un ejecutivo de una multinacio-
nal secuestrado en un pais latinoameri-
cano. Los secuestradores piden un res-
cate. Aparecen los politicos, James
Schlesinger, Colby, Alexander Haig, y
dan sus opiniones. Viendo la cinta te das
cuenta de que en un momento determi-
nado el secuestrado todavia es alguien
importante, pero después se convierte

PLAN DE PROYECTOS DE MICKERY PARA 1988-1991

1) Mike Figgis (Londres): Short Sto-
ries. Coproduccion internacional. Inclu-
ye representaciones teatrales “piloto”
que seran utilizadas como material filmi-
co. Proyecto teatral de combinacion de
varios espacios y proyecciones simulta-
neas (Fairground Theatre Project, en el
lenguaje del Mickery). Pelicuia en co-
produccion con ltalia, Espana, Gran Gre-
tana y Holanda. El proyecto abarca varios
anos y se producira en cooperacion con
el Festival de Polverigi, el Arts Council
de Gran Bretana y la RAI-TV italiana.

2) Falso movimiento (Napoles): Re-
torno a Alphaville. Espectaculo teatral y
pelicula.

3) Jan Fabre (Antwerpen y Theatre X
(Milwaukee). Proyecto basado en la coo-
peracién entre John Schneider (Theatre
X) y Jan Fabre. Primera fase: texto de
John Schneider puesto en escena con la
colaboracion de Jan Fabre. Segunda fa-
se: Pelicula dirigida por Jan Fabre a par-
tir del proyecto teatral, con Theatre X vy
otros.

4) Station Opera House (Londres):
Proyecto teatral producido por el Mic-
kery. Una serie de "manifestaciones tele-
visivas" a partir de ese proyecto.

5) -Ping Chong (Nueva York): Proyec-
to teatral producido por el Mickery en
cooperacion con varias escuelas interna-
cionales de teatro y mimo. Realizaciones
de TV a partir de ese proyecto.

6) Richard Foreman (Nueva York):
The Cure. Reposicion de este espectacu-
lo de Foreman. Bases para una copro-
duccién de una pelicula con The Kitchen
de Nueva York. ‘

7) William & Mary: Coproduccion
Gran Bretafna-Holanda. Cuatro proyectos
teatrales encargados por el Mickery. El
proyecto “William & Mary” consiste en la
conexion de diversos elementos de di-
chos proyectos teatrales con un progra-
ma de television en directo.

8) Gaia Scienza (Roma). Cooperacion
con el director de Gaia Scienza, Corsetti,
con vistas a un proyecto teatral que tra-

tara de desarrollar el concepto “Mas alia
de la television’.

9) Het Trojaanse Paard (Bruselas):
Hamlet. Proyecto del Mickery en colabo-
racion con Het Trojaanse Paard, escrito
y dirigido por Jan Decorte. Representa-
cion teatral y programa de television o
pelicula.

10) The Wooster Group (Nueva York).
Residencia en el Mickery, con vistas a la
presentaciéon del proyecto basado en Las
tentaciones de San Antonio, de Flaubert.
Realizacion de una pelicula o programa
de television.

11) Festival: Un “festival” de una se-
mana en el Stadsschouwburg (Teatro
Municipal) de Amsterdam, con una re-
presentacion coricentrada de manifesta-
ciones teatrales internacionales en todos
los espacios del teatro.

12) Proyecto de produccion propia
del Mickery, con titulo provisional The
Declining Years of Rome (La decadencia
de Roma).
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Un mundo controlado por los "media’.

en algo abstracto, ya no hablan de él,
sino de la politica exterior sobre secues-
tros en general. El tema se generaliza.

El espectaculo que dirige Lauwers tra-
ta sobre eso, sobre la abstracciéon de la
realidad, la omision de cualquier cosa
que tenga que ver con el amor, el odio,
el dolor... La contrapartida de eso es An-
tonio y Cleopatra, que trata sobre el
amor, sobre el sentimiento. En cierto mo-
do, sera un espectaculo muy visual, co-
mo el que Epigonen presentd en Grana-
da el ano pasado, /ncidents, que también
era muy visual. Sera en parte, una opera,
con mucha musica cantada, y, en parte,
sera una fiesta. Durara unas dos horas,
con nueve personas en escena...’.

NEED THEATRE: LA HERENCIA DE
EPIGONEN

—;Pero no tiene nada que ver con
Epigonen?

M. BEZEN.—"Epigonen ya no existe.
Ahora se llaman Need Theatre. El espec-
taculo se llama Need to Know. Primero
se llamaba | Need to Know (Yo necesito
saber), pero nos parecio mas fuerte Need
to Know, sin el "yo". Lo estamos co-pro-
duciendo junto con Schaamte, la organi-
zacion que produce tambien a Anne Te-
resa de Keersmaeker.

En estos momentos el clima de traba-
jo es tremendo. Normalmente, en Epigo-
nen siempre habia un trabajo muy duro
y eran frecuentes las depresiones por no

encontrar la solucion adecuada. Ahora
han empezado con este nuevo grupo y
saben que tarde o temprano entraran en
ese proceso de no encontrar las respues-
tas, pero por el momento las han encon-
trado, de modo que el ambiente en este
momento es entusiastico...”

—:Jan Lauwers es el unico que que-
da de Epigonen?

M. BEZEN.—"No, también estan tres
de los cuatro interpretes de [ncidents,
las dos mujeres (Simone y Afra) y uno
de los hombres, Erik. El resto es gente
nueva, tres de ellos holandeses y el resto
belgas”.

—¢ Estan ensayando en Belgica?

M. BEZEN.—"Si. El escenario sera un
espacio vacio, con un muro de madera y
una mesa, una especie de techo con
luces...

Al principio, Jan estaba decicido a in-
cluir la cinta de E/ terror y el Estado en
la representacion, pero, en un momento
dado, dijo: “Ya no la necesito, me ha
dado todas las respuestas que necesita-
ba, ya no seé si la utilizare en la re-
presentacion”. .

—¢ Cuando sera el estreno?

M. BEZEN.—"A finales de marzo. Es-
taran cuatro semanas en el Mickery, lue-
go la representaran una breve tempora-
da en Belgica y permanecera de gira pro-
bablemente durante dos anos. Quiza va-
yan a (Granada este ano...

Need to Know es un buen ejemplo de
como trabajamos. Empezamos con este
proyecto en 1983, tratando de incluirlo
en los presupuestos. Estuvimos hablan-
do durante un ano, lo que significa que
ambos productores, Schaamte y el Mic-
kery, tienen mucho que ver con el pro-
ducto. No se trata de dar un dinero sim-
plemente. Ritsaert viaja constantemente
a Bruselas; hay una implicacion continua
en todos los aspectos, porque pensamos
que si todas las energias se transforman
en fuerza creativa y se apoya en el dine-
ro necesario para realizarlo, las posibili-
dades de desarrollo seran mayores.

En el pasado hemos cometido algunos
errores en ese sentido. Estabamos en
diez proyectos a la vez, pero no con la
misma intensidad. Ahora participamos en
la produccion desde el principio hasta el
final. Tenemos ya elaborada una lista de
propuestas para el periodo 1988-1991.
Doce proyectos ya concretados...”". B

(1) Ver EL PUBLICO, n.2 34-35 (julio-agos-
to 1986): “Los veinte anos del Mickery. Decla-
raciones de Ritsaert ten Cate’. "Rembrandt
and Hitler or Me: Fragmentos de una sipnosis’.
Entrevista con Mike Figgis, realizador de la
pelicula Rembrandt and Hitler or Me, hecha
en base al espectaculo del Mickery.




erspekt, compania de

teatro creada en

1968, participd con

gran exito en el Fes-

tival Internacional de

Teatro de Granada

de 1985, con el es-

pectaculo titulado

Sanatorium Klepsy-

dra. El pasado mes

de enero estrenaron

en la ciudad de Haar-

lem, donde estan ins-

talados, su ultima

produccion, titulada Ragnarok. La mez-

cla de teatro y medios técnicos es la

principal caracteristica que distingue el

trabajo de Perspekt. “Somos un grupo

de teatro técnico”, nos dice la publicista

de la compania, Jetske Eizenga. “Conti-

nuamente estamos investigando nuevas

tecnicas, y las cosas que descubrimos
tratamos de mostrarlas en el teatro”.

Desde 1973 Perspekt ocupa una serie

de talleres y espacios en un centro cultu-

ral de la ciudad de Haarlem, donde ellos

mismaos construyen los decorados y pre-

paran todos los aspectos técnicos de sus

producciones. Tienen su propio estudio

de sonido y su propio laboratorio foto-

grafico. El grupo se compone de un nu-

cleo relativamente pequerio de miembros

permanentes a l0os que se suman una

serie de actores a cada produccion espe-

cifica. "Dos personas trabajan en la par-

te artistica de la produccidéon”, dice Jets-

ke Eizenga. “También tenemos varios

técnicos, un escenografo, un fotografo,
un especialista en sonido...” El disefa-
dor, Albert Diederik, creo para la produc-
tora madrilena Movimiento el espacio es-
cénico del espectaculo 7996, presentado
en 1986 en el Festival de Granada.

—Mantener todo eso debe costar di-
nero, ¢NoO7?

—"Si, trabajar con la técnica es muy
caro. Continuamente estamos investi-
gando, incluso cuando no trabajamos en
una produccion concreta. Quiero decir
que no hacemos varias producciones en
un afo. Una sola produccion nos lleva-
mucho tiempo, mucho trabajo previo, in-
vestigando en el diseno del espectaculo
(que siempre es muy complicado tecni-
camente), en fotografia, en proyeccio-
nes, en el sonido...”

(Concretamente, segun los propios
datos de la compania, el presupuesto de
Perspekt en la temporada 1986-1987 as-
ciende a un millon de florines —61 millo-
nes de pesetas—, de los cuales 170.000
florines —10.370.000 pesetas— son cu-
biertos por los ingresos propios del gru-
po, mientras que el resto, 830.000 florines
—50.530.000 pesetas— es aportado co-
mo subvencion por el Ministerio de Cul-
tura holandes).

En 1978, Perspekt obtuvo un primer
reconocimiento internacional con su es-
pectaculo De Bolhoedmannen (Los hom-
bres del bombin). El punto de partida de
aquella produccion era justamente “el
hombre del bombin”, que tan a menudo
aparece en la obra del pintor surrealista

belga Magritte. Perspekt evocaba ese
mundo de hombres distinguidos, idénti-
Cos e inmoviles mediante la proyeccion
de imagenes de escenas urbanas y de
Interior. Las imagenes se proyectaban
sobre tres pantallas moviles. Los cinco
hombres del bombin aparecian tanto en
la proyeccion como en el escenario real.

Otras de las producciones de Perspekt
anteriores a Sanatorium Klepsydra fue
Hammer, que proseguia en la linea de
profundizar en las posibilidades de las
tecnicas audio-visuales. Hammer estaba
iInspirada en el héroe de las novelas de
Raymond Chandler y en los dibujos de
Georg Grosz. La actuacion y las proyec-
ciones tenian !ugar en un decorado mo-
vido por medios hidraulicos, que servia
en posicion horizontal como suelo de la
representacion y en posicion vertical co-
mo pantalia de proyeccion.

Sanatorium Klepsydra, inspirada en la
obra literaria y grafica del autor polaco
Bruno Schulz, tuvo una extraordinaria
acogida en el Festival de Granada hace
dos anos.

Junto a sus producciones técnica-
mente complejas, Perspekt realiza perio-
dicamente espectaculos “algo mas mo-
destos”, especialmente disefados para
teatros pequenos y festivales. La produc-
cion mas reciente en esa linea es Beef
Squad (El escuadron de la carne), que
ellos mismos definen como “Cartoon
theatre'” (Teatro-tebeo), una serie de
gags y acciones mimicas en la que el
sonido juega un papel mas importante
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La America de los anos cincuenta vista por Perspekt en "Ragnarok .

que la escenografia. En Beef Squad, el
elemento técnico mas destacado es la
banda de sonido, compuesta de efectos
ritmicos y caricaturescos de todo tipo de
sonidos de la vida real y de los medios

de comunicacion.

RAGNAROK: UN DIA EN LA VIDA DE
HERBERT ADAMSKY

Ragnarok es la produccion que Pers-
pekt acababa de estrenar después de un
ano de trabajo. Un espectaculo en el que
el uso de una complicada tecnologia tea-
tral se combina una vez mas con una
disparatada historia en la que se dan la
mano el surrealismo y las vinetas de cien-
cia ficcion. Hablamos sobre Ragnarok
con el actor britanico Tony Maples, invi-
tado de Perspekt en esta produccion.

“"Ragnarok es la historia de un hom-
bre, Herbert Adamsky, al que le preocu-
pa extremadamente el mundo tecnologi-
co que esta empezando a desarrollarse.
La historia esta situada en la Ameérica de
los anos cincuenta; es una especie de
pastiche de los estilos del cine y el teatro
de aquel periodo. En Ragnarok mostra-
mos un dia en la vida de Herbert, cuando
éste se dirige a su casa y se encuentra
junto a ella con un OVNI, un platillo
volante".

"Herbert es un tipo incapaz de hacer
las cosas mas sencillas. Aunque esta su-
mamente interesado en la tecnologia, no
sabe ni poner una bombilla. De hecho,
ese es uno de sus grandes problemas.
Pero es precisamente Herbert quien en-
tra en comunicacion con los seres de
otro planeta, que le entregan una serie
de mensajes sobre el estado del mundo
y le hacen una serie de advertencias so-
bre la era tecnoldgica que esta a punto
de llegar. Le dicen que la gente debe
tener mucho cuidado con la tecnologia”.

"Entonces, a traves de una serie de
escenas surrealistas muy comicas, ve-
mos como Herbert se siente Illamado a
transmitir ese mensaje y explica a sus
vecinos una version para idiotas de la
teoria de la relatividad de Einstein. Y |0s
vecinos se sienten tan inspirados por lo
que Herbert les dice que inmediatamen-
te comienzan a reconstruir sus casas,
uno de ellos coge un aparato que hace
que todo se mueva, asi que en vez de
tener que ir al bano o a la cocina o a ver
a su mujer, aprieta un boton y viene a
verle su mujer, o el bano, o un libro, o la
television se acerca a el. Otro de los ve-
cinos pone la habitacion boca arriba Yy
coloca a su mujer en la cuarta dimension,
y vemos como ella salta por las paredes
mientras el se sienta en el cielo...".




Del surrealismo a las vinetas de ciencia-ficcion.

“"Herbert se da cuenta de que la gente
esta malinterpretando sus ideas e intenta
advertirles, pero no le escuchan. Enton-

ces trata de advertir a la gente y al Go-
bierno sobre |los peligros de la tecnolo-
gia, la reaccion en cadena, la teoria ato-
mica... Pero de nuevo le malinterpretan y
convierte sus teorias en un holocausto
nuclear en el que Herbert es la primera
victima".

"Herbert es un hombrecillo que inten-
ta controlar la pesadilla tecnolégica y se
Cconvierte en la victima de sus propias
Ideas, acada atrapado en una vision del
holocausto de los afios cincuenta, en el
que aparecen imagenes filmadas y diapo-
sitivas, documentales de las explosiones
atomicas reales, todo muy extrafio vy
Surrealista”.

“Herbert acaba contaminado y tiene
que ser lavado, tiene que pasar por una

enorme lavadora. Al final vuelve a su ca-
sa, se encuentra a los vecinos en una
fiesta con robots. Ya no se puede comu-
nicar con ellos, nadie le escucha’.

“Los alienigenas bajan a la tierra en
un platillo volante para recuperar otro
platillo que se habian dejado en la Tierra,
en cuyo interior hay un cerebro que la
reina de los extraterrestres devuelve a su
dueno, un enorme perro que sale tam-
bién del platillo volante. Todas las gran-
des ideas de Herbert habian salido del
cerebro de un perro del espacio exterior”.

“En las ultimas escenas del espectacu-
lo vemos a Herbert en un ambiente post-
nuclear, polvo y tierra por todas partes,
monumentos de piedra como los de Sto-
nehenge. Y Herbert, muy wagneriano el,
aparece como un guerrero de la edad de
piedra, empieza a fabricar sillas y mesas.
Por fin controla la tecnologia...”

TI’!.'._ g
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MOVIMIENTO DEL DECORADO

—:Como combinais toda esta historia
tan de tebeo con el uso de la técnica?”

—"En el espectaculo aparecen cuatro
o cinco actores. Muchisimos de los ele-
mentos dei decorado son elementos ani-
mados,; los actores tienen que apanarse-
las con cosas que caen del cielo y con
elementos moviles del decorado, Detras
del decorado hay dos cintas, transporta-
doras, de modo que |los actores la mayor
parte de las veces no entran caminando
sino transportados por esas cintas que
permiten dar la impresion de movimien-
tos de danza surrealista o abstracta. Por
supuesto, esa cinta transporta no solo a
los actores, sino también objetos esceni-
cos. También hay detras del decorado
tres ascensores que suben y bajan, asi
que las posibilidades de movimiento del
decorado son enormes’ .
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Cartel del Publiekstheater
para anunciar la temporada
86-87, la ultima de un
periodo que termina con
una profunda remodelacion.

SEIZ0EN

= PUBLIEKSTHEATER




AU, | Publiekstheater, el
| S mayor de los teatros
de repertorio de Ams-
terdam, y Centrum,
otra comparnia menor
aunque de gran forma-
to, desapareceran co-
mo tales en la nueva
temporada para dar lu-
gar, sobre las cenizas
de ambas, a la mayor
=S compania teatral del
ey pais, que, aunque con-
_ tara con la suma de los
recursos de ambas (mas de 700 millones
de pesetas en la temporada 1984-1985),
tratara de aprender de la experiencia de
los pequenos teatros que han demostra-
do una envidiable vitalidad en Holanda.
Comenta estos y otros aspectos el direc--
tor artistico y dramaturgo del Publiekst-
heater, Ben Hurkmans.
—¢Que es el Publiekstheater?
—"Publiekstheater es un teatro de re-
pertorio, el mayor... bueno, podriamos
decir el Unico teatro de repertorio tradi-
Clonal que existe verdaderamente en
Amsterdam. Hay unos cuantos en Holan-
da. Tenemos uno en Amsterdam, otro en
La Haya, otro en Eindhoven, al sur del
pais, otro en Arnheim, al este, y otro en
Rotterdam.

_Lo que sucede es que en los ultimos
anos, digamos que en los ultimos diez
anos, de hecho después la revolucion
del 68... todo el sistema del teatro de
repertorio (es decir, un teatro domicilia-
do en una ciudad, pero que realiza bas-
tantes giras por todo el pais, y produce

de cinco a diez espectaculos en una tem-
porada...), es incapaz... No somos capa-
ces de mantener las producciones en re-
pertorio. Por otra parte, se planifica una
produccion, se ensaya, digamos, duran-
te dos meses, actuas en Amsterdam y en
el resto del pais durante otros dos o tres
meses, digamos que unas cuarenta o cin-
cuenta veces, y luego se acabo. General-
mente nunca se reponen.

A lo largo de los diez ultimos anos se
ha ido haciendo cada vez mas dificil tra-
bajar con este sistema. El publico ya no
viene, esta disminuyendo cada vez mas.
Desde el comienzo de los anos setenta,
especialmente en Amsterdam, que es el
centro cultural de Holanda, han surgido
un monton de grupos mas reducidos que
trabajan en pequenos teatros y que tie-
nen un publico menor pero muy especi-
fico, muy fiel y muy interesado. Un ver-

dadero publico. Con esta competencia
de los grupos menores, el gran sistema
de repertorio se encuentra en una situa-
cion muy problematica. De hecho, esta
es nuestra ultima temporada’.

LA CRISIS DE UN MODELO

—Me han dicho que vais a fusionaros
con otra compania.

—"Si, la Administracion ha influido en
esa decision, el Ayuntamiento y la Admi-
nistracion central, que subvencionan es-
te teatro en un cincuenta por ciento ca-
da uno. Hablar de teatro de repertorio en
Holanda resulta bastante ironico...”.

—¢ Por que?

—"Porque esta agonizando. El sistema

de repertorio tradicional, quiero decir.
Cuando un pais tiene una literatura dra-
matica propia, puede ponerse en escena
una y otra vez esa tradicion dramatica.
Pero nosotros no tenemos esa tradicion,
asi que lo que hacemos es representar
obras francesas, inglesas, alemanas, los
clasicos y los nuevos. La idea de un tea-
tro de repertorio consiste en representar
obras de Shakespeare o de Maliere y
también a los clasicos modernos, Bec-
kett, lonesco, Sartre o clasicos mas re-
cientes como Peter Handke o Botho
Strauss.

Pero cada vez esta mas claro que in-
cluso esos clasicos recientes, autores co-
mo Handke o Strauss, son mejor realiza-
dos por los grupos menores. El teatro de
repertorio, la idea de un elenco de acto-
res con el que siempre puedes represen-
tar a Shakespeare y tener a excelentes
actores en pequenos papeles, esa menta-
lidad se acabo al comienzo de los anos
setenta. Ahora, esos actores nada mas
salir de la escuela pueden representar
Hamlet inmediatamente, pueden formar
un nuevo grupo y hacerlo con unos cuan-
tos amigos y obtener un publico suficien-
te, un publico menos numeroso pero jo-
ven y mas interesado”.

—Me resulta muy sorprendente oirte
hablar asi, porque no parece que 0s sin-
tais enfrentados a ese otro teatro, sino
que mas bien lo constatails como una
realidad y tratais de adaptaros a ella...

—"Si, para eso vine aqui por dos
anos’.

—:;Como dramatugo?

—"“Como dramaturgo y como director

Y
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artistico en estos momentos, durante los
dos ultimos anos. Vine con otro director,
porque el Publiekstheater se estaba des-
vaneciendo, casi no existia, de modo que
intentamos combinar esta mentalidad de
los grupos menores con |los actores que
trabajan aqui. Es decir, intentamos apro-
vechar a los buenos actores, a los acto-
res mayores, una buena organizacion, un
buen equipo tecnico, todavia una cierta
confianza del publico... Pero no lo con-
seguimos. Ahora puedo decirlo. Es inevi-
table una opcion mas extrema. Y eso es
|0 que va a pasar en la proxima tempora-
da, que se formara una nueva compania.

Es una combinacion de dos grupos,
porque Centrum esta casi en la misma
situacion, ha perdido su fuerza. Es una
compania mas antigua incluso que el
Publiekstheater.

La idea del nuevo grupo es crear algo
totalmente diferente. No sabemos si |0
conseguiran, pero lo que si sabemos es
gue seguir con este sistema de reperto-
rio tradicional carece de sentido, por |0
menos en Amsterdam. No conseguimos
atraer a un nuevo publico, al publico jo-
ven, y de todas formas estamos perdien-
do al viejo publico, demasiado tradicio-
nal. Por eso me parece que esta bien lo
que esta pasando. La alternativa es muy
extrema. Gerardjan Rijnders, que dirigira
la compania a partir de la proxima tem-
porada, fue Invitado por nosotros a co-
mienzos de esta temporada a dirigir un
Hamlet aqui, en el Publiekstheater”.

DESDE CERO

—¢Como se produce la eleccion de
director?

—"Hay un organismo, un consejo, que
tiene la responsabilidad ante el Estado y
el Ayuntamiento. O sea, que entre quien
concede la subvencion y la propia com-
pania esta ese consejo. Un consejo ele-
gido por la compania, aunque ratificado
por el Estado y el Ayuntamiento.

Cuando empecé a trabajar aqui, invité
a diversos directores de mi generacion a
trabajar con nosotros, pero esta claro
gque no basta con eso. Tenemos una es-
pecie de nucleo de actores y un monton
de actores y directores invitados. Como
organismo es algo demasiado disperso,
no es un grupo. En la proxima tempora-
da intentaran crear un nuevo grupo, con-
tratando a la gente por un periodo de
tiempo. Ignoro si saldra bien o no, pero
creo que esta en el ambiente la intencion
de formar el mejor elenco posible, con
actores que trabajen juntos por un perio-
do de tiempo mayor de tres, cuatro o
cinco anos.

“De Stilte"”, la obra del sueco Lars Noren.

El problema del sistema de repertorio,
con su movimiento continuo de actores
y directores, esta en que nada te dura
demasiado tiempo, porque al mejor actor
lo puedes conseguir para un papel tem-
poral, pero no para un trabajo de con-
tinuidad...".

—La otra compania, Centrum...

—"No hay nada en el trabajo que ellos
hacian ni en el trabajo que haciamos no-
sotros que permitiese adivinar esta fu-
sion. La unica razon es que ambas estan
en un punto muerto y son grandes insti-
tuciones que no se pueden parar total-
mente, es muy dificil.

—Centrum es también una compania
de repertorio?

—"Si, pero mas especificamente de
nuevos autores holandeses. Pero de he-
cho, su forma de trabajar era la misma
del sistema de repertorio. Ellos tienen su
propio teatro, lo cual es muy importante,
porque tienen que viajar menos que el
Publiekstheater...".

— ¢ Este gran teatro, el Stadsschouw-
burg, no es vuestro?

—No, este teatro es del Ayuntamiento.
Somos los que mas trabajamos en él,
pero solamente durante ciento veinte
dias al ano. Asi durante anos y anos.
Seria muy importante que la principal
compania de este teatro pudiese determi-
nar qué otras companias vienen a traba-
jar aqui, porque de ese modo el Stadss-

chouwburg tendria una imagen recono-
cible...”.

—¢; Tampoco decidis vosotros la pro-
gramacion durante todo el ano?

—"“No, en absoluto. Eso es malo, por-
que te convierte en una pequena isla en
la programacion y para el publico es tam-
bién un motivo de confusion. Esta tam-
bien es una ventaja de los grupos peque-
nos, que casi siempre tienen su propia
sala, o al menos, un clima que forma
parte de su trabajo, y en el que estan
INMersos..." .

—¢ Vais a trabajar en el teatro de la
otra compania o seguireis trabajando
aqui?

—"Yo dejo de trabajar. He trabajado
de forma continuada durante mas de diez
anos en el teatro, y es un buen momento
personal para parar y reorientar mis acti-
vidades. Hace diez anos era critico y di
el salto al teatro. Segui escribiendo pe-
quenas cosas relacionadas con la fun-
cion de la dramaturgia, cosa que en el
teatro no esta realmente clara, no-todos
los directores aceptan esa funcion y a
veces te encuentras en una posicion muy
dependiente. No me gusta...”.

—¢ Pero entonces no vas a trabajar en

la nueva compania?

—"“No. Me invitaron a seguir pero de-
cidi no hacerlo. Van a trabajar con direc-
tores que hasta ahora nunca habian tra-
bajado con un dramaturgo, podria resul-
tar muy dificil... Para mi, se trataba de
decidir entre sumarse de todo corazon y
saber exactamente cual seria mi trabajo,
o simplemente decir no. No podia adop-
tar una posicion intermedia’.

LA FUNCION DE LA DRAMATURGIA

—Te has referido a la funcién de la
dramaturgia, que es en Espana un con-
cepto bastante reciente...

—"iAh, también en Espana?

—Si, me parece que muchisima gente
no sabe exactamente en qué consiste...

—"Es una invencion alemana. Debido
a nuestra intensa relacion con la cultura
alemana y con el teatro aleman en parti-
cular... Por supuesto hubo un periodo
dificil después de la guerra, pero el Insti-
tuto Goethe reinstitucionalizo este vincu-
lo tradicional entre los dos paises. Aqui
todo el mundo habla o lee aleman con
facilidad, asi que también forma parte de
nuestra tradicion cultural.

La institucion del dramaturgo se con-
solido en el teatro a finales de los anos
sesenta, también en Holanda es una dis-
ciplina muy joven. Con posterioridad he-
mos tenido un periodo en el que la figu-




ra del dramaturgo le dio una gran vitali-
dad y energia al teatro, debido al modo
de lectura de un texto, a la reinterpreta-
Cion de un texto clasico. Nunca era tan
excelente y tan completa como la que
veiamos en Alemania, pero realizamos
grandes esfuerzos por establecer la dra-
Mmaturgia en Holanda; no estoy muy se-
guro de que lo hayamos conseguido...”.

~ —¢Cuales podrian ser aqui las “posi-
Clones” en caso de conflicto entre un
director y un autor vivo?

—"Personalmente yo trabajaria con el
autor. Trataria de ser una especie de in-
termediario entre el autor y el director,
Pero me pondria del lado del autor, por-
que al fin y al cabo esa es mi base. Aun-
que he aprendido mucho del teatro, so-
bre las leyes especificas del teatro, mi
relacion con el teatro tipico es de amory
Odio al mismo tiempo. El gran peligro
del teatro como medio independiente re-
Side en el hecho de que no se tienen
Ideas, no existen ideas nuevas. Puede
haber nuevas formas, pero las nuevas
ldeas vienen de los escritores, 10 mas
apartados posible del teatro.

El director existe desde el siglo XIX.
Shakespeare y Moliére eran sus propios
directores-escritores-actores. A partir del
Siglo XIX, los directores tienen que en-
frentarse a nuevas ideas, nuevas formas
de ver, nuevas formas de mirar la vida,
de ver como vive la gente, cémo es la

existencia politica, social y psicologica
de la gente. Eso rara vez surge del pro-
pio teatro. Por supuesto, este punto de
vista es muy subjetivo, lo sé, pero asi es
como pienso. De modo que siempre me
pongo del lado del autor, en lo que se
refiere a sus ideas, a su voz muy perso-
nal... Y luego, por supuesto, eso se tiene
que transformar en teatro, solo se mate-
rializa a traves de este extrano medio
teatral. Pero solo es excitante tener que
buscar, tener que investigar, Incluso
cuando parece muy dudoso que se pue-
da encontrar una forma teatrai para una
obra”.

MAS FLEXIBLE

—¢ La nueva compania seguira siendo
de repertorio?

—"No, no creo que vaya a ser un tea-
tro de repertorio. Sera un grupo, pero
creo que trabajaran de otra manera. Pro-
bablemente habra dentro de ese gran
teatro unidades mas pequenas y haran
mucho méas que cinco o seis produccio-
nes, es decir, haran cinco o seis grandes
producciones, pero ademas, muchos
proyectos mas pequenos. Imagino que
trataran de ser mas flexibles y podran
mantener una produccion mas de dos
meses cuando sea un éxito, cosa que
ahora no es posible porque tenemos mu-
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"Hamlet”, espectaculo de Gerardjan Rjinders, quien asumira la direccion del teatro que resulte de la fusion del Publiekstheater y el Centrum.

chos actores invitados que al cabo de
los dos meseas tienen otro trabajo.”

—Antes de trabajar en el Publiekst-
heater, ;trabajaste con grupos mas pe-
quenos”?

—"Si, solamente he estado aqui dos
anos. Antes trabajaba en Rotterdam, en
una organizacion muy especial de la que
yo era el director...”.

—Creo que me lo han comentado.
,FAct?

—"Si, exactamente. Alli podia presen-
tar a jovenes directores todavia no muy
conocidos. Estuve siete anos en F'Act y
pasaron por alli muchisimos directores,
entre ellos Gerardjan Rijnders.

REPERTORIO CLASICO Y
CONTEMPORANEO

La ultima temporada del Publieksthea-
ter como tal, incluye, entre otros titulos,
un Hamlet dirigido por el que sera direc-
tor de la compania resultante de la fusion
Publiekstheater-Centrum: Gerardjan
Rijnders. Otros titulos son: De Stilte, del
sueco Lars Norén, de quien Hurkmans
comenta: “En Suecia es hoy en dia una
especie de nuevo Strindberg; es un actor
muy importante’; una version holandesa
de La gasolinera, de Gildas Bourdet; y
[Largo desolato, del checoslovaco Vaclav
Havel (1936), que recientemente obtuvo
en Holanda el Premio Erasmo.



Retrato de familia en la cupula del Shaffy.




os teatros de Amster-
dam han sido, com-
plementariamente,
paradigmas de la re-
novacion teatral
experimentada en
Holanda a lo largo de
las ultimas décadas:
el Mickery, que des-
de hace 21 anos ha
sido un escaparate
ininterrumpido del
mejor teatro interna-
cional, y el Shaffy
Theater, donde los grupos holandeses
encontraban un espacio imprescindible
Para desarrollar y presentar sus produc-
ciones. Piet Zeeman, del Departamento
Internacional del Instituto Holandés de
Teatro, fue hasta hace unos meses pro-
gramador del Shaffy, un céntrico edificio
de Amsterdam que en 1987 celebra su
200 aniversario.

—¢Cuando se transformo el edificio
en lo que hoy es el Shaffy Theater?

—"Hara unos dieciseis 0 diecisiete
anos. De hecho fue creado por Steve
Austen, que hoy es el director del NTI.
Es un teatro con tres espacios para repre-
Sentaciones teatrales y una pequena sala
de cine. Al principio solo tenian un espa-
Clo en la parte de arriba del edificio. Se
Celebraban conciertos y todo tipo de ac-
tividades culturales, pero poco a poco se
fue convirtiendo en un teatro, hasta que
Se transformo en un espacio abierto fun-
damentalmente al teatro experimental o
de vanguardia.

Cuando yo trabajé en el Shaffy ya se
dedicaba a los grupos de teatro experi-
mental mas nuevos, generalmente desco-
nNocidos. El Shaffy cumplio en este senti-
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Grabado del edificio de 1790 que hoy es
sede del Shalffy.

do una funcion unica. De hecho, era el
lugar donde podian empezar su trayecto-
ria grupos desconocidos, algunos de los
cuales posteriormente se convirtieron en
grandes companias’.

—¢ Hoy sigue cumpliendo esa misma
funcion?

—"Hoy es un poco diferente, porque
existen ya muchos teatros que constitu-
yen lo que nosotros llamamos el “tercer
circuito”. De hecho, podriamos decir que
el Shaffy comenzo6 siendo un teatro del
“tercer circuito” y ahora pertenece al “se-
gundo circuito”. El primero estaria for-
mado por los grandes teatros como el
Publiekstheater o el teatro musical.

En los ultimos anos el Shaffy cambio
su funcion un poco, porque comenzaron
a surgir toda una serie de pequenos lo-
cales que podian suplir al Shaffy en ese
sentido. Los grupos van al Shaffy cuan-
do ya son medianamente conocidos y
sus primeras presentaciones las hacen
en esos otros locales.

Esos cambios en la politica del Shaffy
comenzaron hace dos anos y medio,
cuanco pas¢ a ser director un antiguo
fundador de Hauser Orkater, Dick Hau-
ser, que dio al Shaffy nuevos impulsos.
La seleccion de los grupos empez6 a ser
mas exigente, los grupos que pasan por
el! Shaffy tienen un nivel de calidad mas
alto",

150 MILLONES DE PESETAS DE
PRESUPUESTO

—¢ Cual es el estatus economico del
Shaffy?

—"Bueno, la gente que trabaja en el
Shaffy recibe su sueldo”.

—¢ Cuanta gente?
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Cartel de “Utopie” y una escena de "“Het houten zwaard", de Dick Hauser, actual director del Shaffy.

—"Unas cuarenta y cinco personas,
parte de ellas a tiempo parcial. Pero el
dinero de los sueldos es pagado por la
ciudad. El Shaffy esta subvencionado a
medias por el Ayuntamiento y por el Go-
bierno central.

(Segun los datos de l|la temporada
1984-1985, el presupuesto del Shaffy
Theater asciende a 2,5 millones de flori-
nes, 152,5 millones de pesetas).

—¢ Los grupos que actuan en el Shaffy
reciben una cantidad de dinero o van a
taquilla?

—"Depende, a veces les paga el tea-
tro, porque el Shaffy recibe un dinero
del Ayuntamiento y del Gobierno preci-
samente para pagar a esos grupos. Pero
cuando los grupos que actuan en el
Shaffy estan a su vez subvencionados,
en ese caso, reciben un porcentaje de la
taquilla.

Lo que pasa es que de la taquilla no
se saca tanto y hay que tener en cuenta
que el Shaffy tiene tres espacios, con
tres funciones distintas cada noche. La

cantidad que el teatro puede ofrecer a
los grupos es muy baja, normalmente de
quinientos a seiscientos florines por ac-
tuacion (entre treinta y cuarenta mil pe-
setas). Eso es realmente poco para
Holanda.

Por otra parte, la pasada temporada
comenzaron en el Shaffy lo que llama-
mos talleres. El Ministerio de Cultura de-

.seaba que determinados espacios teatra-

les ofreciesen a grupos teatrales o a de-
terminados artistas individuales la opor-
tunidad de crear una pieza. Ahora tene-
mos en el Shaffy un “espacio de trabajo”,
en el que no se trata solamente de dar
un dinero al grupo por actuar, sino de
ayudarle a realizar la produccion de la
pieza. Una persona del Shaffy colabora
con ellos en la organizacion de la pro-
duccion. Por ejemplo, la funcion que va-
mos a ver esta noche, Solo/Dance, de
Truus Bronkhorst, se hizo con dinero de
los talleres’.

—¢ Cuantos talleres se realizan a lo
largo del ano?

—"Depende, alrededor de seis, creo,
pero eso depende del dinero que se em-
plee en cada uno, que suele oscilar entre
15.000 y 30.000 florines (de 915.000 a
1.830.000 pesetas), que para una produc-
cion es muy poco dinero”.

—¢ No existe un limite en los talleres?

—"“En cuanto al numero no, pero si en
cuanto al dinero, es decir, si se gastan
50.000 florines en un taller no podran
hacer mucho mas...".

—¢Hay una cantidad global concreta
para los grupos?

—"Para pagar a los grupos, el Ayunta-
miento de Amsterdam da unos 120.000
florines (7.320.000 pesetas), y el Gobier-
no central unos 300.000 ¢ 400.000 flori-
nes, incluyendo el dinero para los talle-
res. En total, para los grupos deben ser
unos 500.000 florines (30.500.000 pese-
tas)”.

Durante la temporada 1984-85 pasa-
ron por el Shaffy Theater 96 grupos con
109 producciones distintas y un total de
673 representaciones.



. tudio Hinderik, cuyo es-
" pectaculo Stoeprand
(Alcantarilla) fue pre-
sentado en 1986 en el
Festival Internacional
de Teatro de Granada,
. es una de las revelacio-
T4 nes mas sonadas de los
- Ultimos anos en el abi-
! garrado panorama del
- teatro holandes. (Es
"~ Hinderik de Groot un ti-
tiritero? Vista su pro-
_ duccion desde fuera del
ambito teatral de su pais, es dudoso que
ningun observador utilizara semejante
Calificativo para definir qué son (o qué
NOs parecen) producciones como Alcan-
tarilla o Glas (Cristal), los dos espectacu-
los que esta compania presenta en mar-
ZO0 en el 7.9 Festival Internacional de Tea-
tro de Madrid. Con o sin el estigma du-
doso de titiritero, Studio Hinderik es hoy
Una compania que no cesa de producir
sofisticados espectaculos visuales que
recorren medio mundo. En esta conver-
sacion, el propio Hinderik de Groot y el
manager” del grupo, Gerard Cornelisse,
Ponen al descubierto algunos de los ines-
Perados entresijos de esta particular
aventura teatral.
~ —¢Cual es el caracter de sus espec-
taculos? ;Me puedes explicar la evolu-
Clon de tu trabajo teatral respecto a tus
COmienzos como ‘“creador de titeres"?
(Se puede afirmar eso?
—"Es cierto que comencé haciendo
teatro de titeres, pero desde el principio

— e —

utilizaba materiales extranos, no los tra-
dicionales guinoles o marionetas. Me
preocupaba el material, era tan importan-
te para mi, que deseaba crecer en su
interior. Asique fabricaba grandes mune-
cos y para moverlos me metia dentro de
ellos. Poco a poco todo se fue haciendo
cada vez mas grande. En el principio ha-
bia munecos y objetos, después unos y
otros fueron creciendo, despues meti a
los actores dentro, después converti a
los propios actores en objetos...”

—¢ Convertistes a los actores en ob-
jetos?

—"8i, si. En uno de mis espectaculos
hice copias de los actores, como si fue-
sen estatuas. Copias de sus propios cuer-
pos, con una piel de goma, de forma que
podian ponerse y quitarse su propia piel
y yo podia cambiar las pieles de unos
por las de otros. Eran objetos inani-
mados.

En Alcantarilla fue la primera vez que
utilicé a los actores como actores. Bue-
no, no exactamente como actores, por-
que no hablan y se tienen que rnover de
una forma muy especial. Después hici-
mos Glas...".

—;En Glas utilizas a los actores mas
0 menos de la misma forma?

—"En Glas utilizo a la gente desnuda.
No utilizo vestuarios, casi nada, la mayor
parte del tiempo estan desnudos. Creo
que el siguiente paso sera dejarles ha-
blar. En la préxima produccion les deja-
ré hablar”.

—Puedes decirme algo sobre la nue-
va produccion? ;Es para este ano?

—"Si, es para este ano, para septiem-
bre. En nuestro taller ya estan trabajan-
do en ella. Aparecera en escena un gran
vagon de carga de unos doce metros, en
un escenario de ocho metros de altura.
Tecnicamente es algo muy complicado.
Tendra tamano natural, muy alto...".

(En mi visita al taller pude comprobar
el perfeccionismo de los trabajos de Hin-
derik. El vagon del tren esta siendo re-
construido hasta el mas minimo detalle
por un equipo de varias personas, utili-
zando un material tan extremadamente
ligero que se supone que una vez finali-
zada toda la enorme parafernalia ferro-
viaria no pesara mas de veinticinco kilos).

“LO IMPORTANTE ES LA IMAGEN
GLOBAL”

—¢Que distingue a Studio Hinderik
en el panorama teatral holandés?

—"“Lo que hacemos es muy visual. La
imagen es antes que la actuacion o que
el texto. En el teatrc normal el actor es la
persona principal, es €l quien tiene que
llegar al publico. Lo que nosotros hace-
mos es distinto: o importante es la ima-
gen global, el actor es una pequena par-
te de la imagen.

Ahora han surgido en Holanda mas
grupos que trabajan asi. Es como una
nueva forma de hacer teatro. Nosotros lo
llamamos teatro figurativo. En él todo es
importante, nada es mas importante que
otra cosa: el decorado, las cosas materia-
les que utilizamos en los espectaculos,
los actores, el texto, la musica... Todo es
uno'.
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— . Puedes concretar un poco mas?

—"Por ejemplo, cuando desarrollo
una nueva produccion no parto nunca
del texto ni de nada parecido. En el caso
de Glas, deseaba realizar otra produc-
cion, pero no tenia dinero.

Tenia aue realizar una nueva produc-
cion en muy poco tiempo y me pregunte:
¢ Qué podemos hacer? Probemos con el
cristal...” Y me dije: ;Por qué quiero tra-
bajar con el cristal? Probablemente |o
que queria era clarificar algo ante mi mis-
mo. Cuando se usa el cristal todo tiene
que ser brillante y claro. jUtilizo vestua-
rios? No. ;,Qué deberia llevar entonces?
Y asi me puse a jugar con una maqueta,
con pedazos de cristal, a ver que salia.

Siempre habia deseado fabricar una
de esas estructuras que los nifnos usan
para saltar, y en Gl/as lo hice. El original
esta en el parque que tenemos cerca de
este edificio. Me propuse reproducirlo,
No seé por que, probablemente jugue alli
cuando era nino. El caso es que me dije:
reproduzcamos una estructura como esa
en cristal. No cristal verdadero...".

- —¢Queé tipo de material habéis uti-
lizado?

—"Una especie de poliester. Hicimos
una maqueta, despues la construimos a
tamano natural. Pero con eso no tenia-
mos un espectaculo. Les dije a los acto-
res, caminad sobre ella, mostradme al-
go... ;Qué podemos hacer con ella? Y
POCO a poco una historia...".

—"¢NoO tenijais un guion ni nada pa-
recido?

—No, no con antelacion. Esa es nues-
tra forma de hacer teatro. Después del
estreno es cuando se qué es lo que he-
mos hecho, entonces todo esta claro. A
veces deseo crear determinadas image-
Nes en un escenario, no sé por que, pero
me gustan. Despues |o analizo todo y es
Cuando...”.

“NO TENGO DEMASIADA
IMAGINACION”

—Dices que sabes lo que has hecho
después de haberlo hecho. ;Qué es lo
que has hecho, si es que se puede decir
Con palabras? Imagino que no sera facil...

—"¢En lo que se refiere a la historia,
quieres decir?”.

—No necesariamente. En Alcantarilla
habia una cierta historia, pero habia mu-
Chas mas cosas...

—"SI. Yo creo que siempre cuento his-
torias acerca de mi mismo, siempre saco
COsas de mi mismo. Cuando pienso cier-
tas cosas durante un proceso de trabajo,
€Sas cosas aparecen en la obra. No todo,
desde luego, no todo es autobiografico.

Pero si que cojo algo de mi mismo, a lo
que pongo y quito cosas. Esa es la histo-
ria, para mi".

—¢ Coges también cosas de los ac-
tores?

—"Creo que si. No tengo demasiada
imaginacion. La gente dice que la tengo,
pero no la tengo. Soy un buen observa-
dor. Miro y me quedo con todo lo que
veo. Nunca se me ocurriria imaginarme
un muneco a partir de una lata oxidada,
pero si veo la lata oxidada puede que se
me ocurra hacer un muneco con ella.
Tengo que ver la cosas primero, para
después decidir si usarlas o no.

Con los actores me pasa lo mismo.
Les dejo hacer cosas: “No me importa lo
que hagas, intenta esto o lo otro... {Po-
demos usarlo? No. ;Podemos usarlo?
Si". Asi es como funciona la cosa...".

—¢ Al igual que lo hacias en Alcantari-
lla, utilizas algun tipo de historia en Glas?
¢, Cuentas algo? ;Hay palabras?

—“No, en G/as no hay texto. A veces,
cuando quiero dejar claro lo que quiero
decir, las imagenes no me parecen sufi-
cientes y escribo un texto, justo al final
de todo el proceso de trabajo. Muchas
veces ocurre que escribo el texto un dia
antes del estreno del espectaculo. Otras
veces utilizo un texto grabado. Pero en
Glas no sabia qué escribir, asi que llegue
a la conclusion de que no tenia que es-
cribir nada”.

—¢:Cuanta gente participa en Glas?
., Los nifos que aparecen en el video que
han realizado actuan en la pieza teatral?

—“No, no esta permitido que los ninos
actuen en una representacion teatral. Por
eso los pusimos en la pelicula”.

—¢ Utilizais la pelicula en la repre-
sentacion?

—"Si, si. Es una pelicula. La historia
es que el actor principal tiene problemas
para establecer unas relaciones con las
mujeres. Mostramos cuatro relaciones
del hombre con cuatro mujeres con las
que no es capaz de establecer un buen
contacto. Las mujeres le dicen: "Bueno
mira en tu infancia”. Entonces él se sien-
ta con una maqueta de la estructura del
parque, y se pone a pensar... ¥y lo que
piensa es lo que mostramos en la pelicu-
la. Empieza a recordar cosas...”.

—Lo que aparece en la pelicula, los
ninos moviéndose desnudos por la es-
tructura, como en un laberinto...

—"Si. El ve que nunca pudo jugar con
los demas ninos y ninas porque siempre
le separaba de ellos un cristal. Al final no
hay una verdadera solucién. El toma su
decision, decide permanecer solo y se
siente mucho mas fuerte. Esa es la
historia..."”.

“LA TECNICA Y LAS IDEAS VAN
JUNTAS”

—¢Hasta qué punto son importantes
esas historias que aparecen en tus espec-
taculos? Imagino que hay una fuerte re-
lacion entre esas historias, entre el hecho
de contar algo, por una parte, y el hecho
de construir bellos objetos en un escena-
rio, por otra parte...

—"“No utilizo los efectos técnicos por
si mismos. En Alcantarilla, por ejemplo,
cambiabamos |la perspectiva, de modo
gue la imagen resulta muy extrana y muy
fuerte. Pero tiene tambien un significado:
uno puede alejarse hacia el horizonte,
pero no puede alejarse de sus propios
problemas, porque a medida que se aleja
los problemas se hacen cada vez mas
grandes. Eso es |lo que hay detras del
cambio de perspectiva. La técnica y las
ideas van juntas.

Como te decia, siempre son un poco
autobiograficos, aunque solo un poco.
Tengo que explicarme a mi mismo. Al
principio lo hago sélo para mi. Pero tam-
bien hago teatro para el publico, asi que
pasado un rato me digo: "Esto ya no
tiene que ver solamente conmigo, tene-
mOS que nacer teatro, tenemos que ser
cuidadosos para que todo quede muy
claro”. Puedo distanciarme y contemplar
la parte de mi que he puesto en escenay
decir: “No, eso no es para el publico”. Y
asi quito y pongo cosas, ;me compren-
des?".

—¢ Puedes decirme algo sobre la orga-
nizacion de la compania?

—Al principio lo hacia todo yo solo,
mas tarde tuve un ayudante. Cuando to-
do fue creciendo, necesité mas gente.
Ahora se va sumando lentamente mas
gente a las nuevas producciones. Escojo
a la gente en funcion de que puedan
hacer ciertas cosas. Hay un pequeno gru-
po de gente que ha permanecido mas
tiempo en la compania”.

—iNo hay miembros permanentes?

—"Unos pocos. Ahora mismo tenemos
dos grupos, uno para representar Glas y
otro para representar Alcantarilla y las
producciones que llamamos “familiares”
(Aquel baul de China y Mister Solean-
der). Para las nuevas producciones eligi-
remos a gente de fuera de la compania”.

“TRABAJAR CON LOS OBJETOS”

(Llegado el punto de hablar sobre la
economia de Studio Hinderik, el artista
gue da nombre a esta compania cede la
palabra a Gerard Cornelisse, su manager,
que nos habla también de muchas cosas.
Unas declaraciones complementarias en
las que también participa brevemente
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“"Glas" es un viaje a la infancia en busca de la raiz de los conflictos del adulto.

Peggy van Holst, del equipo de produc-
cion de Studio Hinderik).

—Hinderik se ha referido mas a los
aspectos artisticos de vuestro trabajo, so-
bre los que tu tambien puedes hablar,
naturalmente. Pero en primer lugar qui-
siera que me hablases de la situacion de
Studio Hinderik en términos financieros
y de organizacion de la produccion...

—"Esto se ha convertido en una orga-
nizacion muy grande, porque viajamos
continuamente. Para que te hagas una
idea, entre marzo y septiembre, seis me-
ses hemos hecho cien representaciones
de los dos espectaculos, Alcantarilla y
Glas. Hace falta un montén de organiza-
cion, porque todo el mundo prepara las
cosas con muy poco tiempo...

En cuanto a la situacion de Studio
Hinderik dentro del teatro holandes,
ocurre que en la infraestructura teatral
de este pais, el circuito del “teatro de
munecos” o “teatro visual” ha sido siem-
pre muy malo. La gente piensa siempre
que el teatro de munecos es para ninos,
no para adultos. Pero muchos teatros
utilizan teatro de munfecos sin saberlo.
El punto de partida del teatro de mune-
cos es mover algo, manejar un material y
darle vida, cambiar las cosas con ese
material... Ese es el punto de partida del
teatro de munecos. Bueno, pues Hinde-
rik hace eso mismo, pero no lo hace con
cositas pequenas sino, por ejemplo, con
cosas de seis por seis metros. Es diferen-

te por lo tanto. Una forma completamen-
te distinta de trabajar con los objetos.

En este momento estan surgiendo to-
do tipo de grupos en Europa, pero mu-
chas veces son como proyectos de com-
pania, que cogen gente de aqui o de alla
y trabajan medio ano juntos. Asi es muy
dificil mantener el nivel. Yo creo que es
muy Importante mantener un grupo. Lo
veras cuando te muestre como trabaja-
mos en el taller, es completamente dife-
rente de una compania teatral que tiene
las tradicionales seis semanas para tra-
bajar. En Studio Hinderik, por ejemplo,
si has visto Alcantarilla, ese enorme sue-
lo solo tiene tres o cuatro sitios por los
que se puede caminar, si das un paso en
falso te hundes, porque debajo no hay
nada, solamente la delgadisima superfi-
cie que ves en escenda. De modo que es
Importante para un actor saber exacta-
mente que es |0 que puede hacer, no
solo saber como tiene que andar, sino
qué puede hacer con el material. Por esa
razon ellos mismos participan en la cons-
truccion del decorado”.

—¢Como es eso?

—"Por ejemplo, en este proyecto en
que estamos metidos ahora, los actores
tuvieron antes que nada un curso de una
semana para conocer el material con el
que van a trabajar. Asi saben exactamen-
te desde el principio que pueden hacer
con el material, si es resistente, si es
fragil. Eso es importante porque de otro
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modo no podriamos viajar con todos
esos materiales, porque necesitariamos
mucha mas gente.

Un sesenta por ciento de nuestras ac-
tuaciones tienen lugar fuera de Holanda.
No porgue realmente nos guste mas tra-
bajar fuera, sino porque la gente de otros
paises nos recibe mejor que aqui. Yo
Creo que eso tiene que ver con lo que te
decia que aqui todavia piensan que Hin-
derik hace “teatro de munecos”, algo pe-
queno. El ano pasado, por ejemplo, en
uno de los teatros que nos contrataron
nos ocurrio algo extrano: el director del
teatro pertenecia a la comision asesora
del Ministerio de Cultura, al Consejo de
las Artes. Es decir, era uno de los que
deciden conceder o0 no conceder subven-
ciones a Studio Hinderik. Pues bien: con-
trata una actuacion de Alcantarilla, llega
el dia de la funcion y resulta que el esce-
nario que nos ofrece tiene tres por cua-
tro metros. Es completamente extrano,
porque aquel hombre tenia toda la infor-
macion, pero en su cabeza funcionaba
ese razonamiento: son "teatro de mune-
cos', luego vendran con su pequeno ve-
hiculo... Y claro, llegamos alli con un
enorme camion...".

—:En estos momentos cual es la si-

tuacion de Studio Hinderik en materia de
subvenciones?

—"Estamos parcialmente subvencio-
nados”.



—¢Pero no recibis esa subvencion de
tres anos que otras companias reciben?
—"No. Hemos presentado una solici-
tud para un subsidio de tres anos, y qui-
za eso se produzca en 1988. De momen-
to nos subvencionan los costes de pro-
duccion. Por ejemplo, las construccion
de la nueva escenografia costara unos
400.000 florines (24.400.000 pesetas)...".

—¢0s han dado ese dinero?

—"En parte. Por ejemplo este ano nos
dieron 300.000 florines (18.300.000 pese-
tas). En salarios se van unos 200.000 flo-
rines (12.200.000 pesetas). Por eso tene-
mos que hacer tantas actuaciones, pero
es dificil, porque la gente que trabaja
con nosotros durante cinco 0 seis anos
tienen ya sus familias y llega un momen-
to en que te plantean: no quiero dejar el
pais durante medio ano... 0 pagame un
buen salario”.

“NO PODEMOS OFRECER A LA GENTE
LOS MEJORES SALARIOS”

Para Peggy van Holst, “lo mejor para
las producciones es que la compania tra-
baje con un equipo mas o menos fijo de
gente, pero eso significa quizas un perio-
do de dos anos de viajes, muchisimo tra-
bajo y no demasiado dinero".

Y continua Gerard Cornelisse.

—"Por otra parte, el teatro europeo
esta creciendo mucho en cantidad pero
no en profundidad. Hay muchos grupos
que hacen buenos espectaculos, pero lo
mayoria de los grupos no tienen tiempo
suficiente para realizar sus espectaculos
como debieran. Si te fijas en las mejores
COmpanias europeas, son siempre com-
panias que han trabajado juntas durante
un largo periodo, de cinco, seis o siete
anos.

Eso es lo que tratamos de hacer con
Studio Hinderik, pero no podemos ofre-
cer a la gente los mejores salarios. Esa
€s también la razdén por la que el equipo
de produccion de Studio Hinderik, Beel-
denstorm (Tormenta de imagenes), no
trabaja solamente para Studio Hinderik
€n estos momentos, sino también para
Otras companias”.

—¢ Beeldenstorm es una agencia”?

—'Somos el departamento de organi-
Zacion de Studio Hinderik y los directo-
res... econémicos, administrativos, de to-
das esas companias...”.

—¢ Cuantas companias?

—"'En este momento trabajamos con
O0cho companias. También hemos inicia-
do una serie de actividades mas comer-
Clales, espectaculos para fabricas, insti-
tuciones diversas...”.

—¢La subvencion que mencionasteis

antes es unicamente para Studio Hin-
derik?

La historia de un nino que nunca pudo jugar.
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“Stoeprand” (Alcantarilla), el anterior espectaculo de Studio Hinderick.

ejemplo. De todas formas, Studio Hinde-
rik seguira funcionando durante tres o
cuatro anos y luego debera terminarse”.

—¢Incluso en el caso de recibir el di-
nero que necesitais?

—"Si, despues de ese periodo de tres
anos terminariamos, porque plenso que
despues de un periodo de seis a nueve
anos hay que cambiar, la gente quiere
nuevas ideas, maneras propias de ver el
teatro. También Hinderik debe hacer
otras cosas. En caso contrario te convier-
tes en una vieja compania de repertorio.
Eso no significa que Hinderik vaya a de-
jar de trabajar, sino que lo hara con gen-
te nueva y de una forma completamente
diferente”.

LA FALTA DE TRADICION

(La conversacion se desvia por tros
derroteros. Gerard Cornelisse y Peggy
van Holst se extienden sobre ciertos as-
pectos de la infraestructura teatral holan-
desa que consideran negativos).

—"En este pequeno pais, en el que
puedes verlo todo en un radio de cin-
cuenta kilometros, todos los espectacu-
los, cada semana, y estoy seguro de que
muchos directores de teatros no ven nun-
ca con antelacion los espectaculos que
programan’”, dice Gerard Cornelisse.

“Estan demasiado ccupados. Después
de la sequnda guerra mundial, cada ciu-
dad tiene su gran teatro. Yo creo que
debe haber como cien teatros grandes
en Holanda, con una capacidad entre 600
y 1.100 espectadores, con un equipo téc-
nico muy bueno y montones de dinero.
Pero también los problemas de organiza-
cion son enormes, asi que no tienen tiem-
po de ver los espectaculos. Por otra par-
te, es dificil para ellos estar al corriente,

porque en este pais puede haber mil re-
presentaciones al ano.

Uno de los mayores problemas de Ho-
landa es que no tenemnos tradicion tea-
tral. Siempre me sorprendo, cuando voy
a Italia, de ver que incluso en ciudades
pequenas tienen un hermoso teatro lleno
de gente. La comunidad alli va al teatro,
les interesa lo que tiene lugar alli, lo vi-
ven como un acontecimiento social. Pue-
de gustarles o no gustarles, pero cuando
no les gusta no dicen: “Manana no vuel-

—"Si. Solo para organizar la produc-
cion de Studio Hinderik hacen falta cua-
tro personas, alguien que viaje, alguien
que administre... Pero tal como o hace-
mos, al compartir todo ese equipo entre
varias companias, puede significar un
gasto de 120.000 florines en lugar de 200
0 300.000 florines.

Para una compania como Studio Hin-
derik es importante contar con dinero
para un periodo mayor, de dos anos por

“Glas'", cristal.

vo’. No. Al dia siguiente vuelven otra

vez, porque ir al teatro es una forma de

encontrarse con la gente, de tomar una

copa. Para ellos es agradable ir al teatro,

no se pasan todo el dia viendo la televi-

Eiti:n. porque la television esta acaba-
a.'.

— 18N

—"Bueno, no esta acabada (risas),
pero...".

—Digamos que alguna gente tambien
quiere ver otras cosas...

—"SI, esta volviendo a pasar eso. En
Holanda también hay grupos sociales pa-
ra los que la television se acabo. Porque
cuando te sientas frente al televisor na-
die te ve, mientras que cuando vas al
teatro es agradable ver a la gente y que
la gente te vea. Te vistes de una determi-
nada manera para ir al teatro, y eso es
importante. Cuando te sientas delante de
tu televisor te vistes unicamente para ti
mismo. Es importante salir, ver a la gen-
te, tomar algo. Pero nosotros no pode-
moOS hacer nada parecido en ciertas ciu-
dades, como cuando vamos al Tetro Til-
burg: es casi imposible encontrar la en-
trada del teatro, y cuando la encuentras
te preguntan de mala gana que deseas.
“Quiero ver la funcion de esta noche’.
“Esta cerrado, la funcion no empieza has-
ta dentro de media hora”. ";Podemos
tomar algo mientras tanto?". “Cafe frio".
;,Qué necesidad tiene uno de ir al teatro
en esas condiciones? Sales a la calle,
hace frio, el coche no funciona, llueve,
nieva... ;Para quée ir al teatro? Es necesa-
ro crear una atmosfera en la que resulte
agradable ir al teatro”.

—YO0 estuve ayer en el teatro de Haar-
lem vy...

—"¢El Toneelschurr? Si —contesta
Van Holst—, hay una serie de teatro pe-
quenos de Amsterdam, Haarlem y Rotter-
dam, que han tratado de crear ese clima,
con varias salas, un bar agradable, inclu-
so en algunos casos un pequeno restau-
rante donde puedes tomar una comida
sencilla. En estos sitios, aunque la fun-
cion no te guste puedes pasar una bue-
na tarde”.

(Un ligero silencio nos anuncia el final
de la entrevista. Gerard lo rompe breve-
mente volviendo al viejo tema: “Necesita-
mos dinero”.)

—¢ Es esa la conclusion?

—"No, no, (risas), dese luego que no.
Es una frase odiosa. Decir eso es el fin
del trabajo creativo, porque por supues-
to que hay dinero. Dinero y talento. La
gente nunca hace estas cosas por dine-
ro. A nadie se le ocurre querer ganar
dinero en el teatro. Es un problema
lateral”.




a noche que tuvo lugar es-

ta entrevista con Bart

Stuyf, en el Toneelschuur

de Haarlem, su compania

acababa de terminar la re-

presentacion de Target I/,

una nueva version del mis-

mo espectaculo (Target I)

que habian presentado en

el Festival de Granada de

1986. El mismo brazo me-

canico monumental co-

‘nectado a un ordenador, la

misma pantalla que repro-

duce las imagenes recogidas por la ca-

Mara o camaras del brazo, las mismas

bailarinas. A primera vista, solamente la

Musica era completamente distinta, to-

Mada de grabaciones preexistentes en

Target |, especialmente compuesta para

la ocasion por el musico Kurt Dahlke, en

Target /1. Y, sin embargo, bastantes co-

Sas eran percibidas por el espectador de

Una forma distinta. La musica, por su-

Puesto, que no es poco, pero sobre todo

el caracter, el tono del espectaculo, la

relacion a todas luces mas equilibrada

€ntre la bestia mecanica y las dos muje-

"€S. Por ahi comienza nuestra conversa-
Clon con un afable Bart Stuyf.

~ —¢Podrias comentarme las diferen-

Clas existentes entre Target !y Targett|1?

— 'Creo que en la primera funcion da-

bamos mas importancia al brazo mecani-

CO; todo se centraba en tratar de obtener

Unos resultados teatrales del brazo. Aho-

fa las bailarinas asumen una mayor im-

portancia, son dos mujeres diferentes en-
tre si como seres humanos, y eso lo he-
mos incorporado al espectaculo; la pri-
mera chica no puede mantener una rela-
cion con la maquina, no puede trabajar
con ella, mientras que la segunda si es
capaz de mantener una interaccion con
el brazo.

Por otra parte, en Target | las image-
nes reproducidas en la pantalla estaban
a menudo grabadas con anterioridad. en
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funciones anteriores, mientras que ahora
toda la proyeccion es simultanea. No se
ve en la pantalla nada que no esté pasan-
do realmente. Utilizar imagenes grabadas
era un poco tramposo por nuestra parte,
porque siempre es mas facil seleccionar
en funcion de la calidad de la imagen,
desechar las imagenes “incorrectas’.
Ahora, por otra parte, la musica tiene
tambien una relacion directa con el bra-
zo. El compositor ha compuesto su mu-
sica, pero el brazo puede cambiarla todo
el tiempo, tenemos grabada la musica en
ocho pistas distintas y el brazo decide
en cada caso la pista que quiere...”.

—¢,Que papel juegan las bailarinas?

—"Las chicas estan improvisando, so-
bre una serie de tiempos marcados, pero
pueden escoger |o que tienen que hacer.
Es lo mismo con las imagenes; si tomas
esa decision te arriesgas a cometer erro-
res, es el problema de la improvisacion,
que nunca sabes exactamente cual va a
ser la calidad.

Ese es un problema, aqui en Holanda,
porque a la gente le gusta divertirse del
principio al final. Cuando salimos al
extranjero es mucho mas facil; la gente
ve la funcion de otra manera, siempre
mucho mas calida".

“NO ES PELIGROSO, AUNQUE A
VECES LO PAREZCA”

—¢ Pretendes que el publico sienta ese
brazo mecanico? como una metafora, co-
mo un animal, como una bestia...”?




“Target”, doble version de Bart Stuyf sobre un mismo titulo.

—"No, no. A veces es un bestia, pero
nunca realmente. "EI" sigue siendo un
brazo mecanico en todo momento, aun-
que a veces es casl humano. No espero
nada del publico, en ese sentido. Simple-
mente, a mi siempre me ha impresionado
el movimiento mecanico, porque es muy
diferente del movimiento humano. El mo-
vimiento mecanico impresiona mas que

el movimiento humano. Un ser humano
coge un cenicero, lo mueve de tal o cual
forma... y es normal, pero si eso mismo
lo haces con una maquina es algo
extraordinario.

A veces se comporta como un simple
instrumento mecanico, a veces comienza
a ser un animal, porque a veces emite
sonidos primitivos... es muy facil ver en

el a un animal. Pero otras veces es co-
mo... como nada. Te puede asustar, pero
nunca te asusta de verdad porque no
puede hacer nada. No es peligroso, aun-
que a veces |lo parezca'.

—¢Por que te refieres continuamente
a‘“el"?

—"Depende de si “el"... (risas). A ve-
ces decimos “ella”, o hablamos de la ma-
quina o0 a veces de “el’. Depende de mi
estado de animo y del estado de animo
de “esa cosa'... Como tiene una memo-
ria primitiva en el computador, a veces
pasan cosas muy gracliosas. Escomouna
relacion amor-odio. Yo lo considero co-
mo una especie de monstruo de Fran-
kenstein”.

—¢Y qué hareis con él cuando dejéeis
de representar Target?

—"Lo desmantelaremos. Lo que toda-
via podamos usar lo emplearemos en
cualquier otro proyecto. Tenemos que
aprovechar todo lo que podemos, porque
cada vez hay menos dinero”. (En estos
momentos la compania de Bart Stuyf re-
cibe del Gobierno 300.000 florines al
anos, unas 18.300.000 pesetas).

—¢ Tenéis algun proyecto concreto?

—"Uno que no tiene nada que ver con
esto. He solicitado una subvencion para
trabajar con gente mayor, con bailarines
de cincuenta anos”.

—¢ Bailarines profesionales?

—"“Si. El hecho de hacerte viejo no
quiere decir que ya no tengas nada que
decir, pero en el mundo de la danza, lo
mismo que en el mundo del atletismo o
del futbol, si tienes veintitres anos ya
eres un poco viejo... Cuando tenia dieci-
nueve anos creia tener el mundo en mis
manos, pero ahora que tengo cuarenta
sé que no lo sabia todo. En el mundo de
la danza sucede que cuando tienes algo
que decir ya no se te permite volver a
actuar, porque resultas feo o porque ya
no puedes pegar saltos, o porque ya no
resulta interesante mirarte... Pero yo creo
que eso no es cierto. Por eso quiero tra-
bajar con gente mayor, no para que sal-
ten ni para que hagan las ccsas que ha-
cen los jovenes. Simplemente quiero ha-
cer con ellos una pieza de teatro que
merezca la pena’.

Bart Stuyf cred su compania en 1969,
llamandola en un principio Multi-Media
Foundation, con el fin de crear una for-
ma de espectaculo “en la que lo visual,
el espacio, la luz, los objetos y los movi-

- mientos del cuerpo humano ocupasen

un lugar preponderante’. Entre sus es-
pectaculos anteriores a Target destacan
Spiegels (Espejos, 1978), Kluft (Rampa,
1979), Grey (Gris, 1980) y Endless (Sin
fin, 1981).




os artistas plasticos
uruguayos, Hector
Vilche y Armando
Bergallo, dirigen el
Taller Amsterdam,
una mezcla explosiva
de galeria, centro de
trabajo y compania
que nadie sabria cla-
sificar: alli se mez-
clan la pintura, la es-
cultura, todas las ar-
tes visuales combi-
nadas con la musica
y la escena, en un género que podria
llamarse Opera, pero que nace también
en confrontacion con una opera tradicio-
nal que Vilche y Bergallo dicen aborre-
cer. Su trabajo parece conectar con otras
Corrientes del teatro contemporaneo. Sea
COmo fuere, estos creadores de sugeren-
tes y descomunales espectaculos, son
buscados con avidez por numerosos pro-
gramadores europeos. A pesar de ello,
Ninguno de sus espectaculos ha pasado
POr Espana. Por dificultades, dicen, de
dinero.

En estos momentos, Taller Amsterdam
Prepara el ultimo espectaculo de una tri-
logia que ha recorrido media Europa. Pri-
mero fue E/ desierto, presentado en el
Festival de Otono de Paris en 1983; des-
Pues La noche del tercer dia, y por ulti-
MO Progress Passion, La pasion del Pro-
greso. Con anterioridad habian presenta-
do La ciudad transparente en el Centro
Pompidou de Paris y el Instituto de Artes
Contemporaneas (ICA) de Londres.

Taller Amsterdam representara a Ho-
landa en las celebraciones de Berlin co-
MO capital cultural europea en 1988, ce-

lebraciones que giraran en torno al tema
de la vanguardia europea en todas sus
manifestaciones. En la invitacion que han
recibido Héctor Vilche y Armando Berga-
llo del Berliner Festpiele se afirma
textualmente: “Taller Amsterdam es des-
de hace muchos anos uno de los mas
interesantes proyectos teatrales de Euro-
pa, que atraviesa las fronteras de las ar-
tes de un modo sumamente profesional
y personal. Después de E/ desierto, La
noche del tercer diay muchos otros pro-
yectos anteriores, esperamos que Pro-
gress Passion tenga tanto éxito como las
otras obras. Esta previsto que Taller
Amsterdam sea invitado a Berlin en 1988
como ejemplo de teatro de vanguardia
en Holanda. Se pedira a la ciudad de
Amsterdam que envia a Taller Amster-
dam como regalo a la Capital Cultural
Europea/Berlin 1988.

EL MOVIMIENTO HUMANO EN LA
OBRA DE ARTE

—Lamentablemente en Espana no he-
mos podido seguir vuestra trayectoria.
., Puedes explicar cOmo surgio y cuales
han sido las distintas etapas de Taller

Amsterdam?
—"“Taller, hoy Taller Amstrdam, fue

fundado por Armando Bergallo y por mi,
en Montevideo en 1963. Se llamaba en-
tonces Taller Montevideo. EI nombre
cambio en el momento en que nos insta-
lamos definitivamente en Amsterdam. En
el origen fue un grupo fundado por cin-
co artistas plasticos en 1963.

En 1967 fuimos invitados a Europa por
el Gobierno frances en |lo que fue nues-
tro primer encuentro con la realidad ar-

tistica europea. Nuestro primer encuen-
tro al llegar a Francia fue con el arte
cinético, que conociamos ya por referen-
cias de libros, pero no directamente. Pa-
ra nosotros fue muy importante, porque
ese movimiento, en los afos 66 y 67,
suponia la incursion de la vida en la obra
de arte.

A partir de ese momento empezamos
a tener una serie de experiencias con el
movimiento, y descubrimos al poco tiem-
po que el movimiento mecanico es en
definitiva otra forma de estatismo, por-
que el movimiento se repite. Por otra
parte, siempre habiamos estado interesa-
dos en el espacio, el medio ambiente, la
arquitectura, la aplicacion del arte plasti-
co a la arquitectura y el urbanismo.

El contactc con el arte cinético nos
llevo a introducir en la obra de arte el
movimiento humano, que es el Unico que
no puede transformarse sin repetirse. Di-
gamos que ese fue nuestro primer con-
tacto con lo que después se iba a llamar
teatro o espectaculo...

Nuestras primeras realizaciones en
ese sentido se llamaron Cronus. Poco a
poco fuimos agregando otros elementos,
como la musica. Al principio eran como
grandes esculturas...”

—¢ El paso hacia el teatro fue cons-
clente?

—"Desde el momento en que introdu-
cimos al hombre y la obra tomo todo el
espacio y el espacio se transformaba vy
habia luz y sonido...; evidentemente, el
caracter "teatral” aparecio muy claro.
Despues le fuimos agregando textos vy
musica, y llegamos a desarrollar un tipo
de forma teatral que aqui en Europa le
llaman teatro musical. Es algo que tiene
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que ver mucho mas con la opera que
con el teatro en sentido estricto. Los ac-
tores no estan dirigidos por un texto. No
nos Iinteresa el texto como vehiculo de
mensaje; Nno somos hombres de teatro
en sentido estricto. Estamos mucho mas
interesados en la intima relacion entre lo
visual, lo auditivo y el movimiento.

Por ejemplo, los espectaculos que
componen una trilogia, EIl desierto, La
noche del tercer dia y la que estamos
representando ahora, Progress Passion,
son obras en las que todas las artes jue-

gan un papel muy importante. Las artes

plasticas son el fundamento, porque son
obras que nacen de nuestra trayectoria
como artistas plasticos. La danza, la mu-
sica, el canto, cada una de esas partes
contribuye a una totalidad, pero ninguna
es dependiente de la otra. No es opera,
en el sentido de que la musica no asume
la mayor responsabilidad, ni es teatro en
el sentido de que el texto tampoco asu-
me la mayor responsabilidad. Todas las
artes colaboran a la totalidad del es-
pectaculo.

Un espectaculo visual, que vehicula
ideas, pero no en primer grado. Siempre
tratamos de codificar lo menos posible.
Le damos libertad al espectador para que
cree su propia historia. Puede decirse
que hay una linea dramatica de desarro-
llo, pero nuestro trabajo es muy barroco.
Somos del sur, no somos del norte, y en
la medida en que nos hemos instalado
en el norte asumimos todavia mas nues-
tra raiz barroca".

—NoO habeis estado en Espana nun-
E8...

—"Nos han invitado muchisimas ve-
ces, pero lo que pasa es que SOmMOS un
grupo muy grande. Por ejemplo, Pro-
gress Passion necesita cien personas,
con orquesta y coros. Las giras las hace-
mos con la orquesta y el coro grabados,
es decir, solo con el director y los solis-
tas en directo, porque nadie puede pagar
tanta cantidad de dinero. Aqui haremos
Progress Passion en septiembre, en el
nuevo Teatro de la Opera de Amsterdam,
y podemos hacerlo con orquesta y coros
porque oS musicos son de aquil...

De Espana nos invitaron varias veces,
pero nunca pudieron costear los gastos.
Hay cuatro camiones enormes de deco-
rado, el transporte, el salario de la
gente...”

—¢/Recibis una subvencion perma-
nente?

—"Recibimos subsidios para produc-
ciones concretas. En general, hemos re-
cibido muchas subvenciones del Gobier-
no francés, para co-producciones. Ahora
para el 89 estamos invitados a realizar

un gran espectaculo en La Villette, para
el ano en que Francia es capital de la
cultura, coincidiendo con el aniversario
de la revolucion francesa. Sera una gran
coproduccion internacional, probable-
mente con participacion de la Schaubuh-
ne de Berlin y coproductores de Ingla-
terra, Holanda, Italia...

En el pasado siempre hemos trabaja-
do constantemente en Francia, mucho
mas que en Holanda. Ahora es cuando
estamos empezando a ser mas conocidos
en Holanda. Tambiéen ahora empieza a
haber aqui grandes teatros, que te permi-
ten una apertura mayor de catorce me-
tros”.

—¢ Solamente hacéis espectaculos pa-
ra grandes espacios?

—"SI, para grandes espacios. No son
espectaculos para teatros pequenos. El
decorado de Progress Passion, por ejem-
plo, es de siete metros de altura y nece-
sitamos un minimo de quince metros de
profundidad y mucho espacio a los lados
para poder cambiar el decorado. Necesi-
tamos espacio para poder movernos. Si,
son grandes espectaculos, dificiles de
poner en pie’.

Esbozo para el proximo espectaculo,
“Progress Passion’.

—¢ Hay una compania permanente en
Taller Amsterdam?

—"No. Hay un nucleo central, que so-
mos Armando y yo, que damos continui-
dad a la historia. Creamos la idea, pensa-
mos el decorado, el caracter de la musi-
ca, todo. Y tenemos un grupo de gente
que se ocupa de la construccion del de-
corado, tres compositores que trabajan
con nosotros, una coreografa, unos can-
tantes... La gente cambia en relacion con
lo que hacemos en cada espectaculo”.

—¢Nunca utilizais actores de teatro?

—"Muy pocas veces'.

—iY el texto...?

—"...Es cantado. En La noche del ter-
cer dia, que era una obra muy postmo-

derna en la que se tocaba una variedad
enorme de estilos, los cantantes canta-
ban desde piezas de “music-hall” hasta
“lieds” de opera. Progress Passion, por
su parte, tiene mas caracter de opera,
toda la musica ha sido compuesta espe-
cialmente para el espectaculo por tres
compositores jovenes. Hemos recurrido
a tres compositores completamente dis-
tintos (Jan Bus, Peter van der Esch, llse
van de Kasteelen), porque un solo com-
positor nos daria una vision limitada. Asi
conseguimos que esos tres estilos se
compenetren. Se intercambian temas, se
utilizan mutuamente y el resultado es
muy Interesante, una musica que puede
ser ritmica, melédica, muy formal, muy
contemporanea, de repente muy roman-
tica... Eso es lo que queremos conseguir
en esta obra, desde un dramatimo muy
negro y muy pesimista hasta momentos
de mucho humor”.

“NO SE COMO LLAMAR A LO QUE
HACEMOS”

—Antes te habia preguntado por el
texto... ;Que lugar ocupa en vuestro
teatro?

—"No sé como llamar a lo que hace-
mos. En nuestro tiempo el concepto de
teatro es algo muy vago. En los ultimos
anos hay una especie de fatiga de los
creadores, una especie de vuelta al texto
en gente como Stein, Chéreau, Mnouch-
Kine... pero yo creo que es una especie
de ultimo refugio. Especialmente en una
epoca como la nuestra, en que los con-
ceptos han perdido totalmente su senti-
do. Hablar hoy de revolucion, de socia-
lismo, de clases sociales, de masas, de
justicia, de verdad, es hacer un discurso
completamente vacio. Si no hay una re-
semantizacion de la palabra, el texto ya
no vehicula nada. Y bueno... todos los
iIntentos son validos, pero yo creo que lo
importante es crear en el publico una
nueva forma de ver las cosas y obligar a
la gente a pensar. La Opera tradicional,
por ejemplo, que es una disciplina muer-
ta y caduca...”

—Se supone que el publico tradicional
de opera es conservador...

—"iAbsolutamente conservador!”

—¢ Y cual es vuestro publico? ;No tie-
ne que ver con ése?

—"No, no, es un publico evidentemen-
te mas joven. De todas maneras, yo creo
que cada vez se estan replanteando mas
cosas en el mundo de la opera. Ultima-
mente, la Opera de Londres, por ejemplo,
esta dandose cuenta de que no es posi-
ble seguir haciendo el repertorio tradicio-
nal, muerto, que solamente puede dar
prestigio a el valor de un director de
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‘La noche del tercer dia", la ultima produccion del Taller Amsterdam.

Orquesta y unas "vedettes’, que resulta
Carisimo y que ya no aporta nada a na-
die. Simplemente es un hecho comercial
€ Ideologico, la gente va y grita “bravo”
Con acento italiano, lo mismo en Alema-
Nla que en Francia, en ltalia, en Espana
O en Inglaterra...

Pero hay gente, como Mauricio Kagel,
el musico argentino que vive en Alema-
Nia, que esta haciendo cosas muy intere-
Santes. Yo creo que hoy es una obliga-
Clon tratar de llevar a la gente a una
actitud un poco mas contemporanea”.

EL TEXTO. UN ELEMENTO MUSICAL

—Perdona, pero todavia no has res-
Pondido a mi pregunta sobre el texto.

Antes me has comentado que utilizais
diversos textos en vuestros espectaculos.
;,De queé manera?

—"'Si, usamos textos en diferentes
idiomas. El texto no esta ahi para conno-
tar una historia solamente, sino como un
elemento mas musical. En Progress Pas-
sion ese papel del texto es todavia mas
importante, porque digamos que la idea
general de la obra es que no existe la
verdad absoluta, que cada uno tiene su
propia verdad y la unica forma de seguir
coexistiendo es aceptando la verdad del
otro. El segundo acto se abre con una
especie de Torre de Babel. El simbolo de
la Torre de Babel —que aqui tiene la
forma de una central nuclear— es que
las lenguas fueron creadas para que los

hombres se pudiesen comprender entre
ellos. En Progress Passion usamos el ale-
man, el espanol, el francés y el inglés..."

—¢;Queé tipo de textos utilizais, por
ejemplo, en Progress Passion?

— 'Borges, Schiller, Goethe... El resto
son textos que hacemos nosotros mis-
mos, de nuestra propia cosecha”.

—¢ NoO recurris nunca a textos especi-
ficamente dramaticos?

—"No, fragmentos de textos, pero no
fragmentos de una obra teatral. La opera
es por definicion un género literario, hay
un musico que toma un libreto y hace su
musica a partir de ese libreto. Nosotros
iIntentamos que la musica y el texto sean
desde el principio una unidad, como ha-
cen Mauricio Kagel o Luigi Nono..."
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atty Austen, durante
varios anos director
artistico del Shaffy
Theater, cred hace
cuatro anos una or-
ganizacion “de dos
personas y media",
Vice Versa, que, se-
gun sus propias pala-
bras, ''surgio para
ayudara a las jovenes
companias a los jo-
venes intérpretes”.
En la practica, Vice
Versa participa en algunas producciones
Y fundamentalmente distribuye produc-
Clones de diversas companias de su pais,
Pertenecientes al campo de la danza en
SU mayoria. Con dos nombres “estrella”
€n su lista de representados: el musico
Harry de Wit y la bailarina Pauline Da-
Niels. Harry de Wit, creador de insolitos
INstrumentos musicales, pasdé por la
Muestra de Teatro de Valladolid en ante-
'lor ocasion. Pauline Daniels participara
€ste ano en el festival vallisoletano con
COredgrafos diversos y musica del propio
Harry de Wit.

Pauline Daniels, después de haberse
formado en la Escuela de Danza Contem-
Poranea de Londres y con coredgrafos
de la talla de Merce Cunningham, Viola
Farber y Miriam Berns, participo en 1977
©n la fundacion de una de las mas pres-
tigiosas jovenes companias de danza de
SU pais, Dansproduktie, con la que ha
t"Hltruajau:h::- todos estos anos como coreo-
%!rafﬂ y bailarina. Dentro de Dansproduk-
'€ Obtuvieron un sonado éxito con su
ACtuacién en solitario titulada Profiel, en-

tre cuyas cuatro coreografias estaba la
titulada 713, para la cual diseno Harry de
Wit su ‘kostrument”. En mayo de 1985,
Paulina Daniels recibié el Premio de Oro
de Teatro Danza de Holanda por su tra-
bajo en Profiel.

Decidida a trabajar en solitario, Pauli-
ne Daniels estren6 en febrero su ultima
produccion (la que visitara Valladolid en
primavera), una “marathon” de breves
coreografias especialmente concebidas
para ella por coredgrafos de cinco paises
diferentes: Hans van Manen, de Amster-
dam; Viola Farber, de Nueva York; Matt-

hew Hawkins, de Londres; Marx Van-

runxt, de Antwerpen, y Mark Tompkins
de Paris. En la representacion, la bailari-
na permenecera en escena en las transi-
ciones entre las diversas coreografias,
manipulandolas en relacion con la musi-
ca. Paralelamente, Hans van Manen de-
sarrollara un programa en video, de mo-
do que el espectaculo presentara a la
bailarina en dos dimensiones: como in-
térprete en vivo y como bailarina en una
pantalla bidimensional.

Harry de Wit se encargara de la banda
de sonido y creara una nueva composi-
cion para esta produccion.

Por su parte, Harry de Wit, interesado
siempre en la interrelacion entre la musi-
ca, el diseno, la danza vy el teatro, estre-
nara en abril o mayo un nuevo espec-
taculo, una coproduccion de envergadu-
ra entre la compafnia de danza Vals
Bloed, la compania teatral Studio’'s Onaf-
hankelijk Toneel y el Festival de Danza
de Primavera. Sin dejar de ser musico,
Harry de Wit representara en escena na-
da mas y nada menos que al mismisimo
Bonaparte. El espectaculo, titulado Na-
poleon, a secas, es un proyecto de com-
binacion de musica, danza y teatro que
sus realizadores han subtitulado Un ejer-
cicio de poder.

“Nuestro Napoleén —senala la publi-
cidad previa del espectaculo— conquis-
tara nuestros oidos, nuestros ojos y
nuestros corazones con sus maquinacio-
nes imperialistas. A veces como un impe-
netrable romaniico; despues otra vez co-
mo Emperador de los Decibelios...".

“Kees Hulst, Patrice Kennedy, Helga
Langen y Tom Lutgerink bailaran ante
este despliegue de artilleria tratando de
restaurar la unidad en la desordenada
infanteria, en un espacio disenado por
Tom van der Haspel, que tendra en con-
sideracion la monumental sabiduria y
majestuosidad de Waterloo y Fontaine-
bleau”.

Un “ejercicio de poder” en el que pro-
bablemente Harry de Wit sorprendera a
sus seguidores con algunos nuevos Ins-
trumentos que anadir a su larga hsta de
iInventos musicales.

S/
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“Eczeem’', una produccion del Globe.

eorge Lawson es el
responsable del De-
partamento de Teatro
del Ministerio holan-
dés de Cultura, el ins-
trumento de la politica
teatral del Gobierno vy
el lugar donde se
adoptan las lineas ge-
nerales que sostienen
la produccion teatral
del pais. Sin embargo,
las decisiones sobre la
politica de subvencio-
nes a las companias ha sido trasladada
desde la esfera gubernamental hacia la
artistica, bajo el criterio del Consejo de
las Artes.

—¢ Puede explicar cual es el papel
concreto del Ministerio de Cultura en la
Organizacion y el funcionamiento del tea-
tro en Holanda?
~ — "'Nuestro principal papel consiste en
financiar el teatro. Pero no se trata de
financiar a los propios teatros, sino mas
bien a las compariias teatrales. En Holan-
da, la financiacion de los teatros es res-
POnsabilidad de los gobiernos municipa-
les y provinciales, mientras que la finan-
Clacion de las companias profesionales
€S responsabilidad de este departamen-
0. Empleamos unos cincuenta millones
de florines (unos 3.050 millones de pese-
tas) en la financiacion de las companias
tleatrales de Holanda. En las tres ciuda-
des mas grandes del pais, La Haya, Ams-
terdam y Rotterdam, existe un acuerdo
entre el Gobierno central y los Ayunta-
Mientos de dichas ciudades para la finan-
Clacion de las grandes compahias.

Hace dos afos se ha producido una
fuerte reorganizacion. A través de ella
intentamos plantear una politica para los
proximos diez o quince anos. Lo princi-
pal en esa politica es el intento de com-
binar una cierta continuidad con la
flexibilidad necesaria.

En lo que se refiere a la continuidad,
tenemos, por ejemplo, una serie de gran-
des companias de repertorio cuya finan-
ciacion ha de hacerse sobre una base
muy estructural, porque tienen una in-
fraestructura técnica y administrativa
enorme. Tenemos, en seis lugares distin-
tos de Holanda, otras tantas grandes ins-
tituciones que reciben una “financiacion
estructural” durante un periodo mayor
(Amsterdam, Rotterdam, La Haya y otros
tres lugares en el sur, el este y el norte
del pais). Ademas, hay toda una serie de
companias mas pequenas que estan fi-
nanciadas sobre la base de un periodo
de tres anos. Durante ese periodo, las
companias son relativamente libres para
realizar su programacion. Se les conce-
de un presupuesto que pueden emplear
en hacer lo que quieran, pero ese perio-
do termina a los tres anos. Esa es, diga-
mos, la parte flexible del sistema: cuan-
do surgen nuevas companias, nuevas
ideas, estamos en condiciones de decir:
“Bueno, veamos los resultados de estos
grupos a los que estamos financiando y
veamos |lo que nos prometen otras ini-
ciativas”.

TRASLADAR LAS DECISIONES

—¢Como decidir entre los “viejos" y
los “nuevos’?

—"Las companias existentes pueden
pedir una prolongacion del periodo, y en
su mayoria lo hacen, pero no siempre. A
veces el sistema llega tan lejos que son
las propias companias quienes juzgan su
propio trabajo y deciden no renovar el
periodo de financiacion. El sistema no
siempre implica decisiones gubernamen-
tales, las companias tienen la posibilidad
de revisar su propio trabajo y decidir si
siguen adelante, cambian o abandonan.

Recientemente hemos visto ejemplos
de este tipo. Estamos ahora en el primer
periodo, en el momento en que tenemos
que juzgar a todas las companias, entre
enero y mayo. Eso no lo hacemos noso-
tros mismos como Gobierno, sino que le
corresponde al Consejo de las Artes. Pe-
ro ya hemo visto que hay companias que
deciden parar y muchas otras nuevas que
desean entrar en ese sistema.

Las seis grandes companias que no
tienen un periodo limitado de financia-
cion son juzgadas también en un perio-
do de tres anos. Nos planteamos que la
financiacion debe estar asegurada, mien-
tras que la politica artistica debia ser ana-
lizada también cada cierto tiempo. Eso
quiere decir, por ejemplo, que si el Con-
sejo de las Artes responde negativamen-
te a una determinada politica y le dice a
una determinada compania que |0 que
propone no tiene la calidad suficiente, y
le plantea que tiene que efectuar una
serie de cambios y presentar otra pro-
puesta, la compania tiene que realizar
esa segunda propuesta, que afecta a to-
da la infraestructura artistica del asunto,
actores, dramaturgos, directores, etc.

Pero con este sistema se da la circuns-
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tancia de que las companias no siempre
esperan a ese “juicio’. Cuando se acerca
el momento en que saben que Su pro-
puesta va a ser analizada, algunos se
plantean una serie de cambios con ante-
lacion. Por descontado, esos cambios
van a ser analizados también, pero el
resultado de todo ello es que no tenemos
que tomar todas esas decisiones en la
esfera gubernamental. Eso seria negati-
VO, porque siempre tendremos... una vi-
sion imperfecta sobre fas cosas. LO me-
jor es que los propios creadores teatrales
decidan lo" que tienen que hacer y se
presenten con propuestas que puedan
ser juzgadas’.

—¢ El ejemplo mas claro de esto es ia
fusion de las companias Publiekstheater
y Centrum en esta temporada?

—"SI. Tiene que ver también con otro
problema que se esta produciendo en
Holanda, del que hablaré despues. Pero
el caso es que esas dos companias, una
de las grandes y una de las pequenas,
no han esperado al dictamen y han pro-
puesto al Gobierno la desaparicion de
ambas comparnias para formar una nue-

L
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CAMBIOS RADICALES: RECUPERAR
PUBLICO

—¢ Tomarcon esa decision por si mis-
mos?

—"Si, la primera decision la tomaron
por si mismos. Tenian la seguridad de
un periodo de tres anos y no estaban
forzados a nada. Fueron ellos quienes
decidieron aprovechar la oportunidad de
realizar cambios radicales. Ahora tendre-
mos en Amsterdam una gran compainia
completamente diferente de las dos an-
teriores.

Lo mismo hemos podido ver en La
Haya, donde teniamos la compania de
repertorio, digamos... mas conservadora.
Durante [os ultimos quince anos han te-
nido la suerte de mantener su pubilico,
pero desde hace unos afios también han
visto que su publico estaba desapare-
ciendo, de modo que tambiéen han deci-
dido realizar cambios radicales, con una
nueva direccion artistica y cambios tam-
bien en 1os actores de la compania.

Como ves, el sistema esta funcionan-
do bien, aunque todavia esta por ver el
resultado, en lo que se refiere a la mejo-
ra de la calidad...”. -

—¢ Este sistema funciona desde hace
relativamente poco tiempo?

—"Si. Tenemos ahora el primer perio-
do de juicio. A partir de junio se toman
las decisiones correspondientes, pero
después esas decisiones no se hacen

efectivas en esta temporada, sino en la

siguiente. Las companias tienen todavia
todo un ano para proceder a los cambios,
desaparecer o convertirse en otra com-
pania.

De todas maneras, como te decia an-
tes, esos cambics que se producen en
algunas companias hay que verlos tam-
bien en la perspectiva de lo que [lamamaos
“la crisis teatral”. Bueno, crisis teatral...
yo creo que todo el mundo habla de
crisis teatral, en cualquier periodo. Pero
en nuestro contexto historico, hemos
comprobado que en los ultimos cuatro o
cinco anos las companias teatrales ma-
yores, las companias de repertorio, han
ido perdiendo publico rapidamente. Se
ha producido una disminucion de un ter-
cio en un periodo de cinco afnos. Y eso
es muy grave, porque llegamos & un
extremac en el que nos tenemos que preo-
cupar. Por supuesto, no se puede juzgar
el arte en funcién del publico, nuestro
sistema no se basa en esos criterios. Pe-
ro Nos tenemos que preocupar si se so-
brepasan cliertos extremaos, especialmen-
te en estas grandes companias, que exis-
ten en buena parte en funcidon del publi-
co. L.as companias pequenas no tienen
ese problema. En fin, todos esos cambios
que tienen lugar ahora, sin duda tienen
que ver con esa situacion. No creemos
que la calidad haya disminuido en ese
periodo de tiempo, sino por el contrartio,
ha sido la misma o superior incluso. Yo
crec gue es un fendmeno internacional,
existen otras alternativas al tiempo libre.
De modo que no es una “crists teatral”,
en el sentido de gue no todas las causas
estan en el propio teatro. Es un fenome-
no social, que obliga al teatro a luchar
mas duro por atraer al publico. Los cam-
bios que se han producido en las compa-
fnias de La Haya y Amsterdam son, en
ese sentido, una decision enérgica para
voiver a ganar a un publico distinto del
publico tradicional”.

“TEATRO PEQUENO” Y “TEATRO
DE REPERTORIO”

—¢ Es este el “otro problema” al que
se referia hace un rato?

—"Si. Pero creo que hay otro proble-
ma cuya solucion, en cambio, si esta en
el propio teatro. Me refiero a la division
que mas 0 menos existe entre 1o que
llamamos el “pequeno teatro” y el “teatro
de repertorio”. Las grandes companias
han existido mas o menos en proximidad
con un movimiento de “pequeno teatro”
que se ha desarrollado muchisimo. La
politica del Gobierno ha sido siempre
estar al corriente de |0 que se producia
en el campo de las artes, de modo que lo
que ha pasado en los ultimos quince

anos es gque una cantidad considerable
de dinero se ha ido dedicando cada vez
mas a esas pequefias companias, porque
los creadores teatrales no querian traba-
jar en las grandes instituciones, sino que
preferian hacerlo con companeros espe-
cialmente escogidos, expresando sus
puntos de vista teatrales de una forma
individual o en colectivos pequenos.

Esto convierte a Holanda en un pais
unico, porque no creo que haya otro pais
en el que esta tendencia haya sido tan
apoyada por el Gobierno. El resultado
de todo esto es que tenemos un gran
numero de grupos mas pequenos, una
parte de los cuales estan muy subvencio-
nados, de un mode muy profesional. Tie-
nen que luchar, por supuesto, pero...".

—El punto de partida es mejor...

—"“Si. El caso es que probablemente,
tampoco estamos seguros de ello... pero
el problema podria ser la no existencia
de un puente entre las grandes y ias
pequenas companias. Algunas personas
dicen: "Bueno, eso es logico, porque
esas grandes companias han cambiado
muy poco, deberian haber muerto hace
diez anos’. Y otras personas piensan: “El
teatro es el teatro, puede haber expresio-
nes mas grandes y expresiones mas pe-
quenas, con un dialogo entre ambas, a
veces juntas, a veces enfrentadas...”. Eso
es lo que esta en la base de los cambios
que se estan produciendo. Esa nueva
compafia de Amsterdam no tendra nada
que ver con el pasado del Publieksthea-
ter y de Centrum. Geradjan Rijnders,
considerado como uno de los mejores
directores de escena que tenemos en Ho-
landa, es el director de la nueva compa-
Aia y a buen seguro elegira gente de los
grupos pequenos, actores, directores...
porque ha trabajado ya con ellos en el
pasado. De modo que nos encontramaos
ante el experimento de una gran compa-
Aila que probablemente estara adminis-
trada sobre la base del “fringe theatre”.
Esa es la gran expectativa. Quiza sea
una experiencia completamente fallida,
pero si funciona seria positivo.

La compania de La Haya también esta
cambiando, pero no de un modo tan re-
volucionario como en Amsterdam, por-
que La Haya es una ciudad diferente; lo
que esta sucediendo alli es ya suficiente-
mente revolucionario. El director que va
a dirigir la nueva compania probable-
mente seleccionara también a gente que
ha conseguido un prestigio en el circuito
de las compania pequenas”.

MICKERY Y SHAFFY, CASOS APARTE

—Ha dicho que el Ministerio subven-
ciona a las companias pero no a los tea-
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tros. ;NoO se aplican subvenciones sobre
la misma base de tres anos a determina-
dos teatros, como el Mickery o el Shaffy?
¢, O es que el Mickery y el Shaffy reciben
un tratamiento de compania?

—"Bueno, al Mickery no lo considera-
mos una compania, sino fundamental-
mente un hombre, Ritsaert ten Cate. Po-
dria decirse que subvencionamos al
hombre que hay alli. Un hombre muy
Interesante. Si ese hombre necesita un
teatro y nosotros podemos proporcionar-
selo, haremos que tenga un teatro. En
ese caso, para nosotros lo mas importan-
te es el hombre.

En cuanto al Shaffy, se trata de un
teatro realmente pequeno, que es en su
mayor parte responsabilidad de |la ciudad
de Amsterdam. De nosotros reciben sub-
venciones para producciones concretas’.

—¢El Shaffy no esta subvencionado
por ese periodo de tres anos?

—"Digamos que esa es la otra parte
de nuestra politica teatral. Tenemos toda
una variedad de formulas para financiar
producciones teatrales. Se puede conse-
guir una ayuda para una produccion, pe-
ro tambien se puede conseguir una ayu-
da para una persona artisticamente inte-
resante, para alguien que sea una espe-
cie de “"empresario artistico” y que tiene
un teatro y quiere desarrollar en el una
serie de producciones teatrales. Ese tea-
tro puede conseguir una ayuda para un
periodo de unos dos o tres anos. Y no
miramos con antelacion lo que van a ha-
cer con ese dinero, lo confiamos a un
hombre 0 a una mujer que a su vez va a
suministrar ayudas a grupos pequenos
que quieren empezar en ese teatro. Y, en
fin, todos esos pequenos teatros tienen
una especie de circuito en el que se ayu-
dan unos a otros para proporcionar a
es0s pequenos grupos la posibilidad de
una gira. En parte estan auto-financiados
y en parte reciben apoyo nuestro. En ese
sistema, el Shaffy juega el papel prin-
cipal...".

“NO TODOS LOS TEATROS MERECEN
ESE NOMBRE"

—Parece que existe en Holanda un
numero suficiente de espacios teatrales
para todo tipo de producciones...

—"Yo no creo que tengamos en Ho-
landa ningun problema respecto al nu-
mero de teatros. Porque tuvimos un pe-
riodo en el que cada gobierno municipal
queria tener un teatro. No siempre un
teatro grande, pero cuando menos, un
pequeno teatro. Y todas las ciudades im-
portantes tienen un gran teatro, de modo
que no es en el numero de teatros donde
esta el problema. El problema esta en
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que no todos los teatros que hay en Ho-
landa merecen ese nombre. A veces es-
tan administrados sobre criterios total-
mente diferentes a los estrictamente cul-
turales. Tenemos teatros que no progra-
man mas de diez acontecimientos cultu-
rales a lo largo del ano y el resto del
tiempo son una especie de centro social.
Pero, en fin, tenemos teatros suficientes,
ese no es el problema.

El problema es como mejorar el tea-
tro, la infraestructura del propio teatro.
Eso es una cuestion de dinero, desde
luego, pero no siempre. A veces es tam-
bien una cuestion de gestion, porque es
indudable que se puede juzgar la calidad
de un teatro por el director que tiene...".

—A pesar de que la relacion entre el
Ministerio de Cultura y los creadores tea-
trales se beneficie del papel de interme-
diario que cumple el Consejo de las Ar-
tes, ;no existe discusion sobre el papel
del Ministerio en la organizacion del tea-
tro holandés?

—"“No, al menos recientemente. Creo
gque no es una discusion importante en
estos momentos la relacion Gobierno-
companias de teatro, porque se debaten
otros temas. Aunque, por supuesto,
siempre han habido momentos en que
también el Gobierno era sometido a jui-
cio. Pero esa cuestion esta relativamente
tranquila, creo yo. Por supuesto que en
mi opinion eso se debe a que no habria
razon para lo contrario (risas). Pero, por
supuesto, que siempre existe una cierta
tension entre politica del gobierno vy
creacion teatral, y asi debe ser.

El Consejo de las Artes asume una
parte fundamental en las decisiones im-
portantes, nosotros no tomamos esas de-
cisiones. Por supuesto, decimos nuestras
opiniones al Consejo cuando nos las pi-
den, pero las decisiones importantes se
las dejamos a ellos. Asumimos pequenas
decisiones, pero el Consejo de las Artes
decide las cosas importantes y nos ase-
sora. Siempre procuramaos seguir su con-

sSejo, aunque no siempre es posible, por-
que falta dinero, o porque se da el caso
de que los gobiernos locales o provincia-
les tienen ideas totalmente diferentes, en
Cuyo caso, por supuesto, tenemos que
llegar a veces a compromisos, cuando
nos parece util... y en esos casos toma-
mos pequenas decisiones que difieren
del asesoramiento del Consejo de las Ar-
tes. Pero globalmente el Consejo es una
pieza muy importante de nuestro sis-
tema’.

PRESUPUESTOS IGUALES

—Me han comentado que el dinero
destinado por el Gobierno al teatro no
ha experimentado ninguna subida en los
ultimos anos, que el presupuesto para
teatro, o quiza para la cultura en general,
sigue siendo el mismo desde hace varios
anos...

—"8I, asi es. Es un dato que se puede
interpretar de distinta manera. Puede sig-
nificar que hace diez anos aqui no hacia-
mos bien nuestro trabajo. O tambien que
ahora lo estamos haciendo bien porque
en ese periodo de tiempo todos los pre-
supuestos del Gobierno han sido reduci-
dos, mientras que el de Cultura no ha
sido rebajado. Esta es una politica que
recibe criticas, porque lo cierto es que
las medidas que el Gobierno adopta en
la mayoria de los demas campos son
muy severas... .

—,Me puede decir cual es el presu-
puesto global del Ministerio de Cultura?

—"Debe ser de unos 400 millones de
florines (unos 24.400 millones de pese-
tas). Algo mas o algo menos, sin contar
los museos. Ese presupuesto incluye ci-
ne, literatura, musica, danza, teatro y ar-
tes visuales”

—¢ Seria posible saber que porcentaje
significa esa cantidad sobre el presu-
puesto total del Gobierno?

—"Uff, no lo sée... pero no el suficien-
te, desde luego (risas). Nunca es bastan-
te. Seguro que es relativamente pequeno
en relacion ccn el presupuesto total del
pais.

Esa es la razon por la que resulta re-
lativamente facil mantener el presupues-
to cultural, porque estamos hablando de
un presupuesto muy, muy pequeno sobre
el presupuesto global. Cuando se hacen,
por ejemplo, pequenos cambios en |la sa-
nidad publica, se habla de millones vy
millones y millones de florines, mientras
que cuando se hace un pequeno cambio
en nuestro campo se ocasiona un enor-
me dano con muy poco dinero. Cuando
se sopesan esas dos cosas, el dano que
se ocasiona y el dinero en cuestion, no
existe una proporcion equilibrada’.
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.| Consejo de las Ar-

tes (Raad voor de

Kunst), creado en el

ano 1956, es un orga-

nismo consultivo en-

cargado de asesorar

al Gobierno holan-

dés en todo lo con-

cerniente a las artes

y a la politica cultu-

ral. Sobre el impor-

tante papel que juega

esta institucion en la

situacion teatral de

los Paises Bajos nos habla la sefora

Happy de Hoek, del departamento teatral
del Consejo.

—Puesto que hablamos con usted co-
mo representante del Consejo de las Ar-
tes, nos gustaria saber, en primer lugar,
cual es su funcion en ese organismo...

—"Durante bastante tiempo he organi-
zado, dentro del Consejo de las Artes,
todo lo referente a las artes escénicas.
Mi principal especialidad es el teatro, pe-
ro, por supuesto, estoy bastante al
corriente de lo que pasa en las demas
artes escénicas tambiéen. Mi trabajo con-
siste en organizar el asesoramiento sobre
las solicitudes de subvencion y sobre la
politica de subvenciones, y para poder
hacer esc tengo que ver un monton de
representaciones, claro. Trabajo en el
Departamento de Teatro, que es una es-
pecie de “paraguas’” de una serie de gru-
pos de trabajo diferentes: teatro, titeres,
mimo, escritura teatral, teatro infantil y
juvenil... y también un grupo que llama-
mos “espacios de trabajo”, algo relativa-
mente nuevo. Recomendamos al Gobier-

NnO que destinara algo de dinero para
estos espacios de trabajo en los que la
gente pudiese tener toda una serie de
posibilidades para realizar una produc-
cion.

Muy resumido, eso es mas 0 menos |0
que hago...".

UNA ORGANIZACION
INDEPENDIENTE

—¢Me puede explicar qué es el Con-
sejo de las Artes y cual es su importan-
cia real dentro del sistema teatral ho-
landés?

—"El Consejo de las Artes es un orga-
nismo cuya funcion es asesorar al Minis-
terio de Cultura. Es el Ministerio de Cul-
tura quien toma las decisiones. Nuestro
consejo no es vinculante, es decir, ellos
tienen que recibir nuestras recomenda-

ciones sobre las solicitudes de subven-
cion, pero no tienen que aceptarlas nece-

sariamente. El Ministerio acepta nuestro
dictamen en un noventa o un noventa vy
cinco por ciento de los casos, algunas
veces en algunos casos hasta en el cien
por cien. En fin, nosotros hacemos nues-
tra recomendacion en funcion de valores
artisticos y ellos tienen en cuenta los
problemas financieros.

El Consejo de las Artes ha sido esta-
blecido por la ley (fue fundado en 1956),
de modo que para poder cambiarlo ha-
bria que cambiar la ley, lo cual le propor-
ciona una posicion bastante firme y le
permite ser independiente del propio Mi-
nisterio. Es decir, es una entidad inde-
pendiente, sobre la que el Ministerio no
puede influir de una forma directa, a pe-
sar de que somos funcionarios publicos,

es decir, estamos pagados por el Minis-
terio, pero nuestro organismo es inde-
pendiente. No sé si esta suficientemente
clarg...” .

—¢Quién forma el Consejo de las
Artes?

—"Hay un total de seis departamen-
tos: Musica y Danza, Teatro, Literatura,
Cine, Bellas Artes y Arquitectura, y Arte
aficionado y Educacion sobre las Artes
(es decir, no en el sentido de una educa-
cion artistica de la gente en general, sino
en el sentido de educar a los aficio-
nados).

Esos seis departamentos tienen como
tarea elaborar una politica y ponerse de
acuerdo sobre los informes que los gru-
pos de trabajo respectivos han elaborado
sobre las solicitudes de subvencion”.

SUBVENCIONES A TRES ANOS

—Las companias presentan sus infor-
mes al Consejo... ;Me puede decir cuan-
tas companias estan incluidas en ese sis-
tema de subvencion “estructural” por un
periodo de tres anos?

—"En lo que es teatro (drama theatre),
deben ser unas treinta. Companias que
estan o bien bajo una base de proyecto a
tres anos o0 un subsidio de explotacion
tambien durante un periodo de tres anos.
Ahora, en esta temporada, estamos a
punto de decidir sobre un nuevo periodo
de tres anos. Uno de los problemas es
que hay companias a las que no es posi-
ble definir unicamente como companias
teatrales, sino que tocan multiples cam-
pos.

Este sistema es nuevo. Anteriormente
todo se hacia por un ano, pero surgian




muchas complicaciones legales. Es difi-
cil de explicar, pero con el sistema de un
ano no habia manera de plantear una
suspension de la subvencion en terminos
de calidad. Podian tener un enorme deéfi-
cit, o pelearse entre ellos o cualquier
otra cosa. Era casi imposible decir que
tal grupo no lo estaba haciendo bien des-
de un punto de vista artistico. Por eso
planteamos cambiar a este sistema de
tres anos. Al termino de esos tres anos
podemos recomendar que una compania
conserve 0 NO conserve su subvencion”.

—¢Cuando se puso en vigor este
sistema?

~ —"En la temporada 1985-1986, es de-
cir, hace ano y medio. Daremos a cono-
cer nuestras recomendaciones en mayo
O junio de este ano. O sea, que no es
exactamente un periodo de tres anos. El
Ministerio tiene la obligaciéon de decirle
a las companias si la subvencion sigue
adelante mucho antes de que expire el
plazo de tres anos, porque si no...".

—¢ El presupuesto concedido es el
mismo durante los tres anos?

—"Ha cambiado algo, pero ese cam-
bio se debe al hecho de que los gobier-
Nnos provinciales y municipales participa-
ban en la subvencion a las companias,
mientras que ahora el Gobierno central
Se ha hecho cargo de aquellas responsa-
bilidades. O sea que la subida presupues-
taria no es real, es un simple traspaso de
un Jugar a otro. El presupuesto debe ser
ahora de unos cincuenta millones de flo-
rines (3.050 millones de pesetas)... para
teatro, es decir, sin contar la danza ni la
musica”.
~ —A la hora de clasificar a las compa-
Nias, hay algunas, como la de Bart Stuyf
O Studio Hinderik, que no se consideran
a si mismas exclusivamente como com-
panias de danza o titeres, companias que
no son facilmente clasificables en un
apartado concreto. ¢, Tienen problemas
en ese aspecto?

—"Es dificil situarlas, hemos estado
luchando con esto durante afos, pero
ahora que vamos a presentar ese nuevo
Informe, esa nueva recomendacion sobre
todas las companias teatrales, es posible
Calificar como “teatrales” adeterminados
grupos, sobre una base de tres anos. Es
decir, de manera que podamos decirles:
“Vale. entrad en este sistema".

Por otra parte, tenemos también Lina
serie de solicitudes de subvencion para
Periodos mas cortos. Intentamos buscar
una formula para que todas esas cosas
diversas puedan ser agrupadas, para po-
der verlas en su conjunto y poder decir-
les: “Deberiais recibir un dinero y debe-
riais recibirlo de tal o cual departamen-

Maqueta del "Stopera en Amsterdam.

to”. Pero hasta ahora era muy dificil, y
aun ahora, en el Ministerio, sigue siendo
bastante dificil.

—Dicen que cada vez son mas grupos
los que entran en el reparto de esos cin-
cuenta millones de florines...

—"Si... Son cincuenta millones para
teatro, pero ademas hay algun dinero pa-
ra titeres y para mimo... Un millon de
florines para los “espacios de trabajo’,
medio milléon para titeres, otro millon pa-
ra mimo... .

—¢ Y para la danza?

—"Para la danza es mas, debido a las
grandes companias, que tienen una enor-
me fuerza. En total deben ser unos
ochenta millones de florines (4.880 millo-
nes de pesetas). Y, ademas de esas tres
o cuatro grandes companias, hay un
buen numero de companias mas peque-
nas, de danza contemporanea. Estas ul-
timas companias se encuentran en una
situacion bastante mala, porque sola-
mente unas cuantas reciben una verda-
dera subvencion estructural, y lo que re-
ciben es demasiado poco, no hay dinero
apenas para proyectos... Presentamos un
informe pidiendo mas dinero, pero no
hay mas dinero...".

—; Quién toma esa decision?

—"En primera instancia el Ministerio.
Cuando el Ministerio presenta su presu-
puesto, el Parlamento puede decir: “;No
podrian ustedes cambiar esto y poner un
poco mas de dinero para las artes?”. La
ultima vez que dijeron eso fue hace bas-
tante tiempo. En 1979 fue la ultima vez
que dijeron que deberian dedicarse cin-
co millones de florines mas (unos 305
millones de pesetas) a las artes. Cinco
millones que fueron a parar a los titeres,
y al teatro infantil y juvenil y a otros
sectores que no tenian apenas presu-
puesto. Pero esa fue la ultima vez, y des-

de entonces... en cierto modo puede de-
cirse que ha habido cortes en el presu-
puesto para cultura, porque las subven-
ciones no han subido de acuerdo con la
subida del florin. Y ahora es posible que
haya una nueva politica del Ministerio,
con una serie de sugerencias... Todavia
no sabemos en qué consiste’.

—¢ Quiza verdaderos cortes?

—"“No lo sé...".

ARTE Y POLITICA

—¢ Tiene todo eso algo que ver con el
siano politico del Gobierno o mas bien
con la crisis economica?

-—"Con ambas cosas. El Gobierno es-
ta efectuando recortes en muchisimos
sectores de la socledad y lo que pasa
ahora es que parece como si tuvieran la
sensacion de haber estado sobrevaloran-
do a las artes.

Seguramente te lo habran contado...
Tenemos una situacion politica en la que
hay muchos partidos politicos diferentes
y tres partidos principales: el socialista,
el cristiano y el liberal. Ahora estan en el
Gobiernc, en coalicion, el Partido Cristia-
no y el Partido Liberal, mientras que el
Partido Socialista esta en la oposicion,
en el Parlamento. Pero tampoco es segu-
ro que fuésemos felices con un Ministe-
rio de Cultura socialista, porque... bueno,
no es un partido socialista, sino social-
democratico. El Partido Social-Democra-
tico no siempre ha estado a favor del
arte, en un determinado sentido... El arte
es una cuestion de calidad, lo cual es
siempre algo elitista, desde luego. Ellos
han estado siempre en favor de las artes
en cuanto éstas tuvieran una “relevancia
social”. Esto esta bien, desde cierto pun-
to de vista, siampre y cuando exista tam-
bien la voluntad de lograr un arte de
buena calidad, o mejor todavia, un arte
socialmente relevante y de gran calidad”.

—Al margen del signo politico del Go-
bierno, sin embargo, |la relacion entre el
Ministeric y el Consejo de las Artes esta
estabiecida en términos muy concretos...

—"Si, desde iuego. No se trata sola-
mente de que seamos los “intermedia-
rios” o los “consejercs” del Ministerio. El
Ministerio tiene que pedirnos consejo,
esta obligado a pedir nuestro asesora-
miento en todos los asuntos importantes
relacionados con las artes. Por otra par-
te, toda solicitud de subvencion debe pa-
sar obligatoriamente por el Consejo, de
modo que tenemos el derecho legal de
ponernos furiosos si descubrimos que el
Ministerio ha estado dando dinero por
las buenas a alguien, simplemente por-
que le pareciera que estaba bien hacerlo
asi’’.
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teve Austen es el ac-
tual director del Insti-
tuto Holandeées de Teatro
(Nederlands Theater
Instituut), una entidad
gque engloba un comple-
jo y completo abanico
de actividades: un Mu-
seo de Teatro, —el uni-
CO de ese genero exis-
tente en Holanda—; vy
una amplia biblioteca
con mas de 10.000 li-
bros y 40.000 documen-
tos, constituyen la faceta, digamos, mas
convencional del NTI, que tiene ademas
una relacion viva y activa con el teatro
holandes actual: produccion de videos vy
documentales, grabaciones sonoras de
piezas teatrales, organizacion de exposi-
ciones y proyeccion del teatro holandés
fuera del pais. Concretamente, a traves
de su Departamento de Asuntos Interna-
cionales, el NTI tiene bastante que ver
con la vigorosa promocion internacional
gue ha experimentado el teatro y la dan-
za de los nuevos grupos holandeses en
los ultimos anos. Hay que mencionar,
ademas, la edicion de la revista "Toneel
Teatraal” (diez numeros al ano) y del
anuario "Nederlands Theaterboek”.

—Ese tipo de explicaciones pueden
extraerse de la documentacion impresa
que me han facilitado, pero... ;le impor-
taria explicar brevemente qué es el Ne-
derlands Theater Instituut?

—"Es una organizacion independien-
te, lo cual quiere decir que nuestra poli-
tica es independiente de grupos o sindi-
catos y del Gobierno. Nuestro trabajo

consiste en recoger, organizar, producir
y distribuir informacion sobre el teatro
en Holanda y en el extranjero. Informa-
cion puede ser tanto la coleccion de un
museo, como libros, folletos, festivales
completos en Holanda o fuera de Holan-
da, producciones videograficas del pais,
documentacion, archivo de datos... De
modo que las diverses actividades de
nuestro Instituto se basan en el principio
de que tenemos que recoger, cuidar, pro-
ducir y distribuir informacion teatral, es
decir, informacion sobre todas las artes

escenicas, excepto la musica. Debemos
tener informacion sobre los titeres lo mis-
mo que sobre el teatro tradicional, o el
mimo, o el circo, o el "show-bussiness”.
Y podemos funcionar porque dispone-
mos de gente con los conocimientos ne-
cesarios en nuestros diversos departa-
mentos, la biblioteca, el departamento
de produccion televisiva, el departamen-
to internacional o el departamento de
produccion de libros...

PRODUCCION AUDIOVISUAL

—Los datos sobre la produccion au-
diovisual y cinematografica del NT| ha-
blan de unas cinco producciones de pe-
liculas, documentales o adaptaciones pa-
ra television; de unas veinte produccio-
nes videograficas y de unas cuarenta gra-
baciones sonoras al ano. ¢ Tienen uste-
des algun tipo de acuerdo concreto con
la television holandesa?

—"No. De hecho, todas nuestras acti-
vidades se basan en el proposito de fun-
cionar de cara a los artistas profesiona-
les, de cara al teatro profesional. Tene-
mos que trabajar para ese grupo de gen-
te, de forma que si producimos un video,
0 una pelicula, o un libro, tratamos de
conseguir coproductores para cada caso
concreto. Esto significa, por ejemplo, que
si nos decidimos a realizar una buena
pelicula sobre el trabajo de Hinderik, por
supuesto trataremos de coproducirla con
la cadena publica de television, pero si
no les interesa trataremos de realizarla
de todos modos. En ese caso tenemos
una produccion para television, pero no
tenemos la posibilidad de emitirla, lo que



significa que tenemos que archivarla y
buscar otros medios de distribucion.

Tenemos un pequeno departamento
de venta de videos; tambiéen los podemos
alquilar o presentar en festivales. Incluso
podemos emitirlos por la red de televi-
sion por cable de Amsterdam, que no es
una corporacion publica de television.

De hecho, durante este afno 1987
nuestro Instituto es uno de los producto-
res de los acontecimientos de Amster-
dam como Capital Cultural Europea, en
torno a los cuales hemos empezado a
emitir un programa bisemanal. Para el
Instituto es algo muy importante, porque
podemos mostrar al publico de Amster-
dam todas las producciones de television
que hemos hechos durante los ultimos
anos"’

—Usted es, ademas, el coordinador
de las actividades teatrales de Amster-
dam como Capital Cultural Europea...

—"No exactamente. Mi funcién es...
Yo dirijo el Nederlands Theater Instituut,
y el NT| que es uno de los dos producto-
res de la manifestacion global de Amster-
dam Capital Cultural. Y lo que coordina-
mMOsS no son unicamente acontecimientos
teatrales. De hecho, los mayores aconte-
cimientos teatrales estan siendo organi-
zados por nuestros colegas del Holland
Festival. Estamos preparando, ademas,
conferencias, congresos, artes visuales,
espectaculos, muestras de fotografia...
Las dos entidades, el NTI y el Holland
Festival, concretamos la idea juntos vy
nos hemos repartido los distintos acon-
tecimientos que van a tener lugar a lo
largo del ano. Cada uno coordina una
parte de esas actividades, sin que eso
tenga que ver con que se trate de teatro,
de musica o de cualquier otra cosa. Pero
en el campo concreto de las artes esce-
nicas tendran lugar unos ocho festivales
diferentes”.

—¢ CoOmo se financian las actividades
del NTI?

—"Aparte de este proyecto de Amster-
dam como Capital Cultural, las activida-

des normales del Instituto estan financia-.

das mayoritariamente por el gobierno
central. El resto lo obtenemos de diver-
sas fuentes..." (Ver recuadro aparte).

“NUESTRA INDEPENDENCIA ES
MAYOR, PORQUE SOMOS LOS
UNICOS".

—¢ El grado de independencia del NTI
es el mismo que pueden tener las com-
panias teatrales?

—"Yo diria que es mayor en nuestro
Caso que en el de las companias, porque
nosotros somos el unico instituto de este
genero que existe en Holanda, de modo

| B sl g ——— e —

Una casa para el
teatro, el Instituto
Holandés del Teatro.
Al lado una de sus
publicaciones, “T.T.",
su revista mensual.
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que nuestras actividades no son compa-
rables con las de otros colegas. De he-
cho, nuestras actividades las inventamos
nosotros, es decir, tenemos que producir
justamente lo que deseamos producir. Si
el Instituto decidiera cambiar su trabajo
y empezar manana a producir zapatos,
pudiera ser que el Gobierno decidiera
cortar las subvenciones, pero no es pro-
bable y, por lo demas, a cualquier com-
pania de repertorio se le exige una cierta
cantidad de produccion y es mas facil
que se produzcan cambios en ella”...

—¢ Cual es la historia del NTI?

—Es una instituciéon relativamente jo-
ven; se basa en la combinacion de tres
instituciones anteriores, que decidieron
fusionarse: la Asociacion del Museo de
Teatro, el Centro Holandés del Instituto
de Teatro Internacional (ITl) y el Archivo
de Sonido e Imagen Teatral. La sede de
la nueva entidad, el NTI, se inauguro en
abril de 1978.

En el Instituto Holandes de Teatro tra-
bajan unas 60 personas, entre ellas em-
pleados a tiempo parcial, asistentes de

proyectos, becarios y voluntarios. "Hay
unos pocos especialistas —anade Steve
Austen—, un pequeno equipo cientifico,
un historiador, un fildlogo, un especialis-
ta en teatro, un dramaturgo... El resto
son personas que provienen de todo tipo
de medios, en su mayoria son gente que
ha practicado algun tipo de arte, miem-
bros de companias o de teatros, o que
han trabajado en la organizacion o en la
produccion teatral, pero, ademas, hacen
falta un buen numero de especialistas:

simplemente para llevar a cabo el trabajo
de la biblioteca se necesita un biblioteca-
rio especializado, y un técnico de sonido
para la pelicula, y un director de TV.
Todo eso nos da la posibilidad de orga-
nizar festivales fuera de Holanda, exposi-
ciones, ediciones, cualquier cosa...”.

“TONEEL TEATRAAL”

—Ademas de publicar libros, el NTI
edita una revista mensual...

—"“Si, “Toneel Teatraal”, una publica-
cion mensual. También editamos un
anuario de "Toneel Teatraal”, que infor-
ma sobre las actividades de todas las
companias’.

—¢ Como funciona la revista?

—"Tiene una redaccion independien-
te. Dos periodistas son responsables del
contenido. Es una publicacion especiali-
zada, con algo mas que criticas o politi-
ca teatral. Contiene mas debates y mas
comentarios e informacion sobre las pre-
tensiones artisticas de los espectaculos.
Hacemos una edicion de 3.500 ejem-
plares’.

—Antes de entrar en este edificio, he
visto en la puerta de al lado un letrero
que dice “Mime Centrum'... ;Tiene rela-
cion con el NTI?

—"“Nosotros somos la entidad general,
que se ocupa de las tareas generales. El
Mime Cent.um y el Dance Center estan
especializados en las cuestiones que
afectan a los profesionales de la danza o
del mimo. Ahora estamos preparando un
organismo similar para los titeres. Dentro

de un ano tendremos en este mismo edi-
ficio un Centro de Titeres, un pequeno
instituto, en el que solo trabajaran dos
personas, pero que tendra un contacto
directo con todos los "puppeteers” de
Holanda”...

—¢ Qué relacion mantiene este Institu-
to con los artistas, con la gente que hace
teatro, danza, mimo o titeres?

—"Nosotros les necesitamos a ellos y
ellos nos necesitan a nosotros. Hay diver-
sas razones para que los profesionales
nos visiten o nos llamen...".

—¢Les asesoran en cuestiones con-
cretas?

—"“"No en cuestiones personales. Si
tienen preguntas de interés profesional,
entonces tienen que ir al Instituto de
Danza, o al de Mimo, o al de Titeres,
pero si desean documentacion sobre su
especialidad, o si buscan informacion so-
bre como actuar fuera de Holanda... o
cualquier cosa de informacion general
que pueda servirles para realizar su tra-
bajo de un modo mas profesional, tene-
moS que proporcionarsela. Si no la en-
cuentran aqui sera porque no estamos
haciendo bien nuestro trabajo.

En cierto sentido, les representamos
ante la sociedad, porgue somos una ins-
titucion que puede proporcionar la infor-
macion correcta a los politicos, a los pe-
riodicos, a la sociedad holandesa en su
conjunto, en lo que se refiere a cual es el
significado y cual es la importancia del
mundo profesional del teatro frente al
mundo profesional de los taxistas o de
los fabricantes de buques...".

PRESUPUESTO DEL INSTITUTO HOLANDES DE TEATRO (Datos de 1983)

GASTOS Florines Pesetas *
AOEROIN o 205000 5% B R i % b RS S B Gt B E N b8 Mol B W SARE SR S S AS b 2 2.600.000 158.600.000
Edificio (alguiler, explotacion) ... ... i e et e 480.000 29.280.000
AdMINIStraciON/OFGRNIZACION ..o x v somen b oo s en e v 5 oms s s & @ e a8 s 1.500.000 91.500.000
Proyectos (Paises Bajos/Extranjero) .............coiiiiiiiiannen... 240.000 14.640.000
Publicidad/Edicion/Produccion Audiovisual/Manifestaciones/Exposi-
GIONESICBNYIBBOB. o5 s swvsw v wsmsms o5 S@HWE L BiE SPESE B FETBICUE BWRTRE B 680.000 41.480.000
T .ococcnen snrmes By SRR e R TR D SR S B ¢ 5.500.00 335.500.000
INGRESOS
HIDrES0S IO s fo vons vl e 5 SR ea Sl it o BG5S Bl @ Saimmmin 260.000 15.860.000
Subvencion de la Comuna de Amsterdam ...........ccoiuurunnnnn. 200.000 12.200.000
Subvencion Provincia del Norte Holanda, LaHaya .................. 18.000 1.098.000
Subvencion estatal (explotacion) .......cvv it e 3.000.000 183.000.000
Subvencion estatal (manifestaciones culturales) .................... 1.500.000 91.500.000
Subvencion estatal (Ministerio de Trabajo) ..............cciiuina... 430.000 26.230.000
SUDVENSION BSTatE] {FrOVEETORY aun iy we cavin 5w S ey e £ 505 92.000 5.612.000
TOMBL & ovaenae s e v SR ET R 5.500.000 335.500.000

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII

* 1 florin = 61 pesetas.




AMSTERDAM
CAPITAL CULTURAL
DE EUROPA 1987

msterdam, elegida este
ano como Capital Cultural
de Europa, sera sede de
una variada gama de acon-
tecimientos culturales:
exposiciones, conciertos,
congresos, festivales...
Apoyadas por el Ministerio
de Bienestar, Salud Publi-
ca y Cultura de Holanda y
por el Ayuntamlenm de Amsterdam, en
el conjunto de estas actividades partici-
pan mas de setenta organizaciones e ins-
tituciones. El Holland Festival y el Insti-
tuto Holandés de Teatro (NTI) coordinan
todos los hechos culturales de “"Amster-
dam Capital Cultural”. Junto con la mu-
sica, la danza y otras artes, el teatro en
todas sus vertientes ocupa un destacado

lugar en el programa:

e Del Totem al Estilo de Vida (del 27
de marzo a mediados de agosto). Entre
sus actividades, este proyecto incluye
una serie de espectaculos de cabaret y
varias producciones teatrales.

e Festival Internacional de Teatro Es-
colar (marzo 1987). Mostraran sus pro-
ducciones nueve grupos del nivel secun-
dario de la ensenanza procedentes de
Alemania Federal, Francia y Holanda.

e Holland Festival/Festival de Holan-
da (1-30 de junio).

e 100 anos de diversion en Holanda
(junio-diciembre). Celebracion del 100
aniversario del teatro-circo Carré de
Amsterdam, con espectaculos interna-
cionales. El NTI organizara una exposi-
cion en los establos de este viejo tea-
tro-circo.

e Zommerfestijn/Festival de Verano
(tres primeras semanas de julio). Coinci-
diendo con las fechas en que la mayoria
de los teatros de Amsterdam estan cerra-
dos, el “Zommerfestijn” presentara un
festival informal bajo el lema “El idioma
no es problema”, en el que participaran
o0 grupos de Holanda y otros paises con
un total aproximado de 200 representa-

ciones (teatro, musica, teatro musical,
circo), al aire libre y en espacios es-
peciales.

e Festival de Teatro (1-10 septiem-
bre). Presentacion en varios teatros de
Amsterdam de las diez producciones mas
llamativas de los Paises Bajos y Flandes
en la presente temporada.

e Quadrienale Scenografie (septiem-
bre). Exposicion en la sede del Neder-
lands Theater Instituut de una seleccion
de la gran exposicion de Praga (1987)
sobre el disefo teatral (escenografia,
vestuarios, iluminacion, etc).

e Felix Meritis 1787-1987. La asocia-
cion pro-artes y ciencias Felix Meritis fue
creada en el siglo XVIIl. Con ocasion de
su 200 aniversario se celebra en su edifi-
cio —que hoy alberga al Shaffy Theatre—
una exposicion sobre la relacion entre
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Steve Austen, director del Instituto Holandés del Teatro, muestra el cartel que anuncia
Amsterdam como capital cultural europea en 1987.
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las artes y las ciencias. Paralelamente se
celebraran en el Shaffy conciertos, con-
ferencias y espectaculos teatrales.

e Stagedoor Festival (1-10 noviem-
bre). Entre diez y quince grupos teatrales
internacionales que reflejan en su traba-
jo una fusidon de culturas llevaran a cabo
unas 60 representaciones. Paralelamen-
te, se celebrarda un congreso sobre Ia
expresion artistica intercultural.

e festival Internacional de Teatro de
literes (19-30 noviembre). Participan
diez importantes grupos de todo el mun-
do, con un total de 50 representaciones.

e Exposicion: International Puppetry
(19 noviembre-31 diciembre). Coinci-
diendo con el Festival de Teatro de Tite-
res, se organizara en el Tropical Museum
una exposicion internacional sobre el
titere.

6/
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En la foto superior,




| Festival de Holanda

presenta todos los

anos en el mes de ju-

nio un amplio pro-

grama de opera, mu-

sica, danza y teatro

que, por lo general,

esta cargado de

grandes nombres.

Este ano, en el mar-

co de la muestra

“Amsterdam Capital

Cultural de Europa

1987'", el Holland

Festival presentara dos producciones re-

cientes de la Schaubuhne de Berlin: E/

triunfo del amor, de Marivaux, en direc-

cion de Luc Bondy, y Crimen y Castigo,

de Dostoievsky, dirigido por Andrzej Waj-

da. El Burghtheater de Viena presentara

Ricardo Ill, de Shakespeare, dirigido por

Claus Peymann, y Nachtwache (Vigiian-

cia), ael sueco Lars Norén, dirigida po-

rAldred Kirchner. EI American National

Theatre de Washington presentara, por

Su parte, una reposicion de su especta-

Culo Ajax (basado en el texto de Sofo-

cles). Ajax, dirigido por Peter Sellars, ha

Sido co-producido para su presentacion

en Europa por el Mickery Theatre de

Amsterdam. Cierran la programacion

teatral del Holland Festival el Gate Thea-

ter de Dublin con /'ll go on, de Beckett, y

finalmente, la produccién holandesa del

festival, La muerte de Empédocles, de

Hdélderlin, dirigida por Peter de Baan.

El asesor teatral del Holland Festival,

Arthur Sonnen, expone aqui sus propias

Opiniones sobre la situacion teatral ho-

landesa, remontandose bien lejos en el

tiempo. “Holanda es un pais sin tradicion
teatral”, dice.

"Para comprender |0 que esta pasan-
do aqui es bueno saber que en el siglo
XVIl, cuando vosotros los espanoles te-
niais a vuestros maravillosos clasicos,
cuando Inglaterra y Francia tenian a Sha-
kespeare y a Moliére, nosotros eramos
probablemente el Estado mas moderno
de la época, con una Corte elegida y una
especie de Presidencia elegida... pero en
aquellos tiempos, o mismo que ahora,
las obras de teatro podian llegar a ser
peligrosas, la palabra escrita era sospe-
chosamente peligrosa, de modo gue se
presto mucha mas atencion a la musica
y a las bellas artes, porque las bellas
artes se pueden comprar y vender y la
musica no hace dano. El caso es que
durante el siglo XVII solo tuvimos a Von-

del y otros pocos dramaturgos mas. Von-
del, que no hizo mucho mas que traducir
a algunos autores franceses como Cor-
neille y Racine, es nuestro principal dra-
maturgo, pero ya casi no es representa-
do. Tiene unos veinticinco grandes dra-
mas, pero actualmente solo se represen-
ta uno de ellos en la vispera de Ano
Nuevo, como una especie de tradicion.
Eso es lo mas parecido que tenemos en
Holanda a una tradicion teatral como la
que existe en la mayoria de los paises
europeos. En los anos sesenta comenzo
un nuevo desarrollo teatral, con la “ac-
cion de los tomates”.

—¢ Esa "accion de los tomates’” de la
que tanto se habla, fue tan masiva como
para cambiar el rumbo teatral en Ho-

landa?

—"No, en absoluto. De hecho no fue-
ron mas de dos tomates...”.

—¢Fue una accion simbolica, enton-
ces?

—"La primera vez, si. Fue despueés de
una representacion de La tempestad, de
Shakespeare, una accion protagonizada
por unos cuantos estudiantes de teatro.
En aquellos dias se producian por todas
partes acciones semejantes pero esta
"accion de los tomates” fue como una
llamada de atencion. A mucha gente no
le gustaba el teatro existente, deseaban
cambiar el teatro que se producia, cam-
biar el sistema de ayudas al teatro, traba-
jar de otra manera... Todas esas cosas
estaban en el ambiente, de manera que
aquella pequena accion de seis o siete
personas se convirtio en una bola de nie-
ve Yy se extendlio a cuatro o cinco teatros
de Amsterdam. Hubo todo tipo de accio-
nes, que normalmente se limitaban a
unos cuantos gritos o comentarios hu-

‘moristicos. Aquello no duré mas de dos

meses, eso fue todo, pero en la practica
cambio todo el mapa de la produccion
teatral en Holanda. La gente que trabaja-
ba en los teatros comenzo a darse cuen-
ta de que lo que hacian en el escenario
tenia algo que ver con la gente que se
sentaba en el patic de butacas. Habia
mucha gente entre el publico a la que le
gustaba el teatro, pero que, sin embargo,
no tenian el menor interés por lo que
estaba pasando en el escenario. Y se
produjeron todo tipo de discusiones: co-
mo debe ser el teatro, por que hacer
teatro, por qué no tenemos una tradicion
de literatura teatral en Holanda...

Asi fue como comenzd un movimien-
to teatral completamente nuevo en Ho-
landa. En sus raices estan el Shaffy Thea-
tre y el Mickery Theatre, y companias
como el Werkteater, Orkater y Onafhan-
kelijk Toneel (Teatro Independiente)".

o)
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COMPANIAS TEATRALES INCLUIDAS EN EL SISTEMA DE SUBVENCION TRIENAL DATOS

Companias T Gastos totales “Ingresms propios
1. Acht Oktﬂber (Alkmaar) o 659.000 f/ 40.199.000 ptas. 45000 f/ 2.745.000 ptas. _—:
_ 2. Amstel Toneel (Amsterdam) o 1.366.480 f / 82745280 ptas 241500 f/ 14.731.500 ptas. )
3. De Appel (La Haya) o 2840215 f/ 173253115 ptas 419.000 f / 25559.000 ptas. —
4. Baal (Arnsterdam) N 2613.570 f / 159427.770 ptas. 327.000 f / 19.947.000 pta:
5. Centrum (Amsterdam) 4.756.275 f / 290.132.775 ptas. 312?06? /  19.062.500 ptas.
" 6. Diskus (Rotterdam) T 776,000 f / 47.336.000 ptas. T
" 7. ESTA (Amsterdam) l T 104598 f/ 6.380.478 ptas. 16383 f/  999.363 ptas. B
mndhmven] 4.793.423 f / 292.398.803 ptas. 519.089 f / 31.664.429 ptas. _.:
" 9. Haagse Comedie (La Haya) T 8807818 /537276898 ptas. ~ 1.480.000 f/ 90.280.000 ptas.
10. Lijn Negen (Kampen) ?01 445 1/ 42.788.145 ptas. 207.780 f/ 12.672.750 ptas. T
—11. Maccus (Delft) T 484, 713 f/ 29.567.493 ptas. 133.000 f / 8.113.000 ptas. ) T
12. Nieuwe Komedie (La Haya) 2452.181 f / 149.583.041 ptas 361.000 f/ 22.021.000 ptas.
13. O.T. (Studio's Onafhankelijk Toneel) (Rotterdam) 901.900 f/ 55015900 ptas. 125000 f /  7.625.000 ptas.
F+ Orkater {-Amsterdirn} - T “ o 1.44?.37W Bé.289.8?5 !Jtas. _ 4§9;_500 f/ 28.029300 ptas. __
15. Perspekt (Haarlem) 826907 f/ 56.541.327 ptas. 203.935 f / 12.440.035 ptas.
16. Poezie Hardop (Amsterdam) 486.585 t / 29.681.685 ptas. 74.000 1/ 4.514.000 ptas. i
17. Pssstt 1985 (La Haya) 561.000 f/ 34.221.000 ptas. 166.000 f / 10.126.000 ptas. |
g i L i i i s P
18. Publiekstheater (Amsterdam) 6.730.934 f / 410.586.974 ptas. 1.333.846 f/ 81.364.606 ptas.
19. Rats (Utrecht) 1985 507.000 f/ 30.927.000 ptas. 77.000 f/ 4.697.000 ptas.
20. Regio Theater (Blaricum) 462500 f/ 28.212.500 ptas. 62500 f/ 3.812.500 ptas. -
___51. Fln—t_r'n_eﬂer (Hmﬁerdam} 2.840.800 f / 173.288.800 ptas. 163.000 f/ 9.843.000 ptas.
22, Sater (Amsterdam) 1.329.280 f / 81.086.080 ptas. 161.750 f / 9.866.750 ptas. i
" 23. Spektakle (Amheim) ' - 231500 f/ 14.121.500 ptas. 740001/ 4514.000 ptas -
24. STA. 51%993 f/ 31.?1_9.573 ptas. 395.500 f / 24.125.500 ptas.
25. Theater (Arnheim) 5.314.809 f / 324.203.349 ptas. 4{]3825 f/ 24633.325 ptas. J
26. Theater Persona (Amsterd;m} ?—5_8.303 f/ 46.256.483 ptas. 104,494 f/ ©6.374.134 ptas.
27. Toneelraad (Rotterdam) i
— C. V. A 2.235.400 f / 136.359.400 ptas. —
— F'Act 685.700 f/ 41.827.700 ptas. 128.000 f / 7.808.000 ptas.
__ﬂwgmi_—_____—__ 358.0_0[} t/ _51 .838.000 ptas. e .
28. Tryater (Leeuwarden) 1.710.556 f / 104.343.916 ptas. 75000 f/ 4.575.000 ptas.
29. Het Vervolg (Masstricht) " 1.024.000 f/ 62.464.000 ptas. 106.000 f / 6.466.000 ptas.
30. De Voorziening (Groningen) 3438004 f/209718.244 ptas 232145 f / 14.160.845 ptas. S
31. Wederzijds (Amsterdam) 742,000 f / 45.262.000 ptas. 67.000 f/ 4.087.000 ptas.
E_ Werk in Uitvoering (Groningen) 1212592 f/ 73.968.112 ptas. 137.500 f / 8.387.500 ptas. _ :
33. Werkteater (Amsterdam) 2.395.908 f / 146.150.388 ptas. 480.000 f / 29.280.000 ptas. R,
‘;TDTAL ____6?.166.?64 f/4.097.172.604 ptas. 0.092.217 f / 554.625.237 ptas. ) _

Porcentaje 100 % 13,5 %

h.---




ECONOMICOS DE LA TEMPORADA 1984-1985

? Aportacion M.2 Cultura Aportacion G. Provincial Aportacion Ayto. Otras apmrtac?nes
. s 505.000 f / 30.805.000 ptas. 95000 f/ 5.795.000 ptas. 14000 f/  854.000 ptas
. 1114980 f/ 68.013.780 ptas - - T
. 068486 f/ 59.077.646 ptas. - 1452729 f / 88.616.469 ptas. -
e 909795 f/ 55.460.895 ptas. — 1.368.046 f / 83.450.806 ptas. m
. 2792232 f / 170.326.152 ptas. 566902 f / 34581022 ptas. 1084641 f / 66.163101 ptas. =
298300 f/ 18.196.300 ptas. - 477700 f / 29139700 ptas. _ B
. 48962 f/ 2986682 ptas. = 5000 f/  305.000 ptas. 34253 f/ 2089433 ptas.
- 3.389.800 f / 206.777.800 ptas. 647.483 f / 39.496.463 ptas. 185.068 f / 11.289.148 ptas. 51983 f/ 3.170.963 ptas.
- 2018727 f/ 178042347 ptas. e 4378091 f / 267.063551 ptas. 31.000 f / 1.891.000 ptas.
200.000 f/ 12.200.000 ptas. 200.000 f / 12.200.000 ptas. 91000 f/ 5551.000 ptas. 2695 f/ 164395 ptas.
- 146500 f/ 8.936.500 ptas. 142000 f/ 8.662.000 ptas. 20000 f / 1220000 ptas. 43213 1/ 2635993 ptas.
2076181 f/ 126.647.041 ptas. — = 15000 f / 915.000 ptas.
. i 301.200 f / 18.373.200 ptas. — 475.700 f/ 29.017.700 ptas. —
— 395150 f/ 24.104.150 ptas. 502.725 1 / 36.156.225 ptas. T . —
647517 f/ 39.498.537 ptas. 75455 1/ 4.602.755 ptas. — T
. 406.450 f/ 24.793.450 ptas. ) = - - 61351/ 374235 ptas.
- T - 395000 f/ 24.095.000 ptas. - 71
) 2200915 /134255815 ptas. e 3196.173 f / 194.966.553 ptas. —
. 25000 1/ 1525000 ptas. 101.000 f /  6.161.000 ptas. 302.000 f/ 18.422.000 ptas 2000 f/ 122000 ptas.
—— 100.000 f/  610.000 ptas. _?DU(IIJ f/ 1.830.000 ptas. = R B —
e 1.096.900 f/ 66.910.900 ptas. — 1.547.900 f / 94.421.900 ptas. 33.000 f/ 2.013.000 ptas.
— 1122739 f/ 68.487.079 ptas. - 447911/ 2732251 ptas. —
e — 125.000 f/ 7.625.000 ptas. 25.000 f / 1.525.000 ptas. 7.500 f / 457 500 ptas.
_ = = T 124493 f/ 7.594.073 ptas. " .
- 3923469 f/ 239.331.609 ptas. 962515 f / 58713415 ptas. 25000 f/ 1525000 ptas.
—_ 583.809 f / 35.612.349 ptas. 45000 f/ 2.745.000 ptas. 25000 f/ 1.525.000 ptas.
910,600 f / 55.546.600 ptas. = 1324800 f/ 80.812.800 ptas. -
190.800 f / 11.638.800 ptas. — 366.900 f / 22.380.900 pias. —
o 142300 f/ 8.680.300 ptas. = 215700 f / 13.157.700 ptas. —
_ 1257104 f / 76683344 ptas. 378452 f / 23.085.572 pias -
_ 770984 f/ 47.030.024 ptas. 140000 f/ 8540000 ptas. 7016 1/  427.976 ptas.
2193080 f/ 133.777.880 ptas 1012779 f/ 61.779519 ptas. —
- T = 675.000 f / 41.175.000 ptas. - = -
- 205018 f/ 12.506.098 ptas. 18438 f/ 1.124.718 ptas.

— 851636 f/ 51.949.796 ptas.

1.750.908 f / 106.805.388 ptas.

e ——

165.000 f / 10.065.000 ptas.

o SN 33.733.924 f/2.057.769.364 ptas. 24.015.061 f / 1.464.918.721 ptas.

325562 f/ 19.859.282 ptas.

50,2 %

_-""--__

35,8 %

0.5 %
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NOTAS
1 florin = 61 pesetas.

Es preciso hacer varias advertencias a este cuadro:
1. El Ministerio de Cultura garantiza a seis teatros de seis lugares de

Holanda un subsidio permanente. Dichos lugares son: Amsterdam
(Publiekstheater y Centrum), Eindhoven (Globe), La Haya (Haagse
Comedie), Rotterdam (Ro-Theater), Arnheim (Theater) y Gronin-
gen (De Voorziening). Estas companias ven revisada su labor por
el Consejo de las Artes, lo que en estos seis casos, significa que si
el Consejo considera que el trabajo de la compania no tiene sufi-
ciente valor artistico, se suspenderia la subvencion a la compania,
pero no la subvencion concedida al lugar. Concretamente, eso
significa que al formar una nueva compania en la proxima tempo-
rada Publiekstheater y Centrum de Amsterdam, los subsidios de
las dos companias anteriores iran a parar al nuevo grupo.

2. Esta lista solamente incluye a las companias que tienen un conve-

nio de subvencion por un periodo de tres anos. Es decir, no se
Incluyen en ella las ayudas de las instituciones a producciones
concretas u otras formulas de subsidio. Concretamente, Studio
Hinderik y Jozef van den Berg tienen ambos un subsidio [lamado
"de desarrollo”, que finaliza este ano. Se da como probable que
este ano, después del juicio del Consejo de las Artes, ambos
consigan un convenio trienal.

. Toda esta informacion no incluye a las companias de danza. Hay

unas companias que se benefician también del sistema de subsidio
trienal: Het Nationale Ballet; Het Nederlands Dans Theater; Dans-
produktie, Introdans; Dansgroep Krisztina de Chatel; Folkloristisch
Danstheater; Scapino Ballet; Werkcentrum Dans y Reflex.

. Esta informacion ha sido facilitada por el Departamento Internacio-

nal del Nederlands Theater Instituut (NTI).







La presencia del teatro holandes
en las ultimas ediciones de
nuestros festivales internacionales
ha sido una constante, pero este
ano, las citas de Madrid, Granada
y Valladolid van a facilitar un
encuentro plural y significativo con
el teatro de un pequeno pais que
ha sabido hacer frente al reto de
los nuevos lenguajes, tecnicas y
gustos de este siglo.

Este cuaderno quiere abrir un
panorama sobre la vida teatral en
Holanda, donde tiene cabida el
pulso de sus creaciones y las
lineas fundamentales de la politica
teatral que lo sostiene.

MINISTERIO DE CULTURA




