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Parece evidente que la normalidad plena aun esta por lle-
gar pero Fila d ha conseguido mantener el pulso en cada

publicacion, asumiendo el riesgo de la consolidacién de

nuestra revista y de su impacto efectivo en el medio socio-
cultural y cientifico, que este afo implementamos con el

DOl (Digital Object Identifier) para aumentar la visibilidad

y garantizar la propiedad intelectual de sus contenidos.

Presentacion

Sonia Murcia Molina

Directora Escuela Superior de Arte Dramdtico de Murcia

Nuestra vision tras el primer lustro se ve reforzada,
conflamos que a través de su lectura aportemos nues-
tro compromiso a la transferencia del conocimiento del
legado de las ensefianzas artisticas en el futuro y en se-
guir contando con el favor de sus lectores.

Mercedes Carrillo

Jefa de estudios Escuela Superior de Arte Dramadtico de Murcia

Llegamos al nUmero cinco de una revista que continua
llenando sus paginas con colaboraciones de un ambito
escénico y artistico ampliamente variado. En nuestra
seccion de articulos nos podemos encontrar en este
numero con colaboraciones de actrices en formacion
y otras plenamente inmersas en el mundo profesional.
Dentro de los ensayos contamos con la figura de un
director de escena murciano con una amplia carrera
profesional. Y en el apartado de textos teatrales publi-
camos la obra de teatro ya estrenada en los escenarios
de un dramaturgo murciano de la casa.

Volvemos a contar con los resimenes de los Traba-
jos fin de estudios del titulo de grado, defendidos en
la ESAD de Murcia durante el pasado curso académi-
co, muestra de la diversidad de tematicas dentro del
mundo escénico que despiertan el interés de nuestros

nuevos actores y directores de escena que, ano tras afo,
nos vuelven a sorprender gratamente. Los talleres de
interpretacion y los cortos de direccién son ya un cla-
sico que nos anima a continuar trabajando y poniendo
en valor con ellos, el germen de la escena contempora-
nea espafola. En esta misma linea enmarcamos el apar-
tado de internacionalizacion, emprendimiento y accién
socio cultural donde destacamos en cada numero la
contribucién de la ESAD de Murcia al panorama social y
profesional, tanto nacional como internacional con sus
variadas contribuciones.

Llegaremos al final con las resefas literarias que nos
animan a continuar leyendo y las instrucciones para los
colaboradores de la revista que nos invitan a seguir re-
flexionando y compartiendo experiencias profesiona-
les desde variados ambitos afines al arte escénico.
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Etica, poder y fama

Assumpta Serna

Fundacion First Team
ABPAU. Asociacidn de buenas prdcticas
www.familiadecine.com

Resumen: Conmover a un espectador, generarle preguntas, y retener la experiencia en la memoria es el poder
mayor que tenemos los creadores del cine y del teatro. Creando perspectiva a través de la narracion, el espectador
puede cambiar su punto de vista empatizando con experiencias radicalmente diferentes si estan cimentadas en va-
lores universales. Un actor experimentado y creador, permite al espectador reflejarse en un espejo, como el consejo
que Hamlet da a los actores: “construye la obra como si fuera un espejo a la naturaleza”. Trabajamos no solo para
que el espectador pueda escuchar las palabras sino “leer” eficazmente los pensamientos y encontrarse reflejados
en ellos. Y si cabe, cambiarlos a mejor.

La fama es un regalo, nunca un destino. No es un problema, puede ser a menudo una solucion. Debemos pre-
guntarnos si podemos usarla como poder, para el beneficio de muchos. Las personas que han sido acusadas en el
movimiento #MeToo en nuestro sector han repercutido masivamente en la cultura popular. EIl mundo ha podido
ver con claridad meridiana la extensidn profunda e insidiosa del problema de nuestra sociedad “avanzada”. En la
familia, en el lugar de trabajo. No nos quedemos solo en el hecho de denunciarlo. Hoy, la mujer ideal tiene muchas
mas ventajas que las que hombres y mujeres lucharon por conseguir.

Para exigir didlogo entre cada colectivo y las instituciones jerarquicas y asi ofrecer valores e ideales que puedan
traducirse en cambios en actitudes, decisiones y responsabilidades. Eres libre ahora para luchar méas que nunca
para contribuir a lo que le falta a nuestra sociedad: Etica en todos los procesos y en el caso que nos ocupa, en el
sector audiovisual y teatral.

Palabras clave: ética, abuso de poder, fama, Me too, Cédigo de buenas practicas, actor, actriz.

Abstract: To move an audience, to stimulate questions and to have the experience lodged in the memory are
among the greatest things that film and theatre creatives can achieve.

By creating perspective through narrative, the viewer can change the way they see things by empathising with rad-
ically different experiences underpinned with universal values. An experienced actor and creator, does as Hamlet's
advice to the players “hold, as it were the mirror up to nature”. We work so that the viewer not only hears the words
but can read the thoughts and find themselves reflected therein.

Fame is a gift, a tool, never a destiny. It is not a problem, it canbe often be a solution. We must ask ourselves if we
can use it as power, for the benefit of many. The people who have been accused in the #metoo movement in our
sector have had a massive impact on popular culture. The world has been able to see with the clarity of a pilgrim
the insidious profundity of the problem of our “advanced” society. In the family, in the workplace ... Let’s not just
report it. Today, the modern woman has many more opportunities, opportunities that women and men fought for.
To demand reasoned dialogue between collectives and hierarchies and thus offer values and ideals that may be
translated into changes in behaviours, decisions and accountability. You are free now to fight more than ever to
contribute to society what it lacks: Ethics in all creative processes in the audiovisual or theatre.

Key words: ethics, abuse of power, fame, Me too, Code of good practices, actor, actress.
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1. El cine y el teatro como poder de transfor-
macion

El cine, el teatro y el sector cultural, como escaparate
del poder de la comunicacion, tendrian que ser capa-
ces de crear historias que sigan cuestionando actitudes
personales de manera profunda y que produzcan un
impacto relevante al espectador. Como creadores, es
nuestro contrato con el publico.

Desde Tespis', nuestra funcién como actores ha
sido conmover y entretener al espectador, generarle
preguntas relevantes. Hemos ejercido el poder mayor
que tenemos los creadores porque tanto en cine como
en teatro, creamos perspectiva a través de la narracion
para que el espectador pueda cambiar su punto de vis-
ta empatizando con experiencias radicalmente diferen-
tes si estdn cimentadas en valores universales.

Un actor experimentado y creador, permite al es-
pectador reflejarse en un espejo, como el consejo que
Hamlet da a los actores “construye la obra como si fue-
ra un espejo de la naturaleza”. Trabajamos no solo para
que el espectador pueda escuchar las palabras sino

“leer” eficazmente los pensamientos y encontrarse re-
flejados en ellos. Y si cabe, cambiarlos a mejor.

El buen poder es el que da un conocimiento pro-
pio y de la situacion que vivimos, es el que recibimos
como transformador cuando nos sentimos movidos
por una historia, cuando nos sentimos identificados,
reflejados en nuestro contexto. Generalmente, la ex-
ploracion de un tema serd mas relevante cuando, a
través del espectaculo, podemos entender nuestras
propias actitudes, situaciones y cambiarlas a mejor. El
actor y la actriz, tienen como misién entender la na-
turaleza de cada accién y pensamiento y trasladar su
humanidad a través de su propia observacién e ima-
ginacioén. Tienen la posibilidad de convertirse en ex-
pertos en lo que llamamos “el alma humana”. Un actor
experimentado y creador, permite al espectador refle-
jarse en cualquier historia bien contada, sentirse inter-
pelado y cuestionado en sus propias acciones dentro
de un mundo inventado pero reconocible como si se
tratara de un espejo.

Sélo nuestro trabajo nos permite entonces ser mas
humanos, siendo el puente entre el esfuerzo de todo
un equipo y el espectador. Es un trabajo que, si se en-
tiende como un servicio responsable, da al actor el po-

1 Tespis, poeta griego (siglo VI antes de Cristo). Segun Aristételes fue el primer
actor y creador de la tragedia, desterrado por Soldn, tras una exitosa carrera
dramatica en Atenas. Fue obligado a recorrer los caminos en un carro, acom-
pafiado de un grupo de actores.

der para cambiar a mejor la vida de otros y su propia
vida.

Pero nada tiene valor sin que el espectador comple-
te la obra que hacemos. Trabajamos para que el espec-
tador pueda “leer” mas eficazmente los pensamientos
del personaje que interpreta y hacerlos suyos. No de-
bemos por tanto dogmatizar, sino sugerir para que el
espectador complete el sentido de la obra audiovisual
o teatral.

El poder malo, es el poder sin sentido ni beneficio
emocional, es aquél que busca siempre acusar de la
propia miseria a otro, generalmente un monstruo que
causa miedo, un demonio que genera un contubernio,
un contrario que identificamos para religar al grupo. Es
un recurso facil. Creo que, si queremos una sociedad
adulta, tenemos la responsabilidad de ser mas inteli-
gentes y no caer en el viejo truco de acusar al malo ni
pecar en el defecto de usar generalidades cuando ha-
blamos de nosotros mismos.

2. El poder de la mujer

Pero yo propongo un reto: quiero hablar del poder que
desarrolla cualquier mujer que lucha por su ideal. La mu-
jer ideal que a todas nos gustaria ser, esa mujer ideal
por la que lucho por ser como ella, la que quiero tener
amilado, de la que me siento companera. La mujer que
se esfuerza por merecer adjetivos positivos, por querer
ser inclusiva, inteligente y respetuosa, aquélla que ge-
nera respeto porque respeta a los demas. Y me gusta,
Creo que es necesario, inspirar a otras mujeres para que
consigan encontrar sus objetivos, reflexionar sobre sus
deseos y principios éticos para que puedan seguir su
pasién y su suefio.

Me gusta aquella mujer que sabe donde no quiere
ir, y que es libre cada dia para buscar en su corazon el
porqué hace lo que hace. Me gusta la que cree en su
companero/a, la que es romantica, la que se abre a los
demas, la que suefia en grande y acepta sus limitacio-
nes con humor y esperanza.

Me gusta la mujer que sabe escuchar, la que es
coherente, la que es fiel a si misma, la que no tiene
miedo a decir que se equivoca, la que ama, la que bus-
ca peligrosamente, la que es curiosa, la que hace re-
flexionar a los demas a hacer las cosas cada dia mejor.
La que quiere dar sentido a su vida para servir a una
comunidad, la que es fecunda en amor y en servicio a
los demas.

iNo vale la pena luchar para ser una mujer ideal y
comunicarlo a través de las obras que hacemos? ;No
es ése el sentido y el por qué hacemos lo que hace-
mos?



Etica, poder y fama

3. El poder de la fama de una actriz

Para tener poder no se necesita tener dinero. También
el poder llega de las mujeres y hombres que tienen esa
fama que adquieres como un regalo a tu constanciay a
tu conocimiento, fruto de la genuina curiosidad por el
otro. Cosechas esa fama sin darte cuenta, sin buscarla,
solo siendo consecuente en las decisiones diarias, in-
tentando ser transparente y honesta, sin miedo.

La fama es un regalo, nunca un destino. La fama no
es siempre un problema, puede ser una solucién. Si lle-
ga con laresponsabilidad y el coraje de ejercer el poder
para hacer cambios a mejor, debemos preguntarnos si
podemos también hacer que la fama no sea solitaria,
sino usarla, para el beneficio de muchos.

Porque ellos y ellas, actores, actrices, si llevan su ca-
rrera con honestidad y ética, tienen esa fama buena, ese
prestigio de valor por el servicio que ofrecen de espejo
a la sociedad que representan. Se convierten en lideres
de opinidn, en referencia para generaciones futuras.

{Qué mayor éxito que el de la inteligencia de una
vida bien vivida y el comprobar que ayudas a otros y
otras a encontrar su camino o que conscientemente
defiendes lo que te parece justo para ti, para tu familia,
para el planeta? El publico es muy sofisticado. Recono-
ce la autenticidad de la mentira y hoy, quizds mas que
nunca, aprecia los valores y principios como la honesti-
dad, la transparencia, la humildad.

El actor y la actriz consiguen entonces, una especial
conexion emocional con un publico fiel que los acom-
pana, obteniendo sin proponérselo, una reputacion,
una fama a menudo callada de estridencias y alejada
de modas, pero que genera beneficio emocional y va-
lor afectivo. Es la fama que genera un dialogo fiel y re-
gular con el publico. No se mide por cantidad de fans,
sino por calidad del mensaje que se emite. Esa fama es
tranquila, sorprendente y emocionante.

Qué mejor ejemplo son las actrices que trabajan
buscando un sentido a sus vidas y que teniendo un po-
der mediatico, toman la responsabilidad para tratar de
aportar dignidad en todo el proceso de su trabajo, para
que sea creativo, innovador y relevante al publico.

iQué placer cuando reconocemos el éxito como un
instrumento de poder para cambiar el mundo a mejor!
Cuando sentimos que tenemos: la oportunidad de cre-
cer emocional e intelectualmente y la posibilidad de
compartir en sociedad nuestras opiniones y deseos.
iQué privilegio cuando se nos ofrece inspirar a quienes
nos rodean! Cuando encontramos que lo que hacemos
tiene sentido, mientras inspiramos a otros a ser mejo-
res. (Sernay Cleverdon, 2021)

Todos olvidardn lo que has dicho. Lo que has hecho.
Pero nadie olvidard como les has hecho sentir.

4. Abusos de poder en el cine, en el teatro, en
las escuelas de Interpretacion

Las personas que han sido acusadas en el movimiento
#MeToo han repercutido masivamente en la cultura po-
pular y el mundo ha podido ver con claridad meridiana
la extension profunda del problema de nuestra socie-
dad “avanzada”. Internet ha recogido testimonios de
familias rotas por la violencia en tiempos de paz. Han
saltado escandalos de abusos de padres a hijos, de tios
a sobrinos, de abusadores sacerdotes, de actores, de
productores, de directores de cine. Escuchamos men-
tiras, observamos enfermedades. ..

Yo he sufrido abusos de poder. He visto a otras per-
sonas de mi profesion, ser abusadas en rodajes, en en-
sayos, en talleres. Incluso desde las escuelas oficiales,
en las universidades, con maestros que por definicién
tienen la obligacion de ser mejores. Esa es para mi, una
falta ética enorme porque las escuelas, las universida-
des, los templos del saber, son responsables de actuar
con ética irreprochable. Debemos exigirles, siempre,
ser mejores.

Pero no nos quedemos solo en el hecho de de-
nunciarlo. ;Qué hacer con la informacion? Investi-
guemos mas hondo. Tenemos que prevenir, porque
no solo con leyes y con castigos se puede cambiar
el mundo. Cada uno de nosotros tenemos el poder,
con una actitud decidida y comprometida, de curar a
las personas en positivo, aquéllas que muchas veces,
por ignorancia, cometen a nuestro alrededor abusos
graves de poder. ;Y cémo? Creo que podemos empe-
zar simplemente siendo firmes en nuestro NO. Que
no quede nadie que ignore el poder que otorga el
decir NO ante una situacién confusa, éticamente re-
prochable.

Es la responsabilidad de las instituciones difundir
codigos éticos, es responsabilidad del colectivo de ac-
tores, el elegir a sus maestros en sus talleres de forma-
cion, no para “conseguir trabajo de cualquier manera”,
porque “todo vale para conseguir trabajo”. Es respon-
sabilidad de las empresas cinematograficas y teatrales
cumplir con esos principios éticos queridos por todos.
Es derecho y responsabilidad de todos y cada uno de
nosotros compartir comportamientos, actitudes vy
practicas éticas.

Sentimos, olemos el peligro de lo insidioso y co-
rrupto desde lejos porque afinamos nuestras ante-
nas ante el instinto de supervivencia. Si caemos en
la tentacion de hacer lo contrario que nuestra intui-
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cién recomienda, si pensamos que haciendo lo que
nosproponenvamos a conseguir un personaje, un
puesto mejor, una promocién segura, mas adeptos,
mas promocion, e internamente sentimos un conflic-
to de interés, un abuso de cualquier tipo, un sentido
de injusticia y de impotencia, examinemos nuestras
propias decisiones.

Si observamos que va siendo un patrén cuando ele-
gimos repetidamente a personas toxicas, si teniendo
una ambicién escogemos el camino mas rapido, CUI-
DADO. Diciendo NO, no se pierde ese personaje, ese
puesto mejor, esa promocion, porque nuestros adep-
tos tardaran mas en llegar, pero seran mas fieles. No
seremos productos de moda, sino productos de un
trabajo honrado.

Si has tenido una familia ética que te ha formado en
principios, tienes una gran ventaja. Pero quizas te han
ensefado a callar, a obedecer 0 a manipular y enganar.
En nuestra profesion, tendremos oportunidades para
decidir qué camino escogemos, estudiando las carreras
de nuestros companeros, leyendo entre lineas, hablan-
do con ellos transparentemente. Es un deber aprender
siempre de la experiencia de otros. Solo escuchando
mucho podremos decidir cdmo gestionar nuestra ca-
rrera con responsabilidad.

Es nuestra responsabilidad como jévenes entender
nuestro puesto en el mundo. Es responsabilidad de
la mujer y el hombre maduros entender exactamente
porque dijeron si. Aceptar y confesar nuestra confusion
en ese momento ayuda a no denunciar afos después,
sino a obrar mejor en consecuencia, porque habiendo
dicho el infame si entendemos que nosotros hemos
sido parte del problema.

Como espectadores, debemos relativizar las denun-
cias hasta que no se pruebe el delito. Una denuncia
falsa es un enorme retroceso y deberia ser objeto de
reprobacién y censura social.

5. Elegir las personas con las que trabajas

Hay que estar convencida que como actriz puedo
ejercer un drea de influencia eligiendo coémo y con
quién trabajo. No es trabajar de cualquier manera, y a
cualquier precio, sino que en el momento de la incer-
tidumbre y del error, hay que escoger lo que es mas
ético, lo que nos empodera: refugiarnos en nuestra
honestidad.

Y ahora permitidme un suefio grande. Porque es con
esas mujeres y también con esos hombres éticos, que
me gustaria ejercer poder, un buen poder, que facilitara
la innovacién para que junt@s, pudiéramos encontrar
criterios de calidad en el ejercicio de nuestra profesion.

Porque, jqué podemos aportar las mujeres en esta

nueva ola donde nos sentimos mas protegidas, mas
hermanas, mas escuchadas?... Esa mujer ideal de hoy
tiene muchas mas ventajas para poder organizar el
sector teatral y audiovisual y contar su experiencia. Esa
mujer ideal puede colaborar ahora mas que nunca para
aportar a la sociedad lo que le falta: Etica en todos los
procesos de creacion en el audiovisual o en el teatro.
Debe trabajar respetando a los demas, manejando con
soltura criterios éticos que ayuden a definir la calidad en
todo el proceso al hacer cine o teatro, y sin miedo, debe
aprender a decir NO.

En este proceso de reflexién después de cada expe-
riencia abusiva durante el ejercicio de una profesion,
he constatado la necesidad que hay en el sector crea-
tivo de mejorar nuestro oficio en diferentes frentes:
Un estatuto que nos ampare, unas leyes que entien-
dan la naturaleza de nuestro trabajo, pero también
la necesidad de reaccionar en privado, de colaborar,
de escuchar, de buscar la excelencia en cada activi-
dad. Porque he visto lo callados y calladas que nos
quedamos cuando se trata de arreglar nuestra pro-
fesion y organizar nuestro colectivo. He visto muchas
veces con orgullo, lo ruidosas que podemos llegar a
ser cuando abanderamos injusticias de otros, cuando
nos ponemos a arreglar con pasion la casa del vecino
antes que la propia.

He visto silencio, mucho silencio, fruto de la frus-
tracion que origina el haber tirado la toalla, el pensar
que nuestra vida profesional no podemos mejorarla, al
experimentar continua y reiteradamente abusos de po-
der, conductas enfermas, lucha en solitario. Identifique-
mos también a las mujeres calladas, porque a menudo
la que hace menos ruido es el mejor referente.

6. Codigos éticos

(No es nuestra responsabilidad tratar de ofrecer solu-
ciones a conductas no éticas dentro de nuestra familia,
de nuestros amigos, de nuestro grupo de trabajo, de
nuestro sector cultural?

La lucha por la ética en todas nuestras relaciones,
pero sobre todo en las de nuestra familia y nuestro tra-
bajo, influye positivamente en la sociedad. Podemos,
debemos, actuar en consecuencia. La ética responsabi-
liza a las mujeres, las enorgullece, las redondea, les da
sentido y proposito.

Yo, por ejemplo, encontré el sentido como mujer y
como actriz al redactar el Cddigo de buenas prdcticas
del actor en el audiovisual > (CBPAA) conjuntamente con

2 Puedes leer el cddigo en: https://www.familiadecine.com/codigo-de-bue-
nas-practicas/
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Instituciones del sector y con el equipo de Juristas de la
Universidad Carlos Ill. Desde hace 15 afos, el CBPAA lo
han aprobado 50 instituciones, ha sido repartido a mas
de 5000 personas y lo han firmado 500 socios que com-
ponen la Asociacion Internacional de la ética en cultura
y en audiovisual (ABPAU), con el objetivo de promover
las buenas practicas en nuestro sector. Es poco, muy
poco. jQueda tanto por hacer! 3
Cuando reflexiono en mis ultimos ideales, en los
veinte o treinta anos que me quedan de vida me gus-
taria:
« aportar dignidad y profesionalidad en el ejercicio de
mi profesion, trabajando con profesionales éticos
« fortalecer el tejido industrial ofreciendo productos
al publico de calidad
- generar confianza en espectadores que les guste in-
vertir en nuestro sector cultural

Porque entre todos y todas, hemos de sentir que el
teatro, el cine y el audiovisual espafiol, nuestra cultu-
ra, sirve al espectador. La calidad de un espectaculo
se mide por el nivel de interaccion con el espectador
no solo en la taquilla. Tenemos que conseguir un es-
pacio de trabajo creativo, innovador, donde podamos
definir la calidad, donde todos los colectivos se sien-
tan responsables en hacerlo mejor. Donde la envidia
y la corrupcién no sea un deporte nacional, donde la
mediocridad no sea recompensada. Donde la forma-
cion seria, sea contemplada como una necesidad para
todo trabajador cultural y sobre todo en el teatroy en
el cine, porque los actores tienen que aceptar el poder
otorgado por la sociedad como referentes, si quieren
cumplir con su funcién de comunicadores de la obra
de todos.

Tenemos que estar seguros y seguras que nadie
abusa de su poder, estableciendo mecanismos de pre-
vencién para que no pasen los casos de abuso denun-
ciados por el movimiento #MeToo. Sobre todo, no pri-
vemos a los nifos de su nifez, a los adolescentes de su
ilusion. Estimulemos su potencial y ayudemos a crear
una sociedad madura, transparente, para que no exista
la confusion entre lo bueno y lo malo, entre lo que fun-
cionay lo que no.

Porque hemos “quemado” la ilusién de mayores,
de ninos, de adolescentes, de personas con disca-
pacidades, de actores y actrices dadndoles éxito sin
estar preparados, sin ninguna formacién actoral. Re-
cordemos a Marisol, a Joselito, a Pablo Calvo... Me
pregunto qué serd de los nifos del programa Chef
Junior o de los actores que llegan a programas de

3 Puedes firmar el cddigo en change.org: http://chng.it/cn5fB4Qw

reality, de tantos actores y actrices que llevan calla-
dos anos.

El intrusismo es descorazonador ;Sirve la formacion
académica a los actores para encontrar trabajo? ;jPor
qué somos tan lentos en incorporar la especialidad en
cine en nuestra formacién actoral? ;Puede el mercado
sostener a mas de 500 actores y actrices salidos de las
escuelas oficiales de teatro cada afo? ;Qué método
podemos implementar para hacer reconocer el esfuer-
zo de los que estudian y experimentan? La formacion
deberia significar mejores puestos de trabajo. Exijamos
una mejor educacién en principios y valores en los
puestos de trabajo para que nadie pueda explotar y
abusar de su poder.

Orientemos sobre la manera de obrar cuando bus-
camos, cuando trabajamos y cuando comunicamos
nuestro trabajo. Intentemos mejorar la relacién entre
profesionales, aboguemos por una produccién de ex-
celencia, exijamos trabajar con garantias de seguridad
y ética, para que la muerte accidental en rodajes, como
el reciente caso del actor y productor Alec Baldwin, no
puedan ocurrir. Busquemos una formacién cimentada
en valores y principios éticos, para que la manipulaciéon
y abusos psicolégicos no se repitan.

No se puede olvidar que la imagen que se tiene de
nuestro pais en el exterior viene proporcionada, en nu-
merosas ocasiones, a través de nuestro ciney TV y que
la imagen mas poderosa que impacta mas en el publi-
co es, o deberia ser, la sabiduria de nuestros referentes
en el sector, de nuestras actrices y actores.

7. La ética en la profesion de actrices y acto-
res

Los actores y actrices somos el colectivo mas numero-
so en las manifestaciones teatrales o cinematograficas.
Los cambios se producen, sobretodo por la presién de
un numero de personas. Pongamonos de acuerdo, or-
ganicémonos. Porque:

“La ética es rentable”

“Si no somos éticos, un dia vamos a tener que pagar por
trabajar”

“Antes que la ley, luchemos por la ética”

“Defendamos la ética en el trabajo para conservar el
trabajo”

“La ética existe no solo para protegernos de otros que
podrian explotarnos, la ética existe para protegernos
de nuestros colegas y de nosotros mismos”.
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Figura 1. Assumpta Serna y Scott Cleverdon. Fuente: elaboracion propia (2021).

(Es el castigo un buen medio para la curacién de
las “enfermedades” de nuestro siglo? ;Es el mas eficaz?
iSon sélo las leyes, las prisiones, las multas, el control,
las inspecciones y sanciones las que ofrecen resultados
positivos de cambio de actitudes o se prefiere pagar las
multas, obviar el control y las inspecciones? ;Son los
tamanos reductivos las solas actividades preventivas
utiles?

({Como inspirar a las personas a ser mejores personas,
aparte de intentar siempre serlo? ;Es nuestra formacion
suficientemente personalizada y responsable para no
ofrecer titulos a quien no se lo merece? La ética es el
poder mas eficiente para cambiar a mejor nuestra in-
dustria.

En este reciente uso de poder y de responsabilidad
que hemos aranado las mujeres hoy, ;podemos aportar
nuestra experiencia y formacién para ayudar a definir
criterios de calidad en nuestro trabajo y difundir con
nuestra propia actitud conceptos éticos? ;Nos gusta-
ria unir lo que nos gustaria ser con lo que realmente
somos? ;Queremos servir con dignidad para mejorar
nuestro sector?

El didlogo de cada colectivo en nuestro sector cul-
tural es necesario para ofrecer valores e ideales que se
traduzcan en comportamientos, decisiones y responsa-
bilidades. Los actores del audiovisual se estan organi-
zando en Cédigos de buenas practicas. Los actores de
teatro necesitan un cédigo ético internacional.

Nuestro grano de arena (mi marido, el actor y guio-
nista Scott Cleverdon y yo misma) ha sido redactar el
CBPAA con la ayuda de profesionales del sector. Ahora,
durante la pandemia, hemos creado una comunidad
de profesionales del teatro, del cine y de series: Familia
de cine, organizados por un protocolo ético y por un
funcionamiento transparente y motivador, de ayuda al

otro, para que nos sintamos orgullosos y motivadas de
pertenecer al sector.

Al fin y al cabo, los actores y actrices pertenecemos
una profesién antigua. Hemos sido molestos a través
de generaciones, pero nos hemos infiltrado y mejora-
do con nuestras técnicas de oratoria en las practicas de
abogados, maestros y empresarios y en nuestro caso,
incluso de sacerdotes*. Con nuestras técnicas de traba-
jo corporal, los investigadores han podido demostrar
cientificamente, el cambio hormonal de nuestro esta-
do de animo, practicado desde tiempos inmemoriales
por los actores y actrices, enriqueciendo la labor de psi-
cologos y médicos®.

Hemos aportado a través de los guiones y las obras
que hemos escogido, reflexion y entretenimiento al es-
pectador. Difundamos las buenas practicas que hemos
aprendido, las que nos ayudan a saber elegir lo que que-
remos contary con quién. Luchemos por una formacion
adecuada a nuestras necesidades de mercado. Ayude-
mos a nuestros actores a insertarse en el mercado de
manera util, eficaz, inspiradora, innovadora y creadora.

Reivindiquemos el derecho a la escucha de historias
que contribuyen a crear industria en nuestro sector cul-
tural, para hacerlo mas sostenible, innovador y eficaz.
Es en las nuevas generaciones y en las comunidades
que empiezan a organizarse, donde vamos a encontrar
la solucidn y la energia que necesitamos para lograr un
cambio hacia buenas costumbres.

4 Véase la descripcion de esta experiencia expuesta en Cleverdon, S., Serna A.y

Sanchez, J.C. (2020): Entre la espada y la pared. Claves para comunicar la Pala-
bra en tiempos dificiles. Editorial San Pablo.

5 Columbia University and Harvard University. Power posing: Brief non verbal
displays affect neuroendocrine levels and risk tolerance. Psychological Scien-
ce. Sagepub.com/journalsPermissions.nav http://pss.sagepub.com
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Tributo de 100 directos de nuestra Comunidad en Patreon!!!

Desliza haeia abajo para ver mas detalles
v

Figura 2. Imagen del video Tributo de 100 directos de nuestra comunidad en Patreon en Escuela de Assumpta Serna. Canal de You Tube.

Y a las mujeres: sintdmonos empoderadas y ejerza-
mos el poder de ser mejores sin miedo, convencidas
que podemos elegir siempre a las personas éticas en
nuestro trabajo y asi tener el poder de ofrecer historias
relevantes al espectador.
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Resumen: Este articulo recoge un analisis de la obra El amor de Fedra de Sarah Kane como ejemplo de reinvencién
de las mitologias clasicas a través del teatro contemporaneo. Kane, con su particular vision violenta y profunda del
teatro, utiliza el mito como instrumento potencial para el desvelamiento de la realidad social de su época, obligan-
do al publico a enfrentar los males endémicos que como humanos perpetuamos. A través de la seleccion del titulo,
de los personajes degradados, de las relaciones amatorias toxicas, de la decadencia politica, del derramamiento de
sangre, de la violencia sexual, del podery de las actitudes mas perversas, Kane nos muestra la realidad, conmovien-
doy atravesando emocionalmente al publico.
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Abstract: This article includes an analysis of the play Phaedra’s Love by Sarah Kane as an example of the reinvention
of classical mythologies through contemporary drama. Kane, with her particular violent and profound vision of her
theatre, uses myth as a potential instrument for the unveiling of the social reality of her time, forcing the audience to
confront the endemic evils that we perpetuate as human beings. Through title selection, degraded characters, toxic
relationships, political decadence, bloodshed, sexual violence, power, and the most wicked attitudes, Kane shows
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En la repeticion radica también la transgresion,
puesto que en el proceso se abren espacios para
subvertir precisamente la norma que debe seguirse.

Judith Butler

Cuando la (inrealidad no sélo se mete en tu casa, sino
que te encierra en ella, una siente ganas irremediables
de verdad, de llegar a lo honesto a través de la carne y
la poesia. De esto sabia mucho Sarah Kane, quien con-
siguid traspasar los limites espaciales y emocionales del
panorama teatral del momento. En la actualidad, entre
anestesias varias, fases hipocondriacas y fake news, el
teatro sin tapujos vuelve a ser un salvavidas. Se hacen
necesarios los golpes directos y el dolor abierto para
romper las pantallas con el cuerpo. Durante el 2021, las
imagenes del Mediterraneo, Palestina, o Colombia pa-
recen ser ficcion ante los ojos privilegiados de quienes
nos hemos convertido en sofa inerte durante la pande-
mia. Resulta curioso que “lo teatral” siga teniendo una
fuerte connotacion peyorativa en una sociedad “hiper-
teatralizada” (Puchades, 2005, p.16). Sin embargo, fren-
te a la teatralizacion de la actualidad, es el teatro, pre-
cisamente, el que puede confrontarnos con la realidad
de forma critica y asi actuar como revulsivo, antidoto
o veneno. Ese virus artaudiano no puede contagiar-
nos a través del cristal audiovisual ya que necesitamos
saborear la sangre, oler la angustia y que el sudor nos
salpique (en) la sorpresa. Bucear, como Kane, en la pro-
blematica social desde la crudeza y lo violento; desde
la poesia y la transgresién; desde el trauma y la com-
pasion. Es también preciso habilitar todos los espacios
que posibiliten esa comunién purgante entre personas
en presente. Por eso, frente a la espera de lo colectivo,
una sélo vuelve y revuelve entre sus filias para rescatar
a mujeres como Kane, que supo cdmo escupir en el pu-
blico toda la belleza del dolor y que seguro, hoy dia, sa-
bria cémo resquebrajar las pantallas de todos nuestros
dispositivos. Sin negar la utilidad de los medios tecno-
l6gicos, sigue siendo pertinente atravesar cristales pa-
ralizantes y, para ello, poner siempre el cuerpo 'y asumir
los riesgos. En definitiva, salir heridas en/de un teatro
que vuelva a gritarnos o a susurrarnos delante de la cara.
Un teatro que nos dispare su poder catartico sin posi-
bilidad de esquivar las balas, que sustituya la anestesia
general por una sinestesia rizomatica reveladora.

{Por qué (re)volver sobre la mitologia?

La utilizacién de diversas mitologias dentro de la lite-
ratura y del teatro contemporaneos es una practica

frecuente y una fuente inagotable de problematicas
comunes inherentes al ser humano. Entendemos el
mito desde su caracter narrativo y universal protagoni-
zado por deidades. Sin embargo, el significado y el uso
de la mitologia han cambiado a lo largo de la historia.
Desde las alegorias antiguas, cargadas de moralismo
y religién, a la mitologia de época romantica con una
vision mas simbolica (Meletinski, 2001, pp. 25-26). Des-
de el mito como un saber primitivo, analizado en tér-
minos antropoldgicos y etnograficos, hasta su drastica
evolucién y asociacioén a ideologias politicas del siglo
XX. Sin olvidar sus recientes connotaciones negativas:
“desilusién, mentira, propaganda falsa, creencia popular,
fe, convencion, [...] expresion [...] dogmatica de cos-
tumbres y usos sociales” (Meletinski, 2001, p. 27). Estas
ultimas acepciones junto con su funcion unificadora y
el innegable uso de arquetipos que reducen y limitan la
realidad diversa, hacen del mito una auténtica bomba
de destruccion (e imposicion) masiva. Sin embargo, la
mitologia puede también polemizar y denunciar esas
normatividades asfixiantes y quebrantar las reglas. A
pesar de su caracter repetitivo, tanto el mito como el
teatro poseen el potencial del juego, de la criticay de la
invencién, pudiendo posibilitar a los espectadores nue-
vos imaginarios colectivos. Por tanto, se torna impres-
cindible no minusvalorar la potencia del mito ya que,
como bien expone Karen Armstrong (2005), no es sim-
plemente una falacia o una narracién de una calidad
inferior, sino que “un mito es cierto porque es eficaz,
no porque (necesariamente) proporcione una informa-
cion objetiva” (pp.16-20). Y en este sentido, Kane lleva a
cabo su tarea de forma eficiente, desvelando muchos
de esos tentaculos que se nos incrustan por medio de
las costumbres de toda una sociedad, y que a la vez cas-
tigan a todo aquel que las rechaza o las incumple.
Como nos muestra Kane en El amor de Fedra, nues-
tras mitologias contemporaneas vienen marcadas por
la carencia de dioses o por la lucha entre humanos que
creen en ellos; por el capitalismo generador constante
de desigualdades; por doctrinas corporales; por roles
machistas y formas de amar poco igualitarias; por la im-
punidad de la monarquia y de la clase dirigente; y por
los medios de comunicaciéon que nos intentan anes-
tesiar frente a las dolencias ajenas y el desastre. Todas
estas “mitologias” desbordantes son precisamente con
las cuales convivimos y, dados los tiempos convulsos
actuales, es tiempo de forzar rebeliones desde distin-
tos ambitos que propongan nuevas identificaciones y
posibilidades de concebir la vida, el mundo y nuestras
relaciones. Por ello, si la necesidad humana de mitolo-
gias, dioses, figuras, fabulas, rituales, leyendas, famosos
e idolos es innegable, al menos construyamos otras mi-
tologias divergentes y transformadoras. Se trata de huir
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del destino marcado y transgredir cédigos para conver-
tirnos en los dioses y diosas de nuestras propias vidas.
Si modificamos valores y referentes y los inscribimos en
nuevas mitologias, estaremos influyendo y escribiendo
a modo de palimpsesto en el espacio obsoleto que los
héroes de antano siguen ocupando. En lugar de volver
repetidamente sobre la espera de una Penélope com-
placiente, es urgente evidenciar, de forma extrema,
el sufrimiento que generan los patrones sociales y/o
narrar sin descanso su libertad y agenciamiento. De-
volvamos la sangre y el dolor a la escena para que dis-
minuyan en las calles y poder recuperar asi la empatia
perdida. Volvamos a Sarah Kane.

Sarah Kaney el In-Yer-Face theatre

A lo largo de la década de los noventa, en diversas
ciudades de Reino Unido, comienzan a representarse
obras de caracter experimental de la mano de jévenes
dramaturgos que se desligan del teatro convencional
que les precedia. Estos autores recogen la tradicion al-
ternativa que venia dandose desde finales de los afios
sesenta y generan una nueva corriente escénica carga-
da de violencias diversificadas. Esta revolucién teatral
se denomind In-Yer-Face theatre. El término fue acufa-
do por Aleks Sierz para aglutinar a esta joven genera-
cion teatral en la que destacaron nombres como Mark
Ravenhill o Anthony Neilson. El denominador comun es
la exposicion del publico a situaciones, imagenes o len-
guajes que rebasan lo socialmente aceptado. Ademas,
cargan contra la moral de la época, la desigualdad so-
cial y el thacheris mode finales de siglo. Sus propuestas
son extremas a través del lenguaje directo, la sexuali-
dad, la agresividad, la violencia explicita y lo grotesco.
Todos tienen en comun esa apertura de la cloaca para
sacar alaluzlo que la sociedad se negaba a ver. De esta
manera, se genera una criticaimplacable y una relacion
entre el publico y la escena en la que se nos fuerza a ser
atravesados por la accién de forma abrupta. Nos obliga
a dejar a un lado nuestro espacio personal para hacer
hueco, forzosamente, a las emociones intensas que se
producen en escena.

Entre todos estos autores, destaca la dramaturga
Sarah Kane (Essex, Inglaterra 1971 - Londres 1999). A
pesar de que su trayectoria teatral no es muy extensa,
conviene valorar su bagaje y apreciar el cambio para-
digmatico que supone su irrupcion en el panorama tea-
tral inglés. Durante sus estudios de Arte Dramatico en
la Universidad de Bristol, pronto despunta como una
gran promesa del teatro experimental. En 1995 estre-
na Blasted (Reventados/Devastados), su primera obra de
teatro, la cual provoca una reaccién de rechazo y con-
troversia en publico y critica. En ella, se entremezclan

de forma violenta los roles de victima y opresor, el abu-
so y la irrupcién de la guerra. Esta obra rompe con el
teatro convencional y marca el comienzo de toda una
generacion artistica en Gran Bretafa. Justo un afo des-
pués, en 1996, se estrena en Londres Phaedra’s Love (El
amor de Fedra). Posteriormente, Kane transgrede toda-
via mas los limites y crea Cleansed (Purificados), atestada
de violencia, perversion, tortura, totalitarismo y dolor
extremo tanto en las imagenes como en los didlogos y
el espacio. En Crave (Ansia), ya no hay contexto ni linea-
lidad pero si cuatro voces sin nombre envueltas en una
poética oscura marcada por la pedofilia, la drogadic-
cion, el suicidio, la violacién y el incesto. La ultima obra
es Psychosis 4.8 (Psicosis 4.8), su texto mas complejo e
inclasificable, fruto de sus experiencias en psiquiatricos.
Su ultimo grito de busqueda de emociones suprasen-
sibles y certeras. Sin localizaciéon ni acotaciones, con
un lenguaje poético entretejido, dificil de digerir, fue
estrenada péstumamente ya que, en 1999, Sarah Kane
decide quitarse la vida tras sufrir durante afios una pro-
funda depresion.

El amor de Fedra

El mito de Fedra ha generado muiltiples versiones de
autores como Racine, Unamuno o Eugene O'Neill hasta
obras mas actuales como las de Salvador Espriu, Do-
mingo Miras, Tony Harrison, Juan Mayorga, Raul Her-
nandez Garrido, Lourdes Ortiz, o la reciente propuesta
de Fulgencio Martinez Lax. Todas ellas beben en mayor
o menor medida del Hipdlito de Euripides, la versién
mas antigua que se conserva, y algunas también de la
Fedra de Séneca', como es el caso de la obra de Kane.
Dado su caracter rupturista, puede resultar curiosa la
inclusiéon de un mito en sus creaciones. La propia Sarah
Kane no tenia especial inclinacién por reinterpretar una
obra de los antiguos clasicos. Sin embargo, en esta pie-
za, Kane consigue aunar influencias y referencias mito-
I6gicas con su propio estilo personal. De hecho, es ella
quien dirige su estreno, desencantada con la direccion
de su obra anterior. Fue el Gate Theatre el que le pro-
puso hacer una adaptacion de una obra clasica por lo
que El amor de Fedra nace como un encargo. Con todo,
no por ser un pedido expreso de una adaptacién Kane
perdié su singularidad. Su concepciéon del mito esta

1 Asuvez, se han desarrollado creaciones con otros formatos como la épera de
Henze, la de Rameau o la de Pizzetti; la pieza coreografica de Martha Graham
0 la Fedra flamenca de Miguel Narros; la poesia en el soliloquio dramético
de Yannis Ritsos; la version cristiana de Halma Angélico o peliculas como la
espafiola de Manuel Mur Oti o el film de Jules Dassin junto con incontables
propuestas pictdricas sobre el mito a lo largo de los siglos.
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repleta de violencia, crueldad y excesos, obligando al
publico a experimentar aquello a lo cual estaba siendo
expuesto. El mito de Fedra deja de ser narrado para ser
vivido, huyendo de la simple provocacion, aunque en
ocasiones el publico no supiese cémo digerirlo.

En esta obra, nos encontramos ante una adaptacion
libre, ejemplo de reescritura teatral mitolégica contra
la dolencia social contemporanea que adormece, dis-
grega e individualiza. Kane escogié a conciencia la obra
de Séneca como base e inspiracion para la suya propia
(Saunders, 2000, p. 71). Esta decision es de destacada
importancia ya que las tragedias de Séneca, con su in-
dudable influencia en el teatro inglés de los siglos XVI
y XVII, suponen un cambio radical en la representacion
de lo sangriento. Séneca instauré un tipo de teatro de
venganza y muerte por medio de recursos cruentos
como asesinatos explicitos, acciones violentas, sacri-
ficios y demas torturas (Bregazzi, 1999, p. 49). Sin em-
bargo, a pesar de ser Séneca el estandarte clasico de la
violencia, también se dan grandes diferencias con este.
Los personajes que en Séneca aparecen contrapuestos
bajo la dicotomia de masculino/femenino o casto/lasci-
vo, en Kane se difuminan y dejan de existir delimitacio-
nes morales. Los personajes aqui no estan tan alejados
los unos de los otros, y la patologia, la crueldad y el
individualismo han destruido cualquier virtud que pre-
viamente vertebraba las versiones del mito. También
cabe destacar que la autora define esta obra como su

“comedia”, frente a la tragedia clasica, haciendo uso de
un caracteristico humor negro, siguiendo la estela de S.
Beckett. De hecho, la satira en ambos autores sirve para
exponer situaciones conflictivas y asi, desmenuzar la
condicion humana desde el pesimismo. Ambos tienen
en comun la oscuridad y a veces una cierta claustrofo-
bia en sus espacios escénicos, ayudando a enfatizar el
existencialismo de sus obras.

El amor de Fedra se ambienta en un palacio real bri-
tdnico en época contemporanea. En él, Fedra se “ena-
mora” obsesivamente de Hipdlito, el hijo de su marido
Teseo, el cual estd ausente. Sin embargo, Hipdlito ya no
se presenta como un joven casto y puro, sino que es la
materializacién del “consumista ideal”, siempre rodea-
do de ropa sucia, comida basuray videojuegos. Incapaz
de amar, su Unica relacién con el mundo real es el sexo
que mantiene con hombres y mujeres a quienes, acto
seguido, desprecia. Pero Fedra, convencida de poder

“salvar” a su amado hijastro, acaba confesandole que lo
ama. Asi pues, el dia del cumpleafos de Hipdlito, Fedra
le “regala” una felacién ansiando recibir de él un cam-
bio de actitud por tal entrega. Sin embargo, encuentra
en él un cruel rechazo y ella, incapaz de encajar la si-
tuacion, se suicida no sin antes expandir el rumor de
que Hipdlito la ha violado. Estrofa, hija de Fedra, en-

ganchada también a Hipdlito, defiende su inocencia y
pretende salvarlo. Del mismo modo, el sacerdote pre-
fiere salvaguardar el honor de la monarquia y el orden
establecido a cambio de ocultar la violacién a través
del perdon divino. Pero Hipdlito, el cual posee un uni-
co valor -la sinceridad, y no la castidad-, prefiere acatar
su destino y vivir la emocién que finalmente la vida, o
mas bien la muerte, tiene para él. Cuando Teseo vuelve
y encuentra a todo su reino clamando justicia por su es-
posay pidiendo la cabeza de su hijo, es él mismo quien
termina con la situacién. Mientras Teseo se une a los
gritos de la plebe congregada, Estrofa es la Unica que
defiende a Hipdlito y, por ello, Teseo la viola y la mata
frente al pueblo sin mostrar su verdadera identidad. Al
darse cuenta, Teseo se quita la vida en plena angustia
por la culpabilidad. Mientras los cuerpos yacen muer-
tos, un buitre desciende para acabar de devorar a Hip6-
lito quien, por primera vez, se siente vivo y lamenta no
haber tenido mas momentos como ese.

En esta versidn, Kane expone, en primer lugar, a la
clase dirigente. Este grupo hegemanico, facilmente re-
conocible y siempre dispuesto a todo con tal de perpe-
tuar su poder, encarna aqui la degradacién humana y
su inutilidad para el bien de la sociedad que “gobierna”.
Hipdlito, estandarte degradado de las clases regias y
politicas prefiere perder su reino a cambio de un poco
de “emocién”, anulando cualquier redencién posible,
ya que no posee dignidad ni honor que perder?.

Por otro lado, Kane nos abre los ojos ante los males
del “amor romantico” y nos enfrenta a los sistemas de
opresidn y de dominio contra las mujeres. Fedra cum-
ple a la perfeccion con las expectativas sociales, con lo
que Despentes llama “el sistema de mascaradas obliga-
torias” (2007, p. 120), excepto en su deseo incontenible
por su joven hijastro, lo cual supone romper con su fi-
delidad hacia un marido desaparecido que seguramen-
te no guarde los mismos votos. Si bien su pasion podria
representar una liberacién frente a su matrimonio in-
feliz con Teseo y frente a la religiéon que condena a la
mujer adultera, Fedra lleva al extremo sus sentimientos,
pierde su individualidad, convirtiéndose ella misma en
su propia carcel y perdiendo cualquier apice de rebe-
libn contra su opresion. Por tanto, en este proceso iden-

2 (abe destacar que la mayor parte de la critica britanica equipard £/ amor de
Fedra con la situacion de la monarquia britanica inglesa de los afos 90, so-
bre todo en referencia al matrimonio de Diana de Gales y Carlos de Inglaterra.
Como sefiala Graham Saunders (2002), “la obra, escrita antes de la muerte de
la princesa Diana, se vuelve inquietantemente resonante cuando la muerte de
Fedra eleva a la reina a un estatus iconico” por lo que la propia Kane resulta
una visionaria al mostrar la histeria colectiva que después se produjo con la
muerte real de Lady Di.
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titario, su deseo por Hipdlito frente a la institucién del
matrimonio no supone un cuestionamiento consciente
de las relaciones de poder que subyacen, sino una ob-
sesion por un hombre todavia peor que su propio mari-
do: el tnico hombre que tiene a su alcance.

Por consiguiente, Fedra representa tanto el rol de
la mujer que acata su destino, enclaustrada en un ma-
trimonio ausente como el de la mujer fuera de si que
vuelve a atarse obsesivamente a otro hombre bajo la
excusa de “un incontrolable ardor”. Estas dos actitudes
son caras de la misma moneda en una sociedad que no
permite otras formas de amar y en donde la propia in-
dependencia de la mujer como sujeto (sin necesidad de
emparejarse a un hombre) es inconcebible. De hecho,
Kane, ya desde el comienzo, deja claro el lugar de Fe-
dra en el propio titulo de la obra. Ya no es Fedra (como
en Séneca) la protagonista, sino El amor de Fedra, que
alude tanto a la propia obsesién que siente por su hijas-
tro (predomina la obsesion frente al sujeto>pérdida de
identidad) como al personaje de Hipdlito directamen-
te (genitivo sajon: Phaedra’s Love>Hipdlito), quedando
Fedra en un segundo plano y eliminando asi cualquier
referencia a esta como sujeto activo, individual e ina-
lienable.

Su ceguera ante la situacion viene marcada por la
constante imposicién de unas convenciones sociales
que eliminan la idiosincrasia y dificultan el cuestiona-
miento del sistema en el que vive, aunque las opresio-
nes sean evidentes y la atraviesen. Por ello, cuestionar
el mito del amor romantico desde el ambito artistico
significa denunciar las desigualdades que genera, y su-
pone un acto de pronunciamiento y de rebeliéon. Como
defiende Preciado, “resulta urgente confrontarse con
nuestras identidades sexuales como efectos trauma-
ticos de un violento sistema bio-politico de género y
sexual y elaborar nuevos mitos para interpretar el dafio
psico-politico y osar la transformacién” (2008, p.265).
En su caso, Kane, en lugar de ofrecer nuevas alterna-
tivas, opta por llevarlo al extremo y mostrar sus con-
secuencias. Por ello, fuerza la degradacion de Fedra a
través del rechazo de su hijastro, del peso de su marido
ausente y de sus propios actos téxicos, dependientes y
dafiinos. Su “amor” se manifiesta como una explosion
organico-cultural irrefrenable y su creciente frustra-
cién provoca que su sumisién sea cada vez mayor y el
sentido de su vida disminuya. Lamentablemente, esta
imposibilidad de existir como sujeto independiente se
hace también evidente a través del personaje de su hija
Estrofa, la cual, siendo mas joven, sigue los pasos de
su madre de una forma, si cabe, mas alienante. Estrofa
parece rechazar y criticar a Hipdlito inicialmente, pero
descubrimos que esa actitud es producto del despecho,
ya que ella tuvo relaciones con Hipdlito (y con Teseo)

anteriormente. De hecho, cuando la vida de Hipdlito
peligra, es ella la Unica que lo defiende y lo quiere sal-
var.

En cuanto al espacio, el palacio real es tanto espacio
doméstico interior como carcel reguladora hacia el ex-
terior. El hogar es el nucleo principal donde se siguen
ejerciendo la mayoria de las violencias. Es pues “una
extension del cuerpo femenino, y de las instituciones
matrimoniales y sexuales como regimenes de encerra-
miento y disciplina” (Butler, 2002, p.9). De esta forma,
en la obra, el palacio supone un lugar de significacién
importante que genera desplazamiento en Fedra. Sin
embargo, este espacio no nos informa tan sélo del esta-
tus de Fedra o de la soledad fisica y psicoldgica del per-
sonaje, sino que nos revela las responsabilidades que
implica su posicion. Fedra, a pesar de estar encerrada,
encarna también un ejemplo exterior para el puebloy
cualquier anomalia en su comportamiento supondria
el debilitamiento de la institucién monarquica frente a
la opinién publica. Su condicién de reina la oprime y
obliga a mantener una actitud ejemplarizante lo cual
agudiza su cautiverio personal. De hecho, Teseo, a pe-
sar de ser el rey ausente, sigue imponiendo su papel pa-
triarcal en la moral del resto de personajes. Esto puede
verse al principio de la obra, cuando Fedra se muestra
en su rol de mujer obediente y madrastra preocupada
frente a las preguntas indiscretas del doctor, negando
sentir ningun tipo de atraccion por Hipdlito. Sin embar-
go, frente a su hijastro, Fedra niega los lazos de sangre
y pide a Hipdlito que no la llame ‘madre’, a lo que este
responde con burlas. Esta contradiccién con su estatus
de madrastra muestra, por un lado, su atracciéon hacia
Hipdlito y un intento continuo de reafirmarse como mu-
jer (y potencial amante) y, por otro, esconde también el
temor social y la responsabilidad moral como monarca
y como mujer. Ella vive en un matrimonio inexistente
en cuanto a los beneficios pero impasible en su sentido
del deber. La hipocresia del matrimonio impone, sobre
todo a la mujer, un comportamiento inamovible en re-
lacién a su fidelidad, obligaciones y apariencias. Frente
al posible adulterio de Fedra, aparecen todos los siste-
mas de poder que aun hoy intentan controlar el cuerpo
y pensamiento de las mujeres. Estos estan personifi-
cados a través del doctor (la Ciencia), el sacerdote (la
Iglesia) y Teseo (el Pater-Estado). Kane auna de forma
muy solvente estos tres pilares patriarcales y, ademas,
en la primera representacion de la obra en 1996, estos
tres personajes fueron representados por un mismo ac-
tor: Andrew Maud. Este hecho, en mi opinién intencio-
nado, dilucida eficazmente estos tres ejes de opresion
que hoy en dia siguen estando vigentes: la doble moral
cristiana del matrimonio; la medicina que delimita los
cuerpos y las mentes; y el patriarcado mas normativo



Nuria Clavero Urzaiz

encarnado en el hombre, en la figura paterna (ausente),
en el Estado y en la monarquia. Por ello, bajo esta vigi-
lancia externa e interna, Fedra no posee la habitacion
para si que defendia Virginia Woolf, sino que vive en
un lujoso y amplio espacio carente de amistades y con
la imposibilidad de expresar sus anhelos. En definitiva,
su identidad va definiéndose Unica y exclusivamente a
través del “amor” obsesivo, el deseo y sus ansias de ser
correspondida. Ademas, la relacién entre madre e hija
es inexistente y no se generan lazos entre ellas que con-
sigan sacarla de su sumisidn frente a Hipdlito. A pesar
de haber cierta intencién de ayuda de Estrofa hacia su
madre, la competencia desleal por conseguir a Hipdlito
parece predominar sobre una verdadera intenciéon de
ayudarse como mujeres o como familia. Por tanto, re-
sulta evidente la critica de Kane pues, mientras que, en
versiones anteriores del mito, Fedra confesaba su amor
a una nodriza, en este caso se lo cuenta a su hija, a la
que nunca cuida, pero no como un acto de confianza
sino de competicion, dentro de una familia disfuncio-
nal, y forzada por la propia soledad del espacio. Ambas
mujeres pertenecen a la misma familia y es precisa-
mente la institucién familiar la que “requla, estabiliza
y normaliza las relaciones” (Trigo, 1997, pp. 39-40). Por
ello, este es un claro ejemplo de cdmo el patriarcado
nos enfrenta para evitar las alianzas entre mujeres e in-
visibilizar el poder colectivo que tenemos para enfren-
tarnos contra la légica patriarcal.

Por su parte, el matrimonio aparece contrapuesto
al “amor romantico” ya que supone un contrato, un
intercambio explicito de bienes a cambio de poseer a
la mujer. De hecho, no se nos da apenas informacion
sobre el matrimonio entre Fedra y Teseo y es la propia
Fedra la que dice no recordar por qué se casé con él. El
modelo que nos viene impuesto, las expectativas y la
vision que tenemos del amor, de los vinculos relaciona-
les y del matrimonio no son innatas, sino un producto
sociocultural. Frente a esta supuesta falta de amor de
un matrimonio no escogido con Teseo, se nos presenta
el “hechizo” del enamoramiento. Este consiste en el ex-
tremo opuesto, igualmente dafino, en donde Fedra si-
gue supeditada al hombre. Bajo estos canones, la mujer
sélo se siente completa e inscrita en la sociedad si ama
y es correspondida mientras que el hombre se enfrenta
a la relacién amorosa desde una posicion de autoridad
y como persona previamente habilitada en sociedad.
Esta situacion sigue prevaleciendo en muchos sentidos
hoy en dia a pesar de los avances que se han obtenido
gracias al feminismo. Sin embargo, la pluralidad fami-
liar y la diversidad sexual actuales no han modificado
apenas nuestras expectativas amatorias. Estas se sitian
siempre al borde de la ficcion defendiendo un ideal del
amor en donde la pareja (mucho mejor en matrimonio)

es el centro del sentimiento, del placery de la vida. Con-
secuentemente, estos codigos contindan calando en
el imaginario colectivo y produciendo conductas que
resultan nocivas, sobre todo para las mujeres. El amor
romantico sigue teniendo “un papel vertebrador” en la
viday, por ello, la ruptura o el hecho de no encontrarlo
suponen “un fracaso absoluto” (Sampedro, 2006, p.54).

Si bien la obra podria suponer un mero ejemplo mas
de estos roles dicotdémicos, tanto Fedra como Hipdlito
suponen un paso mas alld y muestran lo enfermizo de
esta interiorizacion de roles sociales diferenciadores.
Este modelo candnico que se nos impone como amor
verdadero se muestra en Kane como una critica feroz
a través de las obsesiones, ansiedades y dependencias.
Kane hace evidente la patologia de estas conductas uti-
lizando ademas un deseo irrefrenable no por el Ideal
amatorio de “hombre” sino por un despojo fisico y abu-
rrido encarnado en Hipélito que nada tiene que ver con
el “perfecto caballero”. Este ya no se presenta como el
joven de las tragedias clasicas, guerrero atractivo, re-
presentacion de la contencion frente a la perversidad
femenina. Kane propone un Hipdlito indeseable e hiper
consumista, dejando a un lado el pudor y el decoro de
anteriores Hipdlitos y elaborando un personaje propio
de nuestra era neoliberal. Sin embargo, su rol mascu-
lino sigue manteniendo el poder simbdlico y violento
del “macho”. La oscuridad del lugar, su encerramiento,
su caracter antisocial, su actitud infantil y caprichosa,
los restos de basura, comida o juguetes y sus propios
gestos son ejemplos claros del hiperconsumismo que
rige su vida. Tan pronto como consume necesita expe-
ler y, de ahi, que estornude y recoja calcetines sucios
para limpiarse como una expulsién que el propio cuer-
po hace ante tal autodestruccion e insatisfaccion. Usa y
tira tanto productos como personas, mostrando la de-
gradacion y la bajeza de la institucién monarquica. Fi-
nalmente, la contencién sexual de anteriores versiones
estd aqui desbordaday dinamitada por el exceso sexual
consumista. Sin embargo, Hipdlito parece poseer una
Unica virtud entre tanto despropdsito: la sinceridad. La
propia Kane dice de él que desea “la verdad brutal so-
bre halagos y retérica vacia, incluso cuando esa verdad
puede ser dafina para los demas” (Saunders, 2002, p.
76). En este sentido, encontramos cierta rebelién en los
actos de Hipdlito frente a su padre y frente a la Iglesia.
Esta ultima, encarnada en el sacerdote, trata de que Hi-
polito se confiese para redimirlo de su pecado. Sin em-
bargo, Hipélito rebate todo lo que el parroco le argu-
menta para persuadirlo y, desde su situacion de poder
y obviando sus responsabilidades de perpetuacién de
una moralidad hipdcrita, se muestra radicalmente con-
trario al sacerdote y cuestiona las intenciones del cura
al preguntarle “;Qué te preocupa mas, la destruccién
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de mi alma o el final de mi familia? (Kane, 2001, p. 95). El
sacerdote esta dispuesto a aceptar que Hipdlito viold
a su madrastra si éste lo niega y se confiesa. De esta
forma, aunque el mal estuviera hecho, la religion po-
dria salvarlo y no seria juzgado. Sin embargo, Hipélito
prefiere ser tratado como uno mas. El mismo senten-
cia: “Que se joda Dios. Que se joda la monarquia. [...] No
puedo pecar contra un Dios en el que no creo” (p.95)
negando asi tanto el poder del Padre-Estado como la
propia religion, estamento fundamental para la perpe-
tuacion de la monarquia y viceversa. Finalmente, es tal
la mentira en la que se ampara la Iglesia que Hipdlito
consigue defender su verdad y ademds imponer su po-
der frente al sacerdote quien, finalmente, acaba reali-
zandole una felacién tras la discusion.

En cuanto al suicidio de Fedra, Kane abre un sinfin
de posibilidades. Podemos entender su decisién con
una venganza hacia el rechazo de Hipdlito, a pesar de
que Hipdlito lo considera “un acto de amor” hacia su
persona, “un acto que finalmente proporciona una li-
beracion de su propio tormento. La muerte de Fedra
es paraddjicamente la salvacién de Hipélito” (Saunders,
2020, p. 77). Por su parte, Pierre Grimal (2002) sostiene
que Fedra se suicida para “recuperar su dignidad” (p.
44) mientras que otras perspectivas consideran que
es una inmolacién sacrificial para sembrar el bien co-
lectivo posterior. Por otro lado, podemos entender
que para Fedra quizads no cabe otra solucién y el sui-
cidio es su Unica via de liberacién, su Unica posibilidad
de agenciamiento. Es la primera y ultima vez que su
cuerpo sera instrumento de expresion individual. Su-
pone la Unica rebelién posible para definirse como
sujeto capaz de tomar decisiones sobre su destino
asfixiante. Su sola existencia es la Unica pertenencia
que le queda. En definitiva, Fedra descubre “la trama
fantasmatica en la que esta apresada su subjetividad
y su corporalidad” (Frias Oncina, 2005, p. 106) y la Uni-
ca salida que considera factible para “modificar sus
vinculos con el mundo” es el suicidio. Ademas, es im-
portante el hecho de que Fedra haga publica su viola-
cion respondiendo quizas a una busqueda de justicia.
Finalmente, en relacién a la violencia explicita, encon-
tramos también la violacion de Estrofa y, en general, la
utilizacién del sexo como agresion, junto con los actos
de violencia extrema del final de la obra. En la mayoria
de las versiones del mito, el catalizador que hace que la
accion dramatica se desarrolle es precisamente la fuer-
za de la pasion sexual. El sexo, por exceso o por defec-
to, rige la creaciéon y desarrollo de todos los personajes.
Sin embargo, Kane contrapone la falta de sexo de Fedra
frente al consumo sexual exacerbado de Hipdlito. Fe-
dra, casada joven y quizas por obligacidn con Teseo, no
parece conocer una sexualidad compartida igualitariay

placentera. Este derecho le fue hurtado desde el primer
momento ya que, una vez casada, Teseo se marchd, no
sin antes tener relaciones sexuales con la hija de esta.
Desde esa carencia, Fedra le realiza una felacion como
acto de “amor” y regalo que simboliza su entrega fisica.
Sin embargo, para Hipdlito, una vez ha eyaculado, le
sirve de mofa e incluso de agresion al confesarle que
se ha acostado también con su hija e incluso le espeta
que tiene gonorrea. Tras la muerte de Fedra, la masa
enfurecida se preocupa entonces, y no antes, de la si-
tuacion de desagravio vivida por esta. De la misma for-
ma, Teseo vuelve a casa y mimetiza con todo su reino
al pedir la cabeza de su propio hijo. El padre de la fami-
lia retorna, cuando la desestructuraciéon es mayuscula,
y propone solucionar la situacién por la Unica via que
conoce: la violencia. Su virilidad cuestionada por su
propio hijo le obliga a reafirmarla. En este caso, Teseo
no se enfurece con Fedra por haberle traicionado, sino
que reacciona frente a su hijo, con la voluntad de re-
cuperar su poder. Paraddjicamente, y para agravar mas
la situacion, Teseo viola y mata a Estrofa, siendo justa-
mente la misma forma de actuar que él esta juzgando
en su hijo. Teseo no tiene ningln reparo en mostrar su
agresividad y asesinar a la joven ante todo el pueblo
como ejemplo de su fuerza y poder masculinos, sin sa-
ber, por otro lado, que se trata de la hija de su mujer.
Sin embargo, su desconocimiento no justifica su acto.
Su reaccién encierra un alto grado de hipocresia ya que
ni él ni quienes le rodean intentan detener la situacion,
a pesar de tratarse de una violacion idéntica a la que
critican. Es significativo también que el final de Estrofa
sea precisamente la violacion del Padre, encarnando
ella asi una version todavia mas perversa que la de su
madre. Este acto de Teseo, en lugar de dar fin al con-
flicto, engendra una concatenacién de actos violentos
ya que, al percatarse de la identidad de su hijastra, se
quita también la vida, no sin antes herir gravemente a
Hipolito y reconocer a viva voz la falta de afecto hacia
su hijo. Posteriormente, Teseo pide perdén a Dios, bus-
cando la salvacidon que Hipdlito negé anteriormente
frente al sacerdote, y se corta el cuello esperando ser
perdonado. He aqui la gran diferencia entre el padre
y el hijo. Mientras que Teseo vive de la hipocresia reli-
giosa y de las falsas apariencias, Hipdlito se mantiene
firme hasta el fin defendiendo su verdad, aunque no le
redima. Finalmente, Hipélito disfruta, emocionado por
primera vez, del momento intenso previo a su muerte
mientras un buitre devora sus entrafas. Desangrando-
se frente a los caddveres de su familia y consciente de
su final, Hipdlito exclama la famosa frase: “Si hubiera
habido mas momentos como este”. Estas imagenes de
crueldad extrema generan la catarsis final que el espec-
tador se ve obligado a vivenciar. El hecho de que nin-



Nuria Clavero Urzaiz

gun personaje se salve responde a la representacién de
la muerte como un igualador social que bana, con el
ritual de la sangre, las tablas del escenario y de nuestras
propias vidas. Esta forma de morir (modus moriendi) es,
tanto para Kane como para Séneca, “el medio ultimo
de reconciliacién y union” (Giannopoulou, 2010, pp.65-
66). El ritual sangriento que castiga a todos por igual
consigue unir a una familia que sélo encuentra afinidad
en el derramamiento de esa sangre que no consiguio
unirlos en vida. Kane utiliza las fuerzas desestabilizado-
ras del sexo y la muerte como el medio mas potente
para atacar a la sociedad del momento, y rompiendo, a
su vez, con los limites de la escena teatral. De hecho, las
dificultades de representacion de este final han dejado
distintas propuestas de ese shock de estrangulamien-
tos, buitres, brutalidad y genitales volando en escena.
Kane no sélo recupera de Séneca la virulencia y cruel-
dad de los actos dentro del argumento de la obra, sino
que, como resalta Clara Wallace (2010), toma prestada
su vision tragica de un mundo desintegrado y lo trans-
fiere al contexto contemporaneo britdnico y universal
(p.66). Gracias a Kane y a su particular forma de encarar-
nos a una realidad cruel, somos atravesados y sacudi-
dos dentro y fuera de nuestros cuerpos. De esta forma,
en una sociedad impasible ante la desgracia ajena, po-
demos hacernos conscientes del dolor diario del mun-
do. Como destaca Matamala (2019), “Kane es capaz de
mostrar mundos invisibles y llegar a lo mas profundo.
Su teatro es la experiencia del mundo, la experiencia
del otro y la experiencia del yo” (p.33) y, por ello, tras
el horror y la violencia, existe un halo de esperanza en
esta forma de concebir las artes escénicas ya que, en

definitiva, Kane abogé por la revitalizacion del teatro
y por el despertar de una conciencia social a través de
las impresiones directas en la sensibilidad del publico.
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Resumen: El presente articulo explora las relaciones entre las bases del teatro de creacién y el teatro fisico con
una perspectiva de género sociohistérica. Usamos la teoria feminista, y en especial la obra de Federici (2004) tanto
como prisma, para profundizar en el contexto medieval regido por el poder feudal y de la Iglesia, responsables de la
represion a los grupos herejes (simbdlica y fisicamente); asi como de base metodolégica para analizar las relaciones
de poder entre sexos. Por ello, se centra en los estudios de herejias de mujeres, y sus periodos de represion (caza
de brujas) que supusieron el precedente para que la “acumulacién primitiva” hacia el capitalismo supusiera una
opresién doble para las mujeres (division sexual del trabajo). Asi, dicho estudio viaja de la teoria a la praxis escénica.
Primero, se analiza la produccion global del hecho teatral, con hincapié en las jerarquias del podery en los vinculos
entre creadoras, insertas dentro de un sistema econémico y patriarcal. Segundo, se realiza una revision del trabajo
de creacion Herejes (2021), como comunidn entre las bases colaborativas de esta modalidad teatral, y las narrativas
protofeministas, que propone.

Palabras clave: herejia, feminismo, jerarquias de poder, patriarcado, creacion colaborativa, teatro fisico.

Abstract: This article explores the relationship between the foundations of creative theater and physical theater
with a sociohistorical gender perspective. We use feminist theory, and especially the work of Federici (2004): both as
a prism, to delve into the medieval context governed by feudal and church power, responsible for the repression of
heretical groups (symbolically and physically); as well as a methodology to analyze power relations between the se-
xes. In this paper we focus on the studies of women'’s heresies, and specific periods of repression (witch hunts) that
were the precedence for the “original accumulation” towards capitalism which supposes a double oppression for
women (sexual division of labor). Consequently, this study explores the subject from theory to stage praxis. First, it
analyzes the global production of theatrical fact, with emphasis on the hierarchies of power and the links between

creators, as a part of an economic system, that is also patriarchal. Second, a subsequent theoretical review of the

creative work Herejes (2021) is carried out, as a connection between the collaborative bases of this theatrical modali-
ty, and the proto-feminist narratives that it proposes. In conclusion, this work, after analyzing inequalities in theatri-
cal processes and taking into account the patriarchal mediation, constitutes a contribution to the critical theatrical

proposals that advocate for a more collaborative, democratic and egalitarian way of understanding theatrical fact.

Key words: heresy, feminism, power hierarchies, patriarchy, physical theatre, collaborative creation.
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Introduccion

El presente articulo se divide en dos campos de andlisis:
1) La contextualizacién sociohistérica de la mujer en el
medievo, analizando las dindmicas de opresién sobre
ella: particularmente el movimiento hereje y la caza de
brujas; y 2) La relacién de la perspectiva feminista en
las bases conceptuales del teatro fisico y de creacion, a
partir de una revision del montaje teatral Herejes (2021).
Siendo este analisis una continuacién al Working Pro-
gress que supone esta pieza teatral, abriendo la pers-
pectiva hacia un enfoque feminista de su simbologia 'y
las dinamicas del desarrollo de la creacion.

1. La mujer en la Edad Media: movimientos
protofeministas

En Europa durante la Edad Media, el patriarcado -a tra-
vés de los valores cristianos— considerd legitimo que, a
la mitad de sus fieles -las mujeres-, se les privara del uso
de los espacios publicos (Arauz, 2019); prohibiendo que
pudiesen hacerse oir: “guarden las mujeres silencio en
la iglesia, pues no les esta permitido hablar. Que estén
sumisas, como lo establece la ley. Si quieren saber algo,
que se lo pregunten en casa a sus esposos”. (La Biblia
(NVI), (I Corintios, 14: 34-35). No obstante, las mujeres
a lo largo de la historia, haciendo frente a las normas
que las oprimian, han escrito y mucho, en una forma de
reivindicar su lugar en el mundo. Asi, la historia de las
mujeres, que suele quedar olvidada en muchos manua-
les de historia, se ha caracterizado por una herejia cons-
tante para reivindicar sus derechos y vivir en igualdad,
proceso que continda en la actualidad.

Aungque los origenes del movimiento feminista se
suelen situar en la Revolucidn Francesa', anteriormente
existe una historia de mujeres olvidadas que lucharon
por eliminar los dogmas que las subyugaban. Este es el
andlisis de los movimientos heréticos de mujeres, su re-
lacién con los fundamentos del teatro de creacion, y su
aplicacién como teoria critica para analizar la obra He-
rejes. Pieza teatral realizada dentro del Taller de 3° curso
de Interpretacion en el itinerario de creacion.

1.1. Herejia y brujeria

Federicci (2004) establece en Calibdn y la bruja que los
movimientos heréticos supusieron el intento consciente,

1 Sostiene Valcarcel (2008) “el feminismo es el hijo no querido de la llustracion”
(p. 20) pues las ideas de igualdad fueron apropiadas por la Primera Ola que
seguin esta autora surgen con La igualdad de los dos sexos de Poullain de la
Barre en 1673 y culminan con la Vindicacion de Wollstonecraft en 1792.

y por tanto politico, de autogestion comunal. Asi, la he-
rejia se concibe como la “teologia de la liberacién”, cuya
base principal era el cuestionamiento al clero y al poder
feudal. Consecuentemente, la Iglesia criminaliz6 la herejia
para diezmar las formas de insubordinacién sociopolitica
maquillando los intereses de su opresién. Muestra de la in-
fluencia de dicha tergiversacion histdrica la encontramos
todavia en nuestro imaginario que relaciona la herejia y
las sectas con las acusaciones religiosas (zoofilia, rituales
orgidsticos, sacrificios de nifios, canibalismo, etc.). Asimis-
mo, los movimientos herejes, y en particular los de las
mujeres (brujas), no se pueden interpretar como actos de
heroismo; son los actos de rebelién, contra la dominacién
socioecondmica, politica y cultural, que forman parte de
aquella historia silenciada por la herencia religiosa - den-
tro el imaginario occidental -.

Pero, jquiénes son las brujas? Desde la perspecti-
va historica (Acosta y Gonzalez, 2018; 2019), enfatizan
que el término bruja fue una justificacion ideoldgica y
politica para oprimir a las mujeres que desafiaban las
normas patriarcales que las oprimian. La identificacién
clasica de las brujas como seres malvados, fue utilizada
desde el poder para ejercer una violencia sistematica
contra el cuerpoy la vida de muchas mujeres, teniendo
el punto culminante en la caza de brujas durante el final
de la Edad Media. Gracias a la teoria feminista se ha po-
dido reconstruir el rol histérico que supusieron aquellas
brujas, destacando su reconceptualizacién en tres am-
bitos de estudio: 1) académico o cientifico? resaltando
el dmbito historiografico feminista que reivindica las
vivencias silenciadas de la herejia de las mujeres, que
englobadas como brujas® representan la disconformi-
dad patriarcal en diferentes momentos historicos?; 2)
sociopolitico, pues analiza las reivindicaciones de las
brujas- dentro de los movimientos sociales - y las recla-
ma como un ejemplo de opresidn histérica; y 3) cultural,
pues adquiere una dimension “performativa” dentro
del 4rea de la creacion, el arte y la cultura. Por ejemplo,
la representaciéon de las brujas como malvadas sigue
siendo una caracterizacién sexista, misdgina y simplis-
ta, y como apunta Paredes (2011) se mantiene como
una narrativa mayoritaria en el teatro®, cine y literatura.

2 Através de las perspectivas humanistas y de las ciencias sociales, con gran
relevancia en el plano historiogréfico, filoséfico, socioldgico y antropoldgico.

3 Que a su vez forman un grupo heterogéneo de mujeres, pues representa a
prostitutas, yerbateras, intelectuales, ateas, lideresas, etc. (Acosta y Gonzalez,
2018;2019).

4 Aunque en el presente ensayo, nos vamos a centrar en la caza de brujas en la
transicién del feudalismo al capitalismo.

5 Asi, es importante destacar que, en el capitalismo se produce un proceso de
infantilizacion legal de las mujeres, y asi, el castigo de la insubordinacion feme-
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Figura 1. Momento de la puesta en escena de Herejes. Fuente: ESAD Murcia (2021).

Estos tres prismas® en los que analizamos la figura de
las brujas también son campos de batalla simbélica en
el sentido que conviven las narrativas patriarcales con
las feministas. Este ensayo, aunando el plano cultural y
el académico, supone un andlisis posterior de Herejes a
través de la desestigmatizacién de la herejia de mujeres
(las brujas), humanizando asi su figura.

2. Herejes: teatro fisico y de creacion, con
perspectiva de género

Herejes nace como un proceso de creacion colectiva
llevada a cabo durante el taller de 3° curso de Interpre-
tacion itinerario de creacion de ESAD Murcia. Desde un
principio, esta pieza se fue desarrollando a partir del

ninaal poder patriarcal fue mitificado en multitud de obras teatrales, aiadiendo
alabrujaylaputa, otra villana: la esposa desobediente (Federici, 2004).

6  Pese a que el prisma cientifico y cultural también tiene una dimension poli-
tica, siguiendo la méxima de Kate Millet de que “lo personal es politico” (en
tanto y cuanto, representa una forma de entender la simbologia femenina
y de comprender las relaciones entre hombres y mujeres); diferenciamos la
filosofia politica del activismo en términos de organizacién politica.

método del Not Knowing’ de D'Souza y Rener (2015) y
fue trabajada desde un paradigma asociativo?, -donde
cada uno de los elementos draméticos (cuerpo, voz, es-
pacio, iluminacién, etc.) estan dotados de independen-
cia®-. El objetivo de la pieza, que aparecié de forma pro-
gresiva, fue generar una atmosfera ritual, lo que casaba
con las maximas del paradigma teatral elegido: hacer al
espectador participe de la obra, al asociar e interpretar
libremente los elementos escénicos, y construir activa-
mente su propia experiencia.

7 Porlo que se considera una pieza teatral de Work in progress, no un proyecto
terminado.

8 El paradigma asociativo se caracteriza por tener una metodologia collage,
donde se “presentan acciones y/o imdgenes relacionadas con un tema, un
motivo o un conceptoy articuladas a través de variaciones subjetivas de dicho
tema insertas en una red conceptual més amplia” (Pividal, 2014, p. 174).

9 Cada uno los elementos de la expresion escénica se vuelven independientes
y libres, pues no se explican el uno del otro (Kantor, 1957 -citado en Esteve y
Enrile, 2014-). En el teatro de creacion todos los elementos dramaticos gozan
de autonomia propia, pues el texto ya no es el elemento estructurador alrede-
dor del cual giran todos los demés elementos.
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2.1. Contextualizacion de la creacion colectiva

Se entiende por teatro de creacién colectiva un “espec-
taculo que no esta firmado por una Unica persona [...]
sino que ha sido elaborado por todos los miembros
del grupo que intervienen en la actividad teatral.” (Pa-
vis, 1998, p.100). Su aportacién principal es la modifica-
cion de los vinculos entre las creadoras, apostando por
roles consensuados'® y horizontales (Musitano, 2009).
Queremos apuntar que, pese a que el término auto-
rreferencial de dicha modalidad se ha instalado como
“colectivo”, creemos que es mas propio denominarlo
“colaborativo”, puesto que todo el teatro es colectivo (es
decir, se realiza entre muchas personas), y lo que des-
taca de esta variante es la desjerarquizacion creadora
(es un teatro que se construye entre varias personas en
igualdad). De esta forma, resaltamos dos caracteristicas
esenciales en todo proceso de creacién colaborativa
(CC), relacionandolas con el taller de Herejes y a través
de una perspectiva feminista:

1) Coparticipacién: como hemos dicho, la CC se
basa en la revision de las estructuras de poder
en la produccién teatral. Esto entra en sintonia
con la critica que realiza Federici (2004) al siste-
ma capitalista; pues ambas buscan remodelar las
relaciones jerarquicas al considerar que limitan: la
libertad (dentro del sistema capitalista) y la creati-
vidad (dentro del hecho teatral). Considerandolas
por tanto antidemocraticas pues merman el sen-
tido de comunidad. Asimismo, tanto el andlisis de
Federici como los principios de la CC - desde una
perspectiva de género -, concuerdan en la repro-
bacidn a las formas de produccion, que insertas
dentro del sistema capitalista, impone elementos
como la competitividad y las relaciones de poder,
y que convergen en sintonia con los postulados
patriarcales. Por ende, ambas revisiones desa-
prueban la estructura verticalista para deslegiti-
mar tales desigualdades, destacando en la teoria
teatral figuras que argumentan que dicho plan-
teamiento creativo impide el libre desarrollo de
actores y actrices, llegando incluso a considerar
que es contrario al arte (Artaud, 1996). Asi en El
teatro y su doble, vuelve la vista a comunidades
que, en sus actos performativos, siguen mante-
niendo en ellos el caracter ritual que debe ser in-
herente al hecho teatral. Artaud (1996) contrario
a los temas que se presentan en la escena actual
como banalidad y cotidianeidad caracteristicos

10 Las creadoras en la CCno tienen por qué intervenir como actantes en la repre-
sentacion.

de un individualismo superfluo, que no ahonda
en las fuerzas universales que atraviesan al ser
humano conjuntamente. El teatro se ve, enton-
ces, despojado de su caracter colaborativo, que
es un elemento imprescindible para la existencia
de la experiencia catértica comunal que caracte-
riza a formas teatrales-rituales de otras épocas y
comunidades. El teatro de CC busca la comunién
entre las componentes del grupo, y entre éstas y
el publico, creando una experiencia sensorial que
busca rescatar la idea de mover el espiritu’', mas
alld de formas artisticas demasiado racionales o
psicoldgicas.

Desde una perspectiva de género, no podemos ob-
viar que las formas de relacién jerarquicas y patriarca-
les destierran a la mujer a un segundo plano y esto es
incongruente en términos de igualdad. Histéricamente
la ilegalizacion del pensamiento heterodoxo se ha le-
gitimado a través de infundir el miedo a las brujas. En
esta caza, las mujeres fueron despojadas, no solo de
una conexion con sus cuerpos (mediante su expulsion
en profesiones como la medicina), sino también de sus
vinculos personales, como la criminalizacién a la soro-
ridad. Federici (2004) nos relata cémo se produjo, du-
rante la Edad Media, la tergiversacion en el imaginario
social de la figura de la bruja: pasando de concebirla en
comunidad' a presentarla como una mujer solitaria y
que actua en la marginalidad™.

2) Creatividad: entendida como la capacidad de pro-
ducir, en este caso, una pieza teatral. Pavis (1998)
expone como razén sociolégica de la aparicidon
de la CC la busqueda de la creatividad del indi-
viduo (dentro de un colectivo), para superar la ti-
rania del autor o del director de escena, que han
tendido a concentrar todos los poderes creadores

- limitando la capacidad de decisién y autonomia
de actores y actrices. Siguiendo la linea de Fede-
rici, la coercién afectaria a las mujeres por partida
doble, puesto que estan subyugadas tanto por el
patriarcado como por los sistemas de produccion
del hecho teatral (insertos tanto dentro del siste-
ma capitalista). Relacionando esta tesis, profundi-
zamos en los dos tipos de opresion a las mujeres,
y en cdmo estos afectan de manera especifica en

—_

1 Sin unsignificado exclusivamente religioso, sino a nivel de experiencia extra-
cotidiana, en tanto que elevada.
2 Losaquelarres eran reuniones en las que se realizaban sacrificios, ritos y hechizos.
3 Como consecuencia del creciente individualismo que se va propagando en la
sociedad capitalista.

_
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Figura 2. Momento de la puesta en escena de Herejes. Fuente: ESAD Murcia (2021).

el dmbito del arte y el teatro. Primero, dentro del

hecho teatral la alienacion™ se produce, tanto en

hombres como en mujeres al expropiarlos de su

capacidad creadora y, por tanto, negarles su par-
ticipaciéon consciente en la obra, pasando a ser
meros ejecutores de esta’®. Segundo, la opresion

de ser mujer dentro del patriarcado, ha afectado

dentro del plano artistico: a) a la colectividad en-
tre mujeres, socializando sus vinculos a través de

la mediacién patriarcal, a partir de la envidia y la

competencia (Aguilar, Noel y Reyes, 2018); b) limi-
tando su creatividad bajo marcos de feminidad

sexista y estereotipada; ¢) eliminando la posibi-
lidad de que las mujeres hablen de otros temas;
d) juzgando su capacidad creativa, entendiendo
los “temas de mujeres” como menos importantes
o superfluos; entre otros.

14 Siguiendo la teoria de la alienacion de Marx, esta supondria despojar al prole-
tario de la capacidad de control de los medios de produccion, siendo conside-
rado una méquina més en la produccion.

15 “Elteatro de creacion colectiva [...] reacciona frente a la division del trabajo, la
especializacion y la tecnificacién del teatro, fendmeno evidente desde que los
empresarios teatrales disponen de todos los modernos medios de expresién
escénica y recurren a «obreros especializados» més que a artistas polivalen-
tes.” (Pavis, 1998, p.100)

En relacién con el proceso de Herejes, se adoptaron
metodologias que potenciaban la creatividad colabo-
rativa - dentro de la elaboracion de la pieza -. En otras
palabras, se expandia la libertad creadora de las artistas
al introducir ejercicios que retroalimentaban las inspi-
raciones individuales, como por ejemplo la elaboracion
de textos basados en textos de companeros.

Asi, creemos que la teoria de la CC, y especificamen-
te la creacién de Herejes, tiene mucha relacién con la
identificacion colectiva de las mujeres, y la hermandad
de sus propias vivencias, realidades y luchas ante sus
opresiones sociales; pues se eliminan las desigualdades
jerdrquicas en esta modalidad teatral - no sélo capita-
listas si no también patriarcales-. Esto ademas fomen-
ta las dindmicas creativas y potencia los vinculos y el
aprendizaje entre mujeres'®; abogando por la sororidad
en la globalidad del proceso de creacion teatral (vin-
culos y narrativas). Asi, la sororidad en el teatro supo-
ne por un lado una alianza entre mujeres de manera

16 Relaciones que han sido eliminadas de la socializacion femenina a través de
patrones de competencia, influidas y potenciadas en el sistema capitalista.
Existe amplia investigacion sobre estos vinculos, como en el campo cultural,
que indaga en la experiencia corpdrea femenina de los cuerpos (de bloqueo,
negacion, desconocimiento, etc.) abriendo nuevos campos de mediacion fue-
ra de las I6gicas patriarcales.
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que confluyen sus saberes y vivencias, aprendiendo
las unas de las otras, eliminando las relaciones sexistas
de competencia entre mujeres (por el hecho de serlo);
y a su vez, desmontando las relaciones miséginas de
los hombres hacia las mujeres. En conclusién, se aboga
por la autonomia, la alianza entre mujeres y el fin de las
desigualdades por sexos, creando un espacio en el que
poder desarrollarse personal, social y artisticamente de
manera satisfactoria (LOpez y Lezama, 2015).

2.2. Métodos de trabajo en Herejes

En Herejes los vinculos de creatividad y comunidad pro-
pios de la CC fueron ademads potenciados con otras di-
namicas de trabajo y metodologias de creacion teatral
que, aunque no son exclusivas del teatro de creacion,
guardan relacién con esta modalidad y, segun nuestra
revisién, con la perspectiva de género. Describimos a
continuacion estas metodologias:
a) Not knowing
Este neologismo inglés se refiere a una tenden-
cia de enfocar el trabajo fundada en el no saber,
el aprendizaje mediante el error, y el abrazo a la
incertidumbre D’Souza y Rener (2015). Su aplica-
cion en nuestro proceso de creacion consistié en
aportar materiales” al lugar de trabajo y realizar
improvisaciones que servian como motor para
la futura creacion. Es decir, funcionaban como
posible punto de partida para construir y acumu-
lar inspiraciones, pero sin esperar un resultado
concreto de la interaccién del grupo con ellos, y
teniendo en cuenta que a medida que se fuera
desarrollando la creacién podrian ser desechadas
o modificadas esas ideas tentativas.
b) Lenguaje fisico
Al no existir un consenso en el corpus tedrico
teatral, en torno a cémo entender el teatro fisico,
nosotras proponemos una definicion a través de
diferentes autores y nuestra experiencia durante
el proceso de Herejes. Asi, el teatro fisico parte
de rescatar al cuerpo de la otredad a la que ha
sido desterrado, entendiendo el cuerpo como
motor de la creacién y del hecho teatral; desde
una dimension que tiene en cuenta la relacién
del cuerpo con otros elementos escénicos: “el yo
(cuerpo-mente), el otro, el objeto y el espacio”.
(Esteve, 2021, p. 9). Todo englobado en rescatar la

17 Con materiales entendemos elementos materiales, sensoriales o abstractos,
que pueden servir como provocacion a fin de crear, basar e inspirar una pieza
artistica. Los ejemplos pueden ser desde el acto de exprimir una naranja hasta
una cancion.

consciencia corporal a través de una percepciéon
sensorial, es decir, trabajar la interpretaciéon (voz,
palabra, emociones, etc.) sin olvidar la presencia
del cuerpo en ese proceso - lo que denominamos
fisicalizar -. El teatro fisico busca romper con el bi-
nomio cuerpo-mente'® que las concibe como dos
unidades jerarquizadas, en tanto que el cuerpo es
una maquina que obedece a la mente.

Posteriormente del proceso de creacién, queremos
hacer una analogia entre la teoria del teatro fisico, como
un rescate y reivindicacién de la uniéon cuerpo-mente;
y las reivindicaciones protofeministas herejes, que lucha-
ron por el control y dominio del sus cuerpos y mentes,
ambos campos de batalla donde el patriarcado, ain en
la actualidad, sigue ejerciendo la violencia contra las
mujeres' (VCM). Todo ello a través de la revision, que
a continuacion se presenta, de la dramaturgia textual a
través de dos de los conceptos claves que sustentan la
tesis de Herejes.

2.3.La mujer dentro de Herejes

Consecuentemente, para el analisis de Herejes hemos
seleccionado algunos fragmentos de dicha dramaturgia
textual®, y los hemos relacionado -desde una perspec-
tiva de género- con el cuerpo y culpa; que, junto a otras
tematicas interrelacionadas - como el dogma, la rebelién
o el dolor -, vertebraron el mensaje de la pieza.

A. Cuerpo. A partir del trabajo de improvisaciones
con materiales y la escritura automatica, surgie-
ron inconscientemente tematicas relacionadas
con la mujer, donde el cuerpo es percibido y sen-
tido como un lugar incdmodo. Y aunque a priori
parezca incongruente, como bien explica Fede-
rici “para muchas mujeres el cuerpo puede ser
tanto una fuente de identidad como una prision”
(p.30). Una justificacion de ello, es que el cuerpo
ha sido un campo de violencia patriarcal y clave
para comprender las raices del dominio mascu-
lino; y es por eso que el analisis de la sexualidad,
maternidad y procreacién, son elementos centra-

18 Ligado al pensamiento de Descartes por el cual durante la Modernidad se
comienza a concebir el mundo bajo leyes mecanicistas.

19 Nacer mujer en cualquier sociedad ha conllevado a una opresion especifica, y
pese que dependiendo del lugar y el contexto existen diferencias, se puede
hablar en términos generales de unos patrones y mecanismos universales en
la VCM.

20 Pues resulta complicado analizar aqui el canto, la gestualidad, el movimiento
y coreografias que conforma la dramaturgia escénica. Se puede visualizar la
grabacién en
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Figura 3. Momento de la puesta en escena de Herejes. Fuente: ESAD Murcia (2021).
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les en la teoria feminista y guardan relaciéon con
las bases de re(encontrarse) con el propio cuerpo
(teatro fisico). Una reconciliacion, reconocimiento
y autopercepcién consciente que experimenta-
mos tras las diferentes representaciones. Por otro
lado, Herejes, se inspira en el contexto histérico
de la “transicion?" del feudalismo al capitalismo.
“Fue en el cuerpo de la mujer donde la humani-
dad aprendié a oprimir” (Mendoza, 2010, p. 11)
y la caza de brujas, fue el periodo de genocidio
de mujeres, actualmente denominado femini-
cidio, en el que las denuncias por “el control de
sus cuerpos y su sexualidad, (...) se tradujo en la
persecucion, tortura y muerte de millones de mu-
jeres acusadas de brujeria”. (Acosta y Gonzalez,
2018, p.8). Ademas, esta etapa posee “un acuerdo
generalizado de que (...) sirvié para allanar el ca-
mino al desarrollo de un régimen patriarcal mas
opresivo”. (Federici, 2004, p.26): el capitalismo.

Federici (2004) es critica con el término transicion, pues argumenta que el
origen de la sociedad capitalista no fue un proceso progresivo, natural y li-
neal; y, pese a las limitaciones, concuerda en el término que Marx utiliza para
denominar ese cambio, “acumulacién originaria”.

A continuacién, vamos a analizar algunos fragmen-
tos de los textos de la obra en los que se trata el cuerpo
de la mujer:

No quiero amamantar nunca un dolor,

que mi carne no albergue nunca otra carne,

¢y si no me pertenezco? ;y si este cuerpo no es mio?
Y de una piel jcémo se sale?

En este fragmento se muestra el deseo de no traer
al mundo otros cuerpos, viéndolos como lugares don-
de se acumula el dolor. Esto se puede relacionar con
la doble divisién sexual de la mujer, que sefala Federici
durante el inicio del capitalismo, en el sentido de ser
maquinas insertas en un sistema de explotacién eco-
némico, al mismo tiempo que en uno patriarcal. La
mecanizacion del cuerpo proletario tuvo peores con-
secuencias para las mujeres: una doble divisién sexual
del trabajo. Esta consistia en una mistificacién de la
funcion reproductiva de las mujeres, como un recurso

“natural”; al mismo tiempo que, la exclusion de las muje-
res del trabajo asalariado, las subordiné en relacién de
dependencia con los hombres. Ademas, se desprende
del texto la idea del cuerpo como propiedad, pertenen-
cia y como lugar de existencia. Una vision del cuerpo
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como carcel de la que se quiere escapar, pues es trata-
do como una maquina natural de crianza. Esta imposi-
cion legitimada como “natural” por las pautas sociales
que controlan o destinan los cuerpos de las mujeres a
un fin, entre ellos el reproductivo.

Dejad de entregar vuestra carne al mundo.

(Donde estds? Mientras encorvadas nos miramos el
agujero del vientre

En dicha linea temdtica, esta frase trata la obligacion,
simbdlica y material, de la capacidad reproductiva. Una
explotacion a mujeres todavia universal, encontran-
do ejemplos actuales como: los vientres de alquiler, la
prostitucion, la mutilacién genital femenina, la porno-
grafia, la sexualizacién del cuerpo, la maternidad obli-
gatoria, entre otras; entendiéndolos como mecanismos
de opresién que demuestran la permanencia de una
division sexual (Puleo, 2005; De Miguel, 2015). De esta
manera, el cuerpo femenino se convierte en un lugar
donde ejercer violencia, pues “la conquista del cuerpo
femenino sigue siendo una precondicién para la acu-
mulacion de trabajo y riqueza, tal y como lo demuestra
la inversidn institucional en el desarrollo de nuevas tec-
nologias reproductivas que, mas que nunca, reducen
a las mujeres a meros vientres”. (Federici, 2004, p. 31).
Ademas, el cuerpo de la mujer y sus capacidades biol6-
gicas han sido esenciales para justificar la construccién
de la identidad femenina (género)??, mecanismo utili-
zado para “adoctrinar” a través de un deber ser. Esto lo
relacionamos tentativamente con la jerarquizacion del
cuerpo-mente, pues el cuerpo es un lugar insignifican-
te y siempre que la mente lo consienta no existe una
defensa de la violencia.

B. Culpa. La Inquisicion a partir del siglo XV, radica-
liza la persecucién de los movimientos heréticos,
erigiéndose como entidad politico-religiosa de
control de masas. Su proceder fue la condena de
la herejia; su fin suprimirla. Uno de los mecanis-
mos que la caracterizan es una politica del terror,
por medio de condenas publicas, que muchas ve-
ces terminaban en la pena de muerte, acusacio-
nesy torturas, que infundieron un miedo que una
vez socializado es convertido en sensacion de
culpabilidad (Federici, 2004). El pensamiento de
las mujeres también fue objeto de control social,
donde especialmente el Estado y la Iglesia toma-
ron una legitimacion de dicha violencia coercitiva.

22 Através de la categorizacion jerarquica de las facultades humanas.

En general, las mujeres sufrieron una limitacién
del libre desarrollo de su personalidad, se les im-
pusieron unos roles que acabarian evolucionan-
do en la feminidad contemporanea. Y es que la
caza de brujas también dejo grandes secuelas en
la psique de las mujeres, pues dejé un vacio y eli-
mind los saberes femeninos, principalmente rela-
tivos a la esfera de la reproduccion, la sexualidad
y el cuidado; sus relaciones de cooperacion, y las
bases culturales que habian sentado su poder en
la Europa precapitalista (Federici, 2004; Acosta y
Gonzalez, 2018). No podemos olvidar que estos
mecanismos de opresion® venian reproducidos
a través de una socializacion punitiva con una
tradicion religiosa, que especialmente para las
mujeres estaba basada en el pecado, la culpa 'y
el castigo.

Estos sometimientos se alimentaban a través de la
socializacion de las mujeres en el pecado a la desobe-
diencia del sistema que las subyugaba. El patriarcado,
para mantener su poder, utilizé la culpa como aparato
para frenar la desobediencia de las mujeres. Asi, el pe-
cado era aquello que generaba un cargo de conciencia
en la mujer y la mantenia en un estado opresivo, llevan-
do a algunas mujeres a la sumision y a otras a querer
huir, pero en ambos casos, sintiendo el cuerpo como
un lugar incdmodo del que querer escapar, porque es
donde se ejerce la violencia. Esta culpa por ser mujer
es herencia de una cultura patriarcal sustentada por el
cristianismo, que buscaba crear mujeres ddciles cuyo
cuerpo quedaba reducido a la esfera de lo privado,
pero al mismo tiempo estaba controlado por el Estado,
la Iglesiay los hombres.

El mundo pertenece a los hombres grandes

La culpa no se puede entender sin analizar las rela-
ciones jerarquicas, que, para elevar al hombre a un ni-
vel socio-politico superior, necesitan relegar a la mujer
a una categoria inferior. En esta frase se encarna una de
las verdades mas crueles de nuestro sistema social. La
jerarquia de la figura del hombre, cuanto mas grande
y mas poderoso, se legitima por un sistema patriarcal-
capitalista, donde los hombres y el dinero mueven el
mundo.

23 Asi, mientras que con las brujas se culpd a las mujeres de su naturaleza rebel-
de, salvajesy sin capacidad de autocontrol; el patriarcado revirtié el canon ala
identidad feminidad moderna (la esposa pasiva y asexual), bajo la moralidad
superior de las mujeres y la naturalizacién de tales comportamientos (Federici,
2004).
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Figura 4. Momento de la puesta en escena de Herejes. Fuente: ESAD Murcia (2021).

La piel cae y el espiritu no asciende

El dualismo cartesiano que establece una relacion
dicotomica entre materia y forma, supeditando la pri-
mera a la segunda, configura la realidad de los cuerpos
determinados a morir e imperfectos. Federici (2004)
sefiala que ciencia y religiéon conviven en una primera
etapa del racionalismo y una vez instaurada la ciencia,
como Unica forma vaélida de conocimiento, la religion
queda relegada a un plano inferior ya que el conoci-
miento cientifico es mas valido que las creencias espi-
rituales. La frase anteriormente citada cobraria sentido
en este contexto; ya que refleja cdmo la pérdida de la
espiritualidad nos convierte en materia Unicamente
corpdrea y, por tanto, caduca. Asi, la espiritualidad de
las mujeres se ve condicionada por una doble preocu-
pacion, ya que entre sus atributos mas valorados se en-
cuentra el de la belleza, estando el cuerpo destinado a
envejecer. Un ideal y deseo que no afecta en la misma
medida a los hombres, e incluso puede ser contrario - a
mayor edad mayor atractivo.

Ademas, esto entra en relacion con una de las inter-
pretaciones de la teoria fenomenoldgica feminista ex-
puesta por Sdenz (2014) la cual sefiala que las mujeres,

como consecuencia del sexismo, conciben sus cuerpos
como representaciones desde la mirada ajena y objeti-
vada. Es decir, la socializacién derivada del tratamiento
del cuerpo femenino en el imaginario patriarcal, pro-
duce una autopercepcion de las mujeres como objetos,
dejando de considerarse sujetos.

Desde nuestro analisis, esta coerciéon que se inicié
en la fase herética, ha transformado sus herramientas
en la actualidad; y ademas de minusvalorar la espiri-
tualidad de las mujeres, se instaura en un falso poder
del cuerpo. Pues este centra la importancia sélo en la
forma, e incluso se recurre a una deshumanizacion del
mismo en contra de su propia comodidad fisica.

Lo relevante es que esta segmentacion del cuerpo
femenino es motivada desde su propio deseo, lo que
explica dos cosas: a) las luchas internas; y, b) su perma-
nencia, puesto que las opresiones no son violentas sino
aceptadas y deseadas, al ver una relacién causal entre
la belleza (desde el ideal masculino) y felicidad. Actual-
mente ademas existen corrientes que, incluso dentro
del feminismo, promocionan aprovechar el “capital se-
xual de las mujeres” como un acto de autorrealizacién y
empoderamiento, siendo para nosotras una metamor-
fosis de las estructuras patriarcales que legitiman la se-
xualizacién desde el mito de la libre eleccion femenina
(De Miguel, 2015).

La clave de este analisis es su relacién con el proceso
de CC de Herejes, pues desde el paradigma asociativo,
los principios del teatro fisico, las metodologias Not
Knowingy Work in progres se generaron diversos temas
a partir de escrituras inconscientes que manifestaban
una incomodidad de las creadoras sobre sus cuerpos.
Asi, este articulo permite una posible continuacion a
esa simbologia que, interpretadas desde la teoria femi-
nista, sustentan, justifican y pueden explicar las causas
de tales experiencias. Conformando todo ello, un posi-
ble nuevo punto de partida para generar, si se desease,
la reedicion de la pieza teatral.

Conclusiones

La creacion y el andlisis de Herejes emerge del rescate
del cuerpo como motor esencial de la produccién escé-
nica. Ademas, el andlisis en torno a la simbologia de la
culpay el cuerpo de la mujer supone la comunion final
entre las maximas de la CC, el lenguaje fisico y la teoria
feminista.

Este trabajo, tras analizar las desigualdades en los pro-
cesos teatrales, teniendo en cuenta la mediacion patriar-
cal, constituye una aportacion a las propuestas teatrales
criticas que abogan por una forma mas colaborativa, de-
mocratica e igualitaria de entender el hecho teatral.

Por ultimo, queremos destacar que este articulo sur-
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Figura 4. Momento de la puesta en escena de Herejes. Fuente: ESAD Murcia (2021).

ge del andlisis posterior al proceso de creacién colabo-
rativo del taller de 3° curso del itinerario de creacion,
y queremos dejar constancia de que nuestro estudio
y conclusiones, son independientes del objetivo del
taller - generado dentro del marco institucional de la
ESAD-, estrenado en junio de 2021.

Posteriormente se represento en el Festival Teatro y
Palomitas (ESAD) y los certamenes CreaMurcia y Estre-
nArte en septiembre 2021. Este articulo se basa en la do-
cumentacion y analisis de la obra, pero subrayamos su
independencia del marco lectivo, y de las demas creado-
ras, siendo posible su desavenencia con nuestra vision.
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Antonio Castro Jiménez

“Angel Fernandez Montesinos naci6 frente al Romea
de Murcia y cada vez que se asomaba al balcén veia
el edificio del teatro; siempre lo miraba...”

El teatro que he vivido
Edicion de Angel Martinez Roger

No tardé mucho aquel niflo que se asomaba a la facha-
da del teatro para ver descargar los decorados, en me-
terse dentro de él. Ferndndez Montesinos, cuya familia
nada tenia que ver con la escena, ha vivido en los tea-
tros y, a sus 91 anos, si no lo sigue haciendo es porque
no le encargan proyectos. Cabeza e ideas, tiene. Ade-
mas de una memoria prodigiosa que le permite recitar
de corrido todos los repartos de los espectaculos que
ha dirigido y, casi, de los que ha visto. En esta etapa de
su vida puede reflexionar sobre su carrera, sus logros y
sus asignaturas pendientes.

1. La piel de nuestros dientes

Tealro Guerra.-Lorca

El jueves 2?. de .r.'l-rm de 1958 A las 7,30 en punto de la tarde
PRESENTACION
par vez primers en estn Ciodad, de la galardonada Compadia del

TPeateo Espanol Universilario de Murcia

con la magistral interpretacian da la obra en tres actos, original del Ereritor Nor-
teamericana,

THORTON WILDER

en versién espafioln de Antonio de Cabo, titulada:

“La piel de nuestros dientes”

Premio PULITZER y Premio o Ia Obra mas original y strevida del afio.

REPARTO
Sakina . .. R
Maggie
Gladys

Olga Callejn
M." del Prado Escobar
Carl Sincher Herrern
Caliope o Ana Morenills
Terpsicore Carmen P. Quiles
Melpomene , . Elvira Sinchez Herrera
George Antropo .. Miguel Herrero
. Ramén Marin
oo G Albacete
. Rufo Martinez
. Paco Espafia
Joaquin Alix
Tito Garcin
. Guspar (ndlora
Biblin. Croupiers. Vendedoe globos.
Explicador . . JULIO NAVARRO
Escenografin y Figurines. CEFERINO. Regidores: Méndez Espino y Sarridn,
Apuntador, Chencho Arias.
Secretarin Direccidn, Tere Soubriet. Ayudantes de Direccidn, Francisco J. Flores
Arroyuele ¥ Ramén Ramos Morales.
DIRECCION ¥ MONTAJE

ANGEL FERMANDEZ MONTESINOS

PRECIO DE LAS LOCALIDADES.—Plates con 6 entrades %0 pros.—Butaca
de patio 15 id.—Delantera y paleos de Anfiteatzo 10 id — Anfitentro 7 id —General 4.

L

VENTA DE LOCALIDADES, —En L Swecreieria Especial del Ayuniamienio hania lss dos de la
tarde del dia de la represeniacidn,

i ssid Tolslons i3

Figura 1. Programa de La piel de nuestros dientes. Fuente: Programa de mano (1958)

Los aficionados murcianos tenian la costumbre de
esperar ante el Romea la salida del publico de la pri-
mera funcién. Les preguntaban la opinién y, si era bue-
na, compraban entrada para la sesién de noche. Angel

se pegaba a aquellos espectadores para escuchar sus

comentarios mientras esperaba la salida de los artistas.
En 1958, después de que su maestro Alberto Gonzalez
Vergel emprendiera rumbos teatrales mas ambiciosos,
Fernandez Montesinos logré poner en pie, con el teatro

universitario, La piel de nuestros dientes, un drama en-
tonces dificil de Thornton Wilder. Como apenas tenian

medios técnicos, apaiaron unos reflectores y focos con

grandes botes de tomate, a los que ponian papeles de

colores. Aquel fue el inicio de una carrera que le permi-
tié salir de su ciudad a presentar los montajes univer-
sitarios en Madrid o en el teatro Reggio de Parma. No

pasé inadvertido su talento por lo que recibié encargos

del Pequenio Teatro Dido: El libro del Buen Amor (Dofa

Endrina) y La viuda valenciana, estrenadas ambas en

1960:

“El libro del Buen amor no fue el primer encargo. Me
llamé Josefina Sanchez Pedrefo para proponerme
montar La torre de los suefios, una obra de dos per-
sonajes escrita por Ricardo Lopez Aranda. Mi orgullo
se resintid porque me ofrecian dos actores cuando
venia de hacer una funcién con treinta personajes.
Asi que, temerariamente, le respondi que no acepta-
ba. Ligeramente mosqueada Josefina replicé: ;Y qué
quieres hacer? Ni corto ni perezoso le dije: El libro
del Buen Amor. Y aceptaron. Lo estrenamos el 31 de
mayo de 1960".

Después hizo La viuda valenciana, en la que traba-
jo por primera vez con Carmen Bernardos. Inmediata-
mente después coincidieron en El sistema Ribadier y
cuando, en 1961, la Bernardos monté compafiia, encar-
g6 a Angel la direccion de Culpables, su primera incur-
sién en el teatro de suspense.

El joven Angel con apenas 25 afos se instal6 en Ma-
drid, en un colegio mayor de la Ciudad Universitaria,
que le correspondia como parte del premio conse-
guido con La piel de nuestros dientes. Ya no ha aban-
donado esta ciudad, salvo para cumplir compromisos
nacionales o internacionales, como el que le llevé al
teatro Nacional de Caracas con la compafia lirica Isa-
ac Albéniz, en 1977, o a Cuba a principio de los afos
noventa.
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Figura 2. Angel Fernandez Montesinos junto a Antonio Castro Jiménez. Fuente: Castro, A. (2008)

De un teatro casi artesanal y, por supuesto, total-
mente aficionado, paso al profesional de la mano de
Alfonso Paso y la empresa del teatro Lara: Aurelia y sus
hombres, 1961. El joven director crey6 que, al texto del
prolifico dramaturgo, le iria bien un recorte. Ante el
reparo de exponérselo directamente, opté por hablar
con Conrado Blanco, el empresario. Este le animé a co-
mentar a Paso sus ideas y se encontré con que las acep-
6 a la primera. El corte se hizo. Habian transcurrido so-
lamente tres afios desde su primera direccion. Durante
sus cinco primeros afios en Madrid firmé 32 montajes.

2. Comedias y vodeviles

A Alfonso Paso debié gustarle el trabajo de direccion
de Angel porque en los dos afios siguientes al estreno
de Aurelia y sus hombres le confié otras cinco comedias.
Seguramente porque Montesinos era capaz de poner
en escena las obras con la misma rapidez con que Paso
las escribia. Parece l6gico que los productores privados
no confiaran inicialmente grandes presupuestos a un
novato. Las comedias intrascendentes, los vodeviles,
eran las mas populares entre el publico. Y en ellas se
especializéd nuestro protagonista. Tal vez no intencio-
nadamente, sino a consecuencia de los encargos que
iba recibiendo. Cuando ya tuvo una carrera consolida-
da siguid entregado a este género ligero, que no facil.
{Qué necesitan, segun Montesinos, una buena comedia,
un buen vodevil?:

“Un argumento mas o menos divertido; equivocos
y darles a las historias un aire de verdad para que
el publico crea que todo aquello que esta viendo, y
que es imposible que ocurra realmente, es verosimil
en un escenario. En el teatro de boulevard, o en el de

misterio, que también he hecho, es muy importante
la situacion. Yo me he defendido en todos los espec-
taculos porque sabia lo que iba a contar: la historia
que habian escrito los autores, no la mia. Y con una
técnica de cara a la produccién: que al levantarse
el telén pareciera que habiamos gastado un millén,
cuando solo habia costado medio”.

Uno de los maestros del género vodevilesco en-
tre los siglos XIX y XX fue el francés Georges Feydeau.
Continuador del estilo de Labiche o Hennequin, creé
media docena de farsas y vodeviles, algunas todavia
en repertorio. En Espaia fue relativamente popular y
representado en la segunda década del siglo XX, pero
después cayd practicamente en el olvido. Fernandez
Montesinos lo rescatd en su segundo trabajo profesio-
nal: El sistema Ribadier, 1960. Creo que esta comedia no
ha vuelto a representarse desde entonces.

Un texto del anénimo traductor en el programa de
mano del teatro Infanta Beatriz, sefala:

Feydeau es un autor que vuelve ahora a estar de
moda en todo el mundo, interpretandolo las mas
ilustres companias. En Francia, figura en el reperto-
rio de los teatros nacionales y Jean-Louis Barrault,
monté Octipate de Amelia detrds de un titulo de
Kafka.'

Mas habitual es ver en nuestros escenarios Ocupate
de Amelia 'y Con la pulga (o mosca) tras la oreja. Cada vez
sera menos frecuente porque estas obras requieren un
montaje escénico bastante complicado y, sobre todo,
unos repartos extensos. La empresa privada no estd
ahora para esos gastos y los teatros publicos espano-
les dificilmente se decantaran por un vodevil y francés.
Ocupate de Amelia, 1961, fue el sequndo Feydeau que
dirigié Montesinos con un reparto apabullante en el
que estaban, entre otros, Amparo Soler Leal, Irene Gu-
tiérrez Caba, José Luis Pellicena o Enriqueta Carballeira.
Con la mosca en la oreja, la dirigiria un cuarto de siglo
mas tarde, con produccion de Juanjo Seoane. Hasta la
Reina dona Sofia asistid al estreno en el madrilefio tea-
tro Albéniz el 30 de noviembre de 1988.

Tras los dos primeros montajes de Fernandez Mon-
tesinos, los directores José Maria Morera y Luis Escobar,
también se interesaron por el autor francés.

A lo largo de todos estos afos Montesinos ha sido
relativamente fiel a los escritores franceses: Gerard
Lauzier, Marc Camoletti, Pierrete Bruno... Les ha sido
infiel con el britanico Ray Cooney (auténtico rey del

1 Programa de mano de £/ sistema Ribadier. Teatro Infanta Beatriz, 1960.
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género tras jSé infiel y no mires con quién!) en, al menos,
tres ocasiones: Dos igual a uno, 1985; Batas blancas no
ofenden, 1989 y Demasiado para una noche, 1992.

Figura 3. La casa de los siete balcones. Fuente: Castro, A. (2004)

Tal vez por esta insistencia en géneros comicos, su
relacién con los autores espanoles del siglo XX no fue
tan frecuente como cabria de esperar. No podemos de-
jar de resefar que si ha estrenado, o reestrenado, algu-
nas obras de Jaime Salom, Peman, Jorge Llopis, Lépez
Rubio, Ricardo Lépez Aranda o Antonio Gala. Y mucho
menor ha sido el interés por los humoristas espafnoles
de ese siglo, Arniches, Jardiel, Mufioz Seca o Mihura.

Maestro de la zarzuela, los musicales de factura es-
panola, la comedia de boulevard o el vodevil, en los
mas de 140 montajes que ha dirigido, se echan en falta
titulos del gran repertorio nacional o internacional. En
su lista no aparecen ni un Hamlet, ni Fuenteovejuna o
un Moliére. ;Por qué esa carencia? Lo cuenta Angel Fer-
nandez Montesinos:

“Yo empiezo con Thornton Wilder, Lope de Vega (La
viuda valenciana) o el Arcipreste de Hita (El libro del
buen amor). Pero, a partir de ese momento, empie-
zan a llamarme para montajes comerciales. Yo he
trabajado casi siempre con la empresa privada. He
sido un director de escenarios, no de despachos ofi-
ciales. Los productores querian hacer buenos espec-
taculos, que permanecieran temporada en Madrid y
salieran con largas giras. Yo montaba comedias sin
problemas, con una buena factura que aparentaba
ser mas cara de lo que era, y entré en esa dinamica. Y
tampoco me llamaron para proyectos de otra enver-
gadura dramatica”.

Como resefiamos mas adelante, su contacto con el
teatro clasico, con la Compafnia Nacional, no se produci-
ria hasta avanzado el siglo XXI'y no con un texto aureo,
sino contemporaneo.

3. Los musicales

Durante su infancia, la radio era el inico medio de co-
municacién no escrito, que llegaba a todos los rinco-
nes del pais. En las décadas de los treinta y los cuarenta
del pasado siglo la programacién estaba férreamente
controlada y los mayores atractivos eran los seriales y
la musica. Dada la situacién en Espana, los temas que
se radiaban preferentemente eran los populares, las
coplas y las zarzuelas. Angel crecié con ellas y aprendié
el repertorio. A esta aficion se sumo otra por las modas
escénicas: la Revista. Fueron las décadas de reinado de
Celia Gdmez, la primera en el escalafén revisteril, pero
no la Unica. Estos espectaculos, convenientemente
vigilados por la censura, aportaban un poco de color
en aquella terrible posguerra. Proporcionaban un es-
pejismo de alegria gracias a las plumas, las lentejuelas,
la pasarela y la imprescindible escalera de la apoteosis
final. Para un nifo, y para un adolescente, aquellos car-
telones multicolores y las fotografias de sefioras ligera-
mente ataviadas como nunca salian las actrices serias,
debian ser fascinantes. Fernandez Montesinos también
se sintio hipnotizado por la Revista y, entre sus propoé-
sitos teatrales, estaba montar espectaculos musicales.

La oportunidad le llegé casi inmediatamente des-
pués de profesionalizarse. El maestro Manuel Moreno
Buendia era murciano, como Angel, y solo dos afios
mas joven. Al comenzar la década de los sesenta toda-
via no era el gran compositor de zarzuela o ballet en
que se convirtié. Elder Barber (Elda Perla Barbero) era
una cantante argentina que habia aterrizado en Espana
en 1958 haciéndose rapidamente popular en la musica
ligera. Moreno y Elder, que ya habian contraido matri-
monio, idearon un musical para la presentacion de la
cantante en teatro. Se titulé Carolina y se estrend6 en el
teatro Maravillas el 13 de abril de 1963. No ha pasado a
la historia de los musicales patrios y Elder Barber acaba-
ria retirandose antes de que terminara esa década.

En 1963 la Gamez estaba ya cercana a los 60 anos
y su estrella declinaba. Eso no fue obstaculo para que
decidiera dar un paso adelante en los musicales y pa-
sarse a la opereta. Le hicieron a su medida jBuenos dias,
amor!, estrenada en La Zarzuela el 6 de diciembre de
1963. Fernandez Montesinos fue el director de escena.
Enrique Llovet ni lo cité en su critica de ABC. Pero los
responsables del teatro si debieron apreciar su trabajo
porque, cuenta Montesinos:

“Estando en Canarias haciendo temporada de come-
dias con Carlos Ballesteros y Aurora Redondo, me
llamaron del teatro de La Zarzuela. En realidad, lla-
maron a diez directores para ofrecerles titulos. Yo
dije que si enseguida y me adjudicaron La Calesera,
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la Uinica que nadie habia elegido. Para mi fue un titu-
lo estupendo, porque en esa zarzuela esta el mejor
Alonso con una de las mejores historias del género.
Llegaba al teatro con todo sabido, texto, musica,
dramaturgia, cambios de decorados. Hasta el punto
de que al comenzar a ensayar el pasodoble con el
ballet le indiqué a Alberto Lorca, el coredgrafo, unas
posiciones de los bailarines distintas a las que él ha-
bia pensado. Me hizo caso y cuando ensayamos ya
con orquesta, coro, decorado... vio el resultado y
exclama: jPero qué nifo mas listo!”

La Calesera, estrenada el 26 de febrero de 1965, fue el
primero de los montajes zarzueleros en ese teatro diri-
gido por Fernandez Montesinos. No debio hacerlo mal
porque en los afos siguiente estrenaria otros nueve ti-
tulos, algunos desconocidos como El joven piloto, 1968
o Maravilla, 1969. Lo habitual era que Angel tuviera si-
multdneamente en cartel cuatro o cinco espectaculos
por ano. Aclaro que entonces los montajes de éxito se
eternizaban en las carteleras, por lo que daba tiempo a
que el director estrenara uno antes de que el anterior
se hubiera caido de cartel.

Sin olvidarnos de otros espectaculos, como los mon-
tados para Paquita Rico, la vertiente musical de Angel
estd marcada por dos titulos: jPor la calle de Alcald!, y
iMamd, quiero ser artista! El primero, gestado con socio
y amigo Juan José Arteche en 1983, era una antologia
con los mejores numeros de la revista espanola. Ya en
1969 habia hecho un primer intento, en colaboracién
con Arozamena, con Tiovivo madrilefio, una antologia
sobre los comienzos del género chico y la revista.

Por la calle de Alcald estuvo servido estelarmente
por Esperanza Roy y Francisco Valladares. La puesta
en escena fue extraordinariamente lujosa y el éxito,
apotedsico. Se eternizé en las carteleras y hasta fue
trasplantado a México. Resistio el terrible incendio que
se declar6 en los sétanos del teatro Alcazar, donde se
representaba. Ante el cierre obligado se trasladaron al
Calderén, donde siguio el éxito. Cuatro afios mas tarde,
estrenaron la segunda parte. Del Paralelo barcelonés
lo llamaron para que repitiera la formula en Volver al
ayer, 1984. Entretanto, en 1986, Concha Velasco habia
producido el mayor éxito musical de su carrera: jMamd,
quiero ser artista! Montesinos, Arteche, Aresu y Algueré
crearon algo mas que una revista: un musical espanol.
La cancién que daba titulo al espectaculo se incorporé
al repertorio popular como lo habia hecho el jGracias
por venir! de Lina Morgan.

El director de escena aun montaria otros dos espec-
taculos de creacién propia y de caracter antolégico: An-
tologia del bolero, 1993 (estrenada en Cuba) y Estamos
en el aire, 1999, un nostalgico recorrido por la historia

de aquel medio que le abrié la mente a la musica. Toda-
via en 2005 se arriesg6 a llevar al musical la magnifica
comedia de Mihura, Maribel y la extraiia familia. La co-
media se seguira representando...

Gracias a esta experiencia musical, la televisiéon lo
llamé en 1996 para realizar algunos programas. Pero su
actividad en este medio ha sido muy escasa.

4, Las divas

Hasta ahora he sacado a relucir grandes divas de la es-
cena como Carmen Bernardos, la Gdmez, Concha Velas-
co o Esperanza Roy. Creo que Montesinos ha trabaja-
do con las estrellas mas destacadas de cada época. Ha
repetido con muchas de ellas, por lo que debe poseer
la clave para entenderse bien con ellas. A Mary Carrillo
la dirigié por primera vez en el afio 1961: Aurelia y sus
hombres. Todavia no era la gran sefiora de la escena en
que se fue convirtiendo. Pero era una primera actriz con
mucho caracter. Diez ahos después Montesinos le pro-
porcioné uno de sus grandes éxitos: La mamma, 1970.Y
todavia trabajarian juntos en Coqueluche, 1977 y en Los
buenos dias perdidos, 1991. Lola Membrives si que era
unade las grandes el afio 1961 cuando, a las drdenes de
Angel, protagonizé Cuando ti me necesites. Dofa Lola
tenia entonces 75 afnos y era una leyenda viva a ambos
lados del Atlantico. A lo largo de su carrera, este direc-
tor tuvo a sus 6rdenes a muchas de las estrellas rutilan-
tes que, a su prestigio, unian un caracter dificil: Paquita
Rico, Analia Gadé, Conchita Montes, Amparo Soler Leal
o la rutilante Roy. ;Co6mo hacia Fernandez Montesinos
para congeniar con tantas divas de la escena?

“Yo intentaba demostrarles que mis propuestas les
iban muy bien a sus caracteristicas. Ademas, las tra-
taba con mucho carifio. Con el actor tienes que ser
un poco sicélogo, médico, diplomatico... A una se-
flora mayor, a una actriz veterana, no la puedes tra-
tar como a un figurante. En el momento que sienten
cierto mimo y carifio se relajan. Ademas, que tenia
profunda admiracion por todas. Piensa que sien-
do nifo las habia visto desde el paraiso del Romea.
Cuando me tocaba trabajar con ellas, era un sueno
cumplido para mi. Pongo un ejemplo. Los Vieneses
se presentaron en Murcia el afio 1941, con Franz Jo-
ham al frente. Los vi con 11 afos. En 1994 me llaman
para hacer en Barcelona Volver al ayer, un montaje
sobre la historia del Paralelo. Y pedi contratar a Franz
Joham. Habia pasado medio siglo y aquel nifio diri-
gia ahora a la estrella. Cuando se lo conté, se quedod
mudo de la emocidn. jQué le iba a decir? Pues, haga
usted lo que hacia siempre en el escenario”.
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Figura 4. Ferndndez Montesinos junto a Concha Velasco. Fuente: Castro, A. (2008)

5. Actores fieles antologia Por la calle de Alcald. Sabia que Paco cantaba
muy bien y tenia una extraordinaria vis cdmica. Des-
A lo largo de toda su carrera Fernandez Montesinos ha  pués, junto a Concha Velasco, harian jMamd quiero ser
mantenido una encomiable fidelidad a muchos de los  artista! Y es que la Velasco es otra de las actrices que
actores que le acompanaron en sus principios. Fran-  se pusieron en manos de Fernandez Montesinos tras el
cisco Valladares, Emiliano Redondo, Manuel Andrés... éxito de Por la calle de Alcald, para intentar modernizar
estuvieron ya en El libro del buen amor y después fi- el musical espafiol. Concha ya habia sido dirigida por
gurarian intermitentemente en los repartos hasta que  Angel el afo 1979 en Filomena Marturano. 28 afos mas
fueron desapareciendo. Con Valladares mantuvo una  tarde remontarian esta obra con ella como protagonis-
intensa amistad y ambos se beneficiaron de ella apro- ta, teniendo la actriz entonces una edad mas ajustada a
vechando ese conocimiento. Montesinos no dudé en  la del personaje que en la primera version.
confiar a Valladares el protagonista masculino de su

CFANATICS

Figura 5. Fernandez Montesinos junto a Paco Valladares. Fuente: Castro, A. (2008)
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Seguramente Emiliano Redondo, con participacién
en veinte montajes, fue el actor que mas trabajé con
este director entre 1960 (Dofa Endrina) y 2007 (Mi hijo y
yo). Manuel Andrés aparece en ocho montajes.

Ademas de las grandes damas de la escena, que he
citado, ha repetido con actrices de solvencia siempre
que ha podido. Maria Garraléon ha trabajado, al me-
nos, en cinco montajes. La gran Irene Gutiérrez Caba
también participdé en cinco montajes de este director.
Beatriz Carvajal y Alicia Hermida se incluyen entre las
repetidoras’. Los desaparecidos Pepa Rosado y Rafael
Castejon, asi como sus hijos Jesus y Rafael, fueron habi-
tuales en las producciones humoristicas y de zarzuela.

{Por qué esa fidelidad hacia los mismos actores? ;Co-
modidad de director? ;Confianza en sus cualidades?
Fernandez Montesinos:

1

“Lo hacia por dos razones. La primera, porque como
ya habia trabajado con ellos sabia cdmo eran y los
admiraba. Podia imaginar perfectamente en qué
personaje estaria perfecto cada uno de ellos. La se-
gunda razén es que, al trabajar repetidamente, me
entendian a la primera, con una mirada o un gesto
sabian qué queria y yo estaba convencido de que
podian hacerlo”.

Durante la etapa con Los Titeres, el teatro nacional
que con Montesinos se prolongé desde 1962 hasta
1977, si se mantuvo una compafia mas o menos estable.

Viendo los repartos comprobamos que en estas pro-
ducciones para el publico juvenil intervenian actores
consagrados y otros que irian aumentando su prestigio,
como Ramoén Pons, Enrique San Francisco, Tina Sdinz o

Maria José Alfonso. Con esta ultima actriz trabajoé la pri-
mera vez en 1962. Se reencontré con ella 55 afos mas
tarde en Barrio de las Letras.

En los trabajos para la empresa privada enseguida
montaba los repartos con muchos de sus fieles. Su ma-
nera de trabajar merecié este comentario de Emilio Gu-
tiérrez Caba, juvenil actor en el Maria Guerrero cuando
empezaba su carrera:

“Angel Fernandez Montesinos es un ser encantador,
con el cual nunca hay problemas de ningun tipo. Al
contrario, te encuentras con la educacién y la corte-
sia sentadas en el patio de butacas. Es absolutamen-
te encantador y de los que invitan a seguir en esta
profesion”.

6. Siglo XXI

Siendo un veterano de teatros publicos, como el Maria
Guerrero o La Zarzuela, no se ha prodigado en ellos du-
rante los ultimos 50 afos. El Centro Dramatico Nacional
le ha ofrecido su sede central en dos ocasiones. En el
2003 le encargaron la recuperacion de Don Juan Teno-
rio con los figurines y decorados de Dali. Tuvieron que
hacer una auténtica reconstruccion de los colores por-
que todas las fotos que existian del montaje original
eran en blanco y negro. En 2015 estren6 en el mismo
escenario del Maria Guerrero un nuevo montaje de Los
caciques, aunque con produccién privada. Mas genero-
so ha sido el ayuntamiento madrilefio, que le ha abier-
to en repetidas ocasiones el teatro Fernan Gémez y el
Espanol. En este ultimo dirigio el afio 2011 una version
musical de Las de Cain.

Figura 6. Ferndndez Montesinos con la Alfonso y Villora. Fuente: Castro, A. (2017)
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El dltimo montaje que ha dirigido hasta ahora se
titula Barrio de las Letras. Fue un encargo de la Com-
pania Nacional de Teatro Clasico (el Unico que le han
hecho...) con texto de Pedro Villora y que se estrend
en el teatro de La Comedia el 19 de octubre de 2017.
Dos temporadas mas tarde, se repuso en el mismo es-
cenario. Angel vive en ese barrio, a unos pocos metros
del teatro Espanol. Desde sus balcones no ve la facha-
da, pero puede oir el murmullo del publico saliendo de
la sala. Sigue acudiendo a sus estrenos (jQué pocos le
gustan!) bajo la mirada pétrea de Calderén de la Barca
y Garcia Lorca, que comparten espacio en la plaza de
Santa Ana. El conocimiento directo de las calles por las
que pasearon Lope o Cervantes le permitié hilvanar un
espectaculo amable, jocoso, en homenaje a tantas ge-
neraciones de cémicos que han deambulado por allien
los ultimos cuatro siglos. Dice en el programa de mano:

El Barrio de las Letras es, desde hace mas de 30 afos,

‘mi barrio’. Lo he recorrido miles de veces. Distinto y
diferente en cada hora del dia, pero siempre lleno
de encanto y sugerencias. Concurrido durante el dia
y pleno de misterio y evocacién por la noche.?

Esta produccion hace la nimero 145 en el curriculo
de Angel, segun el libro de memorias que public, con
edicion de Angel Martinez Roger, el afio 2008. En él se
recogian 138 detalladas fichas de sus trabajos escéni-
cos. Mi hijo y yo, 2008, es el ultimo que resefa. Después
estrend - o repuso- Zarzuelas y revistas, 2009; Trampa
mortal, 2010; Las de Cain, 2011; La verbena de la Paloma,
2011; Juntos y separados, 2015; Los caciques, 2015 y la
mencionada Barrio de las Letras, 2017.

Angel se sube cada afio al escenario que toca en la
ceremonia de los premios de la Asociacion de Directo-
res de Escena (ADE), de la que es fundador y Presidente
de Honor. Se encarga de entregar el correspondiente a
la mejor direccion joven. Durante la ceremonia, todos
esperamos el momento en el que se acerca al micré-
fono porque sabemos, y no nos defrauda, que nos im-
partira una breve leccién magistral sobre el teatro. Los
profesionales, afiio tras afo, le aclaman en estas presen-
taciones en directo. A los 91 afos considera que el ma-
yor premio de su carrera es no haber dejado de trabajar
nunca, aunque lamenta no haber podido montar Nues-
tra ciudad, de Wilder y un auto sacramental, E/ hospital
de los locos. Si consiguiera poner en pie el primero de
estos titulos, el circulo de su profesion se completaria.

Figura 7. Ferndndez Montesinos con Pimenta y Rafter. Fuente: Castro, A. (2013)
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La entrevista con don Angel Fernandez Montesinos se
realizé en Madrid el 16 de julio de 2021.
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«Fedra en el laberinto es una lectura contemporanea Teramenes.- Violento y sicopata
del mito de Fedra, desnudando la obra de su concepto Enone.- Mujer
de personaje y situando la trama en un universo dra- Ismene.- Mujer
matico coral, recorrido por la violencia de género y la Panope.- Mujer

trata de personas.

Todas las Fedra, todas las Aricia, las Ismene, las Pa-

nope y las Enone del mundo aparecen sumergidas en
un laberinto del que no encuentran la salida porque F l: D |:\) /W\
para ellas no existe. Centrifugan su existencia en el es- -
cabroso mundo de los night club y se hunden, cada vez EN EL
mas, en un oscuro pozo de angustia y desesperacion. o —
Al otro lado de la cuerda estan Teseo, un proxeneta que |_ /—\ E)) |_—_ |Q | l\I | O
solo ve en ellas una caja registradora; Teramenes, que
se alza como un despiadado hombre de confianza que
no duda en utilizar la violencia mas extrema con el fin
de mantenerlas a todas sumidas en el miedo para que
sean mas rentables. Al final de esta cadena esta Hipé-
lito, el Unico rayo de esperanza que podria salvarnos a
todos de la oscura esclavitud a la que estan sometidas
estas mujeres, pero le vence la cobardia y decide seguir
los pasos de su padre.

La tragedia esta servida, los suefios han desapareci-
do, apenas se escucha un latido y, en el laberinto, solo
hay oscuridad, tristeza y silencio. Mucho silencio».

DE FULGENCIO M. LAX

Personajes

Teseo.- Proxeneta ‘
Fedra.- Mujer ~ TALLER4'B
Hipolito.- Aprendiz de proxeneta y cobarde DIRECCION: EVA TORRES
Aricia.- Mujer
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Frente al publico se alza una muralla de gestos torcidos
y desfigurados por el viento. Apenas un suspiro recorre la
mirada de aquellas mujeres sometidas a ser carne de pros-
tibulo. Los hombres guardan silencio, amarrados al poste
de la rabia y aguardando a que llegue Caronte y abra los
candados de sus cadenas.

0

El dia a dia se convierte en el duro golpear de un ldtigo
que no cesa en su ondulante recorrido. Una y otra vez. Y
otra vez. Y otra vez, hasta que hace salpicar la sangre.

ESCENAI

Todos nuestros personajes estdn a la vista del publico
sentados al fondo del escenario, esperando a que el des-
tino los vaya llamando para su representacién. Sobre un
taburete, se encuentra sentada una prostituta en espera
de que le llegue el turno. La luz de la cabina de sexo aun
estd en rojo. Solo hard su strip-tease cuando haya publico
suficiente y se encienda la luz verde.

MUJER/PANOPE.-(Al publico.) Mi trabajo consiste en
hacer que los clientes terminen lo antes posible
y atender a otro y a otro y a otro. Cuantos mas
mejor.

Me llamo Vihainen. Mis padres son de Rumania
pero yo naci aqui, en Espafia. Como mi nombre
es dificil de pronunciar, todos me llaman Vicky.
Tengo 25 anos pero siempre digo que tengo 22.
Parece ser que es la edad que mas les gusta a los
clientes.

Trabajo todos los dias de 4:00 de la tarde a 6:00 de
la madrugada. Todos los dias esperando y todos
los dias buscando algin momento de descanso
para pensar un poco en mi, en la quietud, en el
silencio. Mi precio no es alto. 60.- € media hora,
mas 6.- € para la sdbana y el condén. Tengo que
hacer veinte servicios todos los dias, incluidas las
copas. El resto es todo para mi, excepto los gas-
tos de lavanderia y los condones. No estad mal el
acuerdo, aunque cuando me toca bailar todo se
lo queda la casa, como hoy, que apenas sacaré
para pagar la cena y la cama. Cuando estamos
con la regla nos toca bailar y yo estoy en estos
dias con el periodo. Nos suelen dar esponjas para
la sangre y poder seguir haciendo clientes en las
habitaciones, pero yo soy alérgica al gel que lle-
van, por eso me toca bailar. Cuando se encienda
la luz verde querra decir que ha entrado alguien
en la cabina y que tendré trabajo para él. Yo ten-
go muy mal periodo porque me duelen mucho

las piernas y las caderas. De una forma u otra es la
parte de mi cuerpo que mas utilizo.

(Se enciende la luz verde.)
iLuz verde!

(La sala se oscurece. El foco recoge a la prostituta que
ha empezado una sensual y erética danza. Cuando termi-
na de bailar se encienden un cigarrillo y se sientan otra vez
frente al publico.)

MUJER/PANOPE.- Me llamo Vihainen. Mis padres
son de Rumania, pero yo naci aqui, en Espana.
Como mi nombre es dificil de pronunciar, todos
me llaman Vicky. Tengo 25 afos pero a todos les
digo que tengo 22. Parece ser que es la edad que
mas les gusta a los clientes.

(La luz va descendiendo lentamente hasta que la oscu-
ridad y la musica hacen desaparecer a Vihainen.)

ESCENAII

(Terdmenes, en un lateral del escenario, como si estu-
viera golpeando sacos de arena diluidos en el aire, no deja
de gritar. Al otro extremo, el cuerpo de una de las prostitu-
tas, a la que las sombras impiden ver el rostro, recibe los
golpes enfurecidos y sin control. En uno de los intervalos
Panope, con una mdscara neutra, se dirige al publico.)

TERAMENES.- jVeinte clientes al dia! {Veinte! ;No
sabes contar? Diez clientes a 60 euros son 600
euros al dia. Y a esto sumale las copas. Eso es lo
que tienes que poner encima de la mesa. ;Me
oyes? jQuieres que te lo repita? Entran todos los
dias mas de trescientos tios en el local, si no eres
capaz de hacerte a diez estas acabada. Las putas
como tu no tienen futuro y si un cliente pide ha-
cerlo sin condén, le cobras cien euros mas y te ca-
llas la boca. jMe oyes! jContesta! ;Me oyes?

MUJER/PANOPE.- (Al publico, saliéndose de la esce-
na.) Soy de un pueblo del que ya ni me acuerdo.
Tengo veinticinco anos, pero me obligan a decir
que tengo veintidds. Si alguien conoce a mis pa-
dres, diganles que falleci en un accidente, que lo
leyeron en un peridédico. Son buenas personas.
Diganles que falleci. Vine con un contrato de tra-
bajo y, nada mas llegar, me quitaron el pasaporte
y me golpearon y me violaron una y otra vez has-
ta que me rompieron por dentro y por fuera. Al
principio todo era odio y dolor. Ahora ya no. Aho-
ra soy fuerte. Ahora gano dinero y ahorro para ser
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mas fuerte aun. No me importan los tios ni si son
demasiados servicios para una noche. Diez mi-
nutos y otro. Diez minutos y otro y, algunos, con
solo un golpe de piernas no llegan ni a los treinta
segundos. Y caja y mas caja. Asi de simple y asi
de rapido.

TERAMENES.-(Volviendo con la Mujer) {Te mato! ;Me
oyes? (De un empujon la tira al suelo y, después de
descargar la rabia contra ella golpedndole conti-
nuamente la cabeza contra el suelo, se da cuenta de
que estd muerta.) jJoder! Estas putas no aguantan
una mierda. (La Mujer/Panope lo mira desde la dis-
tancia y, sumisa, se retira.)

(La fina capa que deja la lluvia sobre la piel, se convier-
te en una afilada Idmina de cristal que todo lo corta. La
sangre apenas brota y los gritos se ahogan sin llegar a ex-
plotar.)

ESCENA 1.1: HIPOLITO, TERAMENES y ARICIA

HIPOLITO.- Eres demasiado duro. Deberias tratarlas
mejor.

TERAMENES.- ;Mejor?

HIPOLITO.- Reljate un poco que las tienes acojona-
das.

TERAMENES.- Bueno, a esta ya la voy a acojonar
poco.

HIPOLITO.- ;Otra? En tres meses te has cargados a
dos.

TERAMENES - Eran las mas viejas y ya no producian.

HIPOLITO.- Si mi padre estuviera aqui no te hubieras

atrevido.

TERAMENES.- Son putas. Son solo putas. Yo sigo
instrucciones de tu padre y tu deberias aprender,
que algun dia el negocio sera tuyo.

HIPOLITO.- Pero... Pero...esto. jJoder! jJoder! jLim-
pia esto y que no lo vean las demas!

TERAMENES - Lo tienen que ver las demas para que
sepan qué es lo que les puede pasar si se relajan
y no cumplen.

HIPOLITO.- O te controlas o te controlas. Te he dicho
que limpies esto y que no lo vean las demas. No
he visto que esto lo hicieras cuando estaba aqui
mi padre.

TERAMENES.- Porque no prestas atencion.

HIPOLITO.- Termina. LIévatela de aqui y antes de pa-
sarte otra vez piénsalo y dimelo. Y no dejes rastro,
que no se entere nadie. Ahora soy yo el que da las
instrucciones.

TERAMENES - Bien.

HIPOLITO.-- ;Bien entendido?

TERAMENES - Si. Bien entendido.

HIPOLITO.- (Después de una pausa en la que quizd se
encienda un cigarrillo.) Llevamos mas de seis me-
ses sin saber nada de él y eso me preocupa.

TERAMENES.- Tranquilo. Cuando viaja para traer
mercancia siempre se pierde una larga tempo-
rada. Habrd encontrado alguna periquita y se
estard dando un homenaje. No es la primera
vez.

HIPOLITO.- Ya, pero tengo una mala impresion.
Mientras él esta por ahi buscando chicas para el
negocio yo estoy aqui sin hacer nada. Bueno, al
menos intento que no te las vayas cargando de
una en una.

TERAMENES.- ;Y por dénde vas a empezar? Esta
ilocalizable. Al principio pensé que estaba en los
puti clubs de la Junquera. Pregunté en el Paradis,
en el Lady’s Dallas, en el Delicias. Siempre quiso
traerse las chicas de alli porque son mas baratas y
ya estan en Espana, pero lo vieron hace tiempo y
ahora no saben por dénde para.

HIPOLITO.- Es capaz de haber ido al mismo infierno
si piensa que alli hay negocio. A ver si se ha ena-
morado.

TERAMENES.- Tu padre no es de esos. Las putas son
las putas.

HIPOLITO.- Siempre he admirado a mi padre por
las cosas que tu me has contado de él, pero no
sé si yo valgo para hacer lo que él hace. Recuer-
do que leia en el colegio las aventuras de Teseo,
tan intrépido héroe mitoldgico, consolando a los
mortales de la ausencia de Alcides, los monstruos
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que élahogo, los bandidos castigados: Procustoy
Cerciodn, Escirén y Sinis, y los huesos dispersos del
gigante de Epidauro, y la sangre del Minotauro
humeando en Creta. Yo pensaba que ese era mi
padre y ese queria ser yo. Pero tan solo eran las
imagenes de un nifno.

TERAMENES.- Yo no soy tan leido como tu. Y tu pa-
dre tampoco.

HIPOLITO.- Mi padre tiene la fortaleza para llevarlo
todo y tener éxito. ;Y yo? ;Qué puedo ofrecer yo?
{Cémo puedo sustituirlo en su ausencia? ;Con
qué autoridad me pongo delante de Fedra y de
las demds? Tiene que dar sefiales de dénde esta o
tendré que salir a buscarlo. O simplemente saldré,
sin mas objetivos. Tengo que marcharme porque
aqui, solo, bajo la continua mirada de Fedra, me
voy a volver loco.

TERAMENES.- Mala mujer.

HIPOLITO.- Pero mi padre la defiende.

TERAMENES.- Para tu padre es una puta con privile-
gios, pero una puta. No lo olvides. Una puta como
las demas.

HIPOLITO.- Como las demas no, tiene una hija con
ella.

TERAMENES.- Que es tu hermana. Pero no te equi-
voques. Es solo una puta con la que tiene una hija,
nada mas.

HIPOLITO.- ;Como Aricia?

TERAMENES.- Como todas, aunque esa también tie-
ne sus privilegios. Joven y hermosa la reclaman
los clientes sin parar. Es una buena fuente de in-
gresos y eso lo sabe tu padre. Por eso la cuida. O
las tratas como putas o el negocio se va a la mier-
da. jLo quieres ver? (Coge a Aricia y la trae a un
primer plano. Ella estd asustada. Hipdlito estd algo
perplejo.) ;Como te llamas? jQue como te llamas!

ARICIA.- Aricia.

TERAMENES.- jMas fuerte!

ARCIA.- Aricia.

TERAMENES.- Y ;qué eres?

ARICIA.- No te entiendo. ;Qué pasa?

TERAMENES.- jQue qué cofio eres!

ARICIA - (Muy asustada.) Una puta.

TERAMENES - ;Una puta de qué?

ARICIA - (Derrotada.) Una puta de mierda.

TERAMENES.- (Soltando una carcajada la empujay la
devuelve a su sitio.) jVes?

HIPOLITO.- Mi padre las rechaza. Las humilla cada
vez que puede. jTengo que tratar a Aricia como a
una puta? Tan joven.

TERAMENES.- El destino es el destino. Si te gusta
Aricia échale un rato. j;Quién va a decir nada? Pue-
des coger a la que quieras y disfrutar sin limites

de tiempo. ;O acaso ahora tienes escrupulos? Se
te ve flojo de un tiempo a esta parte. Aricia ha
sabido meterte el veneno en el cuerpo. Te tiene
cogido por el morro del elefante. No dejes que se
te meta en la cabeza.

HIPOLITO.- No digas tonterias. Me marcho. Me voy
a marchar.

TERAMENES.- TG mismo.

ESCENA I11.1: SE INCORPORA ENONE

TERAMENES.-(Gritdndole.) ;Qué quieres? ;Quién te
ha llamado? ;A quién le has pedido permiso para
dejar el trabajo?

ENONE.- Fedra estd hablando de suicidarse. Dice
que no puede mas. La tristeza la esta destrozan-
doy tengo miedo de que cumpla su promesa.

HIPOLITO.- ;Su promesa?

ENONE.- Quitarse la vida.

TERAMENES.- jBah! Siempre esta igual. Ni puto caso.

ESCENA 1I1.1: TERAMENES, ISMENE

(Terdmenes, ocupando un espacio de poder y seguri-

dad frente a un indiferente horizonte, enciende un cigarri-
llo. Ismene se le acercard sumisa.)

ISMENE.- ;Me habias llamado?

TERAMENES - Si, acércate, quiero decirte algo. Acér-
cate mas. jCofo, acércate mas! que me vas a obli-
gar a tener que hablarte a gritos. ;Qué crees que
pasé anoche?

ISMENE.- ;jAnoche?

TERAMENES - (Acaricidndole el rostro.) Si, anoche.

ISMENE.- Que nos acostamos.

TERAMENES - ;Y te hice dafo?

ISMENE.- No.

TERAMENES .- ;Te pegué?

ISMENE.- No.

TERAMENES - ;Te traté bien?

ISMENE.- Si.

TERAMENES.- (Después de una ligera pausa.) iTe gus-
taria que fuera algunas veces a tu habitacién?

ISMENE.- Siempre vienes a mi habitacion.

TERAMENES.- Pero ayer fue distinto.

ISMENE.-(Con temor porque Terdmenes es imprevisi-
ble.) Si.

TERAMENES.- Me gustas. Me gustas mucho. Si no
quieres no pasa nada. Solo es eso.

ISMENE.- Si que quiero. T4 también me gustas y me
gusta que me cuides y que me digas palabras bo-
nitas.

TERAMENES.- ;Y yo te digo palabras bonitas?
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ISMENE.- Ayer, si.

TERAMENES.- Y sabes que, si yo no digo nada de
todo esto, tu no debes contar nada.

ISMENE.- Si.

TERAMENES.- (Después de una ligera pausa.) iTe gus-
to?

ISMENE - Si. Y me haces sentir bien.

TERAMENES.-(Que estd a punto de dejar salir al ma-
carra que lleva dentro, pero se contiene.) ;Te hago
sentir bien? Hay que joderse. (La besa y se marcha,
dejando a Ismene sola en el escenario.)

ESCENA IV.1: ISMENE

ISMENE.- (Que atn no ha podido quitarse el miedo y
la sorpresa de encima.) ;Qué significa esto? ;Qué
hay detras de las palabras de Teramenes? No es
la primera vez que aparece de madrugada por mi
habitacion y se mete en mi cama vy, literalmente,
me viola. Me viola sin contemplacién alguna y
yo ya no grito, solo quiero que termine cuanto
antes y que se marche. Excepto anoche. Anoche
fue todo muy diferente. Era ya de madrugada
cuando habia terminado el dltimo servicio. Me
habia duchado y quitado la mugre de estar toda
la noche boca arriba y con las piernas abiertas.
Me habia puesto mi pijama de color rosa. Tengo

ESCENA V.1: ENONE Y FEDRA

FEDRA.- ;Sabes que yo vengo de una familia aco-
modada? ;jSabes que llevan varios anos que no
saben nada de mi? ;Sabes que no sé si mis padres
viven o no? ;Sabes que me siento como un des-
pojo? Las visceras de una ternera colgadas en la
tabla de una carniceria tienen mas dignidad que
yo.

ENONE.- Mirame bien. jAcaso crees que tu saliste de
la nada? ;Que antes que tu no ha habido otra? Yo
también he sido joveny, por experiencia, sé mas
que tu. De esto sé mas que tu. Eso nos pasa a to-
das, al menos las que estamos aqui.

FEDRA.- ;jSabes que tengo miedo todos los dias y
todas las horas de todos los dias?

ENONE.- Pues tu tienes ciertos privilegios. Imagina-
te las demas.

FEDRA.- Cuando estaba en el instituto hicimos una
obra de teatro. No puedo recordar el nombre,
como no puedo recordar tantas cosas. Se me ha
ido borrando la memoria a base de golpes y de
violaciones. Las palabras que decia mi personaje,
y que me aprendi de memoria, eran tan hermosas
y tan tristes que me veo reflejada:

Noble y brillante progenitor de una triste familia. Mi

madre alardeaba de ser tu descendiente, y tu ahora te
sonrojas ante mi triste estado. jOh Sol! A verte vengo por
ultima vez.

dos pijamas, uno de color rosa y otro azul. Ano-
che llevaba puesto el de color rosa. Curiosamente
llamé a mi puerta y me pidié permiso para entrar.

Y entré sin brusquedad y se senté en los pies de la
cama y me dijo que, esa noche, estaba muy gua-
pay que le gustaba cobmo me quedaba el pijama
y no me dijo que me lo quitara y me acaricio el
pelo y me beso en la frente y yo me dejé llevar
porque necesitaba que alguien, fuera quien fue-
ra, me abrazara con un poco de ternura. Y me
preguntoé si queria que durmiera conmigo. Fue
la primera vez que me lo preguntd, que me pi-
dié permiso y yo no entendia nada pero me dejé
llevar. Y no quiso que me desnudara. En la cama
me abrazéy se quedd dormido y entonces yo via
otro hombre. Vi a un hombre débil, desprotegido,
lleno de demonios y entonces creo que empecé
a quererlo. Y luego hicimos el amor. jjDios mio!!
hicimos el amor. Hice el amor con Teramenes. No
se lo he contado a ninguna de mis companeras
porque no lo creerian. Este serd mi secreto. Hice
el amor. Y ahora me ha dicho que le gusto y yo
no entiendo nada pero me da igual. Nada puede
ser peor de cdmo estoy ahora y quiero ver esto
como un chorro de aire fresco que se ha colado
por alguna rendija de mi alma.

ENONE.- ;Lo dices en serio?

FEDRA.-(Contenida.) Si.

ENONE.- ;Con qué derecho te atreves a atentar con-
tra tu vida teniendo una hija? Cuando esta Teseo...
Ahora estd Hipdlito... Los odio a todos. A todos.

FEDRA.- ;Qué nombre has pronunciado?

ENONE.- Yo también le odio. Le odio con todas mis
fuerzas.

FEDRA.- Sin Teseo aqui estoy perdida. Al menos él
no dejaba que me pusieran la mano encima.

ENONE .- Pero las palizas.

FEDRA .- Solo me las daba uno y no como ahora, que
lo van a poder hacer todos si él no viene pronto.
Si muestro mi interés por Hipdlito...

ENONE.- ;Cémo? ;Tienes remordimientos? Ellos tie-
nen las manos manchadas, no nosotras.

FEDRA.- Mis manos estan limpias de crimenes. Todo
lo demas esta lleno de tristeza. Y de soledad. Y de
dolor. Si muestro mi interés por Hipdlito...

ENONE.- No entiendo qué me quieres decir.

FEDRA.- Ya he dicho bastante. Ahérrame el resto.

ENONE.- Si estas dispuesta a quitarte la vida, hazlo.
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Yo tengo la esperanza de salir de aqui, de mar-
charme, de perder de vista todo esto y no me voy
a rendir por nada del mundo. Sabes que siempre
he estado contigo.

FEDRA.- Te asombrarias si rompo mi silencio.

ENONE.- ;Es peor que verte morir?

FEDRA.- ;Acaso no hace tiempo que ya estamos
muertas? Hipdlito sera nuestra salvacion.

ENONE.- ;Estas hablando de amor?

FEDRA.- ;Enamorada?

ENONE.- ;De quién?

FEDRA.- ;De quién? De quién sea. (Una dolorosa y
punzante pausa.) Por ese a quien tanto desprecio.

ENONE.- ;Hipdlito? Pero lo desprecias.

FEDRA.- De quién sea, Enone. Y tu eres quien ha di-
cho sunombre.

ENONE.- Mi sangre se congela en mis venas al oirte.

(Fedra se coloca una tunica y comienza el mondlogo
con una mdscara de mano que dejard a un lado en las pri-
meras frases. La idea es crear en el imaginario del espec-
tador la figura del personaje. Una vez creado volveremos
sobre el original de nuestro texto)

FEDRA.- En vano con mis propias manos quemaba
incienso en los altares; en tanto que mis labios invo-
caban el nombre de la Diosa, yo adoraba a Hipdli-
to; veia siempre su imagen, incluso al pie del altar
en que humeaba mi ofrenda. Todo lo ofrecia a ese
dios al que no osaba nombrar. Lo evitaba en todas
partes. iOh colmo de la desdicha?: mis ojos veian
sus rasgos en el rostro de su padre. Incluso contra mi
misma me atrevi, en fin, a rebelarme: me esforcé en
combatirlo. Mi delito me inspira un natural horror;
odio la vida.

(Fedra ya se ha despojado de su tunica y de su mdsca-
ra.)

Querria con mi muerte huir de aquiy desaparecer. Ya
no me quedan esperanzas ni dignidad. Este amor pue-
de ser un amor infame pero ;qué puedo hacer? ;Qué
mas da un amor verdadero o falso si me ese puede ser
el camino de mi salvacién? Me he confesado contigo y
no me arrepiento, con tal de que respetes mi decisién, y
no me abrumes mas con injustos reproches.

Escena VI.1: FEDRA, ENONE, PANOPE

PANOPE.-(Entra angustiada) ;Conocéis la noticia?
iConocéis la noticia? La muerte. Vuestro esposo
ha muerto (Fedra tan solo hace un ligero gesto de
sorpresa, que puede ser interpretado como cierta

altivez e indiferencia) y parece ser que solo tu lo
ignoras.

ENONE.- ;Qué dices?

PANOPE .- Hipdlito acaba de conocer la muerte de
su padre.

FEDRA .- Me quedo impasible. Y con mucho miedo.

ENONE.- Era tu esposo.

FEDRA.- Y mi verdugo. Y el tuyo. Y el tuyo.

ENONE.- Pero tu tienes ciertos privilegios.

FEDRA - El Unico privilegio que yo tenia era que solo
me pegaba uno. Solo me acostaba con quién él
decia. Con quien pagaba la cifra que él ponia. O
gratis, si pensaba que podia ser un buen regalo
en sus negocios.

ENONE .- Llevo muchos afios en esto, mas de los que
yo quisiera. A nosotras nos tratan como un urina-
rio todos los dias, asi es que mira tu la diferencia.

PANOPE.- Ahora el negocio esta en la herencia que
puede quedar a tu hija, lo que puede llevarse Hi-
polito o lo que puede llevarse Aricia.

FEDRA .- ;Aricia? ;Qué pinta en todo esto Aricia?

PANOPE.- Hipdlito tiene a Aricia entre ceja y ceja. Lo
sabe todo el mundo. Yo solo quiero avisarte, aun-
que a mi me da igual.

FEDRA.- La muerte es una gran liberadora. La de mi
esposo me hace libre pero a la vez me deja atra-
pada en estas paredes. Cada vez me quedan me-
nos fuerzas.

EONE.- Basta, Panope. Basta de momento. Gracias
por tu valiosa advertencia, pero basta de mo-
mento.

Escena VII.1: FEDRA, ENONE

ENONE.- ;Quieres suicidarte ahora? Ahora que eres
libre.

FEDRA.- La muerte siempre nos hace libres, venga
de un sitio o venga de otro.

ENONE.- Si el tirano de tu esposo ha muerto tu
debes tomar el negocio. Debes ocupar su lugar.
Tienes una hija a la que defender ;0 quieres que
figure también en el mostrador del club? En unos
pocos anos la pondran a la venta y eso lo sabes.
Busca la complicidad de Hipélito y ponte por en-
cima de Aricia. Hipdlito es la solucién.

FEDRA.- Tienes razén. Mi hija... sera la fuente de mis
fuerzas.

CORO primero

(En todos los coros, tanto los coreutas como el corifeo,
llevan mdscaras para que el espectador no identifique el
contenido del coro con la caracterizacién de su personaje.)
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Corifeo.- Puedes golpear todo lo fuerte que quieras.

Coreutas: La muerte me hizo inmune al dolor.

Corifeo.- Todos los dias pasan por encima de mi
cuerpo todos los hombres del mundo y me lle-
nan de sus fluidos.

Coreutas.- La muerte me hizo inmune al dolor.

Corifeo.- Por mi alma pueden correr todos los rios
del mundo.

Coreutas.- La arena del desierto no deja que se for-
men pantanos.

Corifeo.- Como una marioneta de trapo articulo mi
cabeza, mi tronco y mis extremidades. Y articulo
palabras y abro y cierro los parpados, pero todo
en silencio. En el mds absoluto de los silencios.

Coreutas.- La muerte me hizo inmune al dolor.

(La traicién asoma indecisa por entre las cortinas sin

llegar a iniciar la danza que tenia ensayada. La musica
ha perdido su pentagrama y las ventanas apenas dejan
entrar el aire.)

Escenal.2: ARICIA, ISMENE

ARICIA .- jHipdlito me busca y quiere despedirse?

ISMENE.- Si.

ARICIA.- No me lo creo.

ISMENE.- Pues es cierto.

ARICIA.- No me lo creo ;Sera algun engaio para cas-
tigarme? ;jAcaso hice algo mal?

ISMENE.- El nunca te ha golpeado.

ARICIA - Pero lo ha hecho Terdmenes y él no lo ha
evitado. Ayer hice quince clientes, cinco mas del
minimo y tuve buenas propinas. No me puedo
creer que quiera castigarme.

ISMENE.- A lo mejor no es eso. La muerte de Teseo
produce su primer efecto. Prepdrate para ver de
cerca el poco carino que le tenian al patriarca. Si
haces las cosas bien, puedes quedarte con todo
el negocio y librarte de tener que rendir cuentas
de los servicios que das o que no das.

ARICIA.- ;No sera un rumor sin fundamento? ;Dejo
de ser prostituta asi de facil?

ISMENE.- No.

ARICIA - jPasaré a ser una nueva Fedra?

ISMENE.- Espero que no. Sobre la muerte de Teseo
se difunden increibles historias. Al ir a negociar la
compra de nuevas mujeres, se encapriché de una
que fue su perdicion.

ARICIA.- Otra amante.

ISMENE.- Vienen mas chicas. Ha desaparecido otra.
No conozco su nombre pero oi cdmo Teramenes

la llevaba al despacho y luego ya no esté por nin-
gun sitio.

ARICIA - La habra llevado a otro club.

ISMENE.- Hace un mes pasé lo mismo. La violen-
cia es cada vez mayor. Han subido el minimo de
clientes y si no cumples... Pero tu estas a salvo
de eso porque Teseo te protege de alguna forma.

ARICIA - jEso crees? Qué equivocada estas. ;Y si Te-
seo no hubiera muerto? ;Y si regresa con esa nue-
va amante y nos manda a todas a la profundidad
de la cloaca en la que estamos ahora?

ISMENE.- Teseo ha muerto y solo tu lo dudas. Hip6-
lito lleva ahora las riendas de los clubes y Fedra
estad conspirando para sacar tajada. Y en medio
estamos las demas.

ARICIA.- ;Y crees que Hipdlito se pondra de mi par-
te? ;Crees que serd para mi mas humano que su
padre?

ISMENE.- Lo creo.

ARICIA .- ;Conoces bien a Hipdlito? No tiene ningun
tipo de piedad. Me trata como a una puta, me
desprecia y me humilla.

ISMENE.- Sé todo lo que se dice acerca de su frialdad,
pero he visto a vuestro lado al altivo Hipdlito. Y
precisamente, al verlo, su fama de orgulloso ha
redoblado la curiosidad que sentia por él. Su acti-
tud no parece responder a esa fama: en cuanto lo
habéis mirado, le he visto confuso. Sus ojos, que
en vano querian evitar los vuestros, languidecian
y no podian apartarse de ti. Yo diria que sus ojos
lo delatan aunque su lengua guarde silencio.

(Aricia se coloca una tunica y comienza el monélogo
con una mdscara de mano que dejard a un lado en las pri-
meras frases.)

ARICIA.- Ismene, jcuan dvidamente escucha mi cora-
z6n tus palabras que, quizd, no tienen fundamento!
A ti, que me conoces bien, jte parece posible que yo,
triste juguete de un hado implacable, corazén nutri-
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do de amargura y de llanto, deba conocer el amor y
sus locas pesadumbres? Ultima descendiente de un

rey, noble hijo de la Tierra, solo yo he escapado a los

furores de una guerra. Sabes que, siempre contraria

al amor, a veces, daba gracias al injusto Teseo, cuyo

oportuno rigor favorecia mi desdén. Pero entonces

mis ojos no habian visto a su hijo. No es solo por-
que, al verle, fdcilmente hechizada, amé en él su

belleza, su encanto tan elogiado, dones con que la

Naturaleza quiso honrarle, que él mismo desprecia

y que parece ignorar. En vano Fedra se jactaba de

la pasién de Teseo: yo soy mds orgullosa y rehuyo

la fdcil gloria de lograr un homenaje que se ha ofre-
cido a otras, y entrar en un corazon abierto a todos

los vientos. Pero, querida Ismene, qué imprudencia

la mia, no me serd tan fdcil vencer su resistencia. Me

oirds, quizd, humilde mi fracaso, quejarme del orgu-
llo que tanto admiro hoy. ;Amar yo a Hipdlito?

Escena 11.2: HIPOLITO, ARICIA, ISMENE
(Aricia se apoya en la presencia de Ismene.)

HIPOLITO.- Sabes muy bien que mi padre ha muer-
to. Ahora yo puedo liberarte del trabajo diario del
club. Desde ahora mismo puedes hacer lo que
quieras. Quedarte o marcharte. Lo que quieras.

ARICIA - jEstas hablando conmigo?

HIPOLITO.- Si

ARICIA .- jNadie me va a volver pegar?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA.- ;Nadie me va a obligar a acostarme con na-
die que yo no quiera?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA.- ;Nadie va a entrar en mi habitacion sin que
yo lo permita?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA - jNadie va a volver a violarme?

HIPOLITO.- No.

ARICIA.- Entonces, ahora me das una libertad... Des-
pués de todo a lo que me habéis sometido no sé
adéndeir.

HIPOLITO.-(Guardando un ligero silencio.) Yo me
marcho de aqui y he pensado que tu puedes tra-
bajar mas cerca de mi.

ARICIA.- ;Yo?

HIPOLITO.- Fedra quiere quedarse con todo. Tu pue-
des ser mi mujer de confianza.

ARICIA.- (A Ismene.){Tu qué piensas, Ismene?

HIPOLITO.- ;Qué tiene que ver ella con lo que tu de-
cidas?

ARICIA.- Todavia no he dicho nada y ya me estas im-
poniendo con quién hablo y con quién no hablo.

(Con firmeza.) {Tu qué piensas, Ismene?

ISMENE.- Yo pienso que quiza Hipdlito sea sincero,
pero ya sabes que la sinceridad, entre estas pare-
des, tiene un color muy oscuro.

ARICIA.- ;Y Terdmenes? ;Qué va a pasar con Terdme-
nes?

HIPOLITO.- Hara todo lo que tu le mandes.

ARICIA.- Estoy algo asombrada. ;No es un engano?
{Puedo creer en tal decision? ;Como has trasfor-
mado todo el odio que me tienes en una pro-
puesta asi?

HIPOLITO.- ;Odiaros yo? Ahora que no esta mi pa-
dre puedo hablaros de otra forma. Cémo me hu-
biera gustado poder deciros otras cosas. Me he
resistido, pero...

ARICIA.- ;Cémo?

HIPOLITO.- He hablado demasiado pronto y he em-
pezado a romper mi silencio. Me rei del amor y
de la sensibilidad y, en apenas un instante, todo
se me vino abajo. Yo no suelo utilizar palabras
bellas para expresar mis sentimientos. Piensa
que este lenguaje es extrano para mi. No recha-
ces las palabras que nunca habria dicho sino fue-
ra por ti.

Escena lIl.2: HIPOLITO, ARICIA, TERAMENES,
ISMENE

(Entra Terdmenes con absoluta indiferencia hacia Isme-
ne. Ella le mira intentando descubrir algtn gesto de com-
plicidad, que solo existird al final de la escena.)

TERAMENES.- Fedra te busca.

HIPOLITO.- ;A mi?

TERAMENES.- Ignoro lo que quiere, pero Fedra se
ha enterado de que te quieres marchar y quiere
hablar contigo antes de que te vayas.

HIPOLITO.- ;Fedra? ;Qué puedo decirle? ;Y qué pue-
de esperar...?

TERAMENES.- Jajajaja. No me digas que ahora le vas
a tener miedo.

ARICIA.- No puedes negarte a escucharla. Esa es
la ténica diaria. Nos ignorais y no atendéis para
nada a nuestras lagrimas. A pesar de que no sea
de fiar tienes que tener un poco de piedad.

HIPOLITO.- Pero no quiero que tu estés delante. (Se
aparta de Terdmenes y le habla a Aricia al oido.) Me
gustaria que pensaras en mi de otra forma. No
soy el ogro que crees que soy.

TERAMENES.- ;Vaya, ahora tienes secretitos con las
putas?(Acaricia el pelo de Ismene con una cierta
complicidad.)

HIPOLITO.- jBastal!
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ARICIA.- Marchate si tienes que hacerlo y yo acepto
tu propuesta. Espero que no sea un engafo mas
y pronto regresen de nuevo los golpes y las hu-
millaciones.

Escena IV.2: HIPOLITO, TERAMENES

TERAMENES.- Amigo, yo haré lo que tu digas pero
a estas no se les puede dejar ni un apice de mar-
gen porque te comen. Son putas, se comportan
como putasy trabajan como putas. Su cerebro no
existe, tan solo la carne, que es una hermosa caja
registradora.

HIPOLITO.- ;Tu eres siempre asi? ;No bajas en nin-
gun momento la guardia?

TERAMENES.- Métete esto en la cabeza: Su cerebro
no existe, tan solo la carne, que es una hermosa
caja registradora.

HIPOLITO.- Td tienes la mano muy ligera.

TERAMENES.- No hay mucho mas que explicar. Fe-
dra esta llegando.

Escena V.2: FEDRA, HIPOLITO, ENONE

FEDRA .- (A Enone.) Olvido, al verle, lo que vengo a decir-
le. Ahora es cuando verdaderamente tengo miedo.

ENONE.- Acordaos de esa hija que solo te tiene a ti.

FEDRA.- (A Hipdlito.) Se dice que te vas pronto. Sien-
to la muerte de tu padre y de mi esposo y te su-
plico que no te olvides de esa nifa que también
perdié a su padre y que algun dia también serd
testigo de la muerte de su madre. Solo tu puedes
protegerla, aunque temo haberos hecho insen-
sible a sus gritos. Tengo miedo de que nuestros
odios se ceben con ella. Es solo una nifa.

HIPOLITO.- No voy a caer tan bajo.

FEDRA.- Aunque me odies, no me quejo. Siempre has
pensado que queria daiarte; no puedes leer en el
fondo de mi corazén. Me he ofrecido como blanco
de tu enemistad. No he podido sufrir vivir cerca de
ti. En publico, en privado, contra ti he hablado; he
querido poner mares entre los dos. Incluso he pro-
hibido que fuera pronunciado tu nombre delante
de mi. No obstante, si el castigo se mide por la
ofensa, si solo el odio puede atraer tu odio, jamas
hubo una mujer mas digna de piedad.

HIPOLITO .- Una madre celosa de los derechos de
su hija perdona rara vez al hijo de otra esposa.
Cualquier otra también se habria sentido celosa
Yy, quiz4, hecho objeto de mayores ultrajes. Quiza
Teseo aun estd vivo. A mi padre hay un angel de
la guarda que lo protege. Parece un dios que no
hay quién lo tumbe.

FEDRA.- No se vuelve del reino de los muertos. El
no ha muerto, ya que respira en ti. Ante mis ojos
siempre creo ver a mi esposo. Lo veo, le hablo y
mi corazon... Lo que piensa mi corazén se mues-
tra aungue yo no quiera.

HIPOLITO.- Ya veo el efecto prodigioso de vuestro
amor. Aun estando muerto, Teseo vive para ti. Tu
sigues enamorada de él.

FEDRA.- ;Por qué no fuiste tu quién me recogi6 en
la misma puerta de mi casa? ;por qué no fuiste tu
quién con palabras y engafos me trajo a un pais
extrafo? ;por qué no fuiste tu el primero que...?
porque no hubiera sido una violacién. Porque
yo me habria abierto entera para ti. De cuerpo y
alma. ;Por qué no me has tocado ni una sola vez?
Yo habria recorrido contigo cada uno de los rinco-
nes de este laberinto y no me hubiera importado
perderme a tu lado.

HIPOLITO.- jQué dices! ;Te olvidas de que Teseo es
mi padre y tu esposo? ;O estoy interpretando mal
unas inocentes palabras?

FEDRA.- jCruel! Demasiado bien me has entendido.
Te he dicho lo bastante para que no haya equivo-
co. Amo, y no creas que al amarte me creo inocen-
te y apruebo mi conducta.

HIPOLITO.- Mientes.

FEDRA.- Tampoco he alimentado con cobarde com-
placencia el amor que... (La interrumpe Hipdlito.)

HIPOLITO.- Mientes.

FEDRA.- Me odiabas cada vez mas. Tus desgracias
me atraian aun mas hacia ti.

HIPOLITO.- Mientes.

FEDRA .- He sufrido, me he consumido en lagrimas.
Te bastaria el verme para convencerte, si tus ojos
pudieran detenerse en mi un instante.

HIPOLITO.- Mientes.

FEDRA .- Véngate, castigame por este amor. jLa viu-
da de Teseo se atreve amar a Hipdlito! Mira mi
corazon.

HIPOLITO.- Mientes. (Le da un empujén y la coge por
el pelo. Le habla de forma amenazante.) Mientes,
pedazo de puta. jMientes! Podria ser todo cierto y
aun asi... Aun asi... (Cargado de dudas se marcha.)

ENONE.-Fedrajqué haces? Evita a los testigos. Vente
conmigo, huye de una vergiienza asegurada. O
de una venganza, pero huye.

Escena VI.2: TERAMENES

(Al pablico.)

TERAMENES.- Cinco locales, 135 chicas que produ-
cen 1200 euros diarios como minimo cada una de
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ellas, sin contar las consumiciones ni las salidas
fuera del local, que duplican el coste del servicio.
Ademas tenemos trabajando 23 travestis y dos lo-
cales de chicos de compafiia. Es todo un imperio
que hay que controlar. Aqui no valen sentimien-
tos ni enamoramientos. El amor es algo que cues-
ta 60 euros y dura apenas unos minutos, algunas
veces menos. Ellas saben hacerlo para que dure
lo menos posible y pueda entrar otro cliente y
otroy otro y otro y otro. Asi es este negocio. Y asi
lo tiene que entender Hipdlito si quiere que esto
funcione. Que ponga a Aricia o a quien quiera al
frente da lo mismo, la maquinariaimpone su ley y
esta es la que es. O produces o produces. No estd
de mas que si te gusta una chica la cojas y te la
trajines, pero cuando hayas terminado te limpias
y la devuelves al salén para que siga haciendo
clientes. Hipdlito tiene que aprender. De todas
formas dicen que han visto a Teseo comprando
chicas en la frontera de Rumania con la Republica
Checa. Si es asi no tardara en aparecer y todo vol-
vera a la normalidad.(Después de una pausa.) Y si.
Si bajo la guardia porque no soy de piedra, pero
el negocio es el negocio. Asi, sin mas.

Escena VII.2: HIPOLITO, TERAMENES

TERAMENES.- ;Es Fedra quién huye? Te veo palido.

HIPOLITO.- Tengo que marcharme lo antes posible.

TERAMENES.- Bueno, si quieres irte lo puedes hacer
ahora mismo, pero Fedra quiere manejarte.

HIPOLITO.- ;A mi? No lo creo.

TERAMENES.- Lo ha intentado hacer con todos. No
te fies, sin embargo tengo una buena noticia.

HIPOLITO.- ;Una buena noticia entre todo esto?

TERAMENES.- Dicen que han visto a Teseo en la
frontera entre Rumania y Ucrania. Un tipo clava-
do a élibareclutando camareras para un hotel en
Marbella. Puede ser o puede no ser.

HIPOLITO.- ;En Marbella?

TERAMENES .- Ya conoces a tu padre.

HIPOLITO.- Mira a ver si el rumor es cierto y si viene
de fuera o se ha generado aqui dentro. No me fio
de nadie. Ahora mas que nunca hay que defender
el negocio.

Escena VIIl.2: ISMENE, PANOPE, ENONE y
ARICIA

(Mientras Ismene, Panope y Aricia hablan de sus ori-
genes, Enone, como una hada silenciosa, va recorriendo
sus palabras dejando un halo protector alrededor de cada
una de ellas.)

ISMENE.- Yo naci en una hermosa ciudad de la cos-
ta mediterranea. ;Qué mas da la que sea? Murcia,
Valencia, Marsella, Napoles.

PANOPE.- Yo naci en un pueblo en medio de un her-
moso valle.

ISMENE.- Todos los dias veia el mar nada mas levan-
tarme.

PANOPE.- Yo los arboles y las montanas.

ARICIA .- Desde mi ventana tan solo veia el cuarto de
bafio de la casa de enfrente. Mi habitacién daba
a un patio de luces donde toda la chiquilleria
nos juntabamos a jugar bajo la atenta mirada de
nuestras madres. Luego creci y nunca volvi mas
a ese patio.

ISMENE.- Llegué de vacacionesy me enamoré de un
chico y fui valiente y defendi con todas mis fuer-
zas el amor que le tenia. Yo siempre quise ser una
mujer enamorada.

PANOPE.- Yo también quise siempre ser una mujer
enamorada. Mi primer amor fue un vecino con el
que jugaba todos los dias. Un dia desaparecio vy,
después, ya todo fue distinto.

ARICIA.- ;Quién no quiere enamorarse? Esa es la
peor de las debilidades. Yo me enamoré de un
profesor que me rompid el alma.

ISMENE.- Una mafana se esfumé y ya no le volvi a
ver mas. El siguiente que entré por la puerta de
mi habitacion fue Teramenes.

PANOPE.- Los suefios se quedaron tan atras que ya
ni me acuerdo. Los tios me dan igual. Ahora soy
fuerte. Muy fuerte.

ISMENE.- Todo habia sido un engafio. Un engafo.
Dios mio, todo habia sido un engafo. Yo queria
ser maestra y dar clase a los nifios y tener una fa-
milia y estar enamorada.

PANOPE.- A mi me hubiera gustado ser enfermera.

ARICIA - Recuerdo que, de pequeia, me encantaba

jugar en la calle. Una de las cosas que mas me
gustaba era patinar. Cuando cumpli diez afos mi
papad me regalé unos patines, eran los patines
mas bonitos que habia visto nunca, tenian cuatro
ruedas rosas de purpurina. Me sentia como una
patinadora profesional, levantaba las piernas sin
caerme, daba vueltas, me elevaba como si estu-
viera volando. Parecia un pdjaro que acababa de
salir de su jaula.
Desde ese dia salia a patinar todas las tardes, so-
Aaba que algun dia, cuando fuera, mayor, seria
patinadora profesional y que mis padres estarian
muy orgullosos de mi. Hasta que un dia sin darme
cuenta, termine aqui y todos mis suefos se que-
braron.

ISMENE.- (Acercdndose a la figura de Terdmenes que,
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por supuesto no la oye ni la ve.) Me cogi6 de los
pelos y me sacé de mi casa medio desnuda. Me
metié en un coche y estuve mas de un mes ence-
rrada en una habitacion que casi siempre estaba
a oscuras. Solo sentia como entraba Teramenes
con otros hombres y uno detras de otro. Uno de-
tras de otro. Al principio gritaba, pero luego solo
guardaba silencio y esperaba, como una madeja
de trapo, a que la tormenta pasara. Siempre uno
detras de otro con la voz y la risa de Teramenes
de fondo. Uno detras de otro. (Una ligera pausa
y saliéndose de este personaje y encarnando a otro
totalmente distinto pero perfectamente reconocible.
Apartada de Panope.) En cambio ahora... No sé
qué pensar. Necesito esos abrazos. Los necesito
mucho, aunque vengan de Teramenes.

CORO segundo

Coreuta 1.- Nada mas entrar por esa puerta, Terame-
nes me desnudo y me golped fuertemente en los
rinones con una toalla mojada.

Coreuta 2.- Al principio no entendi porque me pe-
gaban de esa manera y porqué la toalla estaba
mojada, pero luego supe que el pafio mojado no
deja senales.

Coreuta 3.- Después me viold una y otra vez. Yo solo
queria que eyaculara lo mas rapido posible para
que aquello terminara, pero no fue asi.

Coreuta 4.- Luego vino Hipdlito. Oia sus carcajadas
mientras Terdmenes me abofeteaba para que no
perdiera el conocimiento. Utilizaron todos los ori-
ficios de mi cuerpo.

Coreuta 5.- Como un trapo me dejaron tendida en
el suelo. Una mujer entré y me lavé. Me dijo pala-
bras tranquilizadoras y recogié las lagrimas de mi
llanto. Entonces oi la puerta y vi a Teseo.

Coreuta 6.- Entré tranquilo, dijo mi nombre con sua-
vidad y me acaricio el cabello. Y se monté encima
de mi hasta que me manchd toda la cara con su
semen. Y entonces me gritd y me apreté el ros-
tro con sus manos haciendo tanta fuerza que crei
que me iba a romper las mandibulas.

Coreuta 7.- |Y ahora a trabajar! ;Me oyes? jA trabajar!

Corifeo

Al principio no entendi por qué me pegaban de esa
manera y por qué la toalla estaba mojada, pero luego
supe que el pafio mojado no deja sefiales. Después
me violé una y otra vez. Yo solo queria que eyacula-
ra lo mas rdpido posible para que aquello terminara,
pero no fue asi. Luego vino Hipdlito. Oia sus carcajadas

mientras Teramenes me abofeteaba para que no per-
diera el conocimiento. Utilizaron todos los orificios de
mi cuerpo. Cabeza, tronco y extremidades. Como un
trapo me dejaron tendida en el suelo. Una mujer entré
y me lavé. Me dijo palabras tranquilizadoras y recogio
las lagrimas de mi llanto. Entonces oi la puerta y vi a
Teseo. Entré tranquilo, dijo mi nombre con suavidad y
me acaricio el cabello. Y se monté encima de mi hasta
que me manché toda la cara con su semen. Y entonces
me gritdé y me apretd el rostro con sus manos haciendo
tanta fuerza que crei que me iba a romper las mandibu-
las. Y ahora a trabajar! ;Me oyes? jA trabajar!

Escena |.3: FEDRA, ENONE

FEDRA .- He dicho lo que jamas debi haber pronun-
ciado. He dejado al descubierto mis cartas y me
las ha tirado a la cara sin importarle nada.

ENONE.- Compadeciéndote asi no haces mas que
hacerte mas dano. Huye de aqui. Tu puedes ha-
cerlo porque no te vigilan como a nosotras.

FEDRA - jHuir? ;A donde? ;Tu tienes donde ir?

ENONE.- No.

FEDRA.- Yo tampoco. Solo tengo alrededor silencio
y mas alld mas silencio. Y la oscuridad, y lanada. Y
el miedo. Y luego otra vez el silencio. No tengo a
nadie Enone. No tengo a nadie.

ENONE.- Me tienes a mi, Fedra, y a tu hija.

FEDRA.- He sido imprudente, conoce mis cartas y
sabe que soy débil. (Una pausa en la que Fedra
busca algtn refugio en su interior para curar la equi-
vocacion que ha cometido.) Estoy segura de que
Hipolito ha oido hablar de amor por vez primera
vez de mis labios. El opone al amor un corazén in-
accesible: busquemos un punto sensible por don-
de atacarle. ;Su codicia? Ve a buscar de mi parte al
joven ambicioso. Recurre a cualquier medio para
convencerle.
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Escena I.3: FEDRA, sola.
(Se coloca la tunica y coge una mdscara de mano.)

FEDRA.- iOh, tu. Venus implacable, que ves hasta dén-
de me he rebajado! jacaso no he sido ya bastante
humillada? Ya no puede ir mds lejos tu crueldad.
Tu triunfo es total; todos tus dardos han dado en el
blanco. Cruel, si quieres una nueva victoria, ataca
a un enemigo que ofrezca alguna resistencia. Pero,
¢ya estds de vuelta, Enone? Entonces, me detesta. Ni
siquiera te escucha.

ESCENA 1I1.3: HIPOLITO Y TERAMENES

(Han oido hablar sola a Fedra.)

HIPOLITO.- A esta puta le falta miedo. Pero sin ha-
cerle mucho dafo. Solo asustala un poco. Aprié-
tale las clavijas para que sepa quién manday que
no se puede ir con tonterias. Esté yo aqui o no.

TERAMENES - Solo asustarla.

HIPOLITO-- Si, solo asustarla, que no se te vaya a ir
la mano.

Escena IV.3: TERAMENES, FEDRA

TERAMENES .- Hola Fedra. ;Sola?

FEDRA .- Descansando.

TERAMENES.- ;Descuidando el negocio?

FEDRA - Yo no descuido nada.

TERAMENES.- ;Cuéntos has hecho hoy? ;Uno, dos?
¢ninguno?

FEDRA .- Sabes muy bien que yo no tengo que hacer
nada.

TERAMENES.- (Cogiéndola del cuello.) Pues yo creo
que si. Yo creo que si que tienes que trabajar,
como cualquier puta de mierda. O haces la jor-
nada o mafnana te llevo a hacer la carretera al
poligono industrial. ;Me oyes? 20 chupar, 30 un
completo. 20 chupar, 30 un completo.

FEDRA - Eres un cobarde. Si estuviera aqui Teseo no
te atreverias.

TERAMENES.- ;No? ;Crees que no? (En ese momento
Fedra descubre la sombra oculta de Hipdlito y ella
se derrumba, quedando tirada en medio del escena-
rio.)

Escena V.3: HIPOLITO, ARICIA

HIPOLITO.- Te estoy buscando por todos sitios y me
da la impresién de que me huyes.
ARICIA.- Sabes que no.

HIPOLITO.- ;No?

ARICIA.- ;Como explicas que desde que hablaramos
vengas todas las madrugadas a mi habitacién y
entres sin llamary, sin decir nada, te metas en mi
cama y me abraces y me hagas el amor? jEso es
huir?

HIPOLITO.- Nunca pensé que podria enamorarme.
No sé.

ARICIA.- ;Enamorarte de una puta?

HIPOLITO.- No digas eso. Al fin y al cabo nos hemos
conocido aqui, pero nos marcharemos y dejare-
mos todo esto atras.

ARICIA.- jAhora quieres que me marche contigo?

HIPOLITO.- Si.

ARICIA.- ;Lo dices de verdad?

HIPOLITO.- Podrian mentir mis palabras pero jcrees
que mis 0jos mienten?

ARICIA.- ;Tus ojos? ;Me preguntas si creo que tus
ojos mienten? (Tras una ligera pausa que lo mira
muy atentamente.)No. Confio en que no. Yo no
sé el tiempo que hace que nadie me abraza por
amor, que nadie me besa en los labios porque
a los babosos que se me echan encima no se lo
permito. No sé el tiempo que hace que nadie me
susurra al oido. Ya ni me acuerdo de que alguien
quiera dormir conmigo sin manosearme, tan solo
guardando la sonrisa del placer de estar juntos.
Yo no sé el tiempo que hace.

HIPOLITO.- Ahora estoy yo. ;No confias en mi?

ARICIA.- (Responde desde un silencio contenido.)
(Confiar en ti? Claro, cdmo no hacerlo. Necesito
confiar en ti y ti me tratas bien.

HIPOLITO.- Pero jme quieres?

ARICIA.- No me pegas.

HIPOLITO.- Pero jme quieres?

ARICIA.- Ni me maltratas. Claro que te quiero. Como
no voy a querertey, sin embargo, una nube negra
recorre mis pensamientos, como si anunciara una
tremenda tormenta antes de una dura batalla.

HIPOLITO.- Qué exagerada eres.

ARICIA - Si, es verdad. Creo que soy algo exagerada.

Escena VI.3: FEDRA, ENONE

ENONE.- Levanta, Fedra. Levanta, Teseo esta vivo.
Ha regresado. Teseo esta entre nosotros. Ahora
podras defenderte.

FEDRA - ;Teseo? Empiezo a confundir a los verdugos.
Indignamente he confesado un amor que verda-
dero o falso es mi perdicién. El vive: no quiero sa-
ber nada mas.

ENONE.- Siempre te ha defendido.

FEDRA .- ;Qué dices?
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ENONE.- Con él siempre has tenido privilegios.

FEDRA.- A cualquier cosa llamas tu privilegios. Me
defendi ante Hipdlito de la peor manera. Como
una cobarde. Mi esposo va a aparecer y su hijo
vendra con él. ;Crees que va a ocultarle todo lo
que le dije? Me utilizara para hundirme delante
de su padre ;Podra contener el horror que siente
por mi? Si yo fuera valiente moriria. Si estuviera
sola. ... Que solo sea la muerte la que me libere
de tanto miedo...

ENONE.- Guarda silencio. A nosotras nos protege
el silencio. Mira hacia el suelo y, de reojo, vigila
para ver por dénde vendra el golpe para intentar
amortiguarlo, pero no levantes la cabeza. Aban-
dénate a otros pensamientos y deja a un lado tu
cuerpo. Que lo usen, lo manoseen, lo toquen, lo
violen las veces que quieran, pero que no inva-
dan tus pensamientos. No puedes defenderte de
otra forma. Nosotras no podemos defendernos
de otra forma. Nos han convertido en putas y nos
tratan como a putas. Por eso mismo no debemos
dejar de ser mujeres, aunque sea en secreto. En
silencio, como Unica defensa. La alternativa es la
muerte.

FEDRA.-jAcaso puede alguna de nosotras amar si
no es en silencio? Mi querida Enone. Yo nunca le
amé. Le veo como le he visto siempre: Como un
monstruo espantoso.

ENONE.- Le tememos al padre y al hijo, y a ese pe-
dazo de animal que es Terdmenes. Cuéntale que
Hipdlito estd permitiendo que Teramenes mate
a las chicas a golpes. Cuando revise los libros se
dard cuenta de que faltan chicas y que no han
sido vendidas ni trasladadas. Cuando pregunte
(donde estan? ;qué le van a decir? “Se me fue la
mano, se me fue la mano con una, con dos, con
tres.” Solo tienes que hacer que crea que el res-
ponsable es Hipdlito. ;Quién te desmentird?

FEDRA - ;Y tu crees que sera suficiente?

ENONE.- Tiene que ser suficiente. La contabilidad
habla a tu favor. Yo hablaré con Teseo y espero
que, indignado, tome cartas en el asunto. Tu olvi-
daras el suicidio y nosotras, espero, que ganemos
en paz. Solo eso. Prepdrate, que viene Teseo.

FEDRA.- Haz lo que quieras, me pongo en tus manos.

Escena VII.3: TERAMENES, ISMENE

ISMENE.- Dame un beso.

TERAMENES.- ;Otro?

ISMENE.- Ojala pudieras darme todos los besos por-
que quiero todos los besos que tu puedas darme.

TERAMENES.- Estés loca.

ISMENE.- ;Si?
TERAMENES.- Venga, al trabajo, que no pueden ver-
nos asi.

Escena VIII.3: TESEO Y TERAMENES

TESEO.- 42 chicas nuevas. 15 menores de edad y cin-
co muy menores de edad que vamos a vender.

TERAMENES.- ;No nos las quedamos nosotros?

TESEO.- Jajaja. No, es demasiado expuesto. Las va-
mos a llevar a la agencia para que las ofrezcan a
peticiones especiales.

TERAMENES.- ;Cuando llegan?

TESEO.- He hecho tres grupos y ahora estan hacien-
do turismo en el norte de Italia. Llegaran aqui en
diez dias.

TERAMENES .- Entonces ha sido un buen viaje.

TESEO.- Si, la préxima vez tienes que venir conmigo.
A ver si mi hijo espabila y puede controlar el ne-
gocio, aunque sea un par de meses. Como cuan-
do teniamos veinte anos. ;Recuerdas?

TERAMENES.- Cada tiempo tiene lo suyo, pero anda
que no hemos corrido.

TESEO.- Cuéntame coémo estan las cosas aqui antes
de que vea a Hipdlito y a Fedra.

TERAMENES.- Pues he seguido tus instrucciones
al pie de la letra. Me he librado de cuatro chicas,
aunque Hipdlito cree que solo han sido dos. El
resto estan acojonadas y han subido los ingresos
mas de un 20%. Tu hijo todavia esta un poco ver-
de y tiene demasiados escrupulos. Se le ha meti-
do en la cabeza Aricia y no sé. No sé.

TESEO.- ;Aricia? No tiene un pelo de tonta, pero es
tan peligrosa como mi Fedra. Que se la quede
una temporada. El chico es joven y tiene que dis-
frutar. Sacala del catalogo y que la disfrute unos
meses. Luego ya veremos. ;Y Fedra?

TERAMENES.- Como siempre. Dando problemas,
pero nada que no se pueda controlar. Sigue con
clientes, pero va por libre.

TESEO.- Vale, déjala. Es la madre de mi hija. Que
trabaje pero sin forzar la maquina, aunque si se
empena en complicar las cosas, la metemos en el
paquete.

TERAMENES.- ;Solo a ella? ;Dejamos a alguna mas?
(Pensando en Ismene.)

TESEO.- De este local a todas.Tenemos que trasla-
dar por lo menos a quince para hacer sitio a las
nuevas. Mira a ver si las podemos colocar por mil
euros cada una. Es un buen precio.

TERAMENES - Es barato.

TESEO.- Si, pero asi son los negocios. Vendemos ba-
rato para cobrar caro.



Fulgencio M. Lax

Escena IX.3: TESEO, TERAMENES, HIPOLITO

TESEO.- Vaya, vaya. El gran jefe, mi querido hijo Hi-
polito.

HIPOLITO.- El gran jefe eres td, yo solo soy un apren-
diz.

TESEO.- (A Terdmenes.) ;Y aprende bien? Mira que
tienes a un buen maestro.

HIPOLITO-- Si, claro que aprendo, pero hay tantas
COsas...

TERAMENES.- Progresa adecuadamente,
cuando ibamos al colegio.

TESEO.- Entonces, jno hay nada especial que contar?
Ingresos, gastos, beneficios. Ingresos, gastos, be-
neficios. Y nada de droga en mis locales.

HIPOLITO.- (Mirando a Terdmenes.) Nada en espe-
cial. Han sido meses de rutina. Y ya sabes que
yo pienso como tu. Nada de droga en los loca-
les.

TESEO.- Bien, bien, bien. Si es asi te voy a hacer un
regalo. Te vas a coger a Aricia y la vas a tener con-
tigo hasta que te canses. Y luego, si la quieres
cambiar, ya me dices por quién y lo organizamos.
{Qué te parece?

HIPOLITO.- (Con un cierto tono de duda que puede
confundirse con la sorpresa.) Bien.

TESEO.- Pues preparate porque viene un cargamen-
to de chochitos nuevos y vamos a tener que hacer
renovacion.

como

Escena X.3: TESEO, HIPOLITO, FEDRA, ENO-
NE, TERAMENES

TESEO.- (Manoseando a Fedra de la forma mds “babo-
sa” posible.) Fedra, Fedra, Fedra. ;Me has echado
de menos? jHas estado muy sola? Ya estoy aqui.
Ya estoy de vuelta y como puede ver todo el mun-
do, no estoy muerto. ;No dices nada? ;Me recibes
con el silencio? ;Cémo estd nuestra hija?

FEDRA .- Hay tantas cosas que tengo que contarte...

TESEO.- Te he preguntado por nuestra hija.

FEDRA.- (Guardando unos instantes de silencio.)
{Nuestra hija? Eres incapaz de recordar su nom-
bre. (Teseo la coge por el cuello con violencia.)

TESEO.- Dime qué son esas cosas que tienes que
contarme. Puedes empezar cuando quieras. (Te-
seo se sienta y Terdmenes e Hipdlito se colocan de-
trds suyo.) A ver qué es lo que tienes que contar-
me.

FEDRA .- (Muerta de miedo.) Yo... Enone...

ENONE.- Creo que tienes que mirar los libros y ver si
todo cuadra.

TESEO.-;Te he preguntado algo? ;Qué cono haces

aqui? Terdmenes, llévatela y enséfale modales a
esta puta de mierda.

ENONE.- Terdmenesme va a dar una paliza, pero tu
mira los libros a ver si todo te cuadra.

FEDRA .- Teseo, no...

TESEO.- jjCallal! (Y Terdmenes se la lleva arrastrando
hasta el fondo del escenario. Alli se diluye la esce-
na y pasan de ser personajes a ser los actores que
aguardan a que el universo dramdtico reclame su
presencia.)

Escena XI.3: TESEO, HIPOLITO, FEDRA

TESEO.- Hipdlito, ;Qué significa esto?
HIPOLITO.- Solo Fedra puede explicar este misterio.

(Hipdlito se coloca una mdscara de mano que dejard a
un lado en las primeras frases.)

HIPOLITO.- Mas ahora ;qué otras ocupaciones po-
drian retenerme? ;No podria, huyendo de un in-
digno reposo, tenir mis jabalinas con sangre mds
gloriosa? Vos no habiais alcanzado la edad a la que
llego y ya, mds de un tirano, mds de un monstruo fe-
roz, habia experimentado de vuestro brazo el peso.
Permitid que mi audacia ose servir de algo.

TESEO.- (Con Hipdlito presente ante el publico, no exis-
te para la intervencion de Teseo.) Regreso después
de estar unos meses fuera trabajando y buscan-
do recursos para mantener el negocio y hacerlo
crecer y ;qué me encuentro cuando regreso?
Solo mi fiel amigo Terdmenes es capaz de man-
tener su palabray ser honesto con la amistad que
nos une y la confianza que he depositado en él.
Honestidad es lo que le falta a Hipdlito. Y valentia.
En este negocio no caben dudas. Y Fedra... En el
momento en el que la nifa tenga una edad sufi-
ciente... Incluso es posible que la venda, saque
una buena tajada y me quite tanta molestia de
encima. He conseguido mantener la droga aleja-
da de mis locales pero... Estoy perdiendo dinero
en favor de las chicas y ;cémo me lo agradecen?
Me tengo que deshacer de Fedra y de Ariciay de
todas las que ya llevan un tiempo aqui. Se van
cogiendo vicios y confianzas que no son buenas
para el negocio.

Escena XI1.3: TERAMENES y ENONE

TERAMENES .- Si vuelves a intervenir en una conver-
sacion donde no tienes permiso y a nadie le im-
porta lo que tu digas te mato alli mismo. Y sabes
que soy capaz de hacerlo.
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(Enone, que al principio estd aterrada, va cobrando
la confianza y el valor del que lo tiene todo perdido.)

ENONE.- Si crees que una paliza mas o una viola-
cién mas o una vejacién y humillacion mas van
a poder conmigo te equivocas. Puedes empezar
cuando quieras. (Enone se desnuda por completo
y levanta los brazos como su fuera a ser cachea-
da. Detrds de ella, como fantasmas que recorren el
ambiente, se colocan Aricia, Ismene, Panope, Fedra
y todas las prostitutas del local.) Tus golpes y tus
insultos ya no hacen efecto.

TERAMENES.- (Con una cierta impotencia.) Sabes
que puedo hacerte mucho dafo. No me desafies,
pedazo de puta. Puedo rajarte y quedarme tan
tranquilo.

ENONE.- Puedes rajarme.

TERAMENES.- Puedo golpearte hasta no dejarte un
hueso entero.

ENONE.- Puedes golpearme.

TERAMENES.- Puedo matarte. jPuedo matarte!

ENONE.- Efectivamente. Puedes matarme. (Terdme-
nes lanza un grito de impotencia y le ordena que se
marche.)

TERAMENES.- jMarchate! Vete, pedazo de puta!
iVete! (Enone se marcha.)

ESCENA XIIl.3: ISMENE, TERAMENES

(Ismene, que ha oido los gritos, sale y ve cémo Terdme-
nes mastica sus demonios en una esquina del escenario.)

ISMENE.- Terdmenes, ;qué te pasa? Te veo muy serio.
{Puedo ayudarte? Sabes que puedes confiar en
mi y no quiero ver que lo pasas mal. No te quie-
ro ver asi. Ojala todas pudieran ver al Terdamenes
gue yo conozco.

TERAMENES.- (Mirdndola de reojo y con claros sinto-
mas de desprecio.) ;Y cual es el que tu conoces?
ISMENE.- Conozco a un Teramenes sensible, carifio-
so, tranquilo, amable. Conozco a un Teramenes
que te empenas en esconder y no dejar que aso-
me por ningun lado. Ese es el Terdmenes que yo

quiero.

TERAMENES.-(Cogiéndola del cuello.) ;Al que tu quie-
res?, jal que tu quieres? ;Crees que porque haya
follado contigo y haya tenido la paciencia de escu-
charte me conoces? ;Al que tu quieres, pedazo de
puta? ;Crees que me fio de ti? Largo de aqui. jLargo!

CORO tercero

(Panope, poseida por Eros, dios del sexo y del amor,
ofrece su cuerpo a los asistentes en una arrebatadora

danza en la que va queddndose, poco a poco, desnuda al
ritmo de una mdgica musica. Cuando termina su danza,
desmonta el brillo de su personaje y se enfrenta a la violen-
cia con la que convive dando la cara al piblico.)

Panope.- Efectivamente, puedes matarme. Nues-
tras palabras son sonidos que viajan por el aire
pidiendo socorro.

Los vientos son muros infranqueables de silen-
cios. De carcajadas. De golpes. Y de silencio. De
mucho silencio.

Efectivamente. Puedes matarme. Las palabras
solo son sonidos. La tormenta sopla con todas
sus fuerzas. Hay tanta quietud. ;Es la muerte?

({Es la muerte?

({Es la muerte?

Los vientos son muros infranqueables de silen-
cios. De carcajadas. De golpes. De silencio. Y de
miedo. De mucho miedo.

v

(Enone, después de haber desafiado a Terdmenes y ha-
berse hecho fuerte, queda en el centro del escenario ejer-
ciendo todo su poder. También toda su debilidad.)

Escena |.4: TESEO, ENONE

TESEO.- Enone, Enone, Enone. jCuanto tiempo lle-
vamos juntos? ;Tres, cuatro, cinco anos... diez?
{Toda la vida? ;Ya lo has olvidado todo?

ENONE.- Yo nunca olvidado nada.

TESEO.- ;Te he tratado mal? ;Crees que te he tratado
mal? ;Te he forzado alguna vez? Sabes que nece-
sito a personas tan importantes como tu en este
negocio. TU sabes todo lo que pasa dentro de
estas paredes. jFedra ha intentado traicionarme?
{Me ha traicionado Hipdlito o ha sido Teramenes?
(Qué es lo que sabes?

ENONE - Si estas esperando a que abra la boca para
cerrdarmela de un pufetazo puedes dar todas las
vueltas que quieras. Ya dije lo que tenia que decir.
Fedra corre peligro. Yo corro peligro y no sé si es-
tas de un lado o de otro.

TESEO.- Daré instrucciones para que te dejen tran-
quila, para que te recuperes de lo que creas que
te tienes que recuperar. Pero quiero que si sabes
algo que yo necesite saber, vengas a decirmelo a
mi directamente. La puerta de mi despacho siem-
pre estara abierta para ti.

(Enone se mantiene en silencio unos segundos y lo mira
altiva, sin miedo. Luego se marcha.)
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Escena I1.4: TESEO, HIPOLITO, ISMENE

TESEO.- Qué cierto es el refran que dice que el ojo
del amo engorda al caballo. No creo que nadie
me haya robado. Lo peor es que el gallinero esta
revuelto, que empiecen a pensar por si solas
y crean que pueden tomar decisiones. Esta es
la grieta que tengo que sellar. Los libros no me
importan, aunque los utilizaré para atornillar un
poco a Terdmenes y presionar a Hipolito, que pa-
rece que no va a aprender nunca.

(Se acerca al fondo del escenario y llama a Hipdélito.)

Ven, tengo que hablar contigo.

HIPOLITO.- ;Puedo preguntar por qué estas tan se-
rio? ;Cuestionas mi lealtad?

TESEO.- O aprendes el negocio o lo aprendes o lo
aprendes o te marchas, pero si yo salgo fueray tu
te quedas al mando no puede pasar lo que me he
encontrado a mi vuelta.

HIPOLITO.- Terdmenes se ha excedido en las palizas
a algunas chicas y hemos tenido que hacerlas
desaparecer.

TESEO.- No te enteras. Teramenes cumplia instruc-
ciones mias.

HIPOLITO.- ;Tuyas?

TESEO.- Si, mias. En este negocio nadie levanta el
vuelo sin que tenga que pagar su precio. Pero sal-
go unos meses a trabajar. Entérate bien. A traba-
jar. A traer chicas nuevas que permitan mantener
los clubs abiertos y generar mas beneficios. Sal-
go unos meses y cuando regreso me encuentro
con que una puta de mierda, esa Enone, se atreve
a decirme que mire los libros. ;Qué ha pasado?
iAhora piensan por si solas? Y Fedra, jcuanto po-
der ha cogido en estos meses? ;Y Aricia? ;Qué tie-
nes que decir de Aricia? ;Te gusta? Pues te la follas
y listo, pero jqué le has prometido?

(A continuacion teatraliza, burldndose, la conversacion

que Hipdlito tuvo con Aricia. )

ARICIA.- ;Nadie me va a volver pegar?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA.- ;Nadie me va a obligar a acostarme con na-
die que yo no quiera?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA.- ;Nadie va a entrar en mi habitacion sin que
yo lo permita?

HIPOLITO.- Nadie.

ARICIA.- ;Nadie va a volver a violarme?

HIPOLITO.- No. Yo me marcho de aqui y he pensado
que tu puedes trabajar mds cerca de mi.

ARICIA.- ;Yo?

HIPOLITO.- Fedra quiere quedarse con todo. Ti pue-
des ser mi mujer de confianza.

ARICIA.- ;Y Terdmenes?

HIPOLITO.- Hard todo lo que tu le mandes.

TESEO.- Hard todo lo que tu le mandes. ;Todo lo que
tu le mandes? ;jPara quién trabaja Terdmenes? A
ver quiero oirlo. jPara quién?

HIPOLITO.- Para ti, pero... ;de dénde has sacado esa
conversacion? No fue asi exactamente.

TESEO.- ;Exactamente? ;Qué es exactamente? (Va
hacia el fondo del escenario y coge de la mano a Is-
mene y la arroja a los pies de Hipdlito.) Palabra por
palabra ;O es que te crees que he llegado hasta
donde he llegado siendo un imbécil?

ISMENE.- Por favor Teseo, no me obligues a repetir
lo que ya te dije.

TESEO.-- Esta es mi mujer de confianza y no Fedra ni
Aricia ni tq, hijo, ni td. Tengo que tener ojos en to-
dos sitios para hacer que funcione el negocio. (A
Ismene.) Repite lo que me has contado. jRepitelo!

ISMENE.- No puedo pronunciar las palabras, solo es-
cucha mi alma, si es que queda algo en ella que
no sea el desierto.

TESEO.- jRepitelo!

ISMENE.-

Una hoja en el silencio

del dibujo perdido de un camino.

La tarde amenaza lluvia

y en la roca golpean las bolas de granizo.
El frio. El frio y el miedo. Mucho miedo.

TESEO.- ;Ves? ;Me has tomado por imbécil? Mi hijo
me toma por imbécil.

HIPOLITO.- No eres un imbécil y nunca lo he pensa-
do. Siempre te he admirado. Tu sabes que siem-
pre te he admirado pero es como si no hubieras
querido escucharlo. Fedra te ha ido envenenan-
do contra miy, en tu ausencia, ha utilizado todas
sus artimafnas para manipularme. Y no lo he per-
mitido.

TESEO.- jCobarde! Ese mismo orgullo es el que te
condena.

HIPOLITO.- Aricia siempre me gusté. Yo no soy tan
frio como eres tu o Teramenes. Lo he intentado,
pero me enamoré sin poderlo evitar.

TESEO.- Vaya, vaya. jLa quieres? ;La quieres de ver-
dad? ;De verdad la quieres? Toda tuya. ;Ves qué
facil? Toda tuya. Toda.

Escena Ill.4: TESEO

TESEO.- Miserable. Si crees que porque seas mi hijo
te puedes permitir robarme el negocio y hacer
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trapicheos con mis putas, estds equivocado. Fe-
dra pagara lo suyo, pero tu también pagaras el

precio. No puedo dejar sombras detrds de mi que

me apufalen en el momento que les doy la espal-
da. Esto lo solucionara Teramenes.

Escena IV: FEDRA, TESEO

FEDRA .- He oido los gritos de tu conversacién con
Hipdlito. Los he oido yo y todo el local. Mucho me
temo que todo esto terminarg, irremediablemen-
te, de una forma desastrosa.

TESEO.- No, han sido solo gritos. Ha sido ingrato y
tendra su castigo.

FEDRA .- Fui miedosa porque en tu hijo hay un odio
hacia mi infinito. Amenazd con poner a nuestra
hija en la barra y tuve que decir cosas que nunca
hubiera dicho. Ni pensado.

TESEO.- (Con una contenida agresividad.) Eres una
puta con privilegios, pero no te equivoques.
Cualquier dia te mando al salén como a todas y
a hacer clientes. En cuanto a lo de mi hija (Lo inte-
rrumpe Fedra.)

FEDRA .- Nuestra hija.

TESEO.- (Insistiendo.) En cuanto a lo de mi hija, no se
hubiera atrevido. De cualquier forma es un traba-
jo que su madre sabe hacer muy bien y, mirate,
no te puedes quejar.

FEDRA - ;No me puedo quejar? (Con resignacion.) No
me puedo quejar.

TESEO.- Me voy unos meses y esto se desmadra. Tu
quieres el negocio y mi hijo Hipdlito se enamora
de Aricia que también quiere el negocio. No han
sido bastantes los escarmientos de Terdmenes,
pero ya estoy yo aqui y todo volverd a la calma.
(Le repite estas ultimas palabras a Fedra en el oido
y se retira al final del escenario. Fedra queda sola.)

Escena V.4: FEDRA

FEDRA.- Me siento fulminada. Ni un apice de espe-
ranza. No hay luz y todo se hace mas dificil toda-
via. En cualquier momento se desencadena una
tormenta o la indiferencia... La indiferencia se ha
convertido en el mejor de los refugios. Sillamas la
atencion estas muerta. Somos maquinas de car-
ne que producen dinero.

Escena VI.4: FEDRA, ENONE

FEDRA .- Querida Enone ;Me escuchabas? ;jsabes lo
que acabo de descubrir?
ENONE.- No, pero tengo miedo por ti. Terdmenes no

ha logrado ponerme la mano encimay es posible
que su violencia descargue sobre mi un golpe que
ponga final a todo, pero tu... Ta aun puedes huir.

FEDRA .- Enone, Aricia se ha aliado con Hipdlito.

ENONE.- ;Cémo?

FEDRA .- Hipdlito estd enamorado. Me lo acaba de
decir Teseo.

ENONE.- ;Aricia?

FEDRA - Si Hipdlito cobra algo de poder en esta em-

presa, Aricia se convertira en otra esclava con mas
privilegios, pero esclava. jAcaso puede haber una
esclava con privilegios? Hay esclavas mas castiga-
das que otras. La escala no es hacia arriba sino
hacia abajo. Hacia abajo. Mas abajo. Mas abajo to-
davia y luego estd la nada y el silencio. Esto es lo
que se nos avecina. Viene un nuevo cargamento
de mujeres como nosotras. Engafnadas, robadas,
castigadas que vienen a sustituir a otro grupo de
mujeres que han sido enganadas, robadas y casti-
gadas. Y nosotras hablando de privilegios. Somos
esclavas, Enone. Esclavas del siglo XXI.
Aricia es otra victima mas. Como tu y como yo
y como las demas. De una forma u otra nuestro
cuerpo se convierte en un territorio que el hom-
bre recorre una y otra vez a su antojo. Nuestro
cuerpo es un campo de batalla donde nosotras
siempre perdemos.

CORO cuarto

Corifeo.- En la carniceria de mi barrio cuelgan los
lomos de los corderos, de los cerdos y de las ter-
neras para que los parroquianos puedan elegir la
mejor carne. La venden al peso. Solomillo, filetes
de lomo, morcillo, carrillera, costillas, cabeza de
lomo, codillo, pierna de cordero, punta de pecho,
careta.

Coreuta 1.- En la carretera 20 chupar, 30 follar.

Coreuta 2.- En el poligono industrial 20 chupar 30
follar.
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Coreuta 3.- En la madrugada de los jardines 20 chu-
par, 30 follar.

Coreuta 4.- En la misma calle 20 chupar, 30 follar.

Coreuta 5.- En las zonas oscuras 20 chupar, 30 follar.

Coro.- Un paquete de klinex, otro de condones, un
tarro de crema, enjuague bucal y un pintalabios.
Y el silencio. Y el miedo. Y los golpes metidos en
un bolso lleno de angustia.

Vv
Escena |.5: TESEO y TERAMEDES

TESEO.- Lo primero que vas a hacer es poner a la ven-
ta a Aricia. 2000 euros para el club que la quiera.

TERAMENES.- ;Qué le vas a decir a Hipdlito?

TESEO.- Nada, que los negocios son los negocios. Si
estd tan enamorado que vaya detrds de ella. Es
justo jno? Las cosas se hacen como yo digo. Sea
mi hijo o no sea mi hijo. Llevamos muchos afios
peleando para mantener todo esto y no lo voy a
tirar por la borda porque al chico se le haya meti-
do un coino entre ceja y ceja.

TERAMENES .- ;2000?

TESEO.- Si, y si ves que se te pone dificil, metes en el
paquete a Panope y a Ismene.

TERAMENES.- ;A Ismene también?

TESEO.- Si, vamos a aligerar el corral.

Escena II.5: HIPOLITO, ARICIA

ARICIA .- ;Cémo? Entonces todo lo que me prome-
tisteis...

HIPOLITO.- Estoy siendo sincero. Yo... siento que si
estuvieras mas cerca de miy yo de ti quiza podria-
mos... Fedra esta poniendo las cosas dificiles y yo
no quiero seguir aqui y tu...

ARICIA.- Dijiste que me iria contigo.

HIPOLITO.- (Sin oir sus palabras.) No sé si corres peli-
gro, si estas a salvo o ... Mi padre sabe que estoy
enamorado de ti y me ha dicho que me quede
contigo unos meses, hasta que me canse y luego
te sustituya por otra, pero no es eso lo que quiero.
No quiero otra Fedra. Yo quiero...

ARICIA.- No lo digas. Aqui no lo digas. No manches
esas palabras. (Hipdlito hace ademdn de acariciar-
la, pero ella no lo deja.) iNo me toques! jNo me to-
ques!

(Aricia contintia masticando sus palabras en silencio y
todos podemos ver como el abecedario deja una terrible
huella en su rostro.)

(Hipdlito y Aricia contindan esta escena con una mds-
cara de mano.)

HIPOLITO.- ;No lo he explicado ya? Solo vos penetras-
teis tan odioso misterio. Solo a vos y a los dioses se
abrié mi corazén. No he podido ocultaros, juzgad
cdmo os amo, lo que hubiera querido ocultarme a
mi mismo. Olvidad, si es posible, que os he hablado
de ello, Sehora; que jamds unos labios tan puros se
abran para contar tan horrible aventura.

ARICIA - jAh, Senor! jCuan dulce para mi seria ese exi-
lio! Unida a vuestra suerte, jviviria en éxtasis, olvi-
dando al resto de los mortales! Pero no estando am-
bos unidos por un dulce lazo, ;puedo acompanaros
en la huida? Pero vos me amdis. Sehor ;Me amdis?
(Aricia le habla al vacio, como si las palabras solo
existieran en su imaginacion y fueran la expresion
viva de un deseo ya destrozado.)

ESCENA IIl.5: TERAMENES, ARICIA e ISMENE

ARICIA.- jLo sabe Hipdlito?

TERAMENES - jAcaso es él quien dirige el negocio?

ARICIA.- ;Por qué yo? Cumplo con los clientes, doy
buenos beneficios, no me quejo, trabajo mas que
nadie. Los tios me buscan y gastan buena pasta
en la barra. ;Qué mas queréis?

TERAMENES.- Coge tus cosas.

ISMENE .- ;Puedes dejarnos unos minutos a solas?

TERAMENES.- ;Te he dado permiso para hablar?
Apartate de aqui. Vamos. Apartate. jLargo! (Y de
un fuerte empujon la tira al suelo.)

ARICIA - jNo me puedo despedir de Hipdlito?

TERAMENES.- No.

ARICIA - ;Ni de nadie?

TERAMENES.- No.

ARICIA - jEsto es cosa de Fedra?

TERAMENES.- No.

(Aricia coge su maleta y se sienta en un lado del esce-
nario.)

ESCENA IV.5: TERAMENES, PANOPE

TERAMENES.- Coge tu maleta que te vas de viaje.

PANOPE.- ;De viaje?

TERAMENES.- Ya mismo. O te vas sin nada.

PANOPE.- ;Sin nada? ;Me dices que me voy a ir sin
nada?Aqui no tengo nada, solo ropa, zapatos, un
cepillo de dientes. jEso es algo? No me podéis
quitar nada mas de lo que ya me habéis quitado
porque aqui no tengo nada. Nada. Nada. Solo
tengo mi alma, que eso no me lo habéis robado.
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TERAMENES.- Mejor, asi. El alma no pesa y vas ligera
de equipaje. Vamos. (La coge por el cuello y la em-
puja.) iVamos!

(Panope se sienta al lado de Aricia.)

ESCENA V.5: TERAMENES, ISMENE.

ISMENE.- No sé qué es lo que ha cambiado den-
tro de ti 0 es que no ha cambiado nada y todo
ha sido un engano. ;Me estas diciendo que coja
mi maleta? ;que haga mi equipaje porque me
vendéis a otro club? ;No soy nada para ti? ;Ya no
soy nada para ti? ;Lo he sido alguna vez? Dime.
Hablame, por favor. Di algo. Por un instante he
pensado que eras una persona, que escondias un
fondo de humanidad. Por un instante he creido
que... ;No significo nada para ti? ;Por qué estas
tan callado? ;Por qué no dices nada? Di algo. Por
favor, di algo.

TERAMENES.- Coge tus cosas.

ESCENA VI.5: TERAMENES, ENONE e ISMENE.
TERAMENES.- {Vamos!

(Enone e Ismene se sientan junto a Panope y a Aricia.)

Escena VII.5: TESEO.

(Teseo coge una mdscara de mano que dejard a un

lado en las primeras frases.)

TESEO.- Las putas solo son putas y nada mas. Este
negocio florece si hay paz y tranquilidad y cada
uno cumple con su funcién. Ellas con los tios para
que se dejen la pasta y nosotros cuidando para
gue esa pasta crezca y crezca y crezca. Esto son
los negocios. Y llego y me encuentro con el pa-
lomar revuelto. No llevo unos meses fuera y ya
se habian repartido el pastel. Fedra porque es la
puta que dice ser mi esposa y con la que tengo
una hija; Aricia porque es la puta de la que se ha
enamorado el inutil de mi hijo. El Unico del que
me puedo fiar es de Terdmenes, un fiel amigo
desde que empezamos en este negocio. Voy a
hacer limpieza y que haya sitio para la nueva re-
mesa. Rejuvenecemos el negocio y aumentamos
los ingresos. Es una férmula facil de entender.

Escena VIIL5: HIPOLITO, TESEO, TERAMENES
y FEDRA

HIPOLITO.- jQué has hecho! ;Has vendido a Aricia?

TESEO.- He vendido a Aricia y a diez chicas mas.
{Cual es el problema?

HIPOLITO.- Te confesé mi interés por ella y te has
atrevido a venderla. ;Soy algo para ti? Piensa si
soy algo para ti. He llenado mi vida de momentos
que no podria soportar cualquiera. He crecido
rodeado de sexo sobre sexo, de palizas, de gri-
tos, de llantos, de una violencia que me ha hecho
insensible. Y yo he peleado para no ser asi y, en
cambio, muchas veces caigo unay otra vez en lo
que tu dices que es el negocio.

Solo te pedi que no tocaras a Aricia, que la res-
petaras porque asi queria yo que lo hicieras. Y ha
sido lo primero que has traicionado.

TESEO.- jTraicidon! Qué palabra mas teatral. Aricia no
me importa, tampoco me importa Fedra ni me
importa lo que tu pienses. Solo me importa qué
es lo que haces cuando yo no estoy. Te dedicas
a hacer de jefecillo y a nombrar jefecillas que te
calienten la cama. ;Y el negocio? Para que crezca
hay que hacer sitio. Si tanto te interesa Aricia, vete
detras de ella.

HIPOLITO.- ;Cuél es el precio que le has puesto? Yo
te lo pago y la dejas tranquila.

TESEO.- Y pasa a ser de tu propiedad y asi puedes
empezar tu propio negocio para hacerme la com-
petencia.

HIPOLITO.- Aricia va a dejar todo esto.

TESEO.- Aricia va a seguir en este negocio.

HIPOLITO.- ;Esto es cosa de Fedra?

TESEO.- No.

HIPOLITO.- Te lo ha sugerido Fedra. Estoy seguro de
que te lo ha sugerido Fedra.

(Mientras Hipdlito pronuncia sus palabras, Fedra, con

una maleta en la mano, cruza el escenatrio y se sienta jun-
to al resto de mujeres. Terdmenes va ddndole empujones.)

FEDRA .- (Dirigiéndose a Teseo cuando se cruza con él.)
Y cuidaras de nuestra hija.

TESEO.- Hola amor mio. (Con ironia.) ;{Vas de viaje?

FEDRA .- Cuidaras de nuestra hija.

TESEO.- Cuidaré de mi hija.

FEDRA .- Nuestra hija.

TESEO.- (Haciendo un gesto de desprecio.)

FEDRA.- Me robaste del lado de mi familia. Me ro-
baste el tiempo y me lo robaste todo.

TESEO.- No es personal, solo son negocios.

FEDRA .- (Estas palabras las dice dirigiéndose a Hipo-
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lito, que agacha la cabeza.) Y me has convertido
en un trozo de carne que va cambiando de ma-
nos hasta que me tiren a un basurero porque mi
cuerpo ya no responde. Tenia que haber sido va-
liente y haberme quitado la vida, pero pensé que
las cosas podian cambiar y ser diferentes. Fui una
cobarde y ahora me veo atrapada una vez mas.

(Las mujeres pintan su rostro de blanco, haciendo que
el gesto, la expresion viva del alma, desaparezca en el di-
bujo neutro y agénico de un extrano laberinto. Mientras,
Teseo, Hipdlito y Terdmenes hacen balance del negocio y
brindan por los beneficios. )

TESEO.- ;Cuanto?

TERAMENES.- 1800 Aricia, 1500 Fedra, 1000 Panope,
1000 Ismene(Al pronunciar el nombre de Ismene
se deja entrever, de forma muy lejana, un pequefio
quiebro en la voz, pero podria ser tan solo una falsa
impresion.) y 1000 Enone.

TESEO.- ;Enone 1000? Estas hecho un buen vende-
dor. Sigue.

TERAMENES.- Del resto no he podido rascar mas de
800 euros por cada una.

TESEO.- A las vacas hay que venderlas antes de que
se hagan viejas.

TESEO.- Brindemos por el negocio y por las chicas
que estan por llegar. Venga Hipdlito, levanta esa
copa. Te toca a ti decir unas palabras. Vamos. (Hi-
pdlito no deja de mirar a Aricia e intenta acercarse
aella, pero hay algo en su interior que se lo impide.

HIPOLITO.- (Levantando la copa y entre dientes.) jPor
el negocio!

TESEO.- ;Co6mo? No te oigo. jMas fuerte!

HIPOLITO.- (Solo un poco mds fuerte.) Por el negocio.

TESEO.- jMas, mas! jMas fuerte!

HIPOLITO.- (Lleno de rabia y de cobardia.)iPor el ne-
gocio! jPor el negocio! jPor el negocio!

(Y beben por el negocio mientras las palabras de Hi-
pdlito se pierden en el excesivo volumen de la mdusica, se
abraza al silencio como una cuchilla y quedan en el aire
las palabras del coro.)

CORO quinto
coro.
Coreuta.- Cabeza, tronco y extremidades. La sangre

circula del corazén al cerebro cruzando el cuello
por la yugular. Ahi es donde late la vida que da

juego a las palabras y las riega de contenidos.
También esta el grito que se ahoga con un ligero
corte.

Coreuta 1.- Sin dolor. La muerte alivia el dolor.

Coreuta 2.- Sin suefio. La muerte aleja la vigilia.

Coreuta 3.- Sin palabras. La muerte cierra todos los
diccionarios.

Coreuta 4.- Sin corazén. La muerte roba los latidos.

Coreuta 5.- Sin alma. La muerte es la llanura del de-
sierto.

Coro: Amén, Amén, Amén.

EPILOGO

Y cuando el dolor
comienza a remitir,
se multiplica la soledad.

—Mui soledad.

Un color destrozado

en la paleta de un arco iris.
Apenas una cuerda

gue tensa su arco.

Apenas un susurro

que no deja huellas.

En la plaza

una estatua ecuestre
arranca su cabalgar

pero le puede el silencio.

—Siempre el silencio.

(La luz se va llevando la escena. La musica hace tiempo
que perdié su camino. Solo las palabras abren la puerta a
la oscuridad total.)
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La Calidad del cartoné libio es un microrrelato que
condensa en noventa y siete palabras los efectos del
antagonismo histérico entre la cultura y la barbarie. La
familia del protagonista huye de Tripoli hasta tropezar-
se con una valla que representa idealmente la frontera
entre la civilizacion arabe y la occidental. La imagen
grafica de un ejemplar de El Quijote en drabe, sirviendo
de puente entre las dos civilizaciones, es la impactante
clave del relato. El hecho de que el autor de la inmortal
novela fuera un antiguo soldado cautivo en Argel ana-
de matices esenciales y paraddjicos al texto, que debe
leerse bajo la perspectiva de planos superpuestos. La
culturay la brutalidad son incompatibles, el avance de
la una va desplazando a la otra.

Asimismo, la salvacion de los nifios gracias al libro,
constituye una bella metafora de como los conocimien-
tos y el arte se transmiten a las nuevas generaciones y
las alejan de la guerra y la brutalidad por la fuerza de la
palabra escrita como motor de ideas.

El microrrelato gand el primer premio del VI Certa-
men nacional literario que convoca anualmente el Co-
lectivo Cultural CanyadaD‘art, en este caso, con motivo

La calidad del cartoné libio

Andrés Nortes
Seudoénimo: ODISEO

1° premio VI Certamen literario Colectivo Cultural CanyadaD art (2015)

del IV Centenario de la muerte de Miguel de Cervantes
y su obra por excelencia.

Andrés Nortes Navarro ha obtenido diferentes pre-
mios de poesia, relato y microrrelato, se destacan, el ac-
césit del premio “Gloria Fuertes” y el segundo premio
en el Concurso de narrativa negra en Marbella Activa.
Asimismo, su novela Essentia, ha sido una de las dos fi-
nalistas en | Premio de Novela de Ciencia Ficcion Ciudad
del Conocimiento, convocado por la editorial Premium.

Apuramos la ultima lata ante una alambrada que exi-
gia en sangre su peaje. Sonaron silbatos y ladridos. Mi
padere, un bibliotecario tripolitano, sacé del costal aquel
enorme libro y lo clavé, abierto boca abajo, sobre las
concertinas. Me elevaron con fuerza hasta que pude apo-
yarme en las tapas del grueso volumen para saltar al otro
lado con mi hermanita abrazada. Fue la dltima vez que vi
amis padres: huian de los perros gritdndome: “corre Shukri,
corre”. Tampoco vi mds el libro acuchillado: un magnifico
ejemplar en drabe de “El Quijote”, cuyos dibujos a plumilla
me fascinaban.
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Figura T Martin Consuegra y Andrés Nortes. Entrega de la escultura conmemorativa del premio, denominada “Ciclope”, disefiada y ejecutada por el
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literario-quijorrelatos (2015)
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ALEMAN LOPEZ, PAULA: La imagen digital en la escena.
Analisis y reflexién sobre el proceso de video creacién
en Allos Makar.

Departamento de Plastica Teatral. El espacio escénico
y escenogréfico y sus procesos creativos. Tutor: Jorge
Fullana.

RESUMEN: Este proyecto analiza el proceso creativo de
la video-proyeccion en la escena, concretamente en
Allos Makar, un montaje de creaciéon que presenta al
publico la tormentosa relacién entre Oskar Kokoschka
y Alma Mahler. Al mismo tiempo se estudian distintos
referentes de la video creacidn tanto histéricos como
contemporaneos.

Analizando los procesos creativos de los elementos
escénicos que engloban el montaje y su relacién con
el proceso de creacion e implementacion de la video
proyeccion, se pretende detectar los fallos y aciertos
cometidos durante la produccion de Allos Makar y asi
intentar vislumbrar un esquema de trabajo que permi-
ta que la imagen digital participe como un elemento
indispensable en la narrativa escénica, y no solo como
complemento estético

TFE defendidos junio
2020 a febrero 2021

ARANDABERBEL, DAVID: Principios: Analisiscomparativo
entre la actuacion teatral y cinematografica mediante
la construccion y adaptaciéon al formato audiovisual de
una obra de teatro.

Departamentode Interpretacion. Modalidad performativa.
Tutora: Eva Torres.

RESUMEN: El trabajo que se expone a continuacion tra-
ta de una comparativa entre la interpretacion teatral y
la cinematogréfica mediante la construccion y analisis
de una pieza teatral adaptada al medio audiovisual. De
esta manera, se mostrara la misma historia contada en
dos ambitos distintos: teatro y cine. Por lo tanto, se rea-
lizard una construccidn de personaje que servira como
punto de unién entre los dos estilos. Este serd el camino
para introducir qué proceso actoral se abordaria para
el planteamiento teatral y cudl para el cinematografi-
co. Dichos procesos estaran fundamentados con refe-
rencias bibliograficas de grandes maestros del mundo
de la actuacién y con conocimientos adquiridos en los
cuatro cursos de formacion de la Escuela Superior de
Arte Dramatico de Murcia. Por otro lado, también se ex-
pondrd una planificacién técnica que detalla la manera
en la que se desarrollarian los espectaculos en sus me-
dios correspondientes.
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BOLOGNA PELLICE, DIAMELA LUJAN: El teatro como
fendmeno educativo.

Departamento de Interpretacion.
Tutora: Sara Caballero.

Pedagogia teatral.

RESUMEN: La educacién infantil es esencial para el de-
sarrollo cognitivo del nifio. Para ello, creo necesaria una
asignatura de teatro para que su educacion sea mas
rica y completa en todos los sentidos. En varias ciuda-
des como Hamburgo, al norte de Alemania, llevan afios
incluyendo esta asignatura en el curriculo con increi-
bles resultados, es “el primer estado de Alemania que
ha establecido con éxito el aprendizaje del teatro como
asignatura obligatoria en la escuela” (Flores, 2018). Y la
ciencia cada vez lo deja mas claro: con la practica teatral
se busca el aprendizaje a partir del entrenamiento de
las capacidades expresivas, de andlisis y de escucha de
los alumnos. En el trabajo académico que he realizado
aparecen datos que lo verifican y el desarrollo que hace
falta para lograr una educacién con todos los requisi-
tos necesarios para el cambio. Espafia ha sido victima
durante muchos afos de intolerancia educativa, dife-
renciacion por sexo e incluso analfabetismo. Un atraso
al que no podemos darle mas la espalda y que necesita
de un empujoén en vistas al logro de una educaciéon pu-
blica de calidad. Se requiere, por tanto, no ya una actua-
lizacién del modelo, sino un verdadero cambio desde
las primeras etapas de la educacién. Y el juego dramati-
co tiene aqui un marcado papel de transversalidad.

BOTTCHER FERREYRA, KARLA: La evolucién de la danza
en Anything goes, West Side Story y Chicago.

Departamento de Cuerpo. Danza en el teatro musical.
Tutora: Gloria Sdnchez.

RESUMEN: En este trabajo expongo aspectos que re-
lacionan la evolucion de la danza en el teatro musical
en Anythig Goes, West side story y Chicago, partiendo
del origen del género del teatro musical y de los dife-
rentes estilos de danza que se interpretan en él. Hago
hincapié en dos estilos: el claqué y el jazz de Broadway
abordando las caracteristicas que los componen, asi
como las variaciones de diferentes estilos que los han
influenciado a lo largo de su creacién. Por otro lado, he
realizado un andlisis del estilo de Michael Smuin, Jero-
me Robbins y Bob Fosse, tres coredgrafos eminentes
del teatro musical en diferentes décadas, de los que me
apoyaré para analizar y entender las coreografias, y fi-
nalmente las llevaré a la practica creando nuevos pasos
pero respetando el estilo de cada uno de ellos.

CARRASCO MOLINA, GUILLERMO: Apolo y Dafne:
Creacion y manipulacién del titere.

Departamento de Interpretaciéon.  Actuacién vy
contemporaneidad. Tutora: Esperanza Viladés.

RESUMEN: Este proyecto de investigacion, pretende
relatar de forma detallada todo el proceso creativo
llevado a cabo para la elaboracién de un espectaculo
de titeres y visual. Teniendo como punto de partida el
mito de Apolo y Dafne de las Metamorfosis de Ovidio,
hemos desarrollado desde cero, y de una forma cola-
borativa, una pieza teatral donde el conflicto principal
es la violencia y el acoso a la mujer. Aprovechando esta
oportunidad para utilizar la caracteristica social y peda-
goégica del teatro, hemos decidido enfocar la obra a un
publico familiar. Sobre esta, se han volcado todas las
herramientas luminicas, sonoras, espaciales, vocales,
fisicas, dramaturgicas e interpretativas adquiridas du-
rante nuestra formacion en la carrera de Interpretacion,
provocando la conexidn entre estos sistemas de signi-
ficacion para dar lugar a una serie de materiales que
conformaran el resultado final del espectaculo. Se ha
realizado una investigacion previa acerca de la historia
y la técnica del titere y el teatro de objetos y visual con
el fin de poseer una base consistente sobre la cual nos
hemos apoyado durante el desarrollo.

ESCUDERO MUNOZ, IGNACIO: La composiciéon y
comparacion del personaje del panadero en la obra Into
the Woods.

Departamento de Interpretacién. Técnicas de actuacién y
procesos de creacion del personaje. Tutora: Karen Matute.

RESUMEN: Con este trabajo de investigacion pretende-
mos realizar un estudio comparativo sobre un mismo
personaje, en este caso El Panadero en la obra Into the
Woods de Stephen Sondheim, en tres montajes diferen-
tes. Cada uno de ellos se presenta con unas condicio-
nes distintas entre si, no solamente a nivel textual, de
adaptacién o interpretativo sino también de medio o
plataforma como es el caso de las marcadas diferen-
cias existentes entre el teatro y el cine. Los resultados
de nuestra investigacion son producto de la utilizacién
de multiples criterios que nos han permitido ir descu-
briendo los elementos en la composicién del personaje
y como resultado final encontrar sus semejanzas y di-
ferencias.

Este estudio comparativo ha sido elaborado a partir de
la experiencia personal como actor que me permitié
conocer mas profundamente el personaje, y he trata-
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do de elaborarlo a través de la lectura, visualizacion,
analisis y comprension de diferentes autores y publi-
caciones escritas y audiovisuales. Gracias a maestros
como, Konstantin Stanislavski, Michael Chejov y José
Luis Alonso de Santos, entre otros, hemos podido llegar
abordar esta investigacion, ya que sus trabajos acerca
de la técnica del actor por un lado y estructura dramati-
ca por otro,han servido de referencia en nuestra prepa-
raciéon académica a lo largo de la formacién recibida en
esta Escuela Superior de Arte Dramatico.

FRANCO VALVERDE, ANA ISABEL: Federico Garcia Lorca
y el flamenco.

Departamento de Cuerpo. Danza: Historia, pedagogia,
composicion. Tutora: Elvira Carrion.

RESUMEN: Este trabajo performativo muestra la rela-
cién de uno de los poetas mas influyentes de la literatu-
ra espafola, Federico Garcia Lorca, con el Arte Escénico,
disciplina entendida desde una multiple perspectiva,
puesto que los versos de este poeta interaccionaran de
una manera original con la dramatizacion, la danza fla-
menca, la expresién corporal, la creacion audiovisual y
la indumentaria, todos ellos concediendo alas emocio-
nesy a la transmisién de sentimientos un papel princi-
pal. En concreto, la obra seleccionada es el Romancero
Gitano, y dentro de esta, el "Romance de la pena negra"
tiene todo el protagonismo. A través de este poema se
dara vida a la protagonista de dichos versos.

La idea de crear este proyecto surge de la importancia
de revisar un clasico del siglo XX, debido a mi admira-
cion a la obra de Garcia Lorca, y de querer investigar
como fusionarlo con otra de mis pasiones, la danza fla-
menca. Con ello conseguiria una puesta en escena que
siempre habia deseado. Ademads, suponia para mi, el
momento perfecto para indagar sobre el apasionante
arte flamenco y retarme a crear una coreografia adap-
tada a las palabras de tal genio.

GARCIA MUNUERA, DAVID: El cine de John Cassavetes:
Método y direccidn.

Departamento de Direccion Escénica. Los medios
audiovisuales y sus procesos creativos. Tutora: Edi Liccioli.

RESUMEN: El cine de John Cassavetes: Método y Direc-
cién es un Trabajo Fin de Estudios dedicado al cineasta
John Cassavetes. El documento tiene tres partes. En la
primera, se exponen las influencias y precedentes del
autor; comprende la gestacidn de sus principios meto-

dolégicos y la fundacidon de su grupo de actores: The
Cassavetes-Lane Drama Workshop. La segunda parte
estd centrada en la realizacion de su primera pelicula,
Shadows (1959), abordando el proceso de produccién
de la obra y explicando cémo trata de aplicar los funda-
mentos de su método de direccion actoral. Finalmente,
la tercera parte, esta dedicada a sus ultimos aflos como
director, y se desarrolla entorno a su penultima pelicu-
la: Love Streams (1984).

Cada capitulo estd contextualizado de manera histéri-
ca, politica y social, con el objetivo de ubicar tempo-
ralmente al autor y su obra, asi como enfatizar en la
influencia que este realizador tuvo sobre otros cineas-
tas contemporaneos. En definitiva, este TFE pretende
reflejar los principios metodoldgicos de la obra de Cas-
savetes y su evolucion, tanto en lo referente a recursos
formales como narrativos. La direccion de actores y el
desarrollo de su método ocupan el eje principal del tra-
bajo. Se incluyen algunas alusiones a su vida personal
que han influido en sus procesos creativos, como recur-
so para comprender mejor al autor.

GARCIA ORTUNO, JOSE PASCUAL: La memoriay el suefio
como detonantes de la creacién artistica. Aproximacion
a las obras de Tadeus Kantor y David Lynch y su
influencia para la creaciéon de un espectaculo basado
en los recuerdos.

Departamento de Direccién Escénica. La puesta en escena
y sus procesos creativos. Tutor: Francisco Garcia Vicente.

RESUMEN: En el presente trabajo de investigacion se
analiza el papel de la memoria como parte fundamen-
tal de la creacion artistica. Los trabajos de Tadeusz Kan-
tor y David Lynch sirven como soporte para analizar mi
propia obra, pues ambos creadores lograron sublimar
y transformar sus recuerdos de infancia, sus suefos, sus
pesadillas y sus miedos para hablar con el espectador
desde el fondo de ellos mismos. La metodologia apli-
cada consiste en analizar las caracteristicas claves de la
memoria, los suefios y el recuerdo, para después descu-
brir cudles son los puntos comunesy comparar la vida y
obra de los diferentes autores con mi propia experien-
cia como creador. Se relacionardn ademds conceptos
como el arquetipo del Viaje del Héroe y el desdobla-
miento, habiendo acudido a las teorias de Carl Jung, de
Joseph Cambell, y a mis propios suefos y recuerdos.
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GARCIA VALERA, JOSE ANTONIO: El plano secuencia
como encuentro entre lenguaje teatral y lenguaje
filmico.

Departamento de Direccion Escénica. Los medios
audiovisuales y sus procesos creativos. Tutora: Edi Liccioli.

RESUMEN: El plano secuencia como encuentro entre
lenguaje teatral y lenguaje filmico es un Trabajo Fin de
Estudios de modalidad performativa en el que se apli
can los conocimientos adquiridos en la Especialidad de
Direccion Escénica y Dramaturgia, desde los pertene-
cientes a la dramaturgia, en la fase de desarrollo de un
texto audiovisual para este trabajo, hasta la direccién
del mismo en una consistente puesta en escena y en
imagen, asi como todas las competencias adquiridas
en las asignaturas de formacién audiovisual, para in-
vestigar las similitudes y diferencias entre el lenguaje
teatral y el lenguaje cinematografico.

El plano secuencia es una enunciacién filmica, un re-
curso estilistico y una técnica de rodaje ideal para ave-
riguar las medidas y maneras en las que se produce
una supuesta tangencia entre teatro y cine, gracias a la
inexistencia de cortes durante la grabacion, y haciendo
que la interpretacion del actor sea continua, como ocu-
rre en el teatro, ain cuando se mantenga supeditada a
los condicionantes especificos del lenguaje audiovisual.
Por otro lado, esta particular planificaciéon de la narrati-
va filmica en continuidad (con montaje interno) plantea
dificultades propias que se experimentan durante su
elaboracion y realizacién.

GUEROLA ALBINANA, MARINA: Los diferentes estilos
musicales en West Side Story.

Departamento de Voz y Lenguaje. Ritmo y ritmica. Tutora:
Fuensanta Carrillo.

RESUMEN: En este ultimo afo de carrera he podido tra-
bajar un musical completo, y mis conocimientos como
actriz y musico me han permitido relacionar la musica
con la interpretacién. A raiz de eso he podido obser-
var que hay diferentes estilos musicales dentro de una
misma obra que define a los personajes, y situaciones
en las que se encuentran, por lo que considero intere-
sante analizar los aspectos musicales a la hora de crear
un personaje. He elegido West Side Story porque aparte
de ser un musical histérico, he podido interpretar algu-
na de sus canciones, y su musica me resulta fascinan-
te. Contiene 17 numeros musicales, de los cuales he
seleccionado aquellos que se diferencian en cuanto al
ritmo, tempo, melodia y armonia configurando los dife-

rentes estilos objeto de este estudio. Debo anadir que
este trabajo ha supuesto un reto inesperado a la hora
de buscar y recopilar informacion debido a la situacion
de confinamiento que hemos atravesado y que me ha
impedido acceder a bibliotecas y librerias lo que me ha
supuesto una importante labor de busqueda y selec-
cién en webs.

GUIRAO RODRIGUEZ, EUGENIA MARIA: El personaje
canibal en el cine.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia
de las artes del espectaculo. Tutor: Luis Ahumada

RESUMEN: Este trabajo es una guia para actores y di-
rectores, la cual ayudard a la composicién, creacién y
encarnacion de un personaje canibal. En esta guia se
encuentra un breve recorrido por la historia del caniba-
lismo, una filmografia canibal reducida a las peliculas
mas relevantes en este tema, algunos de los persona-
jes con mas peso en el canibalismo cinematografico
tanto a nivel internacional como nacional y las herra-
mientas para construir un personaje canibal que he ido
aprendiendo durante este trabajo de investigacion y a
lo largo de la carrera como actriz. He escogido realizar
este trabajo porque considero que a cualquier actor o
director que quiere crear un personaje con ciertas ca-
racteristicas concretas, en este caso un personaje cani-
bal, le gustaria tener una guia sobre él para saber de
donde viene, cdmo se comporta, si existen patrones en
comun, etc... Esto les facilitara el trabajo porque lo que
yo he conseguido recopilar en un cuatrimestre, ellos
lo tendran al alcance de su mano leyendo este trabajo
donde esta recogida la gran mayoria de la informacion
que necesitan. Por ultimo, he elegido investigar sobre
personajes canibales porque nada me parece mas in-
teresante que construir un personaje que llega a des-
humanizarse tanto, llegando a normalizar uno de los
mayores tabus de la sociedad.

HERNANDEZ RODRIGO, ROSANA: Los ultimos cinco
arios: Construccion del personaje de Cathy a través del
leitmotiv en un musical conceptual.

Departamento de Interpretacion. Técnicas de actuacion
y procesos de creacion del personaje. Tutora: Eva Torres.

RESUMEN: Los dltimos cinco ahos: construccion del per-
sonaje de Cathy a través del leitmotiv en un musical con-
ceptual es un trabajo de investigacion performativa
previo a la puesta en escena del musical que trata el
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andlisis del personaje de la protagonista de la obra no
lineal The Last Five Years, compuesta por Jason Robert
Brown. Esta construccion se realiza a partir del leitmo-
tiv, repeticién de un motivo musical en una obra con
un significado semantico, y mediante varios recursos
y herramientas basadas en los métodos y técnicas tea-
trales de figuras del mundo de la interpretacién como
Michael Chéjov, Uta Hagen, Layton o Deer y Dal Vera.
Esta construccién de personaje estd comprendida en
el contexto de los musicales conceptuales, ya que The
Last Five Years cuenta con una estructura no convencio-
nal, en la que no se sigue una linealidad temporal de
los hechos dramaticos. Analizaremos qué caracteristi-
cas debemos destacar de esta peculiaridad de la obra
para contribuir a la propuesta de construccion de per-
sonaje. La metodologia elegida para la investigacién es
analitica-descriptiva de los leitmotivs musicales y los
diferentes elementos que conforman la construccion
tedrica del personaje.

HERRERA MARIN, SARA: Misiones pedagégicas en la
Segunda Republica Espaiola. La labor de Alejandro
Casona y su obra adaptada, Sancho Panza en la insula
Barataria.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia y
teoria de la literatura dramatica. Tutor: Luis Ahumada

RESUMEN: Las Misiones Pedagdgicas fueron una inicia-
tiva del Gobierno de la Il Republica Espanola destinada
a la alfabetizacién y a la mejora del nivel educativo y
cultural de los sectores mas atrasados de la poblacién
espafola, mas en concreto, los campesinos, obreros,
nifos y pobladores de lugares con dificil acceso. Para
llevarla a cabo, se nutren de escuelas de pensamiento
avanzado como el regeneracionismo y del krausismo,
y de entidades como la Institucion Libre de Ensefanza,
cuya impronta determina la denominada Edad de Plata
de la cultura y la ciencia espanola.

Organizaban exposiciones, representaciones teatra-
les, recitales de poesia, y en general actividades cul-
turales para el deleite, aunque principalmente, para la
instruccion de las gentes. En las Misiones colaboraban
de manera totalmente altruista destacados intelectua-
les, poetas y artistas, como Alejandro Casona, Federico
Garcia Lorca, Miguel Hernandez, Rafael Alberti y Luis
Cernuda entre otros, ademds de estudiantes y profe-
sionales, como maestros, bibliotecarios, médicos, abo-
gados, y personas con cualquier oficio o sin él. Cabe
mencionar el papel de las mujeres en este cometido.
Maria Zambrano, Maria Moliner, Amparo Cebrian, Ma-
ruja Mallo y Carmen Conde, fueron algunas de ellas.

Como maestras, colaboradoras, delegadas, vocales, o
desarrollando diversas iniciativas, llevaron a cabo una
gran labor educativa.

HURTADO ALMELA, SAMUEL: Hipermodernidad y
autoficcion en el teatro de Sergio Blanco. Andlisis de
Tebas Land.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia
y teoria de la Literatura dramdtica. Tutor: Fulgencio
Martinez Lax.

RESUMEN: Este trabajo analiza el fendmeno de la auto
ficcion en el actual paradigma social partiendo de los
textos teatrales y divulgativos de Sergio Blanco y tra-
zando un segmento histérico que abarca, a grandes
rasgos, desde el pensamiento romantico hasta el pre-
sente. A través de Tebas Land, observamos los meca-
nismos que articulan la significacion y la estructura
dramatica de dicha obra con el concepto de persona-
lizacién desarrollado por Lipovetsky, ademas de acudir
a otros autores que analizan el comportamiento social
del individuo en la sociedad hipermoderna. A su vez,
se pretende explicar la razon de ser de la ambigtiedad
en la relacién entre autor-narrador-personaje, bajo la
premisa de que dicha fragmentacién del autor es indis-
pensable para que una obra alcance el matiz de autofic-
cion. Para ello partimos de la base de que todo acto de
literatura pertenece al campo de la ficcion. A raiz de esa
fragmentacion examinamos los puntos de conexidn de
la obra de Sergio Blanco con el espectador hipermo-
derno, centrandonos en el aspecto dramaturgico de la
experiencia teatral.

LOPEZ CREMADES, CLARA ANGELICA: El teatro y la
musicoterapia como herramientas de intervencion
educativa en un alumno con autismo.

Departamento de Voz y Lenguaje. Teatro e integracién
social. Tutora: Ana M2 Fernandez.

RESUMEN: Las personas con trastorno del espectro au-
tista (TEA) presentan una asociacién de sintomas cono-
cida como Triada de Wing. Consiste en alteraciones en
diversas areas del desarrollo, como la interaccion social
y la comunicacién, asi como comportamientos, intere-
ses o0 aptitudes estereotipadas que les impide relacio-
narse con éxito con los demas. El objetivo de este estu-
dio es poner de manifiesto cdmo diversos programas
de intervencion basados en el teatro y la musicoterapia
como herramientas, han obtenido resultados favora-
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bles observando mejoras en dichas areas del desarrollo

en personas con TEA. Por tanto, y basandonos en que

los resultados sugieren que este tipo de programas son

efectivos para ofrecer una intervencion educativa de

calidad a los alumnos con TEA, decidimos, siguiendo la

misma linea metodoldgica, plantear y elaborar nuestro

propio programa destinado a un nifio con dicho trastor-
no con el objetivo de formarnos y tener la posibilidad

de ofrecerlo en los diversos centros educativos para do-
tar al teatro y la musicoterapia de una visibilidad hasta

ahora casi inexistente en el sistema educativo.

Por ultimo, especificamos que nuestro programa de

intervencién no tiene como finalidad la realizacién de

una obra de teatro, sino que se centrara en utilizar téc-
nicas teatrales y musico-terapéuticas para mejorar défi-
cits en areas del desarrollo de este alumno en concreto,
concibiendo el teatro como un medio y no como un fin.

LOPEZ SANTOS, LORENA: Mal de ojo: Monélogo para
actriz creado mediante técnicas de interpretacién.

Departamento de Interpretacion. Andlisis y composicién
del texto y el personaje. Tutor: Fulgencio Martinez Lax.

RESUMEN: Este trabajo final de estudios es una inves-
tigacion de caracter performativo, en la cual se busca
desarrollar un mondlogo para un personaje femenino,
utilizando las técnicas y competencias propias de la
formacién actoral y de creacién dramaturgica recibi-
das. Se recogen de manera resumida las fases y tareas
mas importantes en el proceso de creacion, desde la
documentacion del principio a las sesiones de impro-
visacion, la escritura y revisién del texto, el ensayo y la
elaboraciéon de materiales para su representacion.

LLORET DE LA TORRE, PAULA: Apolo y Dafne:
Dramaturgia aplicada a un espectaculo de titeres
familiar.

Departamento de Escritura Teatrales.
Dramaturgia. Tutora: Sofia Eiroa.

y Ciencias

RESUMEN: La presente investigacién aborda la creacion
de un espectaculo de titeres para un publico familiar,
centrdndose en la dramaturgia del mismo, que parte
del mito griego Apolo y Dafne, recogido en las Meta-
morfosis de Ovidio. Este proceso forma parte de un
proyecto comun con Guillermo Carrasco Molina, cuyo
Trabajo Final de Estudios trata de la creacién y manipu-
lacion de los titeres que se utilicen en el espectaculo;
trabajo con el que se completa el seguimiento de in-

vestigacidn y creacion de la obra. Se plantea la creacion
de la dramaturgia teniendo como base discursiva el re-
chazo a la violencia contra la mujer para hacer ver dén-
de nace este problema y concienciar de la magnitud
del mismo, para llegar a la solucién: la educaciéon. En
este sentido, utilizamos el teatro de titeres como me-
dio pedagdgico por el que transmitir nuestro mensaje
y actualizamos el mito para acercarnos al publico mas
pequefo. Dejamos, asi, una obra empaquetada para
ajustar a una futura puesta en escena.

MACIA  FERNANDEZ, ADRIAN:  Metamorfosis:
Transformacion personal a través de la estancia en la
ESAD.

Departamento de Cuerpo. Danza: Historia, Pedagogia y
Composicion. Tutora: Elvira Carriéon

RESUMEN: Este trabajo es totalmente personal e indi-
vidual. Tiene como objetivo principal demostrar como
a partir de las clases impartidas en la Escuela Superior
de Arte Dramatico de Murcia (ESAD), sobre todo en
las practicas, una persona puede evolucionar de for-
ma gratificante. La evolucién es a nivel tanto personal
como artistico. A través del contacto de la expresiéon
corporal, las clases de danza contemporanea e inter-
pretacién, uno se puede sumergir en un mundo de
emociones, las cuales hacen que se deje de pensar y
se libere el “ser” interior no antes conocido, dispuesto
a conocer. Esta investigacion performativa se rige por
una serie de procedimientos relacionados con musica-
danza, principalmente. A partir de éstos se expresa el
avance personal vivido por el alumno en los afios de
carrera, en donde el hilo argumental no solo se centra
en el avance artistico sino también en temas mas inter-
nos relacionados con la homosexualidad, el sacrificio
o el valor. La danza metamorfosea aquello que tengo
en mi interior y que es dificil de expresar para alcanzar
madurez profesional.

MARTINEZ HERNANDEZ, NOEMI: La escucha en escena:
Guia teodrico-practica para el actor.

Departamento de Interpretacion. Técnicas de actuacion.
Tutores: Eva Torres y Cesar Oliva.

RESUMEN: El trabajo surge a partir de mi experiencia
como estudiante en la ESAD de Murcia y la observa-
cion personal del papel secundario al que muchas ve-
ces relegamos la escucha y el partenaire frente a otras
herramientas y tipos de entrenamiento. Por esa razén,
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empezaremos definiendo el concepto de “escucha” y

“escucha en escena” para situarlos en un breve reco-
rrido por la historia de la teoria de la interpretacion a
través de algunos de los maestros mas influyentes en
la actualidad. El caracter de este trabajo serd inevitable-
mente personal pues la investigacion tedrico-practica
parte de mis experiencias como estudiante y actriz en
la ESAD de Murcia y en la compania britanica Bred in
the Bone, con el objetivo de sintetizar y analizar ideas,
y ejemplificar y proponer ejercicios que sirvan a modo
de guia actoral para entrenar la escucha en escena.

MINANO ORTIZ, PATRICIA: Construyendo a Nora.

Departamento de Cuerpo. Danza: Historia, Pedagogia y
Composicion. Tutora: Amparo Estellés.

RESUMEN: Este Trabajo de Fin de Estudios toma como
protagonista la importancia del movimiento escénico
y de la danza como medio de comunicacién y expre-
sion artistica. Gira en torno a Nora, personaje de Casa
de Munecas. Una mujer empoderada y adelantada a su
época, famosa en la historia del teatro por dejar a un
lado los estereotipos sociales y machistas que la repri-
men. Abandona a su familia y a la imagen falsa construi-
da y moldeada por sus referentes masculinos: su padre
y su marido. Con una valentia admirable, decide ir en
busca de su verdadero yo. En el proyecto se trabaja la
coreografia en torno al momento anterior en que Nora
toma la decision de marcharse. Un proyecto que inten-
ta poner el foco sobre el cuerpo, dejando de lado la pa-
labra, para expresar y comunicar a través de la danza 'y
nutrirla por la unién de varias artes. Nora es retratada
en el momento en que decide descubrirse a ella misma,
indagar en su propio lenguaje y danzando para poco a
poco descubrir qué dice su cuerpo.

ORTIZ VICENTE, RUBEN: Tim Burton: La belleza de lo
monstruoso.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia
de las Artes del Espectaculo. Tutora: Cristina I. Pina

RESUMEN: El cineasta Tim Burton esta considerado
como uno de los directores mas originales y caracteris-
ticos de nuestra época, debido al marcado estilo que
aporta a sus obras. Sus personajes son monstruos do-
tados de una particular belleza. En este trabajo se es-
tudia el cdmoy el porqué de dicha belleza monstruosa,
desde el nacimiento de los monstruos clasicos en la
literatura gética del siglo XIX, pasando por las corrien-

tes expresionistas de principios del siglo XX y el cine de
terror a lo largo de ese mismo siglo hasta llegar al cine
de Burton. Asi mismo, se observan los conceptos de
estética de la fealdad y belleza de lo siniestro, que sur-
gen con el Romanticismo. A través de estas corrientes
culturales que constituyen algunas de las principales
influencias en la obra de Burton, observamos cémo el
personaje-monstruo se va transformando hasta llegar
a convertirse en el caracteristico personaje que recono-
cemos en el cine del director. La descripcion, tras este
recorrido, del monstruo “burtonesco” y sus relaciones
con los monstruos clasicos se hace mediante el andlisis
de cinco de las obras mas representativas de Burton:
Vincent (1982), Beetle juice (1988), Edward Scissorhands
(1990), Corpse Bride (2005) y Sweeney Todd: The Demon
Barber of Fleet Street (2007).

PARODI MICO, CLAUDIA: Emociones y actuacion:
Proceso de creacion de Alma Mahler.

Departamento de Interpretacién.  Actuacién y
contemporaneidad. Tutora: M2 Dolores Galindo.

RESUMEN: El presente proyecto refleja un proceso de in-
vestigacion sobre las emociones y como estas interfieren
en el trabajo del actor. Se desarrolla a partir de una revi-
sion bibliografica sobre aspectos tedricos y documenta-
les acerca de la emocién y el trabajo del actor. Con el ob-
jetivo de indagar en la conexién entre ambos conceptos,
se realiza una memoria a partir de la recopilaciéon de en-
trevistas realizadas a actores profesionales que permiten
el conocimiento en primera persona de sus experiencias
en el campo de las emociones y en el desarrollo creativo,
compositivo e interpretativo de un personaje. Por ello,
con la finalidad de dotar el TFE de una parte practica y
experiencial, se lleva a cabo la creacién del personaje de
Alma Mahler perteneciente al montaje de Allos Makar,
proyecto de creacién y construccion grupal desde cero
dirigido por Paula Aleman y representado en la ESAD de
Murcia en el mes de junio de 2019.

La metodologia utilizada es documental, autoetnogra-
fica, empirica y deductiva. Ademds, tanto el trabajo de
entrevistas como el proceso de creacién y evolucién
del personaje, queda registrado a partir de material de
redaccién, audiovisual, fotogréfico y sonoro disponible
en los anexos. Este proyecto tiene claros valores peda-
gogicos e instructivos para mi formacion y crecimiento
como actriz. Ademas es la muestra de un proceso de
trabajo personal y actoral surgido de un tema de inte-
rés propio y desarrollado a partir de los conocimientos
y herramientas adquiridos en la ESAD durante cuatro
anos de formacion.
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PEREZ GUIRAO, SILVIA: SignArt.

Departmento de Interpretacién. Teatro e integracion
social. Tutora: Sara Caballero.

RESUMEN: Este Trabajo de Fin de Estudios (TFE) ha
sido llevado a cabo mediante la investigacién de cémo
incluir la Lengua de Signos dentro del teatro para asi
poder dirigir también esta actividad artistica hacia las
personas sordas, darles acceso a este medio cultural y
de ocio, y visibilizar su lengua. El proceso de desarro-
llo para el acto performativo se focaliza en un sistema
previo de documentacidn sobre las caracteristicas de
dicha lengua y lo concerniente a su cultura. De forma
continuada, se han aplicado estos conocimientos sobre
la partiturizaciéon del mondélogo La mujer sola, de Dario
Fo y Franca Rame, en el cual concluimos con una crea-
cién donde lengua oral y de signos colaboran de forma
paralela, mediante un sistema de comunicacién hibri-
da llamado bimodal. El acto performativo finalmente
no va a poder mostrarse por la carencia de medios y
espacio para realizarse debido a la situaciéon provocada
por el covid-19, aun asi plasmaré la idea de cémo lo ha-
bria llevado a cabo.

REBAQUE MAZARIO, ALBA: Analisis tedrico-practico del
estilo de Andy Blankenbuehler.

Departamento de Cuerpo. Danza: Historia, pedagogia y
composicién. Tutores: Ana Belén Casasy Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: Andy Blankenbuehler es un coredgrafo, di-
rector y bailarin estadounidense que contribuyé al re-
nacimiento de Broadway con obras musicales como In
the Heights (2008), Annie (2012), Cats (2016) o Hamilton
(2015), ademas de realizar numerosos trabajos en tele-
vision como The Sopranos, en la MTV, asi como anuncios
de publicidad en The History Channel. Blankenbueler
realizd6 numerosas apariciones como coredgrafo invi-
tado en So You Think You Can Dance, un concurso de
danza televisivo. También se destaca por la coreografia
del remake de la pelicula Dirty Dancing (2017), al igual
que Cats, estrenada en cines este pasado diciembre de
2019. En este TFE se analizara el estilo de este coreo6-
grafo a partir de sus tres mejores obras: In the Heights,
Bandstand y Hamilton. Se tratara de explicar de qué in-
fluencias se ha nutrido y a partir de qué herramientas
empieza a crear sus movimientos. De esta forma se van
a analizar las coreografias de estos musicales para po-
der nutrirme de su estilo y crear mi parte performativa
a partir de él.

RIOS GARCIA, MARTA: Creacién de un monélogo de
armas a partir de una pieza teatral clasica.

Departamento de Cuerpo. Movimiento y combate
escénico. Tutor: Francisco Alberola.

RESUMEN: Este Trabajo de Fin de Estudios, recopila —
contempla y recoge - las acciones a llevar a cabo para
la creacion de un mondlogo de armas basado en un
fragmento teatral cldsico. Se ha realizado una inves-
tigacion sobre la Esgrima Escénica de la mano de dos
profesores, autores de obra escrita sobre este tema, de
distintas ESAD de Espafia, Juan Merino Bocos, profesor
de esgrima teatral actualmente activo en la ESAD de
Castillay Ledn y el maestro de esgrima escénica y tutor
de este proyecto Francisco Alberola Miralles. Es un pro-
yecto enfocado para todo aquel que quiera aprender
las pautas para crear una coreografia de armas desde
los parametros de las Artes Escénicas.

RUIZ GONZALEZ, CRISTINA MARIA: El estudio de la
transformacion de los diferentes elementos artisticos y
técnicos de un mismo espectaculo musical si se realiza
ante la camara o ante el publico.

Departamento de Cuerpo. Modalidad performativa. Tutor:
Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: Este trabajo fin de estudios pretende dar un
repaso por todos los elementos artisticos y técnicos
que forman parte de un espectaculo y que se trans-
forman, cuando este cambia de un lenguaje teatral a
un lenguaje cinematogréfico. Toda esta evolucién que
han sufrido se descubre comparando las diferencias y
las semejanzas que se han producido, observando los
procesos que han experimentado, y, en ultima instan-
cia, los resultados obtenidos. Las artes escénicas se
muestran conectadas e interrelacionadas en la memo-
ria del proyecto teatral y audiovisual Principios, la cual
proviene de la adaptacion de la obra teatral original
Desnudate, escrita por Javier Ruano. El espectaculo Prin-
cipios contiene texto, una banda sonora original, danza
e interpretacion. En este trabajo, se encuentra reflejada
cémo ha sido la creacion y de qué obras maestras ha
surgido la inspiracién de la musica y de las tres coreo-
grafias en cuestion. También se describen las funciones
de las diferentes personas que intervienen en el equipo
técnico y artistico.
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SEGURA VIROSTA, LAURA: Las brujas de Sdlen. Proceso
de adaptacion de un texto a su version para teatro
musical con folclore nérdico.

Departamento de Voz y Lenguaje. Géneros, estilos, mitos
y arquetipos. Tutor: Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: Realizar una adaptacién musical sobre un
texto tan valorado como The Crucible no se plantea
como tarea facil, es mas, supone todo un reto. El trabajo
que abordamos consiste en adaptar el texto de Arthur
Miller desde su versién en castellano para darle una
vuelta de tuerca completa al significado del texto. En
este caso, buscamos una reinterpretacion de esta para
poder tratar con las mismas palabras de Miller, un tema
totalmente diferente al objetivo que tuvo el texto en
Sus inicios.

Con esto, queremos dejar atras todas las connotacio-
nes politicas y sociales del gobierno estadounidense
de los anos 50 para hablar del impacto de la cristiani-
zacion en los paises nordicos. Poco se conoce sobre
esta cristianizacion, que supuso un dilema moral entre
las arraigadas creencias vikingas, y la imposicion de
los textos sagrados que proporcionaba la Biblia. Para
hablar acerca de este cambio social nos centramos en
Suecia, pais que ha evitado desde sus inicios conflictos
sociales y guerras entre paises, y ha admitido todo lo
politicamente correcto a fin de mantener la paz en sus
tierras. No obstante, consideramos que cambiar el sen-
tido de la obra puede suponer la discrepancia de mu-
chos, pues el fin con el que fue escrita esta totalmente
asumido por todo aquel que es conocedor de la misma,
pero ahora lanzamos la siguiente cuestién: si no cono-
ciéramos los motivos por los cuales Miller escribié The
Crucible jseguiria teniendo un solo significado, o cada
cual lo interpretaria segun sus vivencias o creencias?

SICILIA ROGEL, MARIA ISABEL: El miedo escénico en
el paradigma del actor-cantante: Trabajo de la voz
cantada en las canciones del cortometraje Contigo.

Departamento de Voz y Lenguaje. Canto y técnica de voz
cantada. Tutor: Pedro Pérez.

RESUMEN: El miedo escénico es un tipo de ansiedad
generado por el elevado sentido de responsabilidad
que sienten algunas personas por complacer sus pro-
pias expectativas frente a otras personas. Una vez ge-
nerada, estas personas (entre ellas, yo) conservan esa
experiencia en su subconsciente, activandola sin que-
rer cada vez que actiian en publico, y asi perjudicando
su practica interpretativa. Por este motivo, he dedicado

mi trabajo fin de estudios a investigar sobre el miedo
escénico y sus caracteristicas, con el objetivo de cono-
cer cdmo combatirlo. Para ello me serviré de las can-
ciones de Amaia Romero incluidas en el proyecto per-
formativo asociado a este trabajo, y que han inspirado
un personaje que, al igual que yo, sufre inseguridades.
Partiendo de estas canciones, estableceré algunas es-
trategias (andlisis, grabaciones) que puedan ayudarme
a mejorar el conocimiento y dominio de mi voz, mi ni-
vel de seguridad y mi auto percepcién, y comprobar
de forma practica, conmigo misma y ante el publico,
si puedo enfrentarme a este problema y aumentar mi
grado de concentracion y disfrute a la hora de actuar.

SOLER OCHOA, LAURA: El criterio interpretativo.

Departamento de Interpretacién. Teoria e historia de la
interpretacién. Tutor: Vicente Rodado.

RESUMEN: Este trabajo de fin de estudios trata de en-
contrar, si los hubiere, los criterios objetivos que deter-
minen lo que se conoce como una buena interpreta-
cion. El estudio se ha realizado partiendo de las teorias
elaboradas por algunos de los grandes maestros de
la interpretacion, como Stanislavski, Artaud, Brecht
y Grotowski. De sus teorias se extraen los elementos
que pueden formar parte de un analisis del hecho in-
terpretativo, caracterizados por tener una perspectiva
objetiva del mismo. Tras deducir los que son comunes
para los cuatro, estos pasan a desarrollarse en exten-
sion. En primer lugar, se le da gran importancia a la so-
breactuaciény al cliché, ya que resultan ser algunos de
los principales impedimentos para lograr una buena
interpretaciéon. En segundo lugar, pasa a darle especial
énfasis a la organicidad y a la verdad, por ser estos el
centro del hecho interpretativo como también del arte
en general. Finalmente, concluye los aspectos a valorar
sobre la posibilidad de generar una critica objetiva de
una interpretacion. Esta investigacion est4 enfocada a
todo aquel que esté interesado en la elaboraciéon de
una critica interpretativa.

SOTO GIL, SALVADOR: Lucha escénica. Entrenamiento y
notacién.

Departamento de Cuerpo. Movimiento y combate
escénico. Tutor: Francisco Macia.

RESUMEN: El ensayo que me dispongo abordar trata
sobre el empleo de la lucha escénica en el teatro a tra-
vés de un laboratorio en el que se estudiaran técnicas
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de combate desarmado adaptadas a escena. Las bases
de esta destreza las adquiri en Moldavia de la mano de
mi profesor y maestro lanos Petrascu. Yo, humildemen-
te, las he seguido trabajando y perfeccionando hasta
crear mi propia lista practica de movimientos que mas
adelante sera expuesta.

He pretendido estructurar el trabajo siguiendo las li-
neas de movimiento establecidas por referentes como
Eugenio Barba, Jerzy Grotowski y Yoshi Oida, acufhan-
do algunos de sus conceptos para el desarrollo de este
tema, ya que encajan perfectamente el desarrollo de
técnicas de combate escénico. Voy a cefiirme, a excep-
cion de algun comentario puntual, al entrenamiento
actoral para ejecutar un combate escénico, y a la no-
tacion y transcripcién de este, concluyendo con una
practica de creacién propia.

VILLEGAS MARIN, JOSE ANTONIO: EI Aguila: Una luz
para un teatro sin voz.

Departamento de Plastica Teatral. lluminacion escénica.
Tutores: Luisma Soriano y Jorge Fullana.

RESUMEN: Este trabajo fin de estudios versa sobre la
creacion, realizacion y ejecucién de un disefio de ilu-
minacion profesional para la obra teatral £/ Aguila. Una
creacion del colectivo Aves Migratorias de Madrid.
Como trabajo performativo, presentamos la simula-
cién 3D del diseno de luces definitivo. La memoria se
compone de dos bloques; uno de trabajos previos al
disefio (proceso de indagacién, metodologia y referen-
cias estéticas); y un segundo bloque de justificacion del
diseno, con una explicacién exhaustiva del listado de
memorias y fuentes de luz.

VIVANCOS GAS, MARINA: Actividades de comunicacion
oral en un centro penitenciario.

Departamento de Voz y Lenguaje. Teatro e integracién
social. Tutor: Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: Este trabajo presenta el taller de teatro reali-
zado en el Centro Penitenciario Murcia I. En él se expli-
can los aspectos metodolégicos, educativos y teatrales
que se llevaron a cabo, y se exponen las razones por las
cuales esta actividad puede aportar muchos beneficios
al colectivo penitenciario, entre las que destacan, la ex-
presion, la creatividad, la comunicacién con los demas
o la reconexion desde un lugar de integracion. Ademas,
a parte de los propios beneficios que puede aportar
en si la actividad teatral, se apuesta por el teatro como

herramienta educativa, de manera que se puedan tra-
bajar aspectos relacionados con la ética, como son el
respeto por los demas, el control de los impulsos, el
compromiso con el grupo o la responsabilidad indivi-
dual y colectiva. También, en este trabajo se analizan
las caracteristicas de este colectivo con el objetivo de
comprender mejor sus necesidades y se muestran dife-
rentes centros penitenciarios en los que se ha realizado
la actividad teatral en los ultimos afos.

ZAMORA TORRES, NATALIA: La corporeidad de las
palabras.

Departamento de Cuerpo. Comunicacién y cuerpo
escénico. Tutor: Francisco Macia.

RESUMEN: El documento que se presenta reine como
objetivo principal crear un proyecto pedagdgico a
través de una investigacion tedrico-practica. La idea
es producir un ‘workshop’ sobre la relacién entre mo-
vimiento y palabra, entre cuerpo y voz, dirigido tanto
a actores, como directores, performers o interesados
en este recorrido. El estudio que se plantea se divide
en dos partes: el primer bloque concierne al estudio
tedrico de referentes de movimiento y voz que han
resultado interesantes para la investigacién, ademas
de principios propios sobre el tema. Esta parte teérico-
documental es después contrastada y ampliada con un
segundo bloque de experimentacién e investigacion
personal. Este sequndo apartado es un diario del la-
boratorio de movimiento y voz, donde se desarrollan
los ejercicios y los descubrimientos de la practica. Ade-
mas de la propuesta didactica final que también esta
recogida en este apartado. Aqui se muestran todas las
investigaciones, progresos y obstaculos del trabajo de
experimentacion personal.

Septiembre 2020

COSTA NOGUERA, REBECA: El rol de la mujer en el teatro
musical del siglo XXI.

Departamento de Voz y Lenguaje. Teatro e integracién
social. Tutores: Ana Ma Ferndndez y Juan Guillén.

RESUMEN: La historia de lo que ahora definimos como
el musical de Broadway es indudablemente masculina.
Sin embargo, el musical como forma de entretenimien-
to siempre ha atraido mas a las mujeres. Sin duda, la tra-
dicion juega su papel: el género siempre ha estado do-
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minado por los hombres, pero hace mucho tiempo que
la mujer se incorporé a este arte. La historia del musical
revela que los espectaculos han enfrentado prejuicios
raciales, discapacidad, pobreza, desempleo, enferme-
dades, prostitucion, guerra de pandillas, inmigracion,
etc. Entonces, descartar el musical como irrelevante es
ignorar la profundidad del género. Si aceptamos que
los musicales abordan temas de interés social y politico,
y tienen el poder de influir en una audiencia, entonces
el género no puede ser inmune al debate critico. Las
mujeres forman la columna vertebral del apoyo a la
industria, pero son muy pocas las historias de mujeres
que llegan al escenario. El objetivo de este estudio es
analizar el rol de la mujer en el teatro musical del siglo
XXI, empleando una perspectiva de género y la teoria
feminista. Ademdas queremos poner de manifiesto la
desigual participacion de la mujer en este dambito artis-
tico de gran difusion mundial. Esperamos que nuestra
investigacion pueda servir de guia para futuras consul-
tas relacionadas con la discriminacion de género y los
estereotipos femeninos asociados al teatro musical.

GARCIA GONZALEZ, CLAUDIA: Adaptacion de Romeo y
Julieta: De la tragedia a la parodia.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Practicas
de Dramaturgia. Tutor: Luis Ahumada.

RESUMEN: Este Trabajo Final de Estudios es un proyec-
to de investigacién que pretende exponer de forma
concisa y minuciosa el proceso de elaboracion y adap-
tacion de una de las obras mas conocidas del autor bri-
tanico William Shakespeare, Romeo y Julieta. Esta obra
ha sido el punto de partida, la tragedia que la envuelve
ha quedado en un segundo plano para dar paso al gé-
nero parddico. Este trabajo surge de una colaboracion
con mi companera Elvira Molina, que se encarga de la
parte relacionada con la interpretacién mientras yo me
ocupo de lo perteneciente a la dramaturgia en esta
adaptacioén. Para llevara cabo este procedimiento he-
mos necesitado utilizar todos nuestros conocimientos
entorno a la técnica y el arte teatral y realizar una bus-
queda detallada de la obra base para llegar a sumergir-
me en la esencia de lo que Shakespeare quiso transmitir
y asi poder una adaptacién acorde con su pensamiento
y con mi necesidad de actualizar este clasico a nuestros
tiempos.

GOMEZ CANOVAS, CLARA: La dltima carta de Marlene.
A partir del mondlogo LIévame contigo de Fulgencio M.
Lax y las canciones de Marlene Dietrich.

Departamentode Interpretacion. Modalidad performativa.

Tutoras: Sofia Eiroa y Eva Torres.

RESUMEN: Este trabajo de investigacién performativa
se centra en la creaciéon de un personaje, a través del
analisis del mondlogo seleccionado de Fulgencio Mar-
tinez Lax, LIévame contigo, de acuerdo con los conoci-
mientos adquiridos durante los cuatro afos en la Es-
cuela Superior de Arte Dramatico, y sobre el apoyo en
diversas teorias de la interpretacion teatral, destacan-
do sobre todas, los seis pasos de Uta Hagen, que han
sido pilar fundamental durante la etapa de creacién
del personaje. La figura de la cantante y actriz alemana
Marlene Dietrich, ha sido la base de esta investigacion,
puesto que ha sido la principal fuente de inspiracion,
utilizando también sus canciones mas conocidas para
sustituirlas por las originales del texto, con el objetivo
de crear un espectaculo que pueda ser interpretado
por una actriz sola junto con un pianista, vinculado al
mundo de los cabarés alemanes, con una escenografia
sencilla y facil, para que se pueda representar en cual-
quier espacio teatral.

MAS BOTELLA, MARIA CRISTINA: Las calidades vocales.
Uso y aplicacién en las canciones segin género y estilo
musical.

Departamento de Voz y Lenguaje. Canto y técnica vocal
cantada. Tutora: Rosa Martinez.

RESUMEN: El trabajo consta de la investigacion y el
conocimiento de las Calidades Vocales segun el Estill
Voice Training, el analisis de distintos Estilos musicales
y la aplicacion de cada calidad a cada uno. Para ello, he
dividido el trabajo en dos puntos clave: el analisis de
las calidades y la aplicacién en los Estilos. Ademas, he
aprovechado dicho andlisis para realizar una compara-
tiva entre la Pedagogia Tradicional y la Pedagogia Mo-
derna. Con este trabajo de fin de estudios, tenia como
objetivo, ampliar y conocer mejor mi instrumento, la
voz, tanto desde la parte fisioldgica como desde la par-
te mas imaginativa o sensitiva.

A partir de este estudio, he logrado descubrir que am-
bas Pedagogias funcionan si estan unidas. Es cierto que
por separado también pueden funcionar pero, la union
de ambas lograra un mejor desarrollo vocal y un apren-
dizaje mas completo. Para poder efectuar este trabajo,
me he basado en el estudio realizado por Jo Estill de las
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Calidades Vocales, en los conocimientos que he adqui-
rido durante mis afos de formacion y en las distintas
opiniones e investigaciones sobre los Estilos musicales
que he descubierto durante el proceso de investiga-
cion.

MOLINA MARTINEZ, ELVIRA: Adaptacién de Romeo y
Julieta: De la tragedia a la parodia y su proceso creativo.

Departamento de Interpretacién. Técnicas de actuacién y
procesos de creacion del personaje. Tutores: Eva Torres y
César Oliva.

RESUMEN: Este proyecto de investigacion pretende re-
latar de forma detallada el proceso creativo en la adap-
tacién de una de las obras mas conocidas de Shakes-
peare, Romeo y Julieta. Partiendo de esta obra hemos
transformado su género utilizando la parodia y traba-
jando escena por escena a través de la improvisacion.
Se trata de un trabajo colaborativo en el cual Claudia
Garcia es la responsable de la dramaturgia y yo me he
encargado de la parte interpretativa de la pieza. Este
proceso se ha basado en el aprendizaje y la resolucion
como actrices-creadoras al abordar una historia ya
existente e intentar adaptarla al mundo contempora-
neo, mas concretamente a Murcia, utilizando el dialec-
to murciano con la técnica de teatro fisico. Sobre este
proyecto se han volcado todas nuestras herramientas
vocales, fisicas, dramaturgicas e interpretativas adqui-
ridas durante nuestra formacién como actrices. Como
resultado final hemos obtenido la adaptacién de una
escena y un proceso creativo y de documentacion muy
enriquecedor.

PERNAS GIMENEZ, ALEJANDRO: El 92% restante:
Estudio del panorama teatral de la Regidon de Murcia
bajo el punto de vista de los profesionales del teatro.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia
de las Artes del Espectaculo. Tutor: Luis Ahumada.

RESUMEN: Pese a la gran actividad teatral que presenta
la Regién de Murcia en los ultimas décadas, el escaso
—por no decir nulo- estudio y documentacién sobre el
panorama teatral murciano, insta a generar un archivo
que en el futuro tenga valor y permita conocer la reali-
dad teatral de nuestro tiempo: un siglo recién iniciado
y con apenas 20 anos de duracion, caracterizado por las
crisis econdmicas y sociales que, indudablemente, han
determinado el devenir de este sector artistico. Este
Trabajo Finde Estudios es el estudio y andlisis de ese pa-

norama teatral de manos de los propios profesionales
del sector. El proceso de trabajo se ha dividido princi-
palmente en dos partes: por un lado, la recopilaciéon de
informacion centrada en el panorama teatral murciano
de los ultimos anos mediante entrevistadas realizadas
con distintos profesionales murcianos del teatro. Fi-
nalmente, el analisis y estudio de esta documentacion
para dar lugar a unos resultados que, aunque puedan
no ser definitivos, si resulten Utiles de cara a futuros in-
vestigadores que no puedan acceder alas fuentes que
si son accesibles hoy dia: la generacién de profesiona-
les que fomentan y luchan por el teatro en la Region
de Murcia.

SANCHEZ RUSO, ELENA: Medida por medida. Trabajando
el texto shakesperiano en su versién original.

Departamento de Interpretacion. Andlisis y composicién
del texto y del personaje. Tutora: M2 Dolores Galindo.

RESUMEN: Este Trabajo de Fin de Estudios trata el pro-
ceso de construccion del personaje de Isabella para la
interpretaciéon de uno de sus discursos en la obra Mea-
sure for Measure utilizando el texto en versién original.
El soliloquio seleccionado forma parte de la escena
cuarta del acto segundo de la obra Medida por Medi-
da, de William Shakespeare, en la Staffordshire Univer-
sity como parte de la formacién recibida durante el
desplazamiento Erasmus. Esto conlleva el estudio del
verso inglés y la importancia que estos textos otorgan
ala palabra, siendo de esta de donde debe surgir toda
interpretacion, ademas de desarrollar ejercicios previos
al trabajo en escena y de ensayo. Debido a la situacién
causada por la COVID-19, hubo que adaptar todo el
proceso a la ensefanza telematica, presentandose la
escena también a distancia mediante el uso de video
llamada. Para complementar el trabajo se ha realizado
un paralelismo entre la escena trabajada y la actualidad,
en busca de puente para conectar a la actriz con el per-
sonaje.

SARABIA CONTRERAS, CRISTINA SHEREZADE: Concha
Velasco (1954-2020): Una actriz ante la camara.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales. Historia
de las Artes del Espectaculo. Tutora: Cristina I. Pina

RESUMEN: Concha Velasco es una cara muy representa-
tiva del panorama interpretativo espafnol. Actualmente,
sigue presente en prensa, radio y television. Practica-
mente, no existen referentes que traten su trayectoria
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artistica como investigacion, quizas por el caracter
popular de sus trabajos. Este trabajo busca cubrir esa
parte de su actividad como actriz, analizando y contex-
tualizando algunos largometrajes cinematograficos de
su carrera, entrevistas realizadas y libros autobiografi-
cos. La informacién obtenida es en formato escrito y
a través de pdaginas y plataformas de libre acceso en
internet. La produccién cinematografica de la actriz es
representativa de la época en Espaia: la censura, el ma-
chismo, la represidn y la ruralidad; y muestra, como en
sus peliculas, al final del franquismo hacia un pais don-
de se visibiliza la sexualidad, la problematica social, el
feminismo y el avance hacia la europeizacién. Por todo
ello, cabe concluir que Velasco es una de las grandes
actrices espanolas a nivel nacional e internacional.

SENERIO LLOVET, MARIA: La importancia de ser mujer: O
dicho enpunk, jpussies amunt!.

Departamento de Escrituray Ciencias Teatrales. Modalidad
performativa. Tutores: Sofia Eiroa y Cesar Oliva.

RESUMEN: La importancia de ser mujer, o dicho en punk,
jpussies amunt! aborda la creacién de un mondlogo fe-
menino acompanado por una banda de musica en di-
recto. Este espectdaculo es el resultado de una previa in-
vestigacion del género Tits and Wits. Tits and Wits (cuya
traduccion literal es “tetas y cerebro”) fue un término
acunado por los periodistas norteamericanos en 2011.
Con esta expresion se refieren al tipo de entretenimien-
to (ya sea en formato audiovisual, literario o teatral) que
muestra a mujeres protagonistas hablando abierta-
mente sobre los temas que las persiguen, considerados
tabu para la sociedad. Lejos de ser idilicas, muestran
sus errores y debilidades. No son las perfectas femi-
nistas; nos cuentan cémo tropiezan diariamente con
el machismo y como viven su proceso de construccion
patriarcal.

El argumento del mondlogo propuesto trata sobre una
joven que llega a su casa desorientada tras haber salido
de fiesta. Una banda de musicos (producto de su ima-
ginacion) le ird ayudando a recordar todo lo sucedido
a lo largo de la noche con numeros musicales punk. Fi-
nalmente descubriremos que fue victima de un abuso
sexual. El objetivo de esta investigacion es poder difun-
dir este género artistico y todos los efectos secundarios
que engendra: el reconocimiento y la intolerancia ante
los actos machistas, la importancia de poder expresar-
se libremente y la iniciativa que toman cada vez mas
mujeres, auto produciéndose un espacio en el mundo
del entretenimiento.

SERRANO ORTEGA, VANESSA: Desafios, consecuencias
emocionales y estilo de vida del actor profesional.

Departamento de Voz y Lenguaje. Teatro e integracién
social. Tutor: Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: A través de este estudio de investigacion
trato de mostrar los retos, obstaculos, desafios y resis-
tencias que un actor profesional gestiona dia a dia a ni-
vel laboral y a nivel humano. Pretendo describir como
todo este conjunto de problematicas influye en su crea-
tividad, en su calidad de vida y en su bienestar psicoso-
cial. La finalidad no es otra, que la de tomar conciencia
y compartir un mayor nivel de comprensioén y de com-
pasion acerca de las dificultades internas y externas de
un trabajo complejo y prolongado en el tiempo; unas
dificultades que en mi opinién, merecen un mayor re-
conocimiento y agradecimiento.

Febrero 2021

CORDOBA RUIZ, MARTA: La puesta en escena dentro de
la instalacién. El publico y su relacién con la escena.

Departamento de Direccién escénica. La puesta en escena
y sus procesos creativos. Tutor: Francisco Garcia Vicente.

RESUMEN: Con este trabajo final de estudios se preten-
de investigar y poner en marcha un proyecto sobre el
modo de incluir, en un mismo espectaculo, y de ma-
nera armonica, distintas disciplinas artisticas para con-
formar un resultado completo, basado en un lenguaje
expresivo, con el fin de profundizar mds hondamente
en la emocién del espectador. Para ello trabajaremos
la relacidn con el publico y su lugar en la escena. Como
apoyo a dicha investigacién, y como muestra de lo
aprendido estos afos en la ESAD, se realizara un andlisis
de aquellos artistas que ya hayan trabajado la idea de
cambiar el medio artistico y su relacion con el espec-
tador, como Appia, Craig, Duchamp, Artaud, Gropius o
Marina Abramovic, entre otros. El resultado final con-
siste en realizar el proyecto de una escenografia que
cobrase vida propia, de tal modo que por si sola posea
significado, al igual que lo hace una Instalacién artistica,
pudiendo ser visitada sin necesidad de representacion,
y, del mismo modo, complementédndose con la futura
puesta en escena.
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LOPEZ SAMPER, NOELIA: Mundo Gris: materializacién
del concepto de ansiedad a través de la danza-teatro

Departamento de cuerpo. Danza: Historia, Pedagogia y
Composicion Tutora: Elvira Carrién Martin

RESUMEN: El proyecto performativo Mundo Gris parte
de la necesidad de visibilizar el trastorno de la ansie-
dad y dar voz a las personas que lo sufren reflejando
sus sentimientos a través del arte. En este trabajo utilizo
la danza-teatro junto con otros elementos expresivos,
como son la escenografia o el espacio sonoro, para es-
cenificar cdmo vive una persona con ansiedad, cémo
pueden ser los ataques de ansiedad y qué efecto pro-
vocan. En este documento se realiza un estudio sobre
la ansiedad, sus sintomas,causas, caracteristicas, y algu-
nos de los distintos tipos de ansiedad que existen. Tam-
bién se profundiza sobre el origen de la danza-teatro,
sus mayores exponentes y las técnicas en las que baso
este proyecto. Estas investigaciones junto con la explo-
racion performativa, forman la base sobre la que se ha
fundamentado este proceso de creacién. La finalidad
de este proyecto es la de poner en escena el tema de la
ansiedad, y ademas, hacerlo de forma bella y expresiva
a través del arte. Creo que hay que darle la importancia
que se merecen a las enfermedades mentales, son te-
mas muy destacados en la actualidad.

MARTINEZ SANCHEZ, NURIA: El almuerzo desnudo.
Adaptacion y version teatral de la novela de William S.
Burroughs del mismo nombre.

Departamento de Escritura y ciencias teatrales.
Dramaturgia. Performativa. Tutor: Fulgencio Martinez Lax.

RESUMEN: La version teatral es una herramienta de
creacion que nos permite trasladar textos de otros for-
matos, novela, cine, poesia, etc., a las caracteristicas
que exige la realizacién sobre un escenario. El almuerzo
desnudo, del autor William S. Burroughs, trae consigo
un proceso de elaboracién muy intenso que va desde
la implicacion emocional y artistica, teniendo en cuen-
ta los condicionantes socioldgicos que conforman la
desestructuracion que la droga impone en nuestra so-
ciedad y que supone el tema central de la novela que
tratamos. La transferencia estructural de un medio
narrativo a un medio dramatico lleva a la elaboracion
de un nuevo texto que recoge los principios caracteri-
zadores del primero ademas de las necesidades y exi-
gencias expresivas del medio finalista, este proceso se
sustenta en una reflexién e investigacion performativa
que va determinando los pasos que hacen evolucionar

el trabajo de lo narrativo a lo dramético. La realizaciéon
de una version aporta una reflexion importantisima
que supone el eje articulador de la investigacion per-
formativa de este trabajo.

MARTINEZ FORNER, IRENE: Creacién posdramatica

Departamento de plastica teatral. Performativo. Tutor:
Luisma Soriano.

RESUMEN: La presente investigacion se centra en la
creacion partiendo de las caracteristicas que se propo-
nen en el paradigma del teatro posdramatico. Esta de-
nominacién que da Hans Thies Lehmann a una forma
de creaciéon contemporanea, sumadas a las circunstan-
cias mas inmediatas, dan lugar a un ejercicio audiovi-
sual que intenta reunir dichas caracteristicas, para tratar
de comprender las diferencias clave entre este paradig-
ma y el paradigma dramatico. La base discursiva que
subyace en la parte performativa tiene como tema la
globalizacién y la cultura de las mujeres. Otro aspecto
que se aborda en la investigacién es la trayectoria del
teatro posdramatico desde sus raices hasta el presente.

ORTS SANCHEZ, LAURA: Bob Fosse y el cine: Analisis de
su estilo coreografico (1957-1979)

Departamento de cuerpo. Movimiento. Danza: Historia,
Pedagogia y Composicion. Tutora: Cristina I. Pina

RESUMEN: El director, actor y coredgrafo Bob Fosse
marcé un antes y un después en las peliculas musicales
de Broadway de los afios 60, 70 y 80, convirtiéndose en
uno de los personajes mas importantes e influyentes
en el mundo del espectaculo. Este trabajo se centra en
su labor como coredgrafo a través del cine, y los seis
largometrajes objeto de esta investigacion han sido:
The Pajama Game (1957), Damm Yankees (1958), Sweet
Charity (1969), Cabaret (1972), The Little Prince (1974) y All
that Jazz (1979). De cada una de estas peliculas se ha
seleccionado un nimero musical y, posteriormente, se
ha hecho un estudio comparativo entre ellos, que tiene
como objetivo buscar los aspectos comunes entre cada
uno de ellos para conseguir extraer los rasgos mas sig-
nificativos del estilo de Fosse. Los numeros musicales
elegidos han sido: “Steam Heat” de The Pajama Game
(1957), “Who's Got The Pain” de Damm Yankees (1958),
“Hey Big Spender” de Sweet Charity (1969), “Mein Her”
de Cabaret (1972), “A Snake in the Grass” de The Little
Prince (1974) y “Everything Old is New Again” de All that
Jazz (1979).
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Recogemos aqui las puestas en escena que fueron re-
presentadas al finalizar el primer cuatrimestre del curso
2020/2021 como resultado de los Talleres integrados de
Cuarto de Interpretacion. También se recogen los cor-

Puestas en escena en la
ESAD de Murcia

tometrajes rodados durante el primer cuatrimestre del
mismo curso, dentro de la asignatura Prdcticas de reali-
zacién audiovisual de Cuarto de Direccion, dirigida por
los profesores Edi Liccioli y Dionisio Romero.
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Vol. 5, 89-92

Donde no hay oscuridad

Duracidon de la obra: 115 min.

Reparto:

Goldstein: Miguel Iniesta

Gabriel: Adriana Verdoy

Hermanos menores: Luis Caballos, José Cebrian, Rosa-
na Monzoé, Andrea Mufoz, Luti Pérez, Violeta Rodriguez
Méndez y Julia Soriano

Hermanos mayores: Alba Vera, Pablo Pérez y José de

l-l 1‘ Y ' . La Vega.
_‘ HT l{ l ]) jﬁ | Equipo técnico y artistico:

Coordinador del taller: César Oliva Bernal
Dramaturgia: Sofia Eiroa

. Cuerpo: Paco Macia

| a ' Coreografias: Raquel Jiménez

Vestuario y caracterizacion: Ana Dolors Penalva
lluminacién y espacio escénico: Luisma Soriano

lI \III] ll Il!\ 101
1%

Autor: Pepe Martini Voz: Aurelio Rodriguez
Diseio de iluminacion: Coque Contreras
Director: César Oliva Bernal Espacio sonoro: César Oliva Bernal
Realizacién audiovisual: Toni Medina
Curso: 4°B Produccidn: Escuela Superior de Arte Dramatico de la

Region de Murcia.
Profesores implicados en el taller: Sofia Eiroa, Raquel
Jiménez, Paco Maci4, César Oliva Bernal, Ana Dolors Pe-
nalva, Aurelio Rodriguez, Luisma Soriano.

© Copyright 2021: Escuela Superior de Arte Dramatico de Murcia
Murcia (Espafia)
ISSN edicién impresa: 2531-0976
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ﬂ La Ternura

Autor: Alfredo Sanzol
Directora: Eva Torres
Curso: 4°A

Profesores implicados en el taller: Paco Alberola, Ro-
berto Noguera, Ana Dolors Penalva, Luisma Soriano,
Aurelio Rodriguez, Susana Ruiz y Tirso Gomez

Idea de partida y breve sinopsis: Alfredo Sanzol pre-
senta en esta comedia romantica de aventuras, repleta
de referencias shakesperianas, a unos padres, el lefa-
dor Marrdn y la Reina Esmeralda, que por proteger a
sus hijos del sufrimiento que provoca esa ternura enga-
Aosa que nos hechiza con amores eternos, huyen con
ellos a una isla desierta.
El lehador Marrén junto a sus hijos, el lefiador Verde-
mar y el lefador Azulcielo, viven felices porque llevan
diez anos disfrutando de su anhelada soledad y de
estar bien alejados de sus peores pesadillas: las muje-
res. Por otro lado, la Reina Esmeralda celebra con sus
hijas, la princesa Rubi y la princesa Salmon, la llegada
a esta isla desierta que les va a permitir ser libres y no
tener que soportar ni ver, nunca mas, a los odiosos y
despreciables hombres. La situacion es idilica pero hay
un pequeno problema, los personajes todavia no lo sa-
ben pero estan todos en la misma isla. iEl enredo esta
servido!

{Y por qué la eleccion de este texto? jPor qué, ahora,
La Ternura?
En este tiempo maldito que tanto dafio nos esta hacien-
do, que tantas sonrisas ha cubierto y tantas lagrimas ha
provocado, necesitdbamos encontrar una historia que

La Ternura

nos reconciliara con la vida y que nos permitiera seguir
sonando sin temor. Una historia que nos recordara que
vivimos rodeados de ternura y que tenemos que dejar
atras el miedo para poder disfrutarla. Una historia que,
en definitiva, nos descubriera que no hay mayor acto
de valentia que arriesgarse a sufrir por amor.

;Se puede llegar al horizonte, sefior? No lo sé pero va-
mos a intentarlo.

Repartos:

Reparto A

La reina esmeralda: Maria Ayuso

La princesa rubi: Alba Ceballo

La princesa salmén: Paula Mafalda

El lehador marrén: Javier Garcia

El leAador azulcielo: David Moya

El lenador verdemar: Mario Menchero
Manipuladora del titere (mini-yo): Marta Garcia

Reparto B

La reina esmeralda: Maria Ayuso

La princesa rubi: Carmen Merono

La princesa salmon: Marta Garcia

El lehador marrén: Javier Garcia

El leAador azulcielo: Jorge Lerma

El lefador verdemar: David Moya

Manipuladora del titere (mini-yo): Paula Mafalda

Equipo técnico y artistico:

Coordinadora del taller: Eva Torres

Dramaturgia: Tirso Gémez

Cuerpo, movimiento y combate: Paco Alberola y Ro-
berto Noguera

Coreografias: Susana Ruiz

Disefo y construccion del titere: Roberto Noguera
Armas: Roberto Noguera

Asesor de iluminacién y espacio escénico: Luisma So-
riano

Diseio de vestuario: Ana Dolors Penalva

Voz: Aurelio Rodriguez

Diseio de iluminacion: Oriol Stradivarius

Ayudante de iluminacién: Olivia Sanz

Disefo de escenografia: 4°A

Técnico de sonido: Artax

Diseio de cartel: Clara Mufoz

Produccidn: Escuela Superior de Arte Dramatico de la
Regién de Murcia

Agradecimientos: A Fuensanta Carrillo por su enorme
generosidad y preciada ayuda con las canciones del es-
pectaculo.
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Direceién: Karen Matute

(Basado en el musical del mismo nombre con musica
y letra de William Alan Finn y libreto de James Lapine)

Reparto:

Gordon: José Manuel Guirao Dejodar

Roger: Andrés Lopez Barquero

Lady Bunguee/Ricarda: Cristina Abellan Lopez

Antes de venir...
piénsenlo

Participantes en la creacion:

Alumnas de 4°C: Ana Ro Botbol, Carmen Quesada, Glo-
ria Vindel, Marina Reche, Daniel Carrillo, Ester Gonzélez,
Carmen Ibarra, Patricia Manrique.

Profesores: Paco Macia, Aurelio Rodriguez, Tirso Go-
mez, Ana Dolors Penalva, Luisma Soriano, Concha Es-
teve.

Ayudante en la creacion: Pepe Galera.

Agradecimientos: Fina Franco (mascarillas), Elvira Ca-
rrion (baile) y Guillermo Carrasco (creacion de pelucas
y utileria).

Disefo luces y técnica: Leticia Sdnchez.

A new brain

Rhoda: Rosa Maria Garcia Mouliaa
Vagabunda: Noelia Sarmiento Diaz
Madre: Esther Carrillo Rodriguez
Doctora: Diana Parres Valero
Padre: Alfonso Duran Valera

Musicos:

Piano: Leandro Martinez-Romero Férez
Percusion: Eduardo Martinez Talavera
Teclados: Gustavo Moreno Mufoz
Bajo: Javi Martinez

lluminacion: Oli Ketill

Profesores:

Practicas de Interpretacion del Teatro Musical II: Ka-
ren Elizabeth Matute Zablah

Dramatrurgia Musical Aplicada Il: Mercedes Del Car-
men Carrillo Guzman

Espacio Escénico Aplicado: Luis Manuel Soriano
Ochando

Coreografia Aplicada Il: Elvira Carrion Martin

Canto en el Musical Aplicado Il: Rosa Martinez Fernan-
dez

Voz Aplicada II: Ana Belén Casas Garcia

Plastica Aplicada: Ana Dolores Penalva Luque
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Bernarda Alba

Magdalena: Gloria Bosque Orturio

Amelia: Ana Gallego Torres

Martirio: Alejandra Alfaro Bernal

Adela: Ana Sanchez de las Matas Cérder

Maria Josefa: Ana Dolors Penalva Luque

Poncia: Maria Teresa Ramirez Picazo

Prudencia: Mercedes del Carmen Carrillo Guzman
Sirvienta 12: Maria Baeza Martinez

Sirvienta 22: llenia Molina Belda

a

Profesores:

Interpretacion: José Antonio Sanchez

Coreografia: Empar Estellés

Canto: Maria Macia

Voz: Verénica Bermudez

Dramaturgia musical: Mercedes C. Carrillo
Caracterizaciéon e indumentaria: Ana Dolors Penalva
Espacio escénico: Luisma Soriano

Direccién musical: Francisco Orta

(Basada en el musical del mismo nombre con letra y
musica de Michael John LaChiusa, basado a suvezen  Mdusicos:
la obra de Federico Garcia Lorca “la casa de Bernarda  Violin: Oriol Pamies
Alba"). Oboe: SamuelAsensio
Percusion: Esther Toledo
Reparto:
Bernarda Alba: Verdnica Mesalbanez Técnico de iluminacion: Olafur Gudrunarson
Angustias: Noemi SastreMenéndez
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Vol. 5, 93-96

Sinopsis: Mario y Alicia son dos jévenes que durante
el confinamiento se conocieron a través de una red so-
cial. La obligacién de quedarse en casa, y el miedo a
lo que podria pasar en un futuro préximo, genera en-
tre ambos, un fuerte vinculo sentimental. Las ganas de
verse en persona, se veran frustradas con cada nueva
restriccion, pero eso, para Mario, no sera ningun impe-
dimento.

Cortometrajes de direccidn

Incovid-patibles

Género: Comedia
Duracion: 7:48 min.

Ficha técnica:

Direccion y Guidn: Rita Andreu
Fotografia: Dionisio Romero
Escenografia: Rita Andreu

Vestuario y Maquillaje: Macon Rodriguez
Sonido: Arturo Tapia

Edicion: Dionisio Romero/Rita Andreu

Ficha artistica:
Reparto: Oriol Pamies, Macon Rodriguez, Pepa Olmos,
Paqui Cifuentes, Paula Mafalda, Guillermo Guillény
José Luis Tovar.

© Copyright 2021: Escuela Superior de Arte Dramético de Murcia
Murcia (Espafia)
ISSN edicién impresa: 2531-0976
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Sinopsis: Tras el confinamiento, llega la nueva norma-
lidad y con ella aparecen distintos personajes en la so-
ciedad. Carlos, una persona acostumbrada a la vida en
sociedad a la que el confinamiento ha desquiciado y
llevado al extremo. Pablo un chico con un preocupante
TOC. Por la seguridad y la higiene tendra que enfrentar-
se al nuevo mundo post-pandemia. Ambos coincidiran
en clase desatando los problemas que la pandemia les
ha ocasionado.

Sinopsis: Una pareja lucha contra sus deseos e instin-
tos carnales para poder sobrevivir a un mundo donde
mantener contacto fisico tiene un gran castigo.

Género: Suspense, Terror.

Corona rules

Género: Comedia
Duracion: 5:18 min.

Ficha técnica:

Direccidn y Guién: Fran Garciarte
Fotografia: Dionisio Romero
Escenografia: ESAD de Murcia
Vestuario y Maquillaje: Fran Garciarte
Sonido: Maria Rodriguez, Oriol Pamies
Edicion: Dionisio Romero

Ficha artistica:
Reparto: Maria Baeza, Ana Hidalgo, Carlos Pina, Jose
Arias, Juan Antonio Plazas y Jose Antonio Fuentes.

Carnal

Duracion: 5 min.

Ficha técnica:

Direccion y Guion: Adrian Gimeno
Fotografia: Dionisio

Escenografia: Adridan Gimeno, Virginia Estrada
Vestuario y Maquillaje: Erica Vivancos
Sonido: Adrian Gimeno

Edicion: Dionisio

Ficha artistica:

Reparto: Melissa Obrer, Jose Maria Pastor, Virginia Uve,
Erica Vivancos, Javier Hernandez y Andrés Brugarolas.

Random room

Sinopsis: Tras meses confinamiento dos amigos salen
de excursion siguiendo las indicaciones marcadas por
una aplicaciéon misteriosa.

Género: Suspense

Duracion: 7 min.
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Ficha técnica:

Direccién y Guion: Melissa Obrer
Fotografia: Melissa Obrer

Escenografia: Melissa Obrer

Vestuario y Maquillaje: Melissa Obrer
Sonido: Adrian Gimeno

Edicion: Dioniosio Romero y Melissa Obrer

Sinopsis: Entre la mascarilla y el moévil un dinosaurio
busca aire.

Género: Surrealismo

Duracion: 6.22 min.

Sinopsis: Una pareja de novios se ve obligada a modifi-
car la lista de invitados de su boda tras las restricciones
provocadas por la pandemia de Covid.

Género: Comedia.

Ficha artistica:

Reparto:

Julio: Andrés Brugarolas Lujan
Raul: Carlos Esteve Pla
Sefora: Victoria de Torre

El dinosaurio
que no salta

Ficha técnica

Guion y direccién: Oriol Pamies Martinez

Musica: Joserro Velasco, Oriol Pamies, Isam Anane, Car-
los Iniesta en La Kaleta Studio

Ayudante de produccidn: Rocio Gavilan

Disefio de mascarillas: Marina Cerdan

Guia espiritual: Edi Liccioli

Operador de camara y montaje: Dionisio Romero

Ficha artistica
Reparto: Cristian Parrefio, Paula Mafalda, Victoria de
Torre y Miguel Lloret.

Rebrote

Duracion: 6:48 min.

Ficha técnica:

Direccion y Guidn: Maria Rodriguez Alonso.
Fotografia: Dionisio Romero Gutierrez

Escenografia: Maria Rodriguez Alonso

Vestuario y Maquillaje: Maria Rodriguez Alonso.
Sonido: Francisco José Garcia Hernandez

Ediciéon: Maria Rodriguez Alonso y Dionisio Romero
Gutierrez

Ficha artistica:

Reparto: Samuel Asensio Alcaraz, Esther Toledo Molina,
José Luis Tovar Navarro

Figuracion: Mariangeles Rodriguez Alonso.
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La misma cancion

después de meses sin verse. Para Elena, este encuentro
es el primero que tiene desde que se inicié la pandemia,
para Vicky serd el punto que marcard su relacion con
ella, porque pretende cerrar el circulo al pedirle salir. A
medida que recuerdan tiempos pasados, entenderan
que ambas han cambiado demasiado.

Género: Melodrama
Duracion: 5 min.

Ficha técnica

Direccién y Guién: Jon Romero

Fotografia: Jon Romero, Maria Gomez Ayala
Escenografia: Jon Romero, Arturo Gdmez Ayala
Vestuario y Maquillaje: Jon Romero, Ana Sander
Sonido: Maria Gomez Ayala

Edicion: Jon Romero, Dionisio Romero

Sinopsis: La cuarentena ha dibujado un nuevo horizon-

te en la vida de Elena y Vicky. La primera se encarga  Ficha artistica

de cuidar de su abuela, mientras que Vicky lo enfrenta ~ Reparto: Ana Sander y Noemi Sastre.
con mas flexibilidad. Han quedado para reencontrarse

Fragmentos

Duracion: 6 min.

Ficha técnica

Direccion y Guidn: Arturo Tapia
Fotografia: Dionisio Romero
Escenografia: Arturo Tapia

Vestuario y Maquillaje: Arturo Tapia
Sonido: Arturo Tapia

Edicion: Dionisio Romero y Arturo Tapia

Ficha artistica
Sinopsis: Historias cruzadas, basadas en hechos reales, Reparto: Maria Mulero (Elena), Inmaculada Bermudez
que se desarrollan desde el uso de la fotografia rituali-  (Carmen), Vicente Navarro (Carlos), Dioniso Romero
zada como elemento motriz para la narrativa. (Operador de cdmara), Rita Andreu Mulero (Sonidista)
y Arturo Tapia (Direccion y Guionista).
Género: Drama
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El 12 de noviembre de 2021 se representd en la Fun-
dacién Pedro Cano una sencilla intervencién artistica
en tres espacios del museo por parte de alumnos de
la Escuela Superior de Arte Dramatico de Murcia con
la participacion artistica de los profesores Pablo Mar-
tinez Pino, Sonia Murcia y la direccion de Jorge Fulla-
na. La funcién tenia como titulo “Partes de un viaje” y
se basaba en el proyecto audiovisual y escénico con
direccion, espacio y dramaturgia del profesor Jorge
Fullana sobre los cuadernos de viaje de Pedro Cano,
titulado “Pintar el viaje”, con texto de Juan Montoro,
espacio sonoro de David Terol producido por Nacho
Vilar.

Los cuadernos de Pedro Cano contienen la incan-
sable necesidad del artista de pintar lo que ve. Un am-
plio registro de emociones y vivencias que emanan
de la acuarela y nos sumergen en un mundo pléstico
unico. Un mundo que nos hace viajar desde las senci-
llas granadas de su patio o la frondosidad de los pinos
de Campoamor a los palacios perdidos de Persia o las
tranquilas aguas de la isla de Padmos en Grecia. Lu-
gares donde el artista murciano habitd. Las personas
podemos visitar, o ver, o deambular por un nuevo lu-
gar, sin embargo, Pedro Cano hace hogar alli donde
va, habita los lugares. Se integra en la nueva cultura,
indagando sobre su pasado y los caminos que la lleva-
ron a lo que hoy es. Recuerdos de un pasado remoto
que podemos ver en sus innumerables palacios, casti-

Partes de un viaje

Jorge Fullana

Profesor de Espacio Escénico. ESAD Murcia

llos o ruinas, en las miles de acuarelas que completan
sus cuadernos. Como la Maurilia de las “Ciudades In-
visibles” de Italo Calvino vemos postales de ciudades
que por casualidad tienen el mismo nombre que otras
ciudades que conocemos; el Cairo, Bam, Roma, Nueva
York, Damasco o Sana. “Si pintas una ciudad muchos
secretos te son revelados, secretos que solo se pue-
den descubrir a través del arte” se dice en el texto es-
cénico de Pintar el viaje.

En una primera aproximacidon pensamos hacer
un montaje poético mas relacionado con la expre-
sién corporal y la videoescena. Las ideas cambiaron
cuando conocimos en primera persona a Pedro Cano
y tuvimos la suerte de hablar con él largo y tendido,
gracias a la conexion de amistad y colaboracién con
Sonia Murcia y la Escuela de Arte Dramatico. Descubri-
mos entonces al gran orador que es, lleno historias y
anécdotas de viajes, al mismo tiempo que nos apena-
mos por la reciente muerte de su hermano, quien fue
un padre para él. Esa muerte reson6 en todo el equi-
po, por razones personales particulares de cada uno
de sus miembros, y quedé como elemento central de
la trama. Una muerte que representaba una pérdida
total de su infancia, un paso a otro mundo en el que
ya no existia ni su madre, ni su padre, ni su hermano
mayor, figura paternal efectiva por la pronta muerte
del padre de familia.

© Copyright 2021: Escuela Superior de Arte Dramético de Murcia
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Figura 1. Cuatro actrices en Partes de un viaje. Fuente: Fullana, J. (2021)

La otra piedra angular de la dramaturgia lleg6 des-
pués. Durante el proceso de investigacién nos encon-
tramos con las “Ciudades Invisibles” de Italo Calvino,
texto que habia servido de referencia a Pedro Cano
para realizar una coleccion de acuarelas con las 55
ciudades. Un hito en su carrera como pintor y como él
mismo dice: un trabajo que le ha deparado muchas ale-
grias. En el texto de Italo Calvino, Marco Polo conversa
con el Gran Kan Kublai y le describe las ciudades de su
reino, descripciones en forma de metéforas o alegorias.
El Kan no puede viajar a todas las ciudades sobre las
que domina y muchas de ellas solo las conoce por lo
que le cuentan sus emisarios. La idea de relato narrado,
de la diferencia entre lo que uno ve y lo que uno cuenta,
sirvio de armazon para la historia que queriamos contar
sobre las tablas. Marco Polo seria Pedro Cano y el Gran
Kan Kublai el publico y a la vez Pepe, el hermano falle-
cido, al que el pintor contaria sus historias a la vuelta de
sus viajes.

Nos faltaba el conflicto y este aparece cuando el per-
sonaje con nombre de pintor se plantea si contar todos

sus recuerdos o guardar alguno para si. Italo Calvino
dice en boca de Marco Polo:

Las imdgenes de la memoria, una vez fijadas en pala-
bras, se borran. Quizd tengo miedo de perder Venecia
de una vez por todas si hablo de ella o quizd, hablando
de otras ciudades, la he perdido poco a poco.

El personaje nos habla de miles de lugares donde
ha estado pero se guarda uno para si: su hogar, su in-
fancia, su Venecia, un recuerdo del patio de su casa
de Blanca, cuando era pequefio, junto a sus hermanos
y a su padre. Ya cerrando la obra, después de haber
oido historias sobre los tanto lugares donde ha esta-
do, baja del escenario, se acerca al patio de butacas 'y
como si fuese la primera vez que narra ese recuerdo
nos descubre su secreto, nos expone un recuerdo que
quiza ya no sea el mismo después de contarlo. Des-
pués coge sus pinturas y atraviesa una cortina hacia
un nuevo viaje.
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Figura 2. Puesta en escena dePartes de un viaje. Fuente: Fullana, J. (2021)

El espectaculo realizado por la ESAD en la Funda-
cion Pedro Cano recogia algunos momentos que se
quedaron en la mesa de creacion. La primera inter-
vencion se basé en una magnifica coreografia de So-
nia Murcia, interpretada por alumnas de danza teatro,
sobre varias de las propuestas de videoescena y espa-
cio sonoro de la obra original, como recuerdo de una
de las primeras ideas de realizar un acercamiento mas
préximo a la poesia visual que a la textual. La segunda
intervencion se realizé en la exposicién de las Ciudades
Invisibles. Una luz indicaba el cuadro de la ciudad que
se estaba leyendo mientras una actriz, Maria Rodriguez,
que hacia las veces de Marco Polo, leia expresivamen-
te el texto de Italo Calvino de cada ciudad iluminada.
Siempre quisimos introducir el texto de una de las ciu-
dades invisibles en la dramaturgia de “Pintar el viaje”
pero nunca llegamos a encontrar el sitio. Por ultimo, en
el tercer espacio, donde se encontraban los cuadernos
de viaje, el profesor Pablo Martinez Pino interpretd una
bella composicién propia inspirada por las imagenes
del cuaderno de Egipto de Pedro Cano mientras una
actriz pasaba las paginas para que el publico pudiese
visualizar las distintas acuarelas. Todo un lujo.

Probablemente este sea el proyecto mas compli-

cado al que me haya enfrentado en mi carrera como
director. Un proyecto de creacién cuya dramaturgia en
texto e imagen eran inseparables y por tanto muy difi-
cil de conjugar. También fue muy complicado encontrar
un conflicto particular dentro de una vida tan extensa
como la del pintor murciano. Concretar cual era especi-
ficamente la oposicion que se resolveria en escena nos
llevd meses de trabajo y paseos por la montafa. De to-
das esas vueltas aprendimos algo que considero tiene
cierto valor, una cuestién teatral que todos sabemos y
que quiza se haya dicho muchas veces pero quizad no
demasiadas. El teatro debe presentar las cosas como
nuevas. En la re-presentaciéon no tiene que haber atis-
bos de repeticién. En nuestro caso decidimos que el
personaje desvelaria por primera vez ese recuerdo y el
publico asistente tenia que llegar a ese momento del
juego pensandose seres especiales por presenciar ese
hecho concreto. Algo que quizd mafiana o la semana
que viene se volveria a producir en otro teatroy que ya
se habia producido antes. Lo importante era hacer vivir
al espectador el momento como si fuera la primera y
ultima vez que eso ocurria. Por primera y Unica vez Pe-
dro Cano contaba un recuerdo que no habia contado
a nadie.



Partes de un viaje

Figura 3. Museo Pedro Cano. Fuente: Fullana, J. (2021)

Figura 4. Pedro Cano junto al equipo artistico de Partes de un viaje. Fuente: Murcia, S. (2021)
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En noviembre de 2021 se han cumplido 800 afos del
nacimiento del rey “sabio”, Alfonso X de Castilla (1221-
1284). EI Ayuntamiento de Murcia, como heredero del
Concejo creado en 1266 por este rey, dio el paso de li-
derar un proyecto ciudadano y participativo en el que
pudieran implicarse diferentes instituciones, con el ob-
jetivo de aunar esfuerzos y mostrar la figura de Alfonso
X'y su relevancia histérica para Murcia desde diversos
ambitos.

Fue Sonia Murcia, directora de la Escuela Superior de
Arte Dramatico, quien tuvo la idea de encargarme la co-
laboracién del centro en estos actos conmemorativos,
mostrando asi el compromiso de la ESAD de Murcia no
solo con las Artes Escénicas y su formacioén, sino tam-
bién con la sociedad y, especialmente, con la cultura 'y
su difusion. La primera actuacion se nos ocurrié a raiz
de la conferencia ya programada desde la Universidad
de Murcia sobre las cantigas de Alfonso X a cargo de
la profesora Amparo Garcia. Era, sin duda, una buena
oportunidad para interpretar en directo algunas de
estas piezas y complementar asi la conferencia previa.
El dilema estaba en si incluir o no la participacién de
alumnos, dado que al estar programada en el Centro
Cultural ‘Las Claras’ queriamos evitar reunir un nimero
demasiado alto de personas cantando en un espacio
cerrado, en la linea de medidas preventivas derivadas

VIl centenario del nacimiento de
Alfonso X ‘el Sabio’ (1221-2021)
Colaboracion ESAD de Murcia

Colaboraciéon ESAD de Murcia

Pedro Pérez

Profesor de Canto aplicado al Arte Dramdtico

del COVID19. Finalmente, se opté por realizar esta co-
laboracién musical contando con el que suscribe como
cantante junto con los musicos Ignacio Portillo a la gui-
tarra y Pedro Gomez a la zanfona y al salterio.

La eleccién de estos musicos no fue casual. La in-
tencién era contar con instrumentos que reflejasen la
realidad musical medieval espanola en tiempos del
rey sabio: la guitarra como instrumento genuinamen-
te hispano; la zanfona, de larga tradicion en la Europa
medieval, que aparece representada incluso en el fa-
mosisimo Portico de la Gloria de la catedral de Santiago
de Compostela; y por ultimo el salterio, instrumento
medieval de tradicién hebrea que aparece muy repre-
sentado en los textos biblicos. Pero, ademas, la eleccién
de estos instrumentos tiene un comun denominador:
los tres son instrumentos de cuerda. Y la cuerda, en la
musica antigua, solia asociarse con el corazén humano,
también por la cercania con la etimologia cor, cordis
(“corazén” en latin). Precisamente uno de los esléganes
promocionales de los actos de este VIl centenario era

“Murcia con corazén”, ya que Alfonso X manifest6é en
vida su deseo de que, tras su muerte, su corazén des-
cansase en la ciudad de Murcia. Su voluntad se cumplié,
y su corazén descansa en un sarcofago en la Catedral
de esta ciudad: muy cerca de la Escuela Superior de
Arte Dramético.
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Figura 1. Ignacio Portillo, Pedro Pérez y Pedro Gomez portando guitarra, salterio y zanfona. Fuente: ESAD Murcia (2021).

Precisamente, es gracias a las cantigas de Alfonso X
que sabemos en la actualidad cémo eran y como se to-
caban los instrumentos musicales vigentes en la época
medieval, reflejados en las miniaturas que figuran en las
colecciones de estas piezas: si se tocaban con lamano o
con plectro, numero de cuerdas... Las cantigas de loor
de la Virgen Maria son una coleccién de canciones que
tratan en su mayoria sobre distintos milagros que hizo
la Virgen. Debemos destacar el vinculo de estas piezas
con la figura de la mujer: no solo por su contribucién
en la difusion del culto a la figura de la Madre de Dios,
sino también por tematicas centradas en personajes
femeninos'. Las piezas escogidas finalmente fueron las
cantigas 248 (“Sen muito ben que nos faze”), 100 (“San-
ta Maria, strela do dia”), 166 (“Como poden per sas cul-
pas”), 169 (“A que por nos salvar”, dedicada a la Virgen
de la Arrixaca) y 353 (“Quen a omagen da Virgen”).

A los pocos dias se invit6 a todas las instituciones
y entidades colaboradoras a un acto conjunto en el
monumento a Alfonso X. Al estar programado al aire
libre decidimos contar con la participaciéon de alumnos,
concretamente el grupo 1°D. Asi podria incluir en los
contenidos de la asignatura el trabajo de algunas de las

1 Como sucede en la cantiga 58, donde la Virgen disuade a una monja de huir
con su enamorado.

cantigas seleccionadas. Ademas, de cara al acto de in-
auguracion del curso 2021-2022 de la ESAD se me pidié
la colaboracidon con algunas de estas piezas, conectan-
do asi nuestro acto con los del centenario. Finalmente
interpretamos las cantigas 353 y 166 con la colabora-
cién del pianista Pablo Martinez Pino, con un resulta-
do global brillante y lleno de energia. Debo mencionar
que, a priori, la idea de insertar cantigas de Alfonso el
Sabio en un acto académico en nuestro centro me pro-
dujo curiosidad (y algunas dudas), pero finalmente la
experiencia fue muy satisfactoria y, sobre todo, muy
motivadora para los alumnos que participaron, al ser
su primera actuacion en el teatro de la ESAD. El mon-
taje con ellos durante las sesiones lectivas previas fue
gratificante: concretamos la estructura y orden de las
intervenciones, la instrumentacién (incluyendo pande-
ro, tocado por una alumna), la colocacion divididos en
dos subgrupos en las terrazas del teatro, la indumen-
taria (camisetas de la ESAD y mascarillas negras), mo-
vimiento escénico, la mirada, presencia y actitud. Para
mi, lo mas destacado es que, pese a tratarse de piezas
medievales, calaron hondo en este grupo de alumnos,
quienes me reconocieron que estas melodias se habian
convertido en algo parecido a “un himno” para ellos.
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Figura 2. Acto inauguracion curso académico 2021/22 de la ESAD de Murcia: Al piano Pablo Martinez, al violin Sandra Canals y canta Pedro Pérez. Fuente: ESAD Murcia (2021).

Figura 3. Acto inauguracion curso académico 2021/22 de la ESAD de Murcia.

Fuente: ESAD Murcia (2021).

Finalmente, el acto conjunto programado en la es-
tatua de Alfonso X se canceld, pero fue sustituido por
una nueva invitacion para colaborar en los actos del VIII
centenario, en esta ocasioén en la inauguracion de la ex-
posicidon “In Nomine Dame” en el Museo de la Ciudad
de Murcia. Una nueva oportunidad para actuar con los
alumnos, que fue recibida con expectacién por parte
de ellos. En esta ocasion, puesto que el Museo no cuen-
ta con piano ni teclado, optamos por contar de nuevo

con Ignacio Portillo y Pedro Gémez. Las cantigas que
seleccionamos fueron las mismas que habiamos inter-
pretado en la conferencia-concierto con la Universidad
de Murcia, pero en este caso incluyendo algunas sec-
ciones interpretadas por el coro de alumnos. De esta
forma el resultado era mas dinamico al combinar dis-
tintas texturas: secciones instrumentales (flauta sopra-
nino, guitarra, zanfona, salterio y pandero, a solo o en
conjunto), secciones vocales (voz solista o coro), etc.
Previo a esta actuacion se realizé un ensayo en las
instalaciones del Museo para analizar aspectos como
el espacio, la iluminacion, la colocacién (teniamos pre-
vistas dos opciones, en dos subgrupos o en semicircu-
lo), sillas para los musicos... Ademas, en este ensayo
los alumnos pudieron vivenciar los derivados de toda
actuacion con publico: timing de la intervencidon musi-
cal y organizacién de la prueba, concentracion, resolu-
cion de dudas, comunicacion visual, control de planos
sonoros, ademas de la coordinacion entre todos los
participantes, el funcionamiento de los instrumentos
medievales y, destacadamente, la importancia de la
concentracion y el rigor en el trabajo, especialmente el
previo a una actuacién. En agradecimiento por esta co-
laboracién, el Museo de la Ciudad nos ofrecié una visita
guiada para este grupo de alumnos, con el fin de pro-
fundizar en la figura del rey Sabio, su importancia y su
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legado. Esta visita se realizé la semana anterior y tuvo
resultados muy positivos, pues la mayoria de alumnos
de este grupo (10 de un total de 13) provienen de otras
comunidades auténomas, y ninguno de los otros tres
es natural de la ciudad de Murcia.

Figura 4. Momento de la actuacion. Fuente: ESAD Murcia (2021).

Para promocionar estas colaboraciones, fui entrevis-
tado en el programa “El mirador” de Onda Regional de
Murcia, dedicado a los actos conmemorativos de este
8° centenario. En la entrevista, de la mano de la perio-
dista Marta Ferrero, pude comentar algunos aspectos
relevantes sobre la figura de Alfonso X, tales como su
gran apoyo a la cultura y a la sapiencia en general, ex-
trayendo lo mas valioso de las diferentes culturas que
confluyeron en su tiempo y poniendo en valor los co-

nocimientos por encima de la religién, cultura o pro-
cedencia. Como mencioné en la entrevista, podriamos
decir que el rey Sabio fue uno de los primeros enci-
clopedistas, al dejar constancia de todo el saber de su
tiempo en colecciones no solo de cantigas, sino tam-
bién sobre medicina, juegos o leyes. Sin duda, una figu-
ra con gran afan por recoger y transmitir el saber, algo
que caracteriza también a las instituciones educativas.

Para mi, como miembro de la Escuela Superior de
Arte Dramdtico de Murcia, esta ha sido sin duda una ex-
periencia muy enriquecedora a distintos niveles: como
docente y como intérprete -posibilitando el trabajo y
la difusién de un repertorio que normalmente no se
trabaja en centros de Arte Dramatico- pero también-
desde un punto de vista mas personal, pues estos actos
conmemorativos coinciden con mi décimo aniversario
como profesor en esta institucion, y han supuesto para
mi una experiencia novedosa y motivadora, que ha
repercutido a su vez en la motivacién de los alumnos.
Muchas gracias a todos.

Figura 5. Pedro Pérez y alumnos de ESAD Murcia en Museo de la ciudad. Fuente: ESAD Murcia (2021).
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Jueves 25 noviembre 17:00 h. Plaza Adolfo Suérez, Alcantarilla.

Alumnos de 3°C.
Organiza: Ayuntamiento de Cartagena

12:00h Auditorio de El Batel Cartagena.
Alumnado 2°Cy 32C,

Organiza: Consejeria de Mujer, Igualdad, LGTBI, Fa- Pianista: Pablo Martinez.

Percusion Alberto Rodriguez.
Coreografia y coord. Sonia Murcia.

milias y Politica Social

Figura 1: Barbara Menaches y Cecilia Manchilla. Fuente: ESAD Murcia(2021).
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Figura 2: Alumnosy alumnas de 2y 3 de interpretacién del recorrido de Cracion. Fuente: Twitter Ayuntamiento Alcantarilla, 2021).

DiA INTERNACIONAL CONTRA LA VIOLENCIA DE Alcantarilla
GENERO 2021

o i - -
I:m;;;m socialas”, ' Sl PROTEGETEFAR o género

Meses de noviembre vy diciembre de 2021, y enero y febrere de 2022
Participan alumnoa'as de 3% y 4% de ESO y FPB de os IES Francisco
Salzillo, Alcantara y Sanjs, ¥ CES Samaniego.

Punte vieleta y reparte de paragues morados.
Dia 25 de noviembre.
Plaza Adolfo Sugrez.
A partir de las 18:00h.

Concentracion contra la violencia de género, lectura del Manifiesto
Institucional y minute de silencio.

Dia 25 de noviembre.

Plaza Adolfo Sugrez. 1700 horas.

Interpretacion artistica “Noches negras ™.
Dia 25 de noviembre
A cargo de |a Escuela Suparior de Arte Dramatico de Murcia
Plaza Adolfo Susrez 17:20 hores.

Testro “Orgullecidas™.
Dia 25 de noviembre.
lugar: Centro Cultural Infanta Elena.

21:00 horas.
UIRARS
Teatro “Mujeres y su Picassa™ el s
Dia 27 de noviembre. = ?!"'—'!__
Centro Cultural Infanta Elena —— -
20:00 horas.

Difusion del video de |a campana del 25N realizede per Histories de
Barrio: “Cuido mi barrio, cuido mi gents, me cuida™

34/ Alcantarilia

Figura 3: Fuente: Twitter Ayuntamiento Alcantarilla, 2021.
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Organizado por la Flotilla de Submarinos, para mejorar ~ Alumnado Esad: Interpretancién diferentes perfiles psi-
el adiestramiento y cooperacion de Salvamento y Res-  coldgicos para reaccionar a las diferentes circunstan-
cate de Submarinos cias planteadas en la simulacién.

9y 10 diciembre, Base de Submarinos de Cartagena Coordinacién: Sonia Murcia

poNoR B

%

Figura 1: Alumnos y alumnas de 1,2 y 3 de interpretacion. Profesoras: Verdnia Bermudez y Sonia Murcia. Fuente: Elaboracién propia (2021)
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La asistencia al ejercicio Carthago fue sin duda una ex-
periencia que tuvo para nosotros un gran impacto per-
sonal y profesional. Durante dos dias nos metimos en
la piel de los familiares de personas del ejército atrapa-
das en un submarino. El hecho de mantener un papel
durante tanto tiempo sin poderte salir de él, fue algo
que ninguno habia experimentado antes y que causé
sentimientos muy fuertes en nosotros.

Todo era tan real que con el paso de las horas era
inevitable creerte que la situacién era totalmente veri-
dica. Como familiares que éramos, fuimos asistidos por
psicélogos y personal del ejército que nos proporcio-

El viaje a Cartagena fue una experiencia increible tan-
to personal como profesionalmente. Nunca habia he-
cho algo asi o parecido, no tenia ni idea de cémo iba
a salir pero puse todo mi esfuerzo y mis ganas, fue un
impacto profesional porque en la escuela nosotros no
solemos estar tantas horas trabajando con un persona-
je, porque fueron muchas horas en el papel de nuestro
personaje y psicolégicamente fue duro, pero esto nos
sirvio para darnos cuenta lo dificil que es esta profesion
y lo poco que la gente lo entiende. El ejercicio consistia
en meternos en la piel de las familias de estos solda-
dos que estaban dentro del submarino que supuesta-
mente se habia hundido, nos daban un rol y habia que

El pasado diciembre algunos compafieros y yo tuvimos
la gran oportunidad de participar en un ejercicio militar
en Cartagena.

En este ejercicio los militares hicieron un simulacro
para evaluar su reaccién ante un accidente con un sub-
marino. Su reaccién englobaba tanto la situacion en el
submarino como la situacion en tierra, entendiendo la
situacion en tierra como el control de la situacion, de
los medios sociales, de los comunicados y del trato con
las familias de los afectados. En este ultimo punto es
donde nosotros entrdbamos en juego. A cada uno nos
asignaron un personaje y una situacion. Estuvimos dos
dias, pero fueron dos dias intensos, cada sesion duraba
toda la manana, ninguno de nosotros habiamos estado

Victoria Sandoval

Representante de los alumnos en el Consejo Escolar

naban todo lo necesario para afrontar esa noticia. Ade-
mas, la presencia de medios de comunicacién como
la radio o la televisién hizo de la experiencia algo muy
entretenido y, a pesar de la terrible situacion, tuvimos
momentos muy divertidos e interesantes junto al resto
de personas que se involucraron en el gjercicio. Incluso,
inos subimos al submarino y nos explicaron todo el fun-
cionamiento del mismo!

El ejercicio Carthago fue una actividad totalmente
recomendable que no nos dejo indiferentes a ninguno
de los que asistimos.

Paula Palencia

Representante de los alumnos en el Consejo Escolar

defenderlo con unas caracteristicas de estos breves y
nosotros debiamos de crear nuestro personaje desde
cero casi, pero profesionalmente hemos visto como lo
defendemos, como aplicamos lo estudiado. Personal-
mente también fue un impacto para mi por el hecho
deira un lugar como ese, la gente fue muy educada, se
podia oler casi la disciplina, la amabilidad y simpatia de
todo el mundo eso para nosotros fue muy bonito por-
que nos sentimos como en casa, como si estuviéramos
en la escuela. Recomendaria que los préximos afos se
animara la gente porque es una experiencia enriquece-
dora en todos los sentidos.

Ricardo Sanchez

Representante de los alumnos en el Consejo Escolar

€n un personaje y en una situacion tan critica y deses-
perante tanto tiempo.

Esta fue una experiencia super formativa, al menos
para mi, puesto que en, relativamente, poco tiempo
pude crear un personaje con pasado, presente y futu-
ro, pude experimentar desde momentos muy fuertes
hasta momentos mas calmados, pude experimentar la
angustia y la incertidumbre de mi personaje.

Hasta entonces no habia podido experimentar to-
das esas cosas Y, ahora si, todas las clases de interpreta-
ciény de la escuela empezaron a cobrar sentido.

Por ello, recomiendo esta experiencia a todo el que
pueda.
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Sonia Murcia Molina

Directora ESAD
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Con el fin de mantener viva la internalizacién de nues- 2020, ejemplo de esta evolucién ha sido la obra Mundo
tras ensefanzas se ha promovido el formato audiovi-  Gris.
sual en la linea iniciada en el curso académico 2019-

y 4
Escuela Superior
de Arte Dramético
de Murcia

MUNDOGRIS ¥,

ZOE L. SAMPER

“DISTURBO DANSIA, L'INFERNO DENTRO DI ME™

Figura 1. Cartel de la obra Mundo gris. Fuente: ESAD Murcia (2020).
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Este proyecto performativo se ha desarrollado a par-
tir del Trabajo fin de estudios protagonizado por Zoe
L. Samper y tutorizado por la profesora Elvira Carridn,
propuesta, que en palabras de la intérprete “nace de la
necesidad de la artista de visibilizar el trastorno de la
ansiedad a través de la danza-teatro, para expresar qué
se siente al padecer este desorden y qué movimientos,
sonidos y espacios ayudan al entendimiento de lo que
se quiere transmitir”. La pieza canaliza mediante el len-
guaje expresivo de la danza el objetivo de poner en
escena la problematica de las enfermedades mentales.

La obra fue seleccionada en formato audiovisual
para participar en el mes de julio en el European Young
Theatre 2021, organizado por la Accademia Nazionale
D’Arte Drammatica Silvio D’Amico dentro del Festival
Dei 2 Mondi in Spoleto, Italia y aunque fue un encuen-
tro reducido debido a las restricciones de la crisis sani-
taria mundial, el festival mostré trabajos de distintos
grupos europeos, explorando nuevas formas de co-

Programme - aolipll

nectar el teatro a las nuevas tecnologias. El espectaculo
Mundo Gris obtuvo el primer premio ex aequo y la men-
cién honorifica a mejor dramaturgia.

Posteriormente, la obra reeditdé su planteamiento
audiovisual con la colaboracion del profesor Jorge Fu-
llanay asesoramiento de la profesora Sonia Murcia, para
presentar su canditatura en otros festivales en donde el
formato mixto se ha ido abriendo paso para permitir
el desarrollo de estos encuentros durante la pademia,
siendo seleccionada para el SDP International Festival
en Corea (7-11 de septiembre) y en el International Uni-
versity Theatre Festival de Casablanca, Marruecos el 28
de octubre.

Lol Gs |.;'._|..|| i
e Roi Mohammed Y1

olalillg apuall
Théatre et resilience

a@ QG Qg G)g3
e et en-ligne ]
e D)

Editian

www ac

Figura 2. Cartel de Mundo Gris para Casablanca. Fuente:FITUC (2021).

Finalmente, la evolucién del trabajo culminé con su
presentacion en formato en vivo el Sharm El Sheikh
International Festival for Youth, en Egipto el 10 de

noviembre, con la colaboracion técnica de Olafur Ketill
Gudrunarson.
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Figura 3. Cartel de Mundo Gris para Egipto. Fuente: Sharm El Sheikh International Festival for Youth (2021)

De la participacién de estos festivales, podemos ob-
tener las siguientes conclusiones de la experiencia de
los centros artisticos tras la pandemia:

1. La transformacion forzada en el ambito escénico
ha desarrollado un universo donde el teatro y los
conceptos digitales estan conectados y esto ha
evidenciado el potencial de las nuevas tecnolo-
gias.

2. El resultado mas positivo ha sido el mantenimien-
to del concepto de representacion teatral, pese a
la incorporacion de los nuevos formatos.

3. El teatro online se opone por definicién a los espec-
taculos en directo, y los nuevos formatos deben ser
considerados como formas complementarias.

La trayectoria acumulada nos reafirma en la necesi-
dad del intercambio de vivencias y culturas que propi-

cian los festivales de teatro para estudiantes y egresa-
dos y en las diferentes formas en que nuestros centros
confian en las artes escénicas para dar sentido a los
cambios y a la crisis sufrida.

El proximo mes de marzo FESTUM, Festival Inter-
nacional de Teatro Joven de la Regién de Murcia, re-
anudara su andadura supendida tras la pandemia, re-
cogiendo toda esta experiencia e incorporando una
modalidad on line para grupos que deseen participar
en un formato virtual.

Como broche de esta vision sin fronteras del trabajo
de un centro educativo permeable en sus aulas, parti-
cipamos antes de cerrar el afio 2021 en el Festival Na-
cional de Teatro de Portman, Unico festival de teatro
en Espafa con dos ediciones anuales (julio y diciembre),
concebido con el propésito de difundir manifestacio-
nes escénicas de ambito regional y nacional. Entre sus
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peculiaridades se encuentran las Jornadas Paralelas, la distincion PORTUS MAGNUS, que ya poseen profe-
como lugar de encuentro para la celebracidon de char-  sionales como Ginés Garcia Millan y nuestros egresados
las, encuentros, cursos y ponencias. El festival concede  Daniel Albaladejo o Jaime Lorente, entre otros.

PORT
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EL ULTIMO CABARET

[Version de “La Gpers ds tres centavos ™ ds Bartolt Brecht y Elinabsth Hanptmann|

Direccion: Tony Sudrez

Reparto:

Magstra de coremomias________________ Sam Tharz
Mackie "El Navaga'".........._. _Roberto Hernan-Gémez / Tony Sudrez
Polly Peachum. ..o e Alba Ed-Diotzmia
Sr. Paaehum Joserra Lopez
Sra. Peachum Irene Sanios
Anastasia Zayats
Carmen Carrasco

_Pedro Moreno
- Alejandro Tomes
Matias. Alfonso Martinez

Adaptaciin musical de las canciones de Kurt Weill:
Rosen Mouhiaa, Tony Suarez y Pedro Moreno

Vestuario v caracterizacion:
Ana Dolors Penalva

Sinopsis:
Un nuevo crimmnal ha emergido en las calles de Londres.
Sunombre: “"Mackie el navaja™
El acaba de casarse con Polly Peachum, hija del matriimonio més poderoso
de la cindad
Los ernunales estén enfrentados, las prostinutas al acecho, la miisaca pre-
parads y nuestra masstra de ceremomas esth & punto de introducimos en
"El Ultimo Cabaret”’, un hugar en el que cualquier cosa puede pasar, in-
cluso decidir el destine de nuestro personaje principal.

Figura 4. Cartel . Fuente: Festival XIX Festival Nacional de Teatro de Portman (2021).
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Congreso Internacional de Psicologia y Arte
Escénicas

Lugar y fechas: Del 16 al 18 de septiembre de 2021 Fa-
cultad de Psicologia de la UNED MADRID

Congresos internacionales y
jornadas nacionales 2021

Sonia Murcia Molina

Directora ESAD

Comunicaciones desde la ESAD de Murcia:

Dr. Antonio Varona: “Neuromodulacién y voz. Una ex-
periencia de trabajo con el sistema nervioso autbnomo
en Artes Escénicas”

-

Postura ”s b
Voz (técnica y aplicaciones) L

T.R.E® Trauma and Teaﬂpn Refeusg_j:'xerﬂses -
Neurofeedback - s »
Coaching x -.“ e
Técnicas de medh‘aﬂéw ’ i

Figura 1. Dr Antonio Varona en un momento de su exposicion. Fuente: Elaboracion propia (2021).
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Figura 2. La alumna de ESAD Murcia Maria Baeza participando en la comunicacion presentada por A. Varona. Fuente: elaboracién propia (2021).

Dra. Elvira Carrion: “El arte escénico como herramienta
en la construcciéon de la autoestima”

EL ARTE ESCENICO COMO HERRAMIENTA EN LA
CONSTRUCCION DE LA AUTOESTIMA
EXPERIENCIA REAL DE UN ESTUDIANTE HOMOSEXUAL

Elvira Carrion Martin
Doctora en Historia del Arte (Danza)
Licenciada en Coreografia y Técnicas Interpretacion en Danza

Profesora de Danza Aplicada en Esad de Murcia

Figura 3. Dra. Elvira Carrion en un momento de su exposicion. Fuente: Elaboracion Elaboracién propia (2021).
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Ponencias desde la ESAD de Murcia:
Dra. Dolores Galindo participa en la mesa: “Psicologia y
actuacion” coordinada por DAa. Cristina Viartola.

‘..-\.|;1l-.-|'l Harng, -

Sicologia
rh!-lu: Le T T
B

Teatro y resiliencia: Los Retos que afronta el
Teatro Universitario tras la Pandemia del Co-
ronavirus

Fechay lugar: 26 al 30 de octubre, 33 edicion del Festi-
val Internacional de Teatro Universitario de Casablanca
(FITUC).

Ponente: Dra. Sonia Murcia Molina.

Round table: Theatre as an art without boarder.

17h00 | GMT+1

www. facebook com/fituchenmaih @
R R —

Theatre and m@silience

( v

*The Challenges facing the University Theatre after the Coronavirus Pandemic®

rew

Figura 5. Cartel FITUC. Fuente: FITUC (2021).
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Sharing, Mision, Vision & Pasion with world

Fechaylugar: 16 y 17 noviembre. Sagmyook University,
Corea el Sur

Ponente: Dra.Sonia Murcia Molina

Ponencia: “The metamorphosis of art in times of pan-
demic”

I Congreso Internacional de Estudios sobre
Carmen Conde (1907-1996),

Fecha y lugar: el 14 de diciembre. Ayuntamiento de
Cartagena.

11. «Hacia la busqueda de dignidad
por la dramaturgia infantil y juvenil en Espafia: Carmen Condes

suzamne uuau

i

) SAHMYOOK UNIVERSITY

s

Lot I

150 2021 ety

“Sharing Mission,
Vision & Passion
with the World”

Hi
H

ac.kr
18" (Thur), 2021, 08:00 a.m

Date : 171 and 18t of November, 2021
Accoss Bk ; MIpOCEUI021 Syuac ki

{¥eni can log in from the 17t of Novembssr, Korea time (GMT+0))
(11 youi cannct log in, please check i tha regisiraticn fes s been cosrectly paid)

Figura 6. Cartel “Sharing mision, vision and passion with the world”.

Fuente: Sagmyook University (2021).

Ponente: Dr. Luis Ahumada (Escuela Superior de Arte
Dramdtico de Murcia)

Ponencia: “Hacia la busqueda de dignidad por la dra-
maturgia infantil y juvenil en Espaia: Carmen Conde».
(Foto Luis Ahumada)
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Pablo Sanchez .

X

C

Pieniei‘ Carlos Alayon

Figura 7. Dr.Luis Ahumada, profesor de Teoria Teatral interviniendo en la mesa “Psicologia y actuacién”. Fuente: Elaboracion propia (2021)
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Jornadas Nacionales ‘A guia docente e a pro-
gramacion da disciplina nas ensinanzas ar-
tisticas superiores adaptadas ao Espazo Eu-
ropeo de Educacién Superior’

Fecha y lugar: 17 y 18 de diciembre en Santiago de
Compostela.

Organizado por Conselleria de Cultura, Educacién e
Universidade Centro Autondmico de formacién e Inno-
vacion

Ponente: Dra. Sonia Murcia
Ponencia: Guias docentes y programacién anual en las

ensefanzas superiores de arte dramatico, espacio para
la interdisciplinariedad.

i

3 =
7i- O
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tomata e Ensinanzas Artisticas

Figura 8. Dra. Sonia Murcia, Directora Esad Murcia de las Jornadas. Fuente: Elaboracién propia (2021).
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Resefiamos aqui la reedicién ampliada y revisada de
este texto fundamental publicado ya por la ESAD de
Murcia en 2001. Como se indica en las sucesivas notas
introductorias a este manual, se gesté en el Teatro de
Arte de Moscu (MJAT) en 1994 con el proposito de re-
sumir y aclarar los elementos y términos propios del
primer Sistema de actuacién del teatro occidental. Fue
promovido por Oleg Efremov y compilado por N. Bala-
tova y A. Svobodin basdndose en documentos de los
archivos del MJAT y una amplia bibliografia mayorita-
riamente de Stanislavski, asi como de discipulos y cola-
boradores de la relevancia de M. Chejov, N. Danchenco
E. Vajtangov, M. Knebel, A. Popov, M. Kedrov o B. To-
porkov.

arte
dramatico

El sistema stanislavski.

Diccionario de términos.

Version, prologo y anexos de Angel Gutiérrez

Juan C. de Ibarra

Profesor de Interpretacion y Dramaturgia ESAD Murcia

La estructura de la edicién original rusa se atiene ba-
sicamente al conocido esquema general del Sistema (el
trabajo actoral en el entrenamiento para la vivenciay la
encarnacion, y el trabajo sobre el papel en la creacién
del personaje), destacando después un breve aparta-
do sobre la ética y disciplina del artista teatral. Ademas
de esta aproximacién sistematica al presente texto, se
puede acceder a los contenidos al modo propio de
un diccionario, consultando el indicador alfabético de
términos con sus correspondientes ubicaciones en las
paginas del libro.

Es una suerte haber contado para la versién en espa-
fiol con Angel Gutiérrez, quien aprendid y ensend este

cuadernos de actuacion,n.® 1

k.s. stanislavski
/el sistema stanislavski

esad murcia

Figura 1. Portada del libro El sistema Stanislavski. Fuente: ESAD Murcia (2021)
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legado durante décadas de actividad teatral en la Rusia

que le acogié siendo un nifno exiliado de nuestra Gue-
rra Civil. Desde la primera ediciéon de 2001 ya advertia

en su prélogo Mi Stanislavski sobre algunos prejuicios y
errores comunes que han desvirtuado la comprensién

del Sistema; problemas y malentendidos contra los que

ha luchado en su incansable labor de director escénico

y catedratico de Interpretacidon desde que regresara a

Espafa en los anos 70 del pasado siglo. En esta reedi-
cion, ademas de sus anteriores prélogo y anexo, anade

una nota preliminar en la que recuerda al promotor de

este libro, a su amigo Oleg Efremov, artista y director
del MJAT, a quien podemos ver en las primeras de las 17
fotografias con que se ilustra esta nueva edicion y que

sirven para mostrarnos a Stanislavski a lo largo de su

vida, en su labor de actor, director, maestro e investiga-
dor del arte de la actuacién.

Por ultimo, se afaden en esta reedicion algunas
notas a la bibliografia disponible en traducciones es-
panolas. En el simposio internacional Stanislavski en el
mundo cambiante, celebrado en el MJAT en 1989, los
autores comprendieron la necesidad de esclarecer una
terminologia que traducciones diversas tergiversaban
y confundian. Parece no haberse disipado este pro-
blema, y Angel Gutiérrez insiste en ello en esas notas
a propodsito de la errénea traduccién de los términos
“objetivo” y “superobjetivo”, que viene traduciéndose
en recientes ediciones por “tarea” y “supertarea”. Desa-
credita estas versiones con argumentos y las critica con
la misma actitud que atribuye al gran maestro ruso: “...
una enorme exigencia a toda persona dedicada a esta
dificil profesién, una inspirada tenacidad y constancia a
la hora de velar por sus ideales artisticos, asi como una
noble intolerancia hacia todo cuanto traiciona y mata

el arte”.
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EDUARDO VILADES
&Y ahora qué? I ara que?

Tragie dist con dos f Tragicomédia amb dos

Edictd bilingtie
Traduccid de FRANCESC FENOLLOSA 1 TEN

@dictOralia teatre

La nueva editorial valenciana Edictoralia ha iniciado la
coleccién de libros de teatro en edicion bilingle (es-
panol y valenciano) con textos de los autores Lorenzo
Galiana, Inma Garin, Rosa Sanmartin y Eduardo Viladés.
Una iniciativa encomiable en época pandémica, que
cuenta con la ayuda de la Generalitat Valenciana. Vila-
dés, en el prélogo de su pieza teatral ;Y ahora qué?, anti-

Eduardo Viladés, ;Y ahora qué?,
Valencia: Edictoralia Teatre, 2020

Carlos Ferrer

Academia de Artes Escénicas de Espara

cipa que “el miedo y los convencionalismos sociales he-
redados de la cultura judeocristiana paralizan a uno de
los protagonistas. El otro, sin embargo, ha conseguido
a través de la libertad el salvoconducto necesario para
ser feliz, a pesar de que ha pagado un precio muy alto”.
Javier esta pagando aun las consecuencias de mostrar-
se a su entorno tal y como es realmente, mientras que
Pablo permanece anclado en un fracaso vital sin visos
de solucién. Pablo confiesa que “por un chalet en las
afueras, cierta estabilidad econémica y miedo a volar
y a ser libre la gente destroza sus suefos, se destroza
a si mismo... Tenias el agua enfrente y siempre te falté
el valor para agacharte y dar un sorbo a la vida. Y los
anos pasan y no se puede arreglar el pasado, por mu-
cho que algunos piensen que lo mejor esta por venir”.
Tras la primera escena (repleta de expresiones trivia-
les), parece que estamos ante dos almas casi gemelas.
Sentados alrededor la mesa de un bar, empezamos a
conocer la situacion actual de Pablo, repleta de mise-
rias tras perder trabajo, novia, madre, padre, sin hacer
nada tras cada pérdida, mientras que Javier, educado
en una familia tradicional, ha escondido su verdadera
orientacion sexual para mantener su comodo nivel de
vida. Ambos personajes, instrumentos para la alquimia
de la ficcién, son victimas silentes de su propio mundo
interior, hostil, agrietado, el hombre frente a si mismo.
Inseguridad, frustraciones, pero sin silencios sugeren-
tes. Pablo afirma en una réplica que “es una faena que
laingenuidad de los 20 afos dé paso al miedoy a ir acu-
mulando mierda y paranoias en tu coctelera interior”. El
miedo ha sido la tenaza de sus vidas. El autor, con mas
de treinta obras en su haber, efectia una implacable re-
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quisitoria del orden moral con intencién resueltamente
critica mediante unos personajes, acuciados entre las
paredes de sus propios gestos como insectos en un
frasco de cristal, buscadores de su lugar en el mundo
entre la sorda angustia de la soledad, la costra anodina
de la cotidianeidad, un recuento de fracasos, de ilusio-
nes derrotadas.

El problema de las tres escenas de la obra es que no
hay conflicto, no hay un motor argumental que haga
atractiva esta mera acumulacion de didlogos engarza-
dos, pura retahila de reproches sociales sin mas, dos
personajes insatisfechos a golpe de pesadumbre. Aun-
que el autor perfila la historia de amistad de los perso-
najes conforme avanza la pieza, esta es por si sola razon

insuficiente para que el lector prosiga pdagina tras pagi-
na. Son solo dos personajes que comparten su mundo
interior como si fuera un confesionario, en lo que es
un balance de una vida mediocre y anodina, sin riesgo
dramatico. Los momentos de consuelo los aporta Javier,
el cual, antes de que concluya la obra, revierte el tono
afligido de los didlogos e insufla un dnimo positivo en
su amigo, cimentado en el texto “Miedo” de Eduardo
Galeano y redondeado con el sorprendente final. Como
si fuera el teatro por horas que triunfé tiempo ha, pero
sin humor, teatro de autoayuda, una “tragicomedia”
adocenada que se queda a medio camino, carente de
mirada penetrante, un empefio literario sin tension dra-
matica ni emocién, desmayado y sin agudeza.
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MEAALAANTES
SONEA GENTE EN FXT]
T

LA ALAMBEAIN

FUTEY WARCO

Rl SALLRS

ACADEMEA DELS MOCTURMNS

LNIVERSITAT DE VALEMNCTA

Influido por el novelista Raymond Radiguet y por Kafka,
los primeros libros publicados por el rumano Matei
Visniec (1956) son de poesia. No obstante, hasta 1987
(fecha de su marcha a Francia) redacta una veintena de
obras teatrales, algunas de ellas censuradas y la mayor
parte inéditas. Solo hasta su llegada a Francia comienza

Matei Visniec, Migraaaantes o
sobra gente en este puto barco o el
salon de la alambrada, Valencia:
Universidad de Valencia, 2017

Carlos Ferrer

Academia de Artes Escénicas de Esparia

a difundir publicamente sus textos, como por ejemplo
en el Festival de Aviién, donde suele estrenar desde
entonces. Su primer éxito es la pieza Caballos en la ven-
tana y su consagracién internacional llega con el Pre-
mio Jean Monnet de Literatura Europea en 2016 por la
novela caleidoscépica El vendedor de las primeras frases.
Sus obras estan traducidas a mas de treinta idiomas, su-
ponen una critica frontal al totalitarismo, independien-
temente de su tendencia politica, y estan marcadas por
la influencia del teatro del absurdo y su animo critico
contra las lacras actuales.

En Migraaaantes o sobra gente en este puto barco o el
salon de la alambrada, que se estrend en Bilbao y Ma-
drid y que esta traducida por Evelio Mifiano Martinez,
el autor analiza el fendmeno migratorio como deter-
minante del futuro de una Europa, anclada en el pen-
samiento politicamente correcto que impide ver la
realidad, identificar los verdaderos problemas que la
acucian, un pensamiento correcto que se impone de
forma humillante al recién llegado en forma de nor-
mas ineludibles. El teatro como escenario del debate
migratorio porque, como sostiene el autor en su nota
de intencién, “en mi pieza modular intento sugerir el
gran dilema moral en el que se encuentra Europa” me-
diante una envidiable lucidez critica. Este es un drama
particular que lanza un mensaje universal, todos los
éxodos son traumaticos y la igualdad entre todos los
hombres debe imperar. Visniec vuelca su experiencia
como periodista con un marcado tono pesimista en
esta pieza que gira sobre el deseo de llegar a Europa
por parte de unos personajes, que viven alli donde
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vida y futuro son anténimos y que por ello huyen de
sus hogares.

Un accidentado viaje en 25 escenas (algunas de ellas
concluyen con un final de emocién lapidaria) mas 6 es-
cenas de reserva o alternativas como si fueran los ejer-
cicios de estilo de Raymond Queneau, hasta el punto
de que la estructura en alternancia de lineas argumen-
tales no resueltas conforma un atractivo caleidosco-
pio, donde el autor da voz y desnuda el alma de unos
personajes, que ejercen su atenazador poder sobre el
débil. No hay parnos calientes, sus escenas descarnadas
sin transicién entre ellas con variedad de situaciones
y personajes oscilan entre el abuso y la fragilidad con
una desnuda crudeza. Evelio Mifiano, en su certera in-
troduccion, plantea algunos de los otros temas de esta
pieza, como el “uso perverso de los avances cientificos
y tecnolégicos, la incapacidad o falta de voluntad real

de la politica para resolver los problemas”, explica que
“lo absurdo del lenguaje se matiza en la imposibilidad
de entendimiento auténtico en situaciones de falta de
libertad o dependencia impuesta”, asi como argumen-
ta la coexistencia de lo fantastico con lo grotesco, lo iré-
nico con lo simbdlico y destaca “la accidn, el ritmo y la
contundencia verbal” de las escenas entre la amargura
y la risa acongojada, sin llegar al extremo de “banalizar
el horror”,

En definitiva, Visniec provoca que el atento lector
se conozca mejor y alerta sobre la manipulacién del
individuo y las contradicciones humanas. Amor, dolor
y muerte entre la sonrisa y la reflexion, porque esta in-
teresante comedia negra convierte al teatro en un lugar
de debate mediante la sucesién de intensas escenas
cortas con el punto en comun de la hiel y el eufemismo.
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