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Silvia Albert:
“Cada vez hay más 

mujeres negras 
sobre el escenario 

compartiendo su 
realidad”
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DEL 1 DE JULIO AL 27 DE AGOSTO · 22:45h
TEATRO ROMANO DE MÉRIDA

Del 8 de julio
al 5 de agosto 

Teatro 
María Luisa

8 de julio
Medea
de Georg Anton 
Benda

15 de julio
República 
de Roma
de Roberto Rivera

16 de julio
Por todos 
los Dioses
de Fernando Cayo

22 de julio
Edipo
Teatro 
del Temple

29 de julio
Clitemnestra
de José María 
del Castillo

4 de agosto
En mitad de 
tanto fuego
de Alberto Conejero

5 de agosto
Odisea, un viaje 
trepidante
de Crea Dance Company

1 de julio   CONCIERTO

Oresteïa (Orestíada)
de Iannis Xenakis, 
sobre textos de Esquilo
Maciej Nerkowski, César Peris, 
Simón Ferrero. Ensemble Vocal 
Teselas. Coro infantil Amadeus-IN. 
Orquesta de Cámara del Auditorio 
de Zaragoza Grupo Enigma. 
Director musical: Asier Puga.

Del 5 al 9 de julio

Las asambleístas 
(Las que tropiezan)
de José Troncoso
Reparto: Sílvia Abril, Gabriela 
Flores, Olga Hueso, Carolina Rubio, 
Pepa Rus, Maribel Salas. 
Dirección: José Troncoso.

Del 12 al 16 de julio   MUSICAL

Los titanes
La furia de los dioses
de Ricard Reguant, Ferrán Gonzalez, 
Xènia Reguant y Juan Carlos Parejo
Reparto: Ramoncín, Daniel Diges, 
Antonio Albella, Noemí Gallego, Teresa 
Ferrer, Joan Carles Bestard, entre 
otros. Dirección: Ricard Reguant. 

Del 2 al 6 de agosto

La comedia 
de los errores
de Shakespeare
Reparto: Pepón Nieto, Antonio 
Pagudo, Fernando Soto, Rulo Pardo, 
Avelino Piedad, Esteban Garrido. 
Dirección: Andrés Lima.

Del 21 al 23 de julio    DANZA

Pandataria
de Chevi Muraday
Reparto: Cayetana Guillén Cuervo, 
Chevi Muraday, Elio Toffana, Basem 
Nahnouh, La Merce, Chus Western. 
Dirección y coreografía: Chevi 
Muraday. Dirección de escena: 
David Picazo. 

Del 9 al 20 de agosto

Salomé
de Magüi Mira
Reparto: Belén Rueda, Luisa Martín, 
Pablo Puyol, Juan Fernández, Sergio 
Mur, Antonio Sansano, Jorge Mayor, 
José Fernandez, Jose de la Torre y 
coro. Dirección: Magüi Mira.

Del 23 al 27 de agosto

El regalo de Zeus
de Concha Rodríguez
Reparto: Emma Ozores, Juan 
Meseguer, Pablo Mejías, Raquel Bravo, 
Rubén Torres, Sandro Cordero, María 
José Mangas Durán, entre otros. 
Dirección: Ángeles Vázquez, Concha 
Rodríguez y Juan Antonio Moreno.

2 de julio

Los gemelos
FUNCIÓN ESPECIAL 10 ANIVERSARIO
de Plauto
Reparto: Fernando Ramos, Esteban 
G. Ballesteros, Ana García, Juan Carlos 
Tirado, Paca Velardiez, Pedro Montero, 
Nuria Cuadrado. Adaptación: Florián 
Recio. Dirección: Paco Carrillo.

Del 26 al 30 de julio

Las nubes
de Aristófanes
Reparto: Pepe Viyuela, Mariano 
Peña, Samuel Viyuela, Cristina 
Almazán,  Paqui Montoya, Amparo 
Marín, Moncho Sanchez-Diezma, 
Manuel Monteagudo. 
Adaptación y dirección: Paco Mir. 

18 y 19 de julio

Shakespeare 
en Roma
a partir de textos de Shakespeare 
Reparto: Xurxo Cortázar, Sheyla Fariña, 
Keka Losada, Rebeca Montero, Fran 
Peleteiro, Marcos Orsi, entre otros. 
Dirección: Rui Madeira, María Barcala, 
Xúlio Lago, Sara Rey, Quico Cadaval.
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ARTESCÉNICAS

El difícil año electoral
Las artes escénicas, como tantos 
otros sectores, padecen regularmente 
un año más difícil de los habituales: 
el de las elecciones. En mayo se han 
celebrado las municipales y autonó-
micas y el 23 de julio, serán las gene-
rales. Es un año en el que muchas de 
las administraciones públicas cam-
bian de color político o de gestores.

Esta perspectiva de cambios pro-
voca, generalmente, que quienes 
están en línea de salida no tomen 
decisiones que puedan comprome-
ter su futuro o lastrar a los nuevos 
mandatarios. Esto lo saben bien los 
productores y programadores, que se 
las ven y se las desean para contra-
tar un bolo con un teatro público. El 
parón, o la ralentización, no termina 
con la constitución de los nuevos go-
biernos. Quienes entran como nue-
vos a los mismos deben ponerse al 
corriente del funcionamiento de las 
administraciones públicas y, en mu-
chos casos, marcar la línea ideológica 
de sus respectivos partidos políticos. 
Y en ese proceso también se pierden 
varios meses. Cuando hay cambios 
de personas responsables, los pro-
ductores pierden contactos y deben 
comenzar a establecer nuevas redes 
para la contratación. La consecuen-
cia de todo ello es una disminución 
apreciable de las giras, con la consi-
guiente reducción del trabajo.

Si la empresa privada es perjudi-
cada en estos años electorales, los 
teatros públicos, los centros dramá-
ticos dependientes de administra-
ciones, también se ven afectados. Si 
un gobierno autonómico cambia de 
color político, quienes trabajaban 
con los anteriores tendrán serio pe-
ligro de ser relevados y, en cualquier 
caso, no emprenderán actividades 
sin saber si tendrán o no continui-
dad. En este año 2023 también se 
producirá, al final, un cambio del 
Gobierno de España. Y con él, es Antonio Castro

muy posible que también cambie 
el Ministro de Cultura, indepen-
dientemente del partido que vaya 
a gobernar. Cambios que afectan 
a la composición de patronatos y 
fundaciones que cuentan con re-
presentantes políticos.

Es cierto que los distintos di-
rectores de las unidades depen-
dientes del INAEM suelen firmar 
contratos por un periodo de cin-
co años para evitar cesar cuando 
cambia un gobierno. Pero no es 
menos cierto que los responsa-
bles políticos, tienen en sus ma-
nos los presupuestos con los que 
condicionar cualquier proyecto.

En los grandes teatros de todo 
el mundo lo normal es que un di-
rector saliente deje programada 
la temporada (media) posterior 
a su cese. Así, el nuevo no se en-
contrará con una programación 
inexistente, con el consiguiente 
perjuicio para público y artistas. 

Aunque muchas veces se aboga 
por la despolitización de la cultura 
y de las artes para que queden des-
ligadas de los cambios, en España 
no parece que esto sea posible. Y 
un director que incomode a su su-
perior político, tiene bastantes po-
sibilidades de ser relevado por uno 
u otro procedimiento.

En el momento de aparecer 
este número, ya estaremos en la 
fase de constitución de las cor-
poraciones municipales y los go-
biernos autonómicos. El primer 
escollo se ha superado pero tene-
mos por delante el segundo, más 
importante porque podrá afectar 
a los teatros públicos, a los pre-
supuestos o a la legislación para 
el mundo de la cultura.

Y esto sucede cada cuatro años.  ◊
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V ESCUELA 
DE VERANO 
EN LA 
ACADEMIA

Sant ander  será  por  segundo año 
consecut ivo  la  sede  de  la  escue la 
de  verano,  con  la  part ic ipac ión 
extraord inar ia  de  Anton ina  Rodr igo. 
La  Academia  t ambién  part ic ipará 
en  e l  Fest iva l  de  A lmagro.

LA VOZ DE LA ACADEMIA
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e ste verano vuel-
ven las activida-
des pedagógicas 
en el seno de 

la Academia de las Artes 
Escénicas de España. Son 
ya cinco las ediciones or-
ganizadas por su Escuela 
de Verano, desde la ya 
mítica en la Universidad 
de Salamanca, en 2018, 
que abrió la puerta a los 
trabajos de formación en 
las diversas ramas de las 
artes escénicas, a la muy 
renovada del pasado año 
en Santander. Tras aque-
lla de Salamanca, vinieron 
Mérida, Avilés y, como 
hemos dicho, Santander. 
Precisamente en la 
Comunidad de Cantabria se 
repite la experiencia, ya que 
tanto su gobierno autonó-
mico como su Universidad, 
han visto en la continuidad 
del proyecto una vía de 
progreso en la formación 
artística de los jóvenes. 

La bahía 
y la plaza 
Porticada, dos 
emblemas de 
Santander, 
sede de la 
escuela de 
verano.

destaca la atención al arte 
de la interpretación. Su de-
nominación así lo prueba: 
Intérpretes y cambio social. 
La estructura es parecida a 
la del curso anterior: am-
plia consideración a la parte 
práctica, que ocupa, además 
de los talleres, mesas redon-
das y diálogos con reconoci-
das figuras de nuestra esce-
na. En los talleres prácticos, 
verdadera columna verte-
bral de la Escuela, destaca 
la presencia de Álvaro Tato 

Nuevamente las instalacio-
nes de la Filmoteca Mario 
Camus serán las que acojan 
las actividades formativas. 
Además, en el Palacio de 
Festivales, se programarán 
otros actos. La escuela se 
desarrollará entre el 3 y el 6 
de julio.

LA INTERPRETACIÓN. 
Para la próxima edición 
de la Escuela de Verano, 
la Academia ha prepara-
do un programa en el que 
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(Creación escénica), Pepa 
Pedroche (Interpretando 
a Lorca), Jesús Noguero 
(Una aproximación al es-
perpento) y Alejandra 
López Segovia (La tragedia 
cómica). Una suma de acti-
vidades que beneficiará, sin 
duda, a todos los que asis-
tan a tan interesante pro-
puesta didáctica.

ANTONINA RODRIGO. 
También, como en el pa-
sado verano, hay una fi-
gura a la que homenajear. 
Si en 2022 fue Santiago 
Ontañón, en la de este año 
será la prestigiosa investi-
gadora Antonina Rodrigo, 
autora de los más impor-
tantes estudios sobre María 
Lejárraga, Mariana Pineda, 
Dalí, Lorca… y Margarita 
Xirgu. Rodrigo inaugurará 
la Escuela, al tiempo que 
merecerá el reconocimien-
to de la Academia y de 
Cantabria. Ella ha alum-
brado buena parte de las 
sesiones, como metáfora de 
hasta dónde llega la sombra 
de la Xirgu en la moderna 
interpretación española. 
Hablaremos de Federico, 
hablaremos de Margarita, y 
también de la nueva inter-
pretación desde varios pun-
tos de vista. Escucharemos a 
Juan Aguilera Sastre, César 
Oliva, Ernesto Caballero, 
Alba Gómez García, Julio 
Checa Puerta, Paula Paz, 
César Barló, Carlos Tuñón, 
María López Insausti y 
Patricia Cercas, y acudire-
mos a interesantes activi-
dades nocturnas. En esta 
escuela destacaremos la uti-
lidad social de la danza in-
clusiva a la que, en la jorna-
da del miércoles 5 de julio, 

se dedicarán Juanjo Prats, 
Alicia Herrero, Jordi Cortés 
y Esmeralda Valderrama.

FESTIVAL DE ALMAGRO. 
La Academia colabora por 
primera vez con el Festival 
de Almagro en su edición 
número 46. Y lo hace con 
un taller titulado La casa 
del verso, dirigido a profe-
sionales y aficionados de la 
escena. Tendrá una duración 
de diez horas entre los días 
7 y 9 de julio, con el Palacio 
de Valdeparaíso como esce-
nario. En la Academia nos 
hemos preguntado: “¿Qué 
ha pasado en España para 
que el verso no sea hoy un 
tema para debatir? ¿Hemos 
consolidado una manera de 
decirlo? ¿Hay nuevas formas 
de abordarlo? ¿Tenemos en 
cuenta la tradición? ¿Qué 
parte ocupa en la formación 
actoral actual?”

Para la parte formativa se 
cuenta con la participación 
del veterano director Rafael 
Pérez Sierra, y de los actores 
Julia Piera, Ernesto Arias, 
Eva Rufo, Pepa Pedroche y 
Joaquín Notario, todos ellos 
experimentados profesio-
nales en el terreno del Siglo 
de Oro. Coordina César 
Barló y la Presidenta de la 
Academia, Cayetana Guillén 
Cuervo, intervendrá en la 
clausura del encuentro.

Con esta iniciativa, inme-
diatamente acogida por la 
nueva directora del festival, 
Irene Pardo, ampliamos 
nuestra colaboración con 
todas aquellas instituciones 
de las artes escénicas que 
trabajan incansablemente 
para mantener la dignidad 
del género y buscarle nue-
vos caminos.

De arriba a 
abajo: Joaquín 
Notario, Jesús 
Noguero, Pepa 
Pedroche, 
Antonina 
Rodrigo y 
Álvaro Tato
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Por Carmen Márquez

SILVIA 
ALBERT

“CUANDO TERMINÉ LA ESCUELA DE 
ARTE DRAMÁTICO SALÍ CONOCIENDO 

TODO EL TEATRO QUE NO ME GUSTABA”



SILVIA 
ALBERT

La actriz Silvia 
Albert en el teatro 
del Barrio, de 
Madrid. 2023. 
©ÓscarMForcada
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ilvia es una mujer de 
sonrisa amplia y fran-
ca, que mira inquisiti-

va e intensamente a los ojos 
y a la vida, a la que deman-
da desde la escena el espa-
cio que corresponde a cada 
habitante de este país, sobre 

todo a la población raciali-
zada y, de manera especial, a 
la afrodescendiente, a la que 
ella pertenece.

Carmen Márquez: Silvia, 
háblanos un poquito de tu 
carácter nómada. Naciste 
en San Sebastián, viviste 
en Alicante, estudiaste en 
Murcia, vives en Barcelona.
Silvia Albert Sopale: Somos 
así, como nómadas, porque 
mi padre viene de Nigeria, él 
es un señor Igbo, y mi madre 
viene de Guinea Ecuatorial, 
es una señora Bubi. Ambos 
migraron en los años se-
tenta a España, llegaron en 
1975 a San Sebastián, que es 
donde yo nací un año des-
pués.  Desde ahí nos fuimos 
a Alicante, que es donde 
pasé casi toda mi infancia. 
Fui a estudiar a Murcia, a 
la Escuela Superior de Arte 
Dramático. Cuando termi-
né mis estudios, continué 

no le di importancia hasta 
años más tarde. A los 15 entré 
a un centro que se llamaba 
el Centro 14, donde hacían 
teatro. Cuando los que impar-
tían esos talleres se fueron a la 
ESAD de Murcia, me planteé 
ir yo también. Soy la tercera 
hija de una familia de cuatro, 
es decir, la que nadie mira, 
creo que eso pesa mucho.

C.M.: ¿Es tu casa el teatro?
S.A.S.: No lo sé, algunos días 
sí, otros no. El teatro tiene 
mucho de elitista, clasista, 
machista y racista. Nada de 
eso me hace sentir en casa, ya 
que casa es un lugar en el que 
puedes descansar, en donde 
eres apreciada, escuchada 
y sí, también cuestionada, 
pero desde el amor, siempre 
que hablemos de casas no 
toxicas, por supuesto. En el 
teatro siempre he tenido la 
sensación de que había una 
parte de mí que no tenía ca-
bida, el color de mi piel, los 
temas que quería abordar, las 
formas de mi cuerpo…

Cuando terminé la escuela 
de arte dramático en 1998, 
salí conociendo todo el tea-
tro que no me gustaba, aho-
ra sé que eso es un avance, 
pero la Silvia de veintipocos 
años no lo veía así. Lo que 
veía era que no había un lu-
gar para ella, que no tenía 
las mismas oportunidades 
que el resto de sus compa-
ñeras, que los papeles que le 
ofrecían estaban estereotipa-
dos y no sabía a qué se debía 
todo aquello. Así que solo 
le quedaba marcharse de 
casa (dejar el teatro) y bus-
carse en el mundo. Dando 
vueltas llegué a Barcelona, 
en donde continué con mi 
formación actoral, porque 

con el nomadismo. Llegué 
a Londres, empecé a dar un 
poquito de vueltas por el 
mundo hasta que recalé en 
Barcelona en 2003. Ahí me 
afinqué, me emparejé, tuve 
a mi hija, trabajé en muchí-
simas cosas antes de montar 

la compañía de teatro y ya 
Barcelona es el punto sede, 
desde ahí me voy desplazan-
do a todas partes del mundo.

C.M.: Estás aquí, en Madrid, 
para representar una obra. 
Habla un poquito de ella.
S.A.S.: Sí, es la tercera vez 
que traigo al Teatro del 
Barrio No es país para 
Negras, un espectáculo di-
rigido por Carolina Torres 
Topaga. Lo creamos hace 
nueve años, pero cuando 
empezó a moverse fue en 
2016 y en 2018 es cuando 
arrancó de verdad. Hemos 
realizado alrededor de 300 
representaciones, la gran 
mayoría con coloquio des-
pués de la función. 

C. M.: ¿Qué te lleva al teatro? 
S.A.S.: Son muchos los cami-
nos que me traen aquí. A los 
ocho años tuve mi primera 
experiencia teatral a la que 

S

“En el teatro siempre he 
tenido la sensación de que 
había una parte de mí que 
no tenía cabida, el color de 

mi piel, los temas que quería 
abordar, las formas de mi 

cuerpo…”



era lo único que me llenaba 
el corazón. Encontré la aso-
ciación feminista Projecte 
Vaca, gracias a la cual des-
cubrí grandes maestras de 
la escena que me permitie-
ron entrar en otros lugares 
dramáticos. Pero solo tras 
hacer formación en Método 
Meisner, con Javier Gallito-
Cava, entendí lo que estaba 
pasando conmigo. Él venía 
de Estados Unidos, donde la 
conversación sobre la repre-
sentación y los cuerpos ne-
gros se encuentra en un esta-
dio más avanzado. Gracias a 
él entendí que el teatro pue-
de ser mi casa, que debo tra-
bajar para que así sea y por 
eso más adelante fundamos 
Periferia Cimarronas.

C.M.: Encontraste ese es-
pacio con gentes que tienen 
las mismas necesidades. Has 
mencionado en ocasiones 
que escribes textos para 
tener tus propias palabras y 
decir las que quieres expo-
ner. Has llegado por nece-
sidad a la escritura y otros 
oficios del teatro. ¿Dónde te 
sientes más cómoda?
S.A.S.: Me defino como ac-
triz de vocación, dramaturga 
por responsabilidad social 
y directora por obligación. 
Porque he dirigido espectá-
culos míos, el de Blackface y 
otras vergüenzas, por ejem-
plo, porque cuando lo es-
cribí y lo comentaba con la 
dramaturga Denise Duncan, 
me aconsejó que me autodiri-
girse si quería asegurarme de 
que la puesta en escena refle-
jara lo que yo quería contar. 
Y era tan específico lo que 
quería expresar que, posible-
mente, nadie podría hacerlo.

Ahora estoy asumiendo 
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responsabilidades de ges-
tora cultural en Periferia 
Cimarronas, es otro lugar 
que me incomoda, ya que 
es un trabajo más adminis-
trativo que creativo y, sobre 
todo, porque es tan deman-
dante que no me deja tiempo 
para otros aspectos de mi 
vida, pero tengo que hacerlo 
durante un tiempo más.

Donde disfruto es en el espa-
cio de creación, inventando, 
creando, soñando. La escritu-
ra de textos dramáticos tam-
bién me satisface e ilusiona. 

C.M.: Mencionas va-
rios proyectos (Hibiscos, 
Periferia Cimarronas, Black 
Barcelona…), vamos a tu 
militancia en ellos y luego 
volvemos a tu compañía No 
es país para negras. 
S.A.S.: Hibiscos es una aso-
ciación de afrodescendientes 
y afro españolas que se formó 
en Barcelona hace siete años. 
Organizamos un encuentro 
anual que se llamaba Black 
Barcelona, en el que la afro-
descendencia y los temas que 

nos cruzan están en el centro 
de todas las conversaciones. 
Es un cambio de paradigma 
para alejarnos de la excesiva 
folclorización a la que estába-
mos sometidas. Es un lugar de 
sanación, en el que también 
reconstruimos nuestra historia 
y organizamos nuestro futuro.

Podríamos decir que 
Black Barcelona es un 
antecedente de Periferia 
Cimarronas. Periferia 
Cimarronas es una sala de 
teatro en el barrio Sants de 
Barcelona. Reformamos un 
local, los equipos, y lo he-
mos convertido en la casa 
de las artistas que habitan 
los márgenes. La gestión de 
este teatro afrotransfemi-
nista está llevada por no-
sotras, personas racializa-
das, migradas y disidentes 
sexuales. La programación 
es un intento de aportar 
nuevas voces y discursos a 
la escena cultural catalana 
y española. Es un lugar de 
reflexión y cuestionamien-
to profundo a todos los 
mecanismos en los que nos 

No es país 
para negras, 
de Silvia 
Albert. 
©Antonio 
Castro
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vemos envueltas en el mun-
do de la cultura. 

Hace unos años creamos 
el colectivo Tinta negra, de 
actores, actrices de la diás-
pora negra en Catalunya, 
para autovisibilizarnos y 
así desmontar los discursos 
que aseguran que no existen 
actrices/actores negra/os en 
España. Cuando abrimos la 
Periferia nos dimos cuenta 
de que lo que faltaban eran 
producciones realizadas por 
personas afrodescendien-
tes. De sobra conocemos 
los motivos, por ello asu-
mimos desde la Periferia 
la responsabilidad de rea-
lizar espectáculos propios. 
Nuestra primera producción 
fue Tibuba, bruja negra y 
ramera, texto y dirección de 

Denis Duncan, interpretado 
por Kathy Sey. Para la próxi-
ma temporada produciremos 
dos espectáculos más.

C.M.: Volvamos a No es 
país para negras, que es tu 
obra de teatro, tu compañía, 
y desde la que se generan 
todos estos proyectos. Nace 
en 2014 por una necesidad 
creativa para contar lo que 
tú quieres, para pronunciar 
tu propio discurso.
S.A.S.: En verdad, yo hago 
unipersonales. No es País 
Para Negras, Blackface. Lo 
son por una cuestión de re-
cursos económicos y de con-
ciliación familiar.

No es país para negras es 
parte de la historia de mi vida, 
es autorreferencial, mezclada 
con historias de otras her-
manas. Cuando comencé la 
describía como “la historia no 
contada de las mujeres negras 
en España.”  Ahora ya no es 
exactamente así, porque cada 
vez hay más mujeres negras 
sobre el escenario compar-
tiendo su realidad.

Es un espectáculo que se 
monta con un presupuesto 
de 2.000 euros, lleva nue-
ve años representándose 
y viajando por el mundo, 
el texto está traducido al 
inglés y al alemán, editado 
en recopilatorios de auto-
ras catalanas en España 
y Cuba. Es estudiado en 
varias universidades. Yo 
siempre pienso ¿qué po-
dríamos hacer con 50.000 
o con 200.000 euros? 

Y Tomasa, la protagonista 
de Blackface y otras ver-
güenzas, otro de los espec-
táculos, está inspirada en 
el carnaval de indianos de 
La Palma. Aquí no tenemos 

racismo, aquí tenemos a la 
negra Tomasa, me dijeron 
en un viaje a la Isla canaria. 
Cuando conocí al persona-
je que se representa en el 
carnaval pensé, ¿cómo le 
explico yo a esta gente tan 
amable y que me cae tan 
bien, que esto que están ha-
ciendo es racista? Decidí que 
lo mejor era hacer una obra 
de teatro en la que explorar 
la huella colonial.

C. M.: Y luego Parad de 
pararme.
S.A.S.: Que fue una colabo-
ración con SOS Racismo, 
habla sobre las identifi-
caciones por perfil étnico 
que sufren las personas, 
sobre todo las racializadas.  
Escrita y dirigida junto a 
Carolina Torres Topaga. Al 
principio la interpretaba yo, 
pero ahora soy una señora 
a la que ya no paran por 
la calle, aunque creo que 
el verdadero motivo por el 
que no lo hacen es porque 
piensan que soy afroameri-
cana. Empecé a sentir que 
no me tocaba a mí contar 
esa historia. Se la pasé a un 
actor más joven, Malcolm 
McCarthy, que es quien la 
está representando ahora. 

C.M.: ¿Qué otros proyectos 
tienes? 
S.A.S: Zenaida Alcalde me 
propuso hacer una adapta-
ción para circo del libro Partir 
para contar, de Mahmud 
Traore y Bruno Le Dantec, 
que se estrenará en el Circo 
Price de Madrid la próxima 
temporada. Para el 2024 es-
toy trabajando desde Periferia 
Cimarronas en una nueva 
producción de la compañía 
No es país para negras.  ◆

No es país 
para negras, 
de Silvia 
Albert. 
©Antonio 
Castro
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a lucha por dignificar el arte y la diver-
sidad está siendo ardua y plagada de in-

certidumbre; a este colectivo además de las 
dificultades propias del arte en la sociedad se 
suma la exclusión social que sufren por ser cla-
ramente diferentes. Nunca hubiera creído que 
los creadores tuvieran nombres y circunstancias 
propias. Siempre imaginé que los duendes de 
Lorca eran pura elucubración del artista. Todos 
los desórdenes, alteraciones, maneras de ser, 
diferencias y similitudes en el comportamiento 
de personas con discapacidad me parecen que 
son un elemento muy diferenciador y por lo 
tanto enriquecedor para la creación y el arte.

En estos últimos años he visto cómo una ac-
triz con discapacidad intelectual alcanzaba la 
emoción y la actitud del personajes en cuestión 
de segundos; o como un actor con deficiencias 
en el habla, movía los brazos alrededor de su 
cuerpo y contextualizaba la obra entera: no le 
hacía falta hablar, el movimiento de sus manos 
acariciaba el aire y lo envolvía, todo su cuerpo 
estaba involucrado en la acción, en el hacer, su 
vida entera giraba alrededor de ese momento; los 
que allí estábamos no podíamos dejar de mirar, 
nuestros ojos apenas pestañeaban, no dábamos 
crédito. He comprobado cómo una actriz, y en 
menos de dos segundos, se sumerge en el mundo 
del personaje y hace temblar el patio de butacas, 

Sé dónde viven los 
duendes de Lorca
Por Manuel Medina

l

Babilonia. 
compañía. 
Paladio Teatro. 
Dirección 
Manu Medina.

TEATRO INCLUSIÓN I
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he verificado que el simple aleteo de los dedos 
de las manos de un actor con diversidad inte-
lectual ha hecho levantar al público y gritar: 
¡bravo, bravo! O cómo otro actor lanzaba al 
aire gritos, insultos e improperios, y el público, 
sin ser nombrado, se sentía aludido; o como una 
actriz en silla de ruedas y recostada en el suelo 
reclamaba el nombre de Romeo acariciando 
todo su cuerpo, susurrando, balbuceando el 
nombre de su amado; o cómo un actor con 
serios problemas motrices alzaba sus brazos y 

alcanzaba sus mejillas con las manos, y abriendo 
la boca y apretando los dientes decía que se 
sentía como Picasso en el Guernica; o como 
uno de estos intérpretes levanta una mano lenta, 
muy lentamente y la mira fijamente, observo que 
todo su ser está implicado, que no hay un ápice 
de su cuerpo que no participe en el movimiento, 
toda su existencia se resumía en ese momento, 
en ese instante, en esa forma.

Si la creación tuviera un ejército de defenso-
res, su brazo armado serían las personas con 
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discapacidad intelectual; y en el mundo, posi-
blemente, habría otras formas, otros modelos de 
convivencia, quizás más amables, más creíbles, 
más cercanos. Las caricias y los abrazos se con-
vertirían en armas arrojadizas contra aquellos 
que piensan y creen que el mundo gira alrede-
dor suyo; las palabras serían llamamientos a la 
serenidad, y los gestos invitaciones a adentrarse 
en el mundo de lo desconocido, la inspiración, el 
Arte; en definitiva, en el mundo de la creación.

TRABAJO DEL DIRECTOR 
En el caso de las personas con diversidad fun-
cional, el método que mejor funciona es el de 
acercar los personajes a los actores, trabajar los 
personajes desde lo más real y genuino de los 
propios actores, y cuando realizamos el trabajo 
de mesa, acción, emoción, etc. tampoco funciona 
aquí. Lo que más nos ayuda a crear personajes es 
la acción, sobre la que construimos la emoción 
y sobre la emoción, el razonamiento. De nada 
sirve perderse en grandes introducciones teóricas 
trabajando con personas con diversidad funcional. 
Hay que ir a lo más directo, a lo más simple y 
esencial: a la acción de este momento. Es desde allí 
desde donde se puede construir todo los demás. 

Así lo define mi amigo Carlos Olalla: 
Jamás olvidaré la tarde en la que trabajamos 
Romeo y Julieta con Manu en el taller. Le 
pidió a Mercè, una joven con diversidad 
funcional que tiene que moverse en silla 
de ruedas, que fuera Julieta. Le preguntó 
¿cómo es Julieta? “Muy guapa”, contestó 
Mercè y empezó a acariciarse el pelo. La 
sensualidad que había en aquella caricia 
llevó a Manu a profundizar en aquella lí-
nea de trabajo para crear a Julieta. Mercè 
continuó acariciándose el pelo que, como 
era largo, le llevó a acariciarse también su 
cuerpo: su pecho, sus brazos… Estaba claro 
que la silla de ruedas era un impedimento 
para la creatividad de aquel momento así 
que Manu le puso una silla delante y le 
pidió a Mercè que bajara de la silla y se 
tumbara en el suelo. Lo hizo sin hacer el 
más mínimo gesto asistencialista de querer 
ayudarla, precisamente para potenciar su 
independencia y su autoestima. Ayudándose 
de la silla Mercè se tumbó en el suelo. Manu 
le pidió que siguiera acariciándose como lo 
había hecho en la silla de ruedas. Los movi-
mientos de Mercè rezumaban una sensibili-
dad y una sensualidad impresionantes. Le 
pidió entonces que llamara a Romeo. Ella 
lo hizo. Él le pidió que volviera a hacerlo, 
pero esta vez pensando que nadie más que 
Romeo debía oírla. El “Romeo” que susurró 
entonces Mercè nos llegó a todos a lo más 
hondo. Entonces Manu se giró y nos dijo: 
“Ahí lo tenéis: en esta propuesta Julieta 
será una sirena, sin piernas, irá subida a 
una plataforma con pequeñas ruedas que 
arrastrará uno de sus compañeros”. En ese 

Todos y cada uno de 
nosotros somos únicos, 
poseyendo diferentes 

características y viviendo 
una vida distinta a la de 

todos los demás

Escena de 
Supernormales, 
de Esther F. 
Carrodeguas, 
dirigida por Iñaki 
Rikarte (Premio 
Max). ©Luz 
Soria/CDN
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Nadie. 
Compañía  
Paladio Teatro. 
Dirección, 
Manu Medina.

discapacidad, con sus características y entendi-
miento, expresión y obra, etc. y todo ello con 
finalidad estética, de realización, de deleite, de 
satisfacción personal y social, de corporizar la 
imaginación, con la finalidad de volar y olvidarse 
de uno mismo, de ser otro sin escrúpulos, de 
ser el malo, el más malo, sin temor al rechazo, 
de conocer a través de la experiencia, de vivir 
sin escrúpulos y sin tener que pedir perdón por 
ser quienes somos, ni lo que somos.

La habilidad artística nos habla de la destreza 
a través del desarrollo de la imaginación y la 
creatividad para crear piezas artísticas: escri-
tos, pinturas, dibujos, esculturas, música, etc. 
La capacidad creativa es la habilidad para usar 
nuestra imaginación, hacer conexiones sinápti-
cas, crear nuevos inventos y resolver problemas.

La expresión artística se alimenta de la creati-
vidad y ambas capacidades se pueden aprender 
a desarrollar, al igual que se aprende un idioma. 
Dicha expresión artística navega entre las capa-
cidades, muchas o pocas, altas o bajas, debemos 
saber que las capacidades humanas son las po-
sibilidades que puede dar un ser humano, y en 
nuestro caso capacidades que pone el artista al 
servicio de la creación, un simple parpadeo, una 
sonrisa, un gesto, una mirada, hasta un suspiro 
mínimo, nos puede catapultar a lo más excelso 
de la creación artística. Es por este y otros mo-
tivos que dichas capacidades artísticas no son 
solo exclusivas de unos cuantos. La diversidad, 
la aceptación de la diferencia, la complejidad 
del alma humana, y las distintas variables que 
nos ofrece la vida, todas estas, juegan un papel 
esencial en la creación y en el arte.

El arte inclusivo ha venido para quedarse. Ese 
casi quince por ciento de la población mundial 
que vive en la exclusión social, también quiere 
estar presente en la construcción de una socie-
dad que es cada vez más (a pesar de muchos) 
humanista y más cercana a las necesidades de 
los pueblos y sus gentes.  ◆

La habilidad artística 
nos habla de la destreza 
a través del desarrollo 
de la imaginación y la 
creatividad para crear 

piezas artísticas

momento entendí lo que Manu quería decir 
cuando nos hablaba de Teatro Brut, de la 
esencia, de la necesidad de adaptarnos a las 
personas con las que trabajamos…

TEATRO INCLUSIVO
Las crecientes crisis económicas, sanitarias, las 
desigualdades sociales adheridas al crecimien-
to de naciones y pueblos, a colectividades en 
constante trashumancia,  hacen que las artes 
también se modifiquen y se vean obligadas a 
transformar un pasado artístico sectorizado y 
hermético en un campo de posibilidades para 
la transformación social.

La creencia de que todos somos iguales, es 
ya un error de base, (si, iguales en deberes y 
derechos) de que por mucho que nos empeñe-
mos cada ser humano está hecho de su propia 
materia, de sus propias circunstancias.  

Todos y cada uno de nosotros somos únicos, 
poseyendo diferentes características y viviendo 
una vida distinta a la de todos los demás. La 
aceptación y el convencimiento de que no te-
nemos que completarnos, que ya somos seres 
completos. Si aceptamos y desarrollamos todas 
nuestras capacidades innatas, que nos ofrece 
nuestra propia naturaleza humana podemos 
alcanzar y divisar lo más excelso de la crea-
ción artística. 

Dichas habilidades artísticas están enfoca-
das en las capacidades, inteligencias, técnicas, 
conocimientos, destrezas, aptitudes, actitu-
des y subjetividades de las personas con y sin 
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uando comencé mi labor de investi-
gador  para elaborar mi tesis doctoral 
en el año 1997, ocupaba todo mi pro-
pósito el atender a lo que entonces se 

llamaba “integración artística”, hoy “inclusión 
artística”. Como sabemos, el esfuerzo que en-
tonces se manifestaba desde el colectivo de las 
personas con discapacidad en esa determina-
ción semántica, hoy día se contempla desde el 
espacio de la sociedad, que deberá favorecer 
en todo momento la disposición a derribar 
barreras y limitaciones de todo tipo que per-
mitan la libre intervención y participación de 
este colectivo. Esta investigación fue pionera en 
España, constituyendo el primer documento de 
investigación universitaria bajo el título Artes 
escénicas y Discapacidad. A través de mi labor 
directiva entonces en la Compañía El Tinglao, 
hoy en mi proyecto actual Palmyra Teatro, he 
venido vinculando la creación espectacular en 

La accesibilidad  
y la escena
Por David Ojeda

c

TEATRO INCLUSIÓN II

todos y cada uno de mis montajes a un elenco 
inclusivo. Esta circunstancia ya no es ajena en el 
territorio escénico, por suerte, siendo en distinta 
forma una nueva mirada que permite renovar 
cánones, ampliar registros y reformular estilos.

ACCESIBILIDAD. Desde mi actual proyecto, 
añadí la accesibilidad como discurso escénico y 
espectacular, y como base ideológica con garante 
político que haga cambiar las consciencias y el 
panorama de la creación y exhibición artística. 
Desde hace apenas dos décadas, se viene manifes-
tando una distinta manera de reconocimiento a 
qué ocurre con la participación como público de 
las personas con discapacidad. Esta labor ocupa 
una singular atención desde la ONCE que, como 
institución, ha velado y atendido a sus asociados y 
agrupaciones de teatro en este quehacer. A través 
de su sistema AUDIESC, pionero en la función 
descriptiva del espectáculo escénico, significó 
un avance sustancial. También ha intervenido 
en espacios de exhibición desde la década de los 
noventa. Otras organizaciones del colectivo de 
personas sordas o con discapacidad intelectual, 
han ido aportando y abriendo el panorama a esta 
necesaria participación en los espacios culturales. 
Posteriormente, la gestación del Centro Español 
de Subtitulado y Audiodescripción (CESyA), or-
ganismo dependiente de Real Patronato sobre 
Discapacidad y Departamento de Informática 
de la Universidad Carlos III, ha logrado formar 
a muchos profesionales y hacer un crecimiento 
paulatino de las intervenciones en accesibilidad 

Desde hace apenas 
dos décadas, se viene 

manifestando una distinta 
manera de reconocimiento 

a qué ocurre con la 
participación como público 

de las personas con 
discapacidad
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espectacular desde 2005. Ha sido mi caso, y mi 
colaboración con este organismo desde 2012. 
Muchos proyectos empresariales han nacido 
en todo el estado español y ya ofrecen estos 
servicios externalizados tanto para empresas de 
espectáculos como para espacios de exhibición 
o para organismos de gestión cultural. Ha in-
crementado sustancialmente que la exhibición 
y realización de programaciones culturales se 
hayan nutrido de eventos accesibles, obrando 
en una singular y eventual participación de las 
personas con discapacidad.

TOMAR MEDIDAS. Sin embargo, podemos ha-
llarnos en un momento de enhorabuena social, 
pues, el pasado 21 de marzo dentro del plan de 
desarrollo de la Agenda 2030 y el Ministerio de 
Asuntos Sociales, se ha aprobado el Real Decreto 
193/2023 por el que se insta a los espacios de 
exhibición artística públicos y privados a tomar 
medidas convenientes para facilitar la accesibili-
dad de los espectáculos que se exhiban. En este 
sentido, a menos de un lustro, dichos espacios 
se hallan invitados, podríamos decir obligados, 
a favorecer las necesidades comunicacionales 
que permitan seguir espectáculos en exhibi-
ción a través del subtitulado, audiodescripción, 
programas accesibles, del paseo escénico y de 
todas aquellas otras atenciones que se hallen 
pertinentes y vinculadas para que posibiliten esta 
situación. Se abre un breve escenario donde las 
direcciones artísticas, los equipos de producción 
y gestión, además de los recursos profesionales y 
de mediadores faciliten y garanticen este proce-
dimiento en los espacios de exhibición y en las 
programaciones culturales del estado español. 
Esta labor llevada a buen término irá paulati-
namente abandonando la exhibición puntual y 
exigua de algunos espacios de exhibición con tan 
solo un fin de semana por estrenos programados 
o que desafortunadamente determinados espa-
cios de la red pública de teatros no se sientan o 
hallen partícipes ni vinculados a este propósito 
y procedimiento de manera eficiente. Desde este 
instante, ya no se podrá decir: “para qué hacer 
funciones accesibles si luego no vienen, con los 
costes que suponen, y el esfuerzo profesional 
y artístico que conlleva”. Comentarios nada 
halagüeños porque, por esta razón, muchas y 
significantes exhibiciones en todo el territorio 
artístico no se deberían realizar habida cuenta la 
no asistencia de público o bien la falta de interés 

artístico y cultura de cierto espacio social. Por 
tanto, dejará de ser una excusada anomalía, que 
roza la ilegitimidad y la falta de incorporación 
de toda una parte de la sociedad a un derecho 
inapelable reconocido en la ONU y manifestado 
como deseo de todo estado y sociedad compro-
metida con la mejora y avances sociales en su 
diversidad. No obstante, sabiendo cómo nos 
movemos en el territorio nacional a la hora de 
llevar a cabo medidas, y como quiera que sea, 
ante la posibilidad de que se puedan dar a veces 
actitudes que no se acaban de comprometer y 
que no llevan a buen puerto, entre medidas ex-
cepcionales, y necesarias, sería muy conveniente 
que desde la Academia de las Artes Escénicas 
naciera un compromiso serio de cara a velar y 
favorecer todas aquellas iniciativas que hagan 
posible esta necesaria implantación decretada 
en este reciente documento, y en una solución 
visible y comprometida. Sería muy provecho-
so que desde la Junta Directiva y de cada una 
de las especialidades se abriese un espacio de 
consenso, asesoramiento o búsqueda de cauces 
eficientes que propicien esta consideración de 
orden legal en su regularización, hasta ahora 
de carácter anecdótico en los espacios de exhi-
bición: la accesibilidad.

A TIEMPO. Quisiera instar a toda actividad, 
organización, compañías, espacios de exhibi-
ción, instituciones culturales, a espacios edu-
cativos en las artes escénicas, y, en definitiva, 
a la sociedad entera, a que dejemos de mirar 
hacia otro lado y seamos consecuentes con una 
intención honesta y legítima que nos obliga a 
actuar de una vez por todas. No se puede seguir 
con la segregación y el olvido en el acceso a la 
cultura del arte de la escena a todo este grupo 
social que, sin embargo, paradójicamente, ha 
alimentado la fabulación y la ficción desde el 
origen de nuestro arte en la cultura occidental. 
Más de dos mil quinientos años siendo parte 
constituyente de la magia y del imaginario del 
arte escénico, pero nunca desde la participación 
plena y activa en la recepción y experiencia 
como público, hasta hoy día. Se ha de cambiar 
desde ya esta situación lamentable, que roza la 
ignominia y que se hace extraña y ajena si segui-
mos ocultando y obviando nuestra labor ética 
y razonable en post de subsanar esta ausencia. 
Estamos en este tiempo, estamos a tiempo, así 
que no perdamos más el tiempo.   ◆
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odo teatro es físico. Todo teatro incluye 
gesto. En definitiva, el teatro es un arte 
del cuerpo y, aunque un actor o actriz 

estén clavados en una silla, en silencio, escu-
chando llover, su trabajo sigue siendo físico, ya 
que sin lo corporal el arte del teatro no existiría. 
Y si desde esa misma supuesta inmovilidad, 
aquel actor o actriz abre la boca y habla, estará 
también realizando una actividad física ya que 
la voz, producida por movimientos musculares, 
es también una parte del cuerpo.

Pero, por razones más o menos complejas que 
nos llevaría mucho espacio enunciar, Occidente 
se ha dedicado a compartimentar el arte del 
actor en zonas o áreas de dudosa validez, al 
contrario que en Oriente, donde, por ejemplo, 
no hay diferencia entre un actor y un bailarín. 
Si tomamos como premisa que el teatro, en su 
acepción más sencilla, se trata de alguien en 
situación de representación delante de alguien 
que lo mire, inferimos sin dificultad que no solo 
el teatro es teatro, sino que la danza también 
lo es, al igual que la ópera, el mimo, el clown, 
etc., cada uno dentro de sus estilos y lengua-
jes propios. Podemos pensar también, por un 
momento, en un teatro liminal, de fronteras 
difusas, como el stand up, el circo, las esta-
tuas humanas, etc., pero, sea como sea, todos 
existen gracias a que alguien está usando su 

Todo teatro 
es físico
Por Hernán Gené

t
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cuerpo como medio de expresión. Dicho esto, 
adentrémonos en lo que se ha dado en llamar 
teatro físico o teatro del gesto.

DISTANCIARSE. Los grandes reformadores 
del teatro de comienzos del siglo XX buscaron 
distanciarse del teatro del siglo anterior, al que 
consideraban bajo y repugnante, y lo hicieron 
siguiendo sus propias ideas y creencias. Fue la 
época de los Teatros de Arte -no es casual que ese 
sea el nombre del famoso teatro de Stanislavsky-, 
pues el arte dejó de ser considerado un sinónimo 
de oficio y para ser Arte, con mayúscula, una 
actividad estética, elevada a un nivel casi divino. 

Fue también el momento de dedicarle tiempo 
a comprender el texto de los autores clásicos 
y contemporáneos, y de buscar cómo expresar 
las palabras no dichas por los personajes, pues 
todo parece tener un origen oculto y oscuro 
-Freud acababa de establecer la existencia del 
subconsciente-, y una insondable motivación. 
Appia, Copeau, Stanislavsky, Vashtangov, Dullin, 
etc., parecen ponerse de acuerdo en buscar la 
verdad más profunda para llevarla al escenario 
transformada en humana belleza.

Unos años más tarde, nuevos directores ini-
ciaron un camino que los distanciase del teatro 
que aquellos habían elevado a la primera línea 
artística. Así, cruzando velozmente la primera 
mitad del siglo XX, atravesado por dos gue-
rras mundiales y por la inexorable conciencia 
de que la humanidad caminaba hacia su auto-
destrucción, el panorama teatral se modificó 
radicalmente, relegando la palabra y el texto 
teatral a un segundo plano, recuperando formas 
circenses y un renovado interés por la Comedia 
del Arte y la improvisación, haciendo que el tea-
tro se vuelva más físico que literario. Grandes 
directores desarticulan, modifican y promueven 
un aparente caos en sus creaciones según sus 
puntos de vista, objetivos y necesidades: Brecht, 
Decroux, Piscator, Grotowski, Artaud, Barba, 

Una creciente 
desconfianza hacia la 
palabra promueve la 
búsqueda de nuevos 
lenguajes que abran 

las puertas a diferentes 
expresiones escénicas

Osel González 
y Giarcarlo 
Scalia con 
Philppe. 
©Antonio 
Castro
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Mugunghwa, 
espectáculo de 
Lucía Sombras. 
©Antonio 
Castro

ANTECEDENTES. Si bien la cadena de rela-
ciones es interminable e inquebrantable, los 
antecedentes del teatro físico los encontramos 
en, claro está, la Comedia del Arte italiana, 
dueños de la escena europea durante más de 
tres siglos, en el Teatro Kabuki japonés, en el 
Kathakali, de India, tres lenguajes teatrales por 
los que directores como Artaud o Meyerhold 
se vieron inmediatamente seducidos. 

Encontramos a Jaques Copeau, que en su 
teatro-escuela del Vieux Colombier desarro-
lló el trabajo con máscaras nobles, que aho-
ra son llamadas máscaras neutras; Vsévolod 
Meyerhold, que en sus investigaciones para 
romper los automatismos de la vida cotidiana 
en sus actores y actrices, y buscando la más 
intensa teatralidad posible en sus espectácu-
los, creó una serie de ejercicios de entrena-
miento a la que llamó Biomecánica; Isadora 
Duncan, que dicen que dijo “yo podría bailar 
ese sillón”, para hacernos saber que había li-
berado a la danza de los ademanes clásicos, y 
ahora era capaz de representarlo todo; Étienne 
Decroux, padre del mimo corporal, que jun-
to a Grotowski y Barba, inculcó a las nuevas 
generaciones la idea de que un actor debe 
entrenar, como lo hacen los deportistas y los 
bailarines; y Jaques Lecoq, que en su Escuela 
Internacional de Teatro de París, abierta en 
1956, desarrolló una pedagogía que toma como 
punto de partida el cuerpo, el espacio, y las 
dinámicas de movimiento.

Podríamos decir que fue gracias a este últi-
mo y a su pedagogía que el teatro físico dio 
un paso al frente en el mundo del teatro, se 
vistió de gala y caminó por la alfombra roja. 
El recorrido pedagógico de los alumnos en 
su escuela, que pasan allí dos años, se po-
dría resumir en cómo ir de la neutralidad al 

El intérprete debe 
conocer todas las 

posibilidades expresivas 
de su cuerpo, entrenarlas 

y desarrollarlas 
hasta dominarlas 
completamente

Brook, Meyerhold, Craig, y un largo etcétera 
en el que no podemos dejar de mencionar las 
experiencias vanguardistas de los años ’50 y ’60 
del Living Theatre y del Bread and Puppets. A 
partir de la segunda mitad del siglo pasado, una 
creciente desconfianza hacia la palabra promue-
ve la búsqueda de nuevos lenguajes que abran 
las puertas a diferentes expresiones escénicas. 
Los dramaturgos generan textos en los que la 
palabra ya no es un vehículo de comunicación 
sino todo lo contrario, y el escenario se llena 
de imágenes sugerentes, a veces caóticas, se-
gún la concepción de un director, que muchas 
veces se vuelve también dramaturgo, que crea 
los espectáculos a partir de improvisaciones 
desarrolladas por los actores, en este caso cola-
boradores imprescindibles de la creación.  Fue 
entonces cuando surgió y se afianzó la idea de 
un teatro físico, que se diferenciara del teatro 
realista y del teatro de texto.
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personaje, pasando por el juego, el estudio 
del ritmo, las máscaras larvarias y de carácter, 
el análisis del movimiento, la acrobacia, la 
lucha, la esgrima, el melodrama, la comedia 
del arte, la tragedia clásica y el coro, el mimo, 
el clown y el bufón. 

Lecoq murió en 1999, pero su escuela sigue 
viva y transmitiendo sus enseñanzas a jóvenes 
actores y actrices de todo el mundo, que han 
dado al teatro contemporáneo grandes y varia-
dísimas formas espectaculares, muchas veces 
memorables y rompedoras.

TEATRO TOTAL. Pero hay que comprender que 
el teatro físico no es un estilo, no es una escue-
la, no es una poética, sino un camino hacia un 
teatro total, completo, mágico y sorprendente, 
un puente para entrar en un gran buen teatro, 
para explotar una multiplicidad de lenguajes 
enlazándolos para no sólo contar una historia, 
sino también para dar al público una fiesta 
sensorial difícil de olvidar.

En definitiva, así es como concibo el teatro, 
y no puedo comprender por qué un actor que 
habla, no salta ni se tira al suelo; si se corre, no 
se habla, o si canta, no baila. No lo entiendo, 
reconozco mi tozudez. 

Mi influencia, aquellos que me enseñaron, 
está dentro de lo que llamamos teatro físico: el 
Odin Teatret, Théâtre de Complicite, Footsbarn 
Traveling Theatre, Pina Bausch, DV8, Robert 
Lepage, y un largo, largo etc.

Pero no creo que nadie que haya visto espec-
táculos de estas compañías pueda dudar de que 
aquí hay mucho más que teatro del cuerpo: es 
un teatro total, que va más allá de la drama-
turgia a la que se supedite en cada ocasión: 
creaciones colectivas, textos clásicos, autores 
contemporáneos, etc. 

Hacia allí es a donde pongo la diana en mis 
montajes y creaciones. Espectáculos como Sobre 
Horacios y Curiácios, de Bertold Brecht (2004), 
Los conserjes de San Felipe, de José Luis Alonso 
de Santos (2012), Pericles, príncipe de Tiro, 
de Shakespeare (2019), o Mil novecientos se-
tenta sombreros, de Pepe Viyuela y Aránzazu 
Riosalido (2020), apuntan a que los intérpretes 
se desdoblen en varios personajes, y aborden 
esas creaciones desde diversos puntos de vista, 
exprimiendo al máximo sus capacidades físicas 
y síquicas, para contribuir a darle al espectador 
una experiencia única e irrepetible.

Todos los cuerpos expresan, narran algo, 
lo queramos o no. Una forma de caminar, 
una forma de mirar, de mover las manos, de 
acentuar tal o cual palabra, de elevar o bajar 
el volumen de la voz, de entrar a escena o 
marcharse, todo es expresión, y proviene del 
cuerpo. Por eso, el intérprete debe conocer to-
das las posibilidades expresivas de su cuerpo, 
entrenarlas y desarrollarlas hasta dominarlas 
completamente. Sólo así podrá llegar a tocar al 
espectador y conmoverlo en diferentes niveles 
de organicidad, no solamente con lo que se ve o 
se oye. De lo contrario, si se limita a trasladar 
al escenario los reflejos de la vida cotidiana, 
su alcance será pobre y estará condenando al 
olvido la obra de arte que pretendía llevar a 
cabo, y a sí mismo.

El teatro debe comunicar, como sea, y para 
eso puede valerse de todos los medios a su al-
cance, principalmente del cuerpo entrenado y 
dispuesto de actores y actrices.

Mientras sigamos compartimentándonos, 
separándonos en gestuales, textuales, musi-
cales, mimos, bailarines, clowns, etc., magro 
favor nos hacemos a nosotros mismos y al 
arte del teatro.  ◆
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asta el comienzo de la 
tercera década del si-
glo XIX, los cómicos 

españoles podían ser considera-
dos legalmente infames por ejer-
cer las profesiones de la escena. 
No quiere decir esto que fueran 
perseguidos por ello, sino que 
constituía una lacra social basa-
da en unas leyes promulgadas en 
el siglo XIII, en el Código de la 
Siete Partidas. La ley 4ª  del títu-
lo 6 (De los infamados) dispone 
que: “son infamados los jugla-
res, y los remedadores y los que 
hacen los zaharrones, que públi-
camente ante el pueblo cantan o 
bailan o hacen juegos por precio 
que les den; y esto es porque se 
envilecen ante todos por aquello 
que les dan”. La consideración 
de infame no era un mero títu-
lo denigratorio. Quienes fueran 
considerados como tales, tenían 
perjuicios como el de ser deshe-
redado por hacerse juglar. Como 
en ese tiempo no se hablaba de 
cómicos o actores, se considera 
a los juglares como sus anteceso-
res directos.

La infamia de los 
cómicos
Por Antonio Castro Jiménez

h
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Fue un actor legendario, 
Isidoro Máiquez, quien asu-
miendo que todavía les pesaba 
esa losa en el principio del Siglo 
XIX, se propuso lograr su de-
rogación. Para ello inició un 
proceso ante el rey Fernando 
VII, que acabaría ganando. El 
Archivo Histórico Nacional 
custodia varios de los documen-

tos cursados en este proceso, de 
los que nos hemos valido para 
esta reflexión.

NO SOMOS VILES. El legajo1 
se inicia con una comunicación 
del Duque del Infantado fecha-
da el 17 de junio de 1815. El 
Duque se dirige al Secretario del 
Despacho de Gracia y Justicia 
informando de la declaración 
favorable a lo que solicitan los 
cómicos, instando a que “se 
digne S.M. resolver lo que sea 
de su real agrado”. No apare-
ce ahí el nombre de Máiquez 
pero sí al año siguiente, cuando 
consta que el actor solicitó que 
“por sí y a nombre de los de-
más solicitaba se declarase que 
su profesión no es infame ni 
ellos, por consiguiente, viles”. 
No tengo la fecha de esa solici-
tud, pero sí consta que el 22 de 
junio de 1816 se pasó la misma 
al Consejo para su consulta. 
Una cuestión tan aparentemente 

baladí, tardó casi tres años en 
resolverse favorablemente.

TRES AÑOS DESPUÉS. El expe-
diente que custodia el Archivo 
Histórico incluye otra carta de 
las compañías de teatro, fir-
mada el 28 de marzo de 1819, 
reiterando su petición en estos 
términos:

Aspirando a que el ejercicio 
de su profesión se perfec-
cionase y llegase al estado 
en que se halla en la Europa 
civilizada, tuvieron el honor 
de presentar a V.M. el 4 de 
noviembre de 1817 su súplica 
para que los honrase decla-
rando en su favor vuestra real 
voluntad. Conducido por los 
reales sentimientos propios de 
vuestra soberana instrucción 
y deseando el acierto de la 
resolución, se sirvió mandar 
que el Consejo Real consulta-
se, a cuyo fin se formalizó un 
expediente en el que se reú-
nen las opiniones de vuestras 
chancillerías, audiencias y el 
de los fiscales y como el obje-
to de los exponentes sea el de 
dar toda la extensión y cla-
ridad a la cuestión para que 
penetrado el real ánimo de 
la verdad, delibere lo que sea 
vuestro superior agrado en 
punto tan delicado en el que 

“Por sí y a nombre de 
los demás solicitaba 
se declarase que su 

profesión no es infame ni 
ellos, por consiguiente, 

viles” (I. Mayquez)

la justicia y la política tienen 
la mayor influencia.
Suplican a V.M., se digne dar 
órdenes al vuestro consejo a 
fin de que comunique todo el 
expediente íntegro a los expo-
nentes para que en su vista y 
vía de instrucción expongan 
cuanto crean útil y oportuno 
para su resolución.

Pocos días después, el 2 de 
abril de 1819, el presidente del 
Consejo recibió una escueta co-
municación desde Palacio:

Las compañías cómicas de 
esta Corte, por sí y a nombre 
de los individuos de las demás 
del Reyno, han acudido al 
Rey N.S. en solicitud de que 
se les comunique el expedien-
te que pende en el Consejo  
Real sobre que se declare que 
su profesión no es infame ni 
ellos por consiguiente viles, a 
fin de exponer definitivamente 
cuanto creen útil y oportuno 
y enterado S.M. ha venido en 
concederles esa gracia.

Este texto puede llamar a confu-
sión. No queda claro si la gracia 
que les concede es que no se les 
declare infames o que se les co-
munique el expediente para ale-
gar. Parece que fue esto último.

INFORME AMBIGUO. No bas-
tó esa decisión real ya que el 
17 de junio de ese mismo año 
1819 aparece un informe con 
firma ilegible sobre estas pre-
tensiones. El autor del mismo 
expone los antecedentes de la 
infamia en las Partidas antes ci-
tadas y reflexiona:

La razón de esta infamia, se-
gún da a entender Gregorio 
López en su glosa a la ley cita-
da, consiste en que los cómicos 
se exponen por precio a la irri-
sión pública, razón que, como 
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a los antiguos, puede también 
aplicarse a los del día, pues 
no dejan igualmente de estar 
expuestos a la irrisión, befa y 
gritería del público en el acto 
de representar o cantar. Sin 
embargo, algunos escritores, 
entre ellos don Hermenegildo 
de Rosas, en la parte primera 
capítulo 13, fundando la razón 
de esta infamia legal en la in-
decencia y obscenidad con que 
representaban los antiguos có-
micos, entiende que por cesar 
esta razón en las representacio-
nes públicas del día, debe ya 
considerarse los cómicos libres 
de esta baja nota.

Sigue su alegato apelando a las 
reformas que ha sufrido el teatro 
desde el siglo XIII, así como a las 
representaciones, decentemente 
vestidas. Llama la atención sobre 
el hecho de que en el siglo XIX 

Retrato del actor 
Carlos Latorre. 
© Federico de 

Madrazo y Kuntz,. 
1842. BNE

La definitiva dignificación 
del actor se produjo 

tras la creación del Real 
Conservatorio de Música 
(antecesor de la RESAD) 

en 1830

los gobiernos intervienen en la 
formación de las compañías del 
Reino y en considerar al teatro 
como escuela para las buenas 
costumbres. Así que:

Son circunstancias que no ha-
biendo concurrido al tiempo 
de la formación de las partidas, 
pueden con fundamento hacer 
variar el concepto que se formó 
entonces del ejercicio cómico.

Para reafirmar su opinión de 
que no cabe mantener la infamia 
sobre los actores, señala que en 

legislaciones de 1767 y 1800 so-
bre la ordenanza de milicias, los 
cómicos no estaban excluidos 
del servicio militar, como si lo 
estaban: “los negros, mulatos, 
carniceros, pregoneros, verdugos 
y a todos en quienes por senten-
cia de tribunal, hubiere ejecuta-
do pena infame”. A pesar de sus 
propios argumentos favorables, 
el desconocido redactor decidió 
no dar una opinión contundente:

Se trata si es conveniente y 
justo hacer una declaración 
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de honradez opuesta a la de 
infamia que se halla expresa 
en nuestras leyes. Este asun-
to merece ser tratado con 
circunspección y delicadeza, 
como que declarar o que sea 
por no, infame dicho ejer-
cicio, podrían los cómicos 
en el concepto de honradez 
optar a los oficios de justicia 
y gobierno en los pueblos 
y siendo nobles por sangre 
o linaje gozarían de todas 
la honras y privilegios de la 
nobleza, servirían los desti-
nos reservados a esta clase y 
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entrarían en las corporacio-
nes que requieren  la hidal-
guía como cualidad precisa.

Tras este incongruente infor-
me, el firmante resuelve que el 
Consejo vuelva a consultar al 
Rey sobre lo que le parezca re-
solver acerca de estas peticiones, 
no disponiendo de más docu-
mentos este legajo.

 La definitiva dignificación del 
actor se produjo tras la crea-
ción del Real Conservatorio 
de Música (antecesor de 
la RESAD) en 1830. Los 

profesores de este, ya firmaban 
con el Don. Así aparecen Carlos 
Latorre (el primer Tenorio de 
la historia) y Joaquín Caprara 
en una carta de agradecimiento 
a la Reina por la fundación del 
conservatorio, y que fue publi-
cada por La Revista Española el 
29 de diciembre de 1832. Todos 
los firmantes, desde el director, 
Francisco Piermarini, lo hacían 
con el Don por delante. Más 
adelante, a los actores o actrices 
egregios se les llamaba siempre 
con el don o doña, como señal 
de respeto y reconocimiento.   ◆

La infamia 
en el 
Código de 
las Siete 
Partidas.
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reAcción’ es una obra coreográfica, 
que más allá de poner a los intérpretes 
sobre la escena, es el resultado de un 

proceso participativo que se inició en 2019 y que 
contó con las aportaciones de los estudiantes 
de la Universidad de Navarra. Los ideólogos e 
intérpretes de este proyecto son los coreógrafos 
Iratxe Ansa (Premio Nacional de Danza, 2020) 
e Igor Bacovich (Premio Nazionale Sfera D’Oro 
per la Danza, Italia 2021) quienes dirigen la 
compañía Metamorphosis Dance.

Una de las señas de identidad de Metamorphosis 
Dance es el desarrollo de un lenguaje muy físi-
co,heredado de creadores del pasado siglo XX, 
como William Forsythe, Jiri Kylián, Nacho 
Duato, Mats Ek y Ohad Naharin entre otros.

La bailarina y coreógrafa Iratxe Ansa nació 
en Rentería y dio sus primeros pasos de baile a 
los ocho años en el Conservatorio de Danza de 
San Sebastián. Fue una alumna precoz y ávida 
de conocimientos y con catorce años obtuvo 
una beca del gobierno vasco en Alemania, en 
la John Cranko Schule en Stuttgart, una de las 
escuelas más prestigiosas de Europa. Ha bailado 

CreAcción, una 
obra surgida de la 
participación del 
público
Por Marta Carrasco

c̀

DANZA

CreAcción, de 
Metamorphosis 
dance. ©Danilo 
Moroni/Juan 
Carlos Toledo

durante más de veinte años fuera de España, 
(excepto cuatro años en la Compañía Nacional 
de Danza bajo la dirección de Nacho Duato), 
en algunas de las mejores compañías de danza 
contemporánea del mundo, como el Basel Ballet, 
el Ballet Gulbenlkian, el Ballet de la Ópera de 
Lyon y el Nederlands Dance Theatre, bajo la 
dirección de Anders Hellstrom.
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Iratxe Ansa e Igor 
Bacovich trabajaron con 
las ideas, sensaciones, 
emociones de un grupo 

de estudiantes de la 
Universidad de Navarra

En CreAcción, el trabajo de Ansa y Bacovich 
busca el equilibrio,la elegancia y la comunica-
ción poniendo el foco en la interacción entre 
el creador, el intérprete y el público y cómo 
esta relación puede ir más allá de los límites 
preestablecidos preguntándose si el público 
puede ir más allá de la mera contemplación 
si se le dan los recursos creativos, es decir, 
buscan una forma nueva de involucrar a la 
audiencia, una de las constantes en el trabajo 
de ambos coreógrafos durante los últimos 
años: la audiencia.

CreAcción, de 
Metamorphosis 
dance. ©Danilo 
Moroni/Juan 
Carlos Toledo

Por su parte, Igor Bacovich, estudió en la 
Accademia Nazionale di Danza italiana y se 
graduó en CODARTS (Países Bajos). En los 
Países Bajos trabajó junto a coreógrafos como 
Bruno Listopad, Krisztina de Chatel o Nanine 
Linning, entre otros.

La colaboración entre ambos se produce a 
partir del año 2014 hasta hoy.

Desde que iniciaron sus trabajos, ambos 
han querido, “intentar unir a personas no 
inmersas habitualmente en procesos creativos 
para desvelar las herramientas creativas y los 
estímulos que nos mueven”. Todo ello, y el 
bagaje acumulado, fueron las aportaciones 
de ambos cuando comenzaron el laboratorio 
coreográfico que tras un exhaustivo desarro-
llo, originó CreAcción.

LA OBRA. En el caso de CreAcción el proceso 
de construcción del espectáculo se inició de una 
manera no habitual para el trabajo coreográfico. 
Con la complicidad del Museo Universidad de 
Navarra, y contando ambos intérpretes y crea-
dores con su experiencia europea en procesos 
similares, se hizo un llamamiento para trabajar 
con personas que especialmente no vinieran 
del mundo de la Danza, aunque sí estuvieran 
interesadas en conocer los procesos creativos 
artísticos de primera mano, sin ninguna expe-
riencia previa en coreografía o interpretación, 
pero sí queriendo explorar otras posibilidades 
físicas y espirituales. El proceso tuvo magnífi-
cos resultados, tanto artísticos como de reco-
nocimiento, pues la obra fue ganadora de dos 
Premios Max de las Artes Escénicas en 2022 
(mejor coreografía, para Iratxe Ansa e Igor 
Bacovich, y mejor diseño de iluminación, para 
Nicolas Fischtel).
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la propia Iratxe Ansa, quien a la hora de redactar 
estas líneas está en Suiza con un nuevo trabajo:

“Igor y yo habíamos trabajado con otros 
colectivos. Sobre todo Igor que, desilusiona-
do con la danza, dejó un año de bailar para 
trabajar en diferentes programas sociales. 
Al cabo de un tiempo retomamos el trabajo 
juntos y surgió la necesidad de encontrar 
un proyecto que fuera más social, en el que 
pudiéramos trabajar con otros colectivos, 
personas en la marginalidad”.

Sin embargo, pese a sus esfuerzos por encon-
trar apoyos para este trabajo, al poco tiempo 
sí encontraron el de la Universidad de Navarra: 
“pero, claro, ellos querían que trabajáramos con 
sus universitarios, que no son grupos marginales, 
precisamente. Pero dijimos que sí, a ver cómo 
funcionaba la historia”.

Iratxe Ansa deja muy claro que todo este tipo 
de procesos no tienen nada que ver con danza 
terapia o parecidos: “no, pero sí se trata de crear 
puentes e involucrar a gente que está fuera de 
la danza, sensibilizar a un público para qué 
vean cómo se hacen las cosas, cómo cuando 
llegan a un escenario hay muchísimo más tra-
bajo que el que se supone, cómo en un ensayo 
tienes una idea y luego surge otra, o corriges un 
movimiento y eso cambia la escena. Queríamos 
que sirviera para todo eso”.

Los universitarios llegaron a trabajar con la 
idea de que iban a bailar: “y no, bailan mis 

En CreAcción, además de existir una serie de 
movimientos muy depurados y de gran intensi-
dad física, la escenografía también se convierte 
en protagonista como un ente lumínico móvil 
compuesto por líneas de luz suspendidas en el 
espacio, un elemento abierto a partir del cual 
se orquesta la pieza que va transformándose 
y adaptándose a las diferentes situaciones. La 
idea es de una difícil sencillez: una estructura 
de tubos ligeros conectados a motores cinéticos 
parece cobrar vida propia en escena, ofreciendo 
un potente juego ante los ojos del espectador, una 
experiencia no exenta de riesgo, pues la estructura 
de formas geométricas dibuja otro paisaje en el 
escenario para componer las diferentes escenas 
que desarrollan cinco bailarines. La enorme 
instalación plástica de blanco neón creada por 
Bacovich domina el escenario y termina por 
doblegar las acciones. Pero lejos de funcionar 
como una escultura decorativa, el dispositivo 
va transformándose y mutando constantemente 
durante toda la representación como si fuera 
un director de orquesta, un ente vivo que toma 
decisiones y delimita las rutas y espacios de los 
intérpretes para bailar, con el acompañamiento 
fundamental de la música de Juan Belda y la 
iluminación diseñada por Nicolás Fischtel que 
funciona como un intérprete más.

EL PROCESO. Uno de los aspectos destacados de 
esta obra es el proceso de creación, que nos relata 

DANZA

La coreógrafa 
Iratxe Ansa. © 
Danilo Moroni/
Juan Carlos 
Toledo

Los 
coreógrafos 
Iratxe Ansa e 
Igor Bacovich. 
© Danilo 
Moroni/Juan 
Carlos Toledo

El coreógrafo 
Igor Bacovich. 
© Danilo 
Moroni/Juan 
Carlos Toledo
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bailarines. Nosotros queríamos sus ideas, sus 
sensaciones, sus sentimientos -indica la coreó-
grafa-, venían de facultades como Farmacia o 
Arquitectura…, y comenzamos a hablar con 
ellos. Al principio estaban un poco escépticos, 
hasta que nos pusimos a recoger ideas, sen-
timientos, conceptos… y todo ello en mes y 
medio. Empezamos en septiembre de 2021 y 
estrenamos en noviembre de ese mismo año”.

PROFESORES. Recuerda Iratxe Ansa la sen-
sación de haberse convertido en profesores: 
“quería que aprendieran cómo en un proceso 
se transmite una idea al cuerpo, cómo desde 
la palabra el bailarín la fisicalizaba. Ellos 
nunca habían vivido algo así y la experiencia 
ha resultado muy enriquecedora, para ellos 
y también para nosotros”.

Los estudiantes, recuerda Ansa, se sentaban 
tras ella cuando creaba el movimiento: “veían 
cómo corregía y como una mínima corrección 
cambiaba el color. Cada semana les enseñábamos 
cómo iba la creación y, poco a poco, los fuimos 

integrando, Igor hablaba muchísimo con ellos”. 
Fue tal esta colaboración nacida entre los co-
reógrafos y los estudiantes, que muchos siguen 
escribiéndose con sus “profesores” de danza, “fue 
genial y en la premier los sacamos a saludar con 
nosotros al escenario”, recuerda la coreógrafa.

Confiesa que sí repetiría la experiencia, aunque 
le daría más tiempo de un mes y medio, porque, 
además de trabajar con los estudiantes ,tuvie-
ron que hacerlo con el equipo de la compañía: 
diseño de luces, vestuario, etc., “y fue agotador, 
no calculamos estos aspectos”.
CreAcción sigue representándose. La pieza no 
ha cambiado en lo esencial, pero sí lo ha hecho 
en cuanto a los intérpretes que han variado del 
elenco original, porque es lógico que cada bai-
larín aporte su personalidad, pero el material 
es el mismo. Iratxe Ansa cree firmemente en 
la bondad de incorporar personas ajenas en 
el proceso de producción: “nunca para bailar, 
pero sí poner gente de la calle en el camino que 
se recorre en los inicios, porque así se conoce 
lo que es la danza”, dice con rotundidad.  ◆



Bocetos de escenografías por Ricardo 
Sánchez Cuerda (Premio Talía)

PORTAFOLIO

MATILDA
Dirección de escena: David Serrano
Vestuario: Antonio Belart
Iluminación: Juan Gómez Cornejo / Carlos Torrijos
Teatro Nuevo Alcalá, Madrid

LA REVOLTOSA
Dirección de escena: Amelia Ochandiano
Vestuario: Sergio Marcelo de los Santos
Iluminación: Lucía Acuña
Teatro Solís, Montevideo, Uruguay
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MAMMA MIA
Dirección de escena: Juan 
Carlos Fisher
Vestuario: Gabriela 
Salaverri
Iluminación: Felipe Ramos
Teatro Rialto, Madrid

LA HISTORIA 
INTERMINABLE
Dirección de escena: 
Federico Barrios
Vestuario: Antonio Belart
Iluminación: Felipe Ramos 
/ Jesús Díaz
Teatro Calderón, Madrid
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finales del pasado 
mes de mayo nos 

dejó el dramaturgo, poeta, na-
rrador y articulista Antonio Gala 
a la edad de 92 años. La verdad 
es que había desaparecido antes, 
mucho antes. Fijo este hecho el 
día que dejó de publicar en la 
prensa su Tronera, artículos de 
opinión que escribía, o dictaba, 
a diario, se encontrara en donde 
se encontrara. De alguna manera, 
ha cumplido el epitafio que quiso 
para sí: ‘Murió vivo’. 

Dos datos destacan, entre 
otros, que marcan de manera 
patente su relevante e ingenio-
sa personalidad. Uno, la fecha 
de nacimiento. La mayoría de 
sus estudiosos aceptamos el 2 
de octubre de 1936 1. Sin em-
bargo, algunos datos capitales 
en su vida, como sus estudios 
universitarios, tenían difícil 
encaje. Las necrológicas le 
dieron 92 años en su falleci-
miento2. Otro detalle se refiere 
a su lugar de nacimiento. Según 
contaba él mismo, en un ca-
serón de Brazatortas (Ciudad 
Real) hay una placa que dice: 

El escritor 
Antonio Gala. 
©Biblioteca 
de teatro de 
la Fundación 
Juan March

Antonio Gala  
in memoriam

a

1   Yo mismo lo indico en Antonio Gala, el teatro que yo escribo. Universidad Internacional de Andalucía, 2008.
2   Nació, pues, el 2 de octubre de 1930.

Por César Oliva
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Los verdes 
campos del 
edén. 1963 

©Gyenes/
CDAEM

Arriba: El 
sol en el 

hormiguero. 
1961. 

©Gyenes/
CDAEM

“Aquí nació el poeta cordobés 
Antonio Gala”.

A pesar de su aparente seriedad, 
y de una buscada distancia que 
establecía con sus interlocutores 
(lo que le hacía parecer que in-
terpretaba un personaje que era 
él mismo), Gala fue un hombre 
de enorme sentido del humor, 
verbo fácil, gran perspicacia e 
inesperadas ocurrencias. Estar 

con él era sinónimo de aprender 
siempre, pues disponía de una 
vasta cultura, que siempre mos-
traba con su proverbial ingenio.

Gala cultivó todos los géne-
ros literarios, gracias a su aguda 
palabra y su enorme inventiva. 
Premiado con los máximos ga-
lardones que un autor pueda re-
cibir, entiendo que es en el teatro 
en donde su aportación fue más 

relevante. Escribió importantes 
novelas, algunas de ellas lleva-
das a la pantalla; poemarios que 
conquistaban admiraciones; co-
lumnas en diarios llenas de inten-
ción crítica; e ideó programas de 
televisión que, pese a su punto de 
partida pedagógico (Si las piedras 
hablaran, Paisaje con figuras…), 
lograban una gran audiencia. Y 
tenía tiempo para entrevistas, 
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El hotelito en 
el montaje 
de 2013. 
©Antonio 
Castro

Los verdes campos del Edén (20-12-1963)
El zapato de raso (adaptación, 27-4-1965)
El sol en el hormiguero (9-1-1966)
Noviembre y un poco de yerba (14-12-1967)
Un delicado equilibrio (adaptación, 14-5-1969)
Spain’s strip-tease (Café teatro, 20-12-1970)
Los buenos días perdidos (10-10-1972)
Anillos para una dama (28-9-1973)
Canta gallo acorralado (adaptación, 2-12-1973)
Las cítaras colgadas de los árboles (19-9-1974)
¿Por qué corres, Ulises? (17-10-1975)
Petra Regalada (15-2-1980)
La vieja señorita del Paraíso (7-10-1980)

El cementerio de los pájaros (8-9-1982)
Samarkanda (6-9-1985)
El Hotelito (12-12-1985)
Séneca o el beneficio de la duda (17-8-1987)
¡Carmen, Carmen! (4-10-1988)
Cristóbal Colón (ópera, 24-9-1989)
La truhana (8-10-1992)
Los bellos durmientes (18-8-1994)
Café cantante (24-9-1997)
Todas la primaveras (20-11-1997)
Las manzanas del viernes (3-3-2000)
Inés Desabrochada (17-7-2003)

ESTRENOS DE ANTONIO GALA

de la dictadura. Mientras los au-
tores seguían debatiéndose en-
tre un realismo progresista y la 
comedia convencional, él logró 
abrirse un hueco añadiendo a 
su proverbial sentido escénico, 
un sentido crítico alejado del 
trazo grueso, difícil de digerir 
y fácil de entender: ahí están 

éxitos como Los buenos días 
perdidos (1972), Anillos para 
una dama (1973), los tres dra-
mas de su Trilogía de la Libertad 
(de 1980 a 1985), y, por supues-
to, sus incursiones en el musi-
cal como la célebre Carmen, 
Carmen (1988). Su último es-
treno fue Inés Desabrochada 
(2003). Posteriormente, el 
Centro Dramático Nacional re-
puso Los verdes campos del Edén 
(2004) y Séneca o el beneficio 
de la duda (2017), y el Teatro 
Fernán Gómez de Madrid, El 
hotelito, en 2013.

Su vida llena de éxitos no pudo 
culminar de manera más noble 
que creando su Fundación, en un 
precioso viejo edificio rehabili-
tado en el corazón de Córdoba. 
Ninguna iniciativa mejor, y más 
desinteresada, en donde emplear 
los ingresos que le proporcionó la 
literatura. Un gesto propio de su 
célebre (casi) paisano Séneca.  ◆

recitales, congresos…, a los que 
acudía siempre que se le invitaba.
En el teatro fue uno de los 

dramaturgos más destacados 
de la escena española de la se-
gunda mitad del siglo XX. Su 
irrupción con Los verdes cam-
pos del edén (1963), supuso un 
aldabonazo en la difícil época 



Pilar 
Velázquez, 

Rosario García 
Ortega y José 

Bódalo en 
Anillos para 

una dama. 
1973

enía 19 años, vivía en una pequeña ciudad 
de Navarra, cuando vi mi primera obra 

de Antonio Gala: Anillos para una dama. En 
aquella época casi todo el teatro que veía era 
nuevo para mí. Pero aquella obra aún era más 
nueva. Quedé deslumbrado por un lenguaje 
extraordinario y por unos personajes que se 
movían entre el cinismo, la amargura, la ironía 
y el amor. Tanto me gustó que, cinco años más 
tarde, montamos la comedia con nuestro grupo 
de aficionados. Estuvimos paseándola durante 
un año. A la vista del éxito, repetimos autor en 
1982 con Petra Regalada. Después, casi por 
casualidad, vi Canta gallo acorralado (debí ser 
de los pocos…) y también quedé sorprendido, 
aunque ahí era solo el adaptador.

Me convertí en fiel seguidor de Gala, aunque 
el entusiasmo inicial desapareció en algunas de 
sus producciones (Samarkanda, ¿Por qué corres 
Ulises? …) En La vieja señorita del Paraíso, ade-
más de embobarme con Mary Carrillo, vi a los 
primeros personajes claramente homosexuales de 
Gala, muy edulcorados, eso sí.  A los periodistas 
de entonces les preocupaba mucho que Antonio 
no saliera públicamente del armario en su teatro.

En sus siguientes obras creo que se plegó al 
poderío de las primeras actrices a las que, como 
Benavente, proporcionaba unos papeles en los 
que desplegar todos sus recursos. ¿Cómo no 
asombrarse con Julia Gutiérrez Caba en Petra 

Mi encuentro con Gala
Por Antonio Castro

t Regalada o con la Velasco en Las cítaras colga-
das de los árboles y ¡Carmen, Carmen!? Hubo 
un momento, tal vez en Los bellos durmientes 
o Séneca, en que el dramaturgo dejó de intere-
sarme como espectador. Como periodista debía 
seguir todos y cada uno de sus estrenos porque 
eran acontecimientos, ya más sociales que teatra-
les. Como indica en otra página César Oliva, tras 
su último estreno -Inés Desabrochada- apenas 
se han repuesto sus comedias y no puede decirse 
que estas revisiones hayan tenido demasiada 
fortuna. El de Gala, como el de tantos otros 
autores anteriores, fue un teatro circunstancial 
que encandiló al público burgués, sobre todo 
a los enamorados de su literatura. He releído 
algunas de las obras y, disfrutando siempre 
con el lenguaje, creo que pocas soportarían 
una puesta en escena en esta tercera década 
del siglo XXI. Tal vez una revisión de su teatro 
historicista, Anillos, Las cítaras… sería intere-
sante. El resto están bien en las recopilaciones 
y ediciones. Creo que ni las grandes actrices de 
hoy serían capaces de brillar como lo hicieron 
las que estrenaron. No por falta de cualidades, 
sino porque este teatro ha envejecido. Esa es 
también su grandeza: haber conectado con ge-
neraciones de espectadores, haber llenado hasta 
la bandera los teatros y haber dejado paso a 
quienes son capaces de conectar con un público 
distinto, el de hoy.
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VESTIR Y DAR ESPACIO 
A LA PALABRA



ablar de esceno-
grafía y vestuario 
es adentrarnos 
en un proceso de 
trabajo en el que, 
en contra de lo 
que muchos es-
pectadores pue-
dan pensar, la 
estética no juega 
un papel central. 
Lo relevante son 
las palabras, las 
emociones que 
evocan y los es-
pacios en los que 
todo ello fluye. 

Mi trabajo consiste en vestir 
las palabras recogidas en los 
textos y canalizarlas a través 
de los cuerpos de los actores 
y de las actrices; ofrecer al 
texto dramático un espacio 
en el que se corporeice su 
esencia. De esa armonía sur-
ge la estética del vestuario y 
la escenografía.

Hija de escritores y admi-
radora del Arte Conceptual, 
estudié Bellas Artes en la 
Universidad Complutense de 
Madrid, lo que quizás expli-
ca un poco mi respeto y mi 
gusto por la representación 
y análisis de los términos e 
ideas. En Bellas Artes aprendí 
una de las lecciones más im-
portantes de mi carrera: los 
trabajos artísticos dejan de 
pertenecernos en el momento 
en que los exhibimos, se vuel-
ven autónomos y libres a la 
interpretación. Su realización 
implica un ejercicio complejo 
y preciso, si queremos provo-
car en el espectador ciertas 

respuestas, pensamientos y 
sensaciones que conecten con 
nuestra intención. La curio-
sidad y las ganas de ampliar 
conocimientos y experiencia 
artística me condujeron, una 
vez finalizada la carrera de 
Bellas Artes, a Berlín, y allí, 
en la Facultad de diseño de 
vestuario de la Universidad de 
las Artes (UdK), me sumergí 
de lleno en el mundo teatral.

DEBUT. Mi primera ópera, 
siendo aún estudiante, fue un 
Don Giovanni. Todo un reto, 
teniendo en cuenta mi falta de 
experiencia en ese momento, 
pero ¡quién dijo miedo!,  des-
pués de haber viajado a un país 
en el que las palabras perdían 
familiaridad y cercanía y se 
convertían en sonidos indes-
cifrables. Durante mi primer 
año en Berlín vencer la barrera 
del idioma fue un reto diario, 
que convirtió ese periodo en 
uno de los más difíciles, pero 
al mismo tiempo más enri-
quecedores de mi carrera. 
Compaginé igualmente mis 

H
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Izda. Mauerschau. 
Dirección 
Amy Stebbins. 
Bayerische 
Staatsoper, 
Munich 2016 © 
Wilfried Hösl

Arriba: Belén 
Montoliú. 
©Stephan Minx

En el Teatro Nacional 
de Dresde me empapé 
del funcionamiento y 
organización de las 

estructuras teatrales 
alemanas y adquirí la 
experiencia necesaria 

para emprender mi 
carrera

Por Belén Montoliú

La escenógrafa y diseñadora madrileña Belén Montoliú, instalada en Alemania 
desde 2009, nos relata su trayectoria profesional.
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estudios con el vestuario de 
cortometrajes, una experien-
cia que me permitió adquirir 
conocimiento en el terreno 
cinematográfico.

Una vez concluidos mis es-
tudios de diseño de vestua-
rio decidí regresar a España 
y trabajé como ayudante de 
escenografía y vestuario en 
el Teatro de la Abadía para 
Max Glaenzel, Berta Riera 
y Dietlind Konold, en obras 
dirigidas por Álex Rigola y 
Carlos Aladro. La Abadía 
me brindó la posibilidad, 
no solo de trabajar junto a 
grandes artistas, sino también 
de conocer desde dentro el 

funcionamiento de la escena 
española. Una forma de hacer 
teatro que admiro y sigo va-
lorando, a pesar de haberme 
alejado en los últimos años, 
pues mi trabajo desde enton-
ces se ha ido desarrollando 
principalmente en teatros de 
Alemania, Austria y Suiza. 

RODRIGO GARCÍA. En toda 
trayectoria hay momentos 
mágicos, experiencias imbo-
rrables que me siguen acom-
pañando y me recuerdan 
esos pasos iniciales, que se 
han ido reflejando en todos 
los escenarios en los que me 
he movido posteriormente. 

Algunos de esos momentos 
mágicos los viví en Gijón, 
Cádiz y Madrid de la mano 
de Rodrigo García. Versus, 
Gólgota Picnic o La selva es 
bella y está llena de vida, fue-
ron trabajos que me abrieron 
las puertas a otra concepción 
del teatro y a nuevos horizon-
tes. Producciones en las que el 
resultado no era un final, sino 
un peldaño más del proceso 
creativo, siempre vivo y en 
continuo cambio. 

En este contexto descubrí el 
sentido del vestuario, que en 
ocasiones trasciende de los 
materiales que los diseñadores 
solemos utilizar, mediante la 

Alice im 
Wunderland. 
Dirección Clara 
Kalus. Theater für 
Niedersachsen, 
Hildesheim 2022 
©Tim Müller
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combinación de tejidos con 
elementos tan alejados de las 
concepciones clásicas como 
leche, pintura o chocolate, 
que, a su vez, adoptan la fun-
ción de las telas y visten los 
cuerpos favoreciendo la repre-
sentación de las emociones. 

EN ALEMANIA. Tras mi paso 
por el Teatro de la Abadía re-
gresé a Alemania en el 2009 
donde trabajé de ayudante de 
vestuario en el Teatro Nacional 
de Dresde. La red de teatros 
estatales alemana es amplia y 
organizada. Todas las ciudades 
tienen sus teatros de carácter 
público, que en función de su 

Ser escenógrafa y 
diseñadora de vestuario 
es una carrera de fondo, 
en la que hay que tener 

no solo flexibilidad y 
perseverancia, sino 

también un poco de suerte

tamaño, ofrecen no solo piezas 
teatrales, sino también ópera, 
danza y musicales. Para ello 
cuentan con departamentos 
técnicos, creativos, administra-
tivos y compañías estables. Un 
lujo, si lo comparamos con la 
escena independiente alemana 
e incluso con otros países, que 
facilita y potencia no solo el 
trabajo creativo y la calidad de 

los resultados, sino también la 
estabilidad de sus trabajadores. 

En el Teatro Nacional de 
Dresde me empapé del fun-
cionamiento y organización 
de las estructuras teatrales 
alemanas y adquirí la expe-
riencia necesaria para em-
prender, dos años más tarde, 
mi carrera de forma oficial 
como diseñadora de vestuario 
y escenografía.

Siempre me he sabido rein-
ventar y adaptar a diferentes 
situaciones, pero mentiría si 
dijera que la situación de los 
escenógrafos y figurinistas en 
Alemania es fácil. No creo que 
en ningún país lo sea, pues 
dependemos de los contactos 
con directores y teatros, de 
que nos llamen, de que nos 
necesiten. Nuestra precarie-
dad viene dada con el título. 
En Alemania los contratos 

Abajo: Zeit. 
Coreografía 
Marguerite 

Donlon. Theater 
Osnabrück, 
Osnabrück 

2021 © Oliver 
Look
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estrecha colaboración con 
los departamentos técnicos 
de carpintería, cerrajería, 
pintura, decoración, ilumi-
nación, utilería, sastrería y 
maquillaje. La comunicación 
y el respeto son dos factores 
indispensables sin los que di-
fícilmente se puede obtener 
un buen resultado. 

Tras los ensayos, las prue-
bas de vestuario, la puesta a 
punto de todos los elementos 
escenográficos y el diseño 
de la iluminación, llega el 
estreno. Esta es una viven-
cia intensa, única, en la que 
de forma colectiva parimos 
una producción aportando lo 
mejor de nosotros mismos. 
Atrás quedan los momen-
tos de estrés, los rifirrafes, 
el cansancio y resurge con 
fuerza el deseo de iniciar nue-
vos proyectos.

PERSEVERANCIA Y SUERTE. 
Ser escenógrafa y diseñadora 
de vestuario es una carrera 
de fondo, en la que hay que 
tener no solo flexibilidad y 
perseverancia, sino también 
un poco de suerte. Yo la he 
tenido y desde hace 17 años 
he podido vivir de mi traba-
jo. Mis diseños de vestuario 
y escenografía se han podi-
do ver en teatros como la 
Ópera Nacional de Baviera, 
la Ópera de Berlín, el teatro 
de Graz, el teatro Nacional de 
Dresde, el Centro Dramático 
Nacional y los teatros del 
Canal, en Madrid. Entre mis 
próximos trabajos preparo 
un Rigoletto, dirigido por 
Amy Stebbins, en el Teatro 
de Gießen; la ópera para ni-
ños El viento en los sauces, 
de Elena Kats-Chernin, basa-
da en la novela de Kenneth 
Grahame y dirigida por Nele 

Tippelmann, en el Teatro 
de Magdeburgo, y la ópera 
Laberynth en realidad vir-
tual y 3D, dirigida y escrita 
por Amy Stebbins y com-
puesta por Hauke Berheide, 
en el Teatro Nacional de 
Augsburgo.

REINVENCIÓN. Antes aludí a 
la importancia de reinventar-
se, de continuar aprendien-
do y perseverar. Mi amplia 
experiencia interdisciplinar 
y el interés por el funciona-
miento de las instituciones 
culturales me permitió, del 
2016 al 2018, comisariar el 
Festival de teatros y escena 
independiente de Zúrich tras 
el cual, realicé un máster en 
Gerencia teatral y musical 
en la Universidad Ludwig-
Maximilian de Múnich. Esta 
decisión vino dada por mi de-
seo de participar activamente 
en los cambios que creo son 
necesarios dentro del pano-
rama teatral alemán. 

El teatro es un medio vivo 
que debe adaptarse a los 
tiempos que corren; acer-
carse a sus espectadores; 
invitarlos a participar de él; 
abrir sus puertas a la escena 
independiente y a otras ex-
presiones de Arte; cuidar de 
sus trabajadores, también de 
los ‘solitarios’; practicar la 
autocrítica, y de esta forma 
recuperar poco a poco su re-
levancia dentro de nuestra so-
ciedad. Quizás algún día dé el 
paso y me atreva a dirigir un 
teatro. Mientras tanto seguiré 
aprendiendo y creciendo en 
mi profesión y espero que, 
con algo de suerte, tenga la 
oportunidad de vestir y dar 
un espacio, en mi idioma ma-
terno, a las palabras de un 
Lorca o un Lope de Vega.   ◆

que recibimos son por obra 
y servicio, somos los llama-
dos Solo-Künstler o Gast-
Künstler, dicho de otra forma, 
los artistas solitarios o invita-
dos. Nuestro trabajo suele estar 
lejos de casa. Por ejemplo, mi 
actual producción, La ministra 
de Dirk Kurbjuweit, dirigida 
por Moritz Nikolaus Koch, se 
va a representar en Rendsburg 
a 708 kilómetros de mi casa, lo 
que conlleva tiempo, distancia 
y en el caso de tener hijos como 
es mi caso, un gran esfuerzo y 
apoyo familiar.

RECORTES CULTURALES. 
Además de esto, los recor-
tes culturales han provocado 
que la mayoría de los teatros 
alemanes contrate, por lo ge-
neral, a una sola persona en 
vez de a dos, que se encargue 
del diseño de la escenografía 
y del vestuario, lo que no im-
plica que el escenógrafo/figu-
rinista gane el doble, ya que 
con este sistema los teatros 
se ahorran una buena parte 
de un sueldo. La situación 
es muy complicada y explica 
por qué muchos compañeros 
abandonan este oficio. Pero 
no quiero sonar excesivamen-
te pesimista, pues este tra-
bajo también ofrece grandes 
satisfacciones. Mi actividad 
no solo consiste en plasmar 
conceptos por medio de di-
bujos y planos, ni en elegir 
telas o materiales esceno-
gráficos. Anterior al diseño 
hay una labor de investiga-
ción junto a los directores de 
cada obra. Analizamos los 
textos, los personajes y su 
contexto y establecemos lo 
que queremos expresar. Ello 
me permite crear un diseño 
y a partir de ese momento 
se inicia una nueva fase de 
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talaya celebra este año cuatro déca-
das de existencia.  Una travesía que 

comenzó en  1982, cuando el añorado “Loco de 
la Colina” y María Navarro nos llamaron al ma-
drileño grupo Lejanía -que yo dirigía- para tomar 
la Plaza de España de Sevilla con un espectácu-
lo de teatro de calle. Por aquel entonces Carlos 
Marqueríe y yo organizábamos el Encuentro 

Ariadna, 
producción de 
2008. ©Curro 
Castillo

ATALAYA, 40 años de 
travesía poética
Por Ricardo Iniesta

a Internacional de Teatro de Calle de Madrid; ahí 
aprendimos de tantísimos grupos del Tercer Teatro 
que capitaneaba el Odin Teatret de Eugenio Barba.  
Aquellos legendarios grupos europeos consti-
tuyeron un referente para mí;  pero en Madrid 
resultaba muy complicado encontrar la situación 
propicia para investigar, en pleno estallido de la 
Movida a pesar de contar con el espacio de lo que 
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Madre Coraje 
y sus hijos. 
2014. ©Félix 
Vázquez

Sevilla -que siempre me 
había fascinado por su 

energía y su luz- vivía en 
otro ritmo y calidad de 

vida

apostado por el Teatro de Calle que hacíamos 
en Lejanía y a finales de esa década, al frente del 
Festival de Veranos de la Villa, nos programó con 
La rebelión de los objetos, de Maiakovski. Hace 
poco he sabido que él había sido el alma mater 
de Aguaviva, el mítico grupo de los setenta que 
tanto azuzó nuestra rebeldía.

Maiakovski nos marcaría de manera indeleble... 
Esa obra, que ni antes ni después se escenificara en 
España, resultó aún más determinante. Nos animó 
a trabajar el futurismo con Esperanza Abad, quien 
a la postre sería nuestra gran maestra de la  voz. A 
esa incursión en las vanguardias rusas le debemos 
el propio logotipo de Atalaya, la Torre de Tatlin, 
cuya reproducción poética estamos entregando 
este año a quienes han sido de los cómplices nos 
han ayudado a  llegar hasta aquí. 

BERLINER ENSEMBLE. El tercer autor sobre el que 
sustentamos los cimientos de Atalaya sería Heiner 
Müller. En mi estancia en el Berliner Ensemble en 
1985 había tenido ocasión de conocer de cerca su 

obra; en 1990 decidí escenificar Hamletmaschine, 
a la que seguirían, años después, Descripción de 
un cuadro y Medeamaterial, ésta incluida en el 
espectáculo Medea, la extranjera. Aquel montaje 
supuso nuestro salto al extranjero... En  Londres 
el crítico de The Guardian terminaba diciendo: 
“Teatro físico en su esplendor, no se lo pierdan”.

Pero llegó 1992 y sus grandes fastos. En Sevilla, 
yo me negué a pisar la Expo, por mi postura 
contra el V centenario del llamado descubri-
miento; opté por realizar el montaje más radical 
de Atalaya: el estreno mundial de un texto de 
Müller de 2.000 palabras sin un punto, que 
llevaríamos a Australia, Cuba o Brasil, entre 
otros países. A la postre esa apuesta supuso una 
ruptura en el seno del grupo, ya que chocaba con 
quienes optaban más por un teatro de clown, 
que obviamente no casaba nada con la estética 

luego sería la Sala Mirador , que le dejé a Javier 
Estrella cuando hice las maletas para Sevilla.

SEVILLA. Por el contrario, Sevilla -que siempre 
me había fascinado por su energía y su luz- vivía 
en otro ritmo y calidad de vida, alejada de la 
vorágine madrileña y aún desconocedora de su 
Expo92 que, a la postre, la transformaría para 
bien... y para mal.  Cuando llegué, en 1983, al AVE 
ni se le esperaba...  El centralismo era aún mucho 
mayor que ahora, que ya es decir... (los Premios 
Max y los flamantes Talía, de nuestra Academia 
resultan ilustrativos en este sentido).  De hecho 
fue gracias a la repercusión que tuvo el éxito en 
Madrid de nuestra primera versión de Así que 
pasen cinco años de Lorca, por lo que Atalaya 
daría un salto cualitativo en 1986. Pasaría de ser 
un “grupo de provincias” a una compañía “con 
un lugar propio en el teatro español”, tal como 
me aseguraron cuatro personas que se nos han 
ido yendo, pero cuya opinión resultó entonces un 
estímulo para nosotros: Pepe Monleón, Moisés 
Pérez Coterillo, Juan Antonio Hormigón y Luis de 
Castro (quien por entonces dirigía el Festival de 
Alicante). El “culpable” de aquel salto había sido 
Jesús Campos -a la sazón director de los Teatros 
del Círculo de Bellas Artes-, quien había apostado 
por un desconocido grupo sevillano para abrir 
la temporada 86/87 que tanto nos transformó.

Otro impulsor de nuestro trabajo desaparecido 
fue José Antonio Muñoz Rivero, que a primeros de 
los ochenta -como programador de la Diputación 
de Madrid (entonces aún no era autonomía)- había 
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señalar que dentro de él tenemos cuatro len-
guajes, en virtud del texto que acometemos;  el 
“mayestático” de Shakespeare y la Tragedia, el 
“realismo expresionista” de Müller, Peter Weiss 
o Brecht, el “grotesco” de   Valle y La Celestina 
(que tanto influyera en él), además del “onírico” 
del Lorca del teatro imposible.  En La lámpa-
ra maravillosa don Ramón se refiere a los tres 
primeros; en el primero el público, el autor y 
el director miran a los personajes desde abajo 
(con la rodilla en tierra), en el segundo desde 
el mismo nivel y en el tercero los miran desde 
arriba (como si fueran títeres). En el caso del 
onírico -al que no se refiere Valle- al personaje 
lo percibimos en una cuarta dimensión, en el 
subconsciente intangible...

En este intenso 2023 hemos querido que estén 
presentes dichos lenguajes, y por ello  llevamos 
ocho montajes en gira “tocando todos los pa-
los”. Un desafío que no pudimos empezar con 
mejor pie,  llevando tres de estos lenguajes a 
los teatros de Madrid -Elektra.25, al Canal y 
Marat/Sade y El avaro de Molière, al Fernán 
Gómez-  y recibiendo de la crítica el mejor de los 
regalos posibles: el ranking que publica la revista 
Godot, con los principales críticos madrileños, 
puso a los tres montajes -en ese orden- en el 
podio, entre casi dos centenares de espectácu-
los en cartel. Una vez más Madrid, la crítica 
y el público madrileño, nos han dado todo su 
cariño. Gracias a ellos y a los espectadores de 
las más de 500 ciudades de 44 países del mundo 
que hemos recorrido seguimos nuestra travesía.

No puedo terminar sin escribir la emotiva fra-
se que dicha revista nos ha dedicado: “Atalaya 
encarna el espíritu de rebeldía que muchos soña-
mos que sería el motor de nuestras vidas”...  ◆

Marat-Sade. 
2016, ©Félix 

Vázquez

de Atalaya, con todo mi respeto a los grandes 
maestros de esa técnica, algunos de los cuales 
han impartido talleres en el Laboratorio de TNT.

APRENDIZAJE. Hablando de maestros,  tuve por 
aquel entonces la idea de crear un espacio donde 
poder invitar a grandes maestros internacionales 
que transmitieran a los actores la técnica que yo no 
era capaz. Había trabajado en el Berliner y en la 
ISTA de Eugenio Barba, con numerosos maestros 
de muy diferentes tradiciones teatrales y sentía 
que ellos podían dar a los actores de Atalaya, y a 
mí mismo, las herramientas necesarias para crear 
un grupo fuerte y convertirnos con el tiempo en 
investigadores escénicos. Esa idea de permanente 
e inagotable aprendizaje ha formado y sigue for-
mando parte de nuestro ADN. En estas décadas 
de travesía hemos disfrutado del legado de más de 
un centenar de maestros de la mayor parte de las 
tradiciones teatrales, desde la Ópera de Pekín o la 
danza balinesa, a la Royal Shakespeare, pasando 
por la biomecánica de Meyerhold, el Candomblé 
afrobrasileño o el Butoh. La energía en escena y 
el “aquí y ahora” constituyen, junto al rigor y la 
ética del entrenamiento cotidiano, las grandes 
materias que hemos aprendido con la mayor parte 
de ellos y representan nuestro propio legado para 
las generaciones jóvenes.

Pero, paralelamente a los maestros, en Atalaya 
hemos aprendido mucho de los grandes autores 
inmortales universales que hemos escenificado. De 
los clásicos griegos, de Shakespeare, de Fernando 
de Rojas o de Valle -además del Lorca del “teatro 
imposible”-, entre otros autores imperecederos. 

ESTILO POÉTICO. A través de ellos hemos 
creado nuestro particular estilo poético; cabría 



Producciones con el año de estreno 
• El Jardín Hespérides, de Ricardo Iniesta (1984)
• Situ-Acciones. Colectivo (1984)
• Así que pasen 5 años, de Lorca (1986)
• La Rebelión de los objetos, de Maiakovski (1988)
• Hamletmachine, de Heiner Müller (1990) 
• Espejismos, de José Manuel Olivero. Coproducción con el Centro Andaluz  
de Teatro (1991) 
• Descripción de un cuadro, de Heiner Müller (1992) 
• La oreja de Van Gogh, de Antonio Álamo. Coproducción con el Centro de 
Nuevas Tendencias Escénicas (1993) 
• Así que pasen 5 años,  de Lorca (1994) 
• Elektra, de Sófocles, Hoffmansthal, Heiner Müller y otros  (1996) 
• Divinas palabas, de Valle-Inclán (1998)
• Exiliadas, cantata para un siglo, de Borja Ortiz de Gondra (2000) 
• El público, de Lorca (2002)
• Medea, la extranjera, de Eurípides, Pasolini, Séneca y otros (2004)
• La ópera de tres centavos, de Bertolt Brecht (2006) 
• A solas con Marilyn, Alfonso Zurro  (2007)
• Ariadna, de Marina Tsvietaieva y Carlos Iniesta, Coproducción con el CAT 
(2008)
• Ricardo III, de Shakespeare (2010) 
• Celestina, la tragicomedia, de Fernando de Rojas (2012)
• Madre Coraje, de Brecht. Coproducción con la Junta de Andalucía (2013)
• Materiales de la memoria, de varios autores (2014)
• Marat-Sade, de Peter Weiss (2015)
• Así que pasen 5 años, de Lorca., Coproducción con el Centro Dramático 
Nacional  (2016-19) 
• Rey Lear, de W. Shakespeare (2018)
• Elektra.25, de varios autores (2020)
• El Avaro, de Molière  (2022)
• Esperando a Godot, de Beckett (2022)

Principales premios recibidos:
• Premio Nacional Ercilla a la mejor creación teatral (1998)
• Premio Festival Internacional de El Cairo (2001)
• Premio Mejor Espectáculo Internacional Puerto Montt Chile (2007)
• Premio Nacional de Teatro (2008)
• Premio Mejor Espectáculo Festival Noches de Moscú (2016)
• Premio Mejor Espectáculo Festival Quebec (2017)
• Medalla Ciudad de Sevilla (2018)
• Premio Adolfo Marsillach ADE - Trayectoria (2019)

ATALAYA, 40 AÑOS DE TEATRO
Hamletmachine, 
de Heiner Müller 
(1990) ©Luis 
Castilla

Divinas 
palabras, de 
Valle Inclán 
(1998). 
©Atalaya

La oreja de Van Gogh, 
de Antonio Álamo. 
Coproducción con 
el Centro de Nuevas 
Tendencias Escénicas 
(1993). ©Atalaya
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a guerra de Ucrania ha puesto sobre la 
mesa la vida de los artistas que rehú-
san la lucha armada. Y la resiliencia del 
teatro, aun en las peores circunstancias. 

Recientemente escribí para Fiestacultura un 
extenso reportaje sobre la familia Kurich y lo 
que sigue es un resumen de aquel texto. Ana 
y Hadi Kurich son miembros de la Academia 
de las Artes Escénicas, residen aquí y tienen 

No a las guerras
Por Manuel V. Vilanova

l pasaporte español. Huyeron de la guerra civil 
de Yugoslavia en diciembre de 1992. Y la gue-
rra de Ucrania pone de nuevo de actualidad 
su historia.

LOS KURICH. Mima Jankovic, madre de Hadi, 
era una reconocida actriz de Yugoslavia que 
había recibido premios nacionales de máximo 
prestigio. Ana era una joven actriz con una 

Opus primun, un 
conte de guerra, 
por el Teatro de 
la Resistencia. 
1993. ©Hugo 
Paz
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“Quien te da instrucciones 
para sobrevivir se convierte 

en alguien cercano. Hace 
tiempo que no recuerdo 

sus caras, pero espero que 
hayan sobrevivido”  

(Ana Kurich)

dilatada experiencia en cine y televisión y Hadi 
era el director escénico del Teatro Nacional de 
Sarajevo. Gente de teatro a quienes les tocó 
sufrir una guerra civil a la que se oponían to-
talmente. Habla Ana:

«Mis suegros estaban esperándonos en casa con 
nuestros hijos; nosotros estábamos atravesando 
una colina para atajar el camino a nuestro barrio; 
oímos disparos muy cerca y unas voces gritaron: 
¡Al suelo! ¡Acuéstate en la hierba! ¡Acuéstate! … 
Recuerdo que giré la cabeza para ver de dónde 
salían esas voces y, a unos veinte metros, vi a un 
grupúsculo de paramilitares escondidos en un 
pasadizo. Nos señalaban expresivamente para 
que nos tirásemos al suelo…» 

Y prosigue Hadi:
«Acostados entre las flores silvestres de aquella 

colina, como si de un picnic romántico se tra-
tara, seguimos oyendo disparos. Esta situación 
te desconcierta porque no puedes estar seguro 
de si, verdaderamente, te disparan a ti, aunque 
lo parece… Piensas: ese hijo o hija de alguien 
no nos quiere matar, sino humillar; se regocija 
en su poderío. Como Dios, puede regalar la 
vida o quiere cobrarse la muerte a su antojo. 
Piensas: me voy a levantar, esto es denigrante. No 
obstante, te mantienes acostado sintiendo una 
mezcla de miedo y rabia inmensa mientras, por 
otro lado, tu mente acepta lo surrealista de la 
situación, casi te da risa. Sin ninguna capacidad 
para defenderte, esperas la muerte como en un 
matadero. ¡Es absurdo!» 

Hadi: «Y de nuevo voces: ¡Levántate ahora, 
corre, corre!» 

Ana: «Corrimos hacia aquel pasadizo y dimos 
las gracias a esa gente uniformada. Ningún 
bando implicado en la guerra fue el nuestro; 
jamás nos hemos identificado con ninguno, pero 
con esos militares sí. Quien te da instrucciones 
para sobrevivir se convierte en alguien cercano. 
Hace tiempo que no recuerdo sus caras, pero 
espero que hayan sobrevivido.»

EL AEROPUERTO. Debían huir de Sarajevo. 
No obstante, huir de una ciudad sitiada y en 
plena guerra no es fácil. La movilidad estaba 
restringida. De nuevo Ana:

«Todas las líneas terrestres de salida ya esta-
ban bloqueadas, pero el aeropuerto aún seguía 
operativo. Estuvimos allí dos días enteros inten-
tando embarcar en algún avión para salir de la 
ciudad sitiada: nuestros hijos, Vigor y Stribor, 

de un año y medio y seis meses respectivamente, 
Hadi y yo. Mis suegros, Mima y Mensur, vi-
nieron al aeropuerto también, pero solamente 
para despedirnos y ayudarnos en lo que podían, 
porque ambos decidieron quedarse en la ciu-
dad, confiando en que el conflicto amainaría 
pronto. Dos días de colas interminables que 
no llevaban a nada, escuchando disparos, lo 
suficientemente cercanos al aeropuerto como 
para llenarte el corazón de pavor. Dos días de 
miedos, de gritos, barullo, gente sacada de qui-
cio… Milagrosamente, conseguimos la tarjeta 
de embarque... Nosotros íbamos cargados con 
una sola maleta y dos hijos pequeños… El río 
de gente del que formábamos parte se apresuró 
a cruzar la pasarela y entrar en el avión. Entre 
empujón y empujón, la multitud convertida 
en riada, nos separó. Yo fui arrastrada hacia 
adelante con uno de nuestros hijos y Hadi se 

GRAD, de 
Hadi y Ana 
Kurich, por el 
Teatro de la 
Resistencia. 
2020.
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quedó atrás con el otro en brazos y la maleta. 
Yo ya había cruzado la pasarela cuando empe-
zaron a oírse tiros. Empujada por la masa, de 
repente me vi entrando en el avión y ensegui-
da me di cuenta de que Hadi no iba detrás de 
nosotros. Entendí que le habían parado antes 
de pisar la pasarela y en mi mente se materia-
lizó la terrorífica posibilidad, muy real, de que 
nos separasen para siempre. Yo, con un niño, 
viajaría a territorio seguro. Hadi, con el otro, 
se quedaría en aquel lugar cercado por la gue-
rra. Me resultó inconcebible, empecé a gritar 
y a empujar a la gente para salir del avión. Un 
hombre me agarró para impedirme la salida, 
tratando de salvarme a mí y al hijo que llevaba 
en brazos. Por suerte, los disparos no tardaron 
en amainar y al grupo de pasajeros, entre los 
que estaba Hadi con nuestro otro hijo, les deja-
ron entrar al avión. Poco después, alzó el vuelo 
mientras nosotros, abrazados el uno al otro, nos 
sentamos en el suelo con los niños: no había 
asientos disponibles. Hasta hoy no sabemos 
con cuál de nuestros hijos cargaba cada uno.» 

Los Kurich de repente se habían convertido 
en unos seres extraños en su propia tierra. Para 
los bandos en conflicto eran unos traidores, ya 
que no querían empuñar las armas, no querían 
resolver sus problemas nacionales mediante 
la violencia. Apostaban por el diálogo, en una 

sociedad donde querer arreglar las cosas pací-
ficamente era sinónimo de cobardía o traición. 
Mima, tras el fallecimiento de su marido, optó 
por huir de la ciudad sitiada y reencontrarse con 
Ana, Hadi y sus nietos y exiliarse en cualquier 
país que les garantizase la paz. De nuevo, había 
que escapar de la guerra. 

POBRECITOS EXILIADOS. Hadi relata su llega 
a España tras esta peripecia:

«Llegamos unas doscientas personas a València 
gracias al acuerdo entre varias ONGs y el go-
bierno español. Bajamos del avión: yo con el 
mejor traje que tenía y Ana con un precioso 
abrigo de piel, que por aquel entonces se lleva-
ban. Total, parecíamos un fraude: !Esta gente 
de refugiados no tienen nada! Y claro que lo 
éramos. Lo que ocurre es que cuando te vas de 
casa para siempre procuras llevarte lo mejor que 
tienes. Nuestra imagen hasta tal punto no enca-
jaba que uno de los fotoperiodistas congregados 
allí nos pidió por favor que nos quitásemos el 
abrigo y la americana para poder hacernos la 
foto. Pues nos quitamos las prendas. Recuerdo 
que en aquel momento me sentí mal. No bas-
taba con ser refugiado, había que parecerlo.» 

Una buena parte de los exiliados que llegaron 
tenían estudios universitarios. Venían acogidos 
durante seis meses. 

Opus primun, 
un conte de 
guerra, por el 
Teatro de la 
Resistencia. 
1993. ©Hugo 
Paz
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OPUS PRIMUM. El Ayuntamiento de Vila-real 
pensó en poner en contacto a los recién llegados 
con gente que tuviese su misma profesión. Y 
llevaron a los Kurich al taller de Xarxa Teatre. 
Hadi sentía la necesidad imperiosa de hacer una 
obra de teatro para agradecer la acogida de la 
gente. La obra no podría girar posteriormente, 
por las condiciones de residencia. Ellos tres par-
ticiparían en el montaje, pero necesitaban un par 
de personas más para completar el elenco. Dos 
actrices de nuestra segunda compañía, Volantins, 
Laura Rovira y Maite Moliner, se sumaron de 
inmediato al proyecto. Otro de nuestros actores, 
Alain Vigneau, se incorporaría más adelante. Por 
fin, Opus Primum, un conte de guerra (1993) 
se estrenó en el Termet de la Mare de Déu de 
Gràcia de Vila-real para inaugurar el Festival de 
Teatre de Carrer de la ciudad. Unos centenares 
de personas se desplazaron para ver la obra. La 
compañía escogió como nombre Teatro de la 
Resistencia. Los ensayos se habían realizado en 

la casa de campo que les habían cedido para resi-
dir. La obra es profundamente desgarradora. Un 
día yo le comenté a Hadi que por qué demonios 
ponía a un soldado ensayando sobre un teclado 
de tela cuando no aportaba nada a la trama. Y 
Hadi me contestó: «Esa escena es verdad. Un 
amigo mío, que era el pianista de la orquesta 
nacional, practica mientras está de guardia so-
bre un trozo de tela con un teclado dibujado 
para no perder la agilidad de sus dedos». En ese 

GRAD, de Hadi 
y Ana Kurich, 
por el Teatro de 
la Resistencia. 
2020. 

momento entendí el significado de esa metáfo-
ra. Durante una guerra lo importante reside en 
mantener viva la esperanza de recuperar la paz. 
Y se apostaba por mantener una vida artística 
que debía prevalecer tras la barbarie.

LAS GIRAS. El compromiso inicial del gobier-
no español era acoger a los refugiados durante 
seis meses. No obstante, la violencia continuaba 
con todo su furor en su tierra natal. Así que el 
gobierno les dio permiso de residencia y traba-
jo. A partir de ese momento, la obra ya podía 
girar. Inicialmente lo hizo por el Circuit Teatral 
Valencià. Un par de años después se presentó du-
rante tres días en FiraTàrrega. Fue representada 
en el comedor de una casa. Por suerte, acudieron 
algunos programadores internacionales. El resul-
tado fue una gira por Suecia, Francia y el Reino 
Unido. Desgraciadamente, los Kurich disponían 
de un pasaporte de Yugoslavia, país que ya no 
existía. Mima debía desplazarse forzosamente 
en avión por su edad, los demás viajarían en 
furgoneta. Además, los exyugoslavos requerían 
también permisos de trabajo y solicitarlos se 
convirtió en otra odisea. Se inició la gira sin saber 
qué pasaría. Las funciones en Francia  y Suecia 
obtuvieron éxitos clamorosos y por suerte no 
encontraron problemas aduaneros, pero el Reino 
Unido era otro cantar. El día antes de que Mima 
volase de Estocolmo a Londres, Hadi consiguió 
el permiso de entrada en el consulado inglés de 
Malmö. La gira por Inglaterra fue otro éxito 
apabullante. La obra terminó representándose 
en más de 100 ocasiones. 

EN SOLITARIO. Según Hadi: «Después de varios 
años de fructífera colaboración entre Xarxa y 
la Resistencia y habiéndose consolidado el pro-
yecto artístico de los Kurich decidimos separar 
empresarialmente nuestros caminos.» 

Actualmente, Ana y Hadi continúan residiendo 
en Vila-real y mantienen en activo la compañía. 
Vigor y Stribor han terminado sus estudios 
universitarios y residen en Madrid. Viajan a 
Serbia para ver a Mima, aunque no se plan-
tean regresar. 

Por cierto, quien tenga ocasión no debe per-
derse Grad de Hadi Kurich, la obra de la que 
provienen los textos entrecomillados que se han 
usado en este artículo. No, no es un dramón, 
a pesar de los fragmentos que aquí se citan. Es 
una obra que hay que ver.  ◆
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Irene Pardo: Yo descubrí tarde 
la literatura, a los 16 años. Mis 
padres trabajaban muchísimo. 
Empezaban a las siete de la ma-
ñana y acababan a las diez de 
la noche y no tenían tiempo de 
leer mucho, de modo que yo no 
recibí esta vocación del ámbito 
familiar. Con este profesor leía-
mos obras de teatro en el aula. 
Recuerdo hacer de Nora de 
Casa de muñecas. Me impac-
tó mucho el cierre de la obra. 
Entré en el mundo del teatro 
por estas clases de lectura com-
partida. Es curioso porque la 
lectura parece que es un acto 
íntimo, propio de la soledad. El 
dramaturgo Paco Bezerra y el 
escritor Juan Manuel Gil, que 
recibió el premio Seix Barral 
de narrativa breve el año pa-
sado, también estudiaron con 
Antonio Serrano. 

A.V: ¿Leíais la obra en casa 
antes de compartirla en clase? 
I.P: No, descubríamos el texto 
en el aula. Nos repartíamos los 
personajes y leíamos todo tipo 
de obras. Además, Antonio 
Serrano era el director de las 
Jornadas de Teatro Clásico 
del Siglo de Oro de Almería 
y combinábamos las lecturas 
con la asistencia a espectá-
culos. Lo fascinante es que a 
nuestro instituto venían Mari 
Paz Ballesteros a hablarnos del 
verso, José Carlos Plaza para 
hablarnos de dirección, Mary 
Carrillo a contarnos su vida, 
María Fernanda D’Ocon… 
Ahora sería impensable que 
ocurriera algo parecido por-
que el teatro no tiene ninguna 
importancia en la enseñanza. 

A.V: En la presentación del 
festival también hablaste de 
cómo descubriste los textos 
del Siglo de Oro viendo a la 

Compañía Nacional de Teatro 
Clásico. ¿Qué obra fue la que 
te impacto tanto? 
I.P: El alcalde de Zalamea, 
con Pepe Viyuela. Coincidí 
con él hace poco en Ciudad 
Real y, recordando ese mon-
taje, decíamos que hay viajes 
que parece que duran toda la 
vida. Empecé a colaborar con 
Antonio en la organización de 
las Jornadas de Siglo de Oro 
de Almería desde muy joven-
cita. La CNTC venía mucho, 
Zampanó, Pepe Maya, Amaya 
Curieses, Noviembre Teatro… 
y yo me di cuenta de que me 
relacionaba con ellos de una 
manera más adulta. El teatro 
me hizo crecer enormemente 
como mujer, me permitió enca-
minar mi vida hacia otro lado. 

A.V: Es curioso que tanta pa-
sión no despertara en ti una 
vocación de dramaturga, di-
rectora, actriz…
I.P:  Mi vocación siempre ha 
sido la gestión. Nunca he senti-
do el impulso creativo de hacer 
una pieza artística, pero sí el 
de conseguir que esas piezas 
lleguen al público. Tengo cla-
rísimo que el referente es mi 
madre que, siendo peluquera 
primero y luego en su tienda 
de electrodomésticos, era una 
gestora cultural sin saberlo. 
Dinamizaba el barrio, las fies-
tas, los carnavales, la Semana 
Santa… Mi referente son esas 
mujeres que, siendo anónimas, 
ha llenado el vacío cultural 
que existía en las barriadas. 
Ese sentido de comunidad lo 
llevo en el corazón. Mi padre, 
por ejemplo, que trabajaba en 
correos, enseñaba a firmar a 
los que no podían. Cuando me 
nombraron directora del festi-
val fui a Almería a decírselo a 
mi madre. Tiene Alzheimer 

7
n su discurso de pre-
sentación de la 46 
edición del Festival 

Internacional de Teatro Clá-
sico de Almagro, Irene Par-
do, su nueva directora, se 
emocionó visiblemente al re-
cordar la primera vez que vio 
a la Compañía Nacional de 
Teatro Clásico con 16 años. 
Quizá por eso le interesa que 
los jóvenes sientan los textos 
clásicos como propios.

Su experiencia en la Red Es-
pañola de Teatros, Auditorios 
y Circuitos de Titularidad Pú-
blica, le lleva a entender el fes-
tival como parte de un tejido 
en el que se conectan activi-
dades culturales, instituciones 
y espectadores. Consciente de 
la enorme labor social que las 
mujeres han realizado de for-
ma anónima en sus comuni-
dades, quiere que se sepa que, 
junto a  Lope y Calderón, exis-
tían autoras como Ana Caro 
de Mallén, sor Juana Inés, 
María de Zayas, santa Teresa 
de Jesús, Florencia de Pinar 
y Marcia Belisarda. A Blanca 
Portillo, que recibirá el Premio 
Corral de Comedias, la llama 
nuestra ‘Segismundo’ y dice 
que la emoción con que Lo-
renzo Caprile vive el teatro, la 
conmueve. El diseñador será 
homenajeado en esta edición.

Cuatro montajes de la 
CNTC, talleres, danza, reci-
tales de música y circo com-
ponen este año las más de 
40 propuestas del festival de 
Almagro.

Arantxa Vela: Cuando presen-
taste esta edición del Festival, 
recodaste a tu profesor de li-
teratura del instituto público 
en que estudiaste en Almería: 
Antonio Serrano. ¿Qué tenía 
de especial?

e
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y no sabe lo que es el festival 
ni nada, pero se lo tenía que 
contar porque es parte de su 
dignidad. Los que tenemos me-
moria debemos conservar. la 
dignidad de las personas que 
no la tienen. 

A.V: Lo que me estás contando 
sobre tu sentido de comunidad 
enlaza con la sección del festi-
val que llamáis Almagro 360º
I.P:  Almagro 360º es un pro-
grama que pretende que el 
festival no sea solo un viaje 
de ida de una organización que 
desembarca en un territorio, 
sino que sea un trayecto de 
ida y vuelta, un viaje de es-
cucha. La gente debe sentir 
que el festival es propio, y las 
empresas no deben tener pu-
dor de hacer propuestas para 
formar parte de él. Está claro 
que la actividad central es la 
programación de obras de tea-
tro. ¿Y qué hacer mientras es-
peran las representaciones? Mi 
idea es crear itinerarios. Pisar 
Almagro es estar inmersos en 
los siglos XVI y XVII, enton-
ces, puedo ir a la exposición 
sobre zarzuela que hay en el 
Museo Nacional del Teatro, 
me puedo sumar a una de 
las actividades que organiza 
el museo, como bordar fotos 
de teatro clásico; luego, me 
acerco al Parador para asis-
tir a una charla que da Pepe 
Viyuela sobre su vida como 
actor… Muy importante: ten-
dremos un refugio climático 
en el museo, eso en Almagro 
es esencial, donde se puede 
escuchar música mientras ves 
los cuadros.

A.V: La internacionalidad del 
festival siempre ha sido un ras-
go importante. ¿Cómo va a ser 
esta edición?

I.P:  No quiero que suene a 
justificación, pero empecé en 
la dirección del festival el 2 de 
enero y la programación inter-
nacional necesita más tiempo 
de preparación, pero no va a 
cambiar la vocación interna-
cional del festival aunque este 
año haya menos producciones. 
Es más, hemos empezado a 
trabajar en red con otros fes-
tivales como Mérida, Grec, 
Sagunt a escena, La Fresca 
de Alicante, los Veranos de 
la Villa, para generar giras de 
verano para las producciones 
internacionales. La idea es ser 
internacional no solo por traer 
producciones de otros países, 
sino por despertar interés en 
espectadores y programadores 
de fuera y entrar en el circuito 
de festivales y distintos even-
tos internacionales con la idea 
de que los montajes del Siglo 
de Oro que se producen aquí 
viajen al extranjero.

A.V: Un aspecto importante 
de esta edición van a ser los 
talleres, talleres que no solo 
implican la palabra.
I.P:  Sí, Vanesa Espín nos va 
a acercar a la cultura de la 
violación en los textos clá-
sicos con un taller titulado 
La voluntad del cuerpo. Está 
dirigido a todo tipo de perso-
nas, adolescentes incluidos. 
El objetivo es sentir las agre-
siones de la manera en que 
nos han enseñado muchas 
veces a sentirlas, desde el si-
lencio. Luego, Marta Pazos 
aborda la idea del cuerpo 
desde lo sensorial y nos ha 
propuesto un taller que se 
llamará El placer. Y todo esto 
lo complementamos con un 
taller de verso que Eduardo 
Vasco nos ha propuesto a 
través de la Academia de 

las Artes Escénicas. Va a ser 
una actividad muy especial 
porque se organizará algo 
parecido a las peleas de ga-
llos del hip hop. Imagínate 
a Joaquín Notario diciendo 
el monólogo de Segismundo 
con un chaval que acaba de 
empezar y lo hace también 
a su manera.  Una guinda 
muy especial es que Declan 
Donnellan y Nick Ormerod, 
que siempre han sentido un 
gran afecto por el estival, 
vuelven a Almagro con su 
versión de La vida es sueño, 
producción de CNTC con 
La Zona.
La mirada que tienen De-
clan Donnellan y Nick Or-
merod sobre el Siglo de Oro 
es tan desprejuiciada, tan 
libre, tan poco encorsetada 
que conecta de una mane-
ra increíble con el hoy. Yo 
creo que Donnellan es el 
más contemporáneo de los 
directores que se acercan al 
teatro clásico. Vi La vida es 
sueño rodeada de adolescen-
tes y temí que empezaran a 
encender móviles, charlar… 
Todo lo contrario. Conec-
taron con Segismundo por-
que vieron en él a un joven 
desubicado, agresivo, frágil, 
que no entiende qué pasa… 
En un momento se hicieron 
fans de Segismundo.  

A.V: Háblanos del cartel. 
¿Quién es esta mujer?
I.P:  Es un diseño de Sonia 
Pulido y en su traje están re-
presentados el día, la noche, 
el público, la risa, el llanto, 
los encajes de Almagro… Yo 
veo a una mujer que tiene una 
compañía, que se ha quedado 
viuda y la está sacando ella 
sola adelante. Para mí es como 
un alter ego. .  ◆
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Mañanas de 
abril y mayo, 
producción del 
teatro Fernán 
Gómez. 
©Antonio 
Castro

a nueva edición del veterano festival se 
abre con la entrega del Premio Corral 
de Comedias, a la actriz Blanca Portillo. 

Poseedora del Nacional de Teatro desde 2012, 
Blanca se ha acercado a los clásicos españoles 
en distintas etapas de su carrera: No hay burlas 
con el amor, La hija del aire, La vida es sueño… 
y a Shakespeare con El cuento de invierno y 
Hamlet. Sus méritos para este galardón son 
indiscutibles. El diseñador Lorenzo Caprile 
también recibirá el homenaje del festival.

Por los distintos escenarios de Almagro, cerra-
dos o al aire libre, volverán a desfilar algunas de 
las grandes figuras de la escena, con la Compañía 
Nacional de Teatro Clásico como emblema. Su 
director, Lluís Homar, protagonizará El templo 
vacío junto a un cuarteto vocal. La compañía 
traerá La vida es sueño, Valor, agravio y mujer 
y La discreta enamorada a cargo de los jóvenes.

No faltará Rafael Álvarez El Brujo, con su 
unipersonal El viaje del monstruo fiero, con el 
que llenó el teatro de La Comedia en la reciente 

Almagro 46 (29 de junio-23 de julio)

l temporada. Anabel Alonso encabeza el reparto 
de la nueva Celestina, que ya está recorriendo 
España. La compañía Atalaya, de la que habla-
mos en este número, celebrará su aniversario 
con El avaro, mientras que la Fundación Siglo 
de Oro representará La dama boba. Del teatro 
Fernán Gómez llegará su producción Mañanas 
de abril y mayo. Noviembre  teatro llevará a 
Rojas Zorrilla con Abre el ojo. En su momento 
se anunciarán los ganadores de Almagro Off y 
Barroco Infantil.

La escena es la protagonista destacada de 
este intenso mes. Pero, junto a ella, la músi-
ca, la danza, las exposiciones, los talleres y 
las presentaciones de libros, conforman una 
programación variada, atractiva tanto para 
los espectadores como para los profesionales, 
que muestran sus artes o aprenden de sus la-
boratorios. Es la primera vez que la Academia 
de las Artes Escénicas de España colabora con 
Almagro realizando el taller La casa del verso, 
del 7 al 9 de julio.

Blanca Portillo- Premio 
Corral de Comedias- 
en La vida es sueño. 
©Antonio Castro
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¿Por qué sudar en un 
escenario cuando puedes 
brillar en un servidor?

Por Rafael Peña

“No veo a alguien atándose una maldita pantalla a la cara todo el día y no 
queriendo salir nunca” (Elon Musk, cofundador y director de Tesla, SpaceX  
y Neuralink)

METAVERSO
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l elogiado y discutido metaverso ya está 
aquí.  Se presenta como la maravillosa 
evolución de Internet que nos llevará 

a la tan esperada Web 3.0. Según sus defensores, 
nos permitirá disfrutar de experiencias inmersivas, 
en espacios creados para que nuestras vidas física 
y digital converjan. Un espacio phygital donde 
podremos trabajar, jugar, socializar, disfrutar del 
arte, relajarnos y, sobre todo, ser quienes quera-
mos ser, siempre y cuando compartamos valores 
comunes, por supuesto. Todo esto, en un entorno 
virtual, con una apariencia sorprendentemen-
te real, que supuestamente generará emociones 
genuinas. El metaverso promete revolucionar la 
forma en que interactuamos con la tecnología y 
entre nosotros mismos. 

ARTES ESCÉNICAS. La posibilidad de crear 
una red de mundos virtuales interconectados 
ha capturado el interés de diversas industrias, 
incluyendo las artes escénicas. Para ellas, 
representa una nueva frontera llena de 
oportunidades creativas, desafíos tecnológicos y 
preocupaciones legales por los derechos de autor, 

Se proyecta que 
el metaverso 

experimentará 
un crecimiento 

significativo en los 
próximos siete años

e

protección de la imagen y relaciones laborales. 
También nos asalta el vértigo que producen 
los dilemas éticos al combinar el mundo físico 
con el digital en un negocio liderado por los 
gigantes tecnológicos.

Grandes corporaciones como Apple, Meta, 
Microsoft o NVIDIA, con su increíble Omniverse, 
se postulan como las vías principales de acceso 
a esta dimensión alternativa en un mercado que 
acelera su crecimiento de manera constante y 
exponencial. Se proyecta que el metaverso ex-
perimentará un crecimiento significativo en los 
próximos siete años, junto con otras tecnologías 
como los gemelos digitales, la inteligencia artifi-
cial, la tokenización y el blockchain, alcanzando 
su meseta de productividad en 2030, con ingresos 
por encima de los 4,3 billones de euros.

Para el sector cultural, el metaverso no ha de 
ser valorado solo como un espacio de esparci-
miento sensorial bienintencionado, donde la 
acción transcurre en mundos maravillosos o 
imposibles. No es exclusiva ni prioritariamente 
un multifacético entorno donde relacionarse. 
Aunque los elementos creativos, propios de las 
artes, puedan desenvolverse espectacularmente 
en él, tenemos que considerar su trasfondo como 
un gran negocio, tal vez el mayor que ha existido, 
incluso por encima de los más deplorables que 
la humanidad ha concebido y que han sido los 
que más beneficios han alcanzado. A pesar de 
las promesas de equilibrio, autorregulación y 
operatividad democrática, el metaverso no deja 
de ser un espacio de incalculable valor económi-
co, replicable hasta el infinito, con posibilidades 
de especulación similares a las del mundo real, 
pero con menos limitaciones legales y físicas. Un 
espacio de comercio digital regido por las mismas 
leyes de oferta y demanda que ya conocemos.

Pero, volvamos nuestra atención a las artes es-
cénicas y las promesas, desafíos y controversias 
que el metaverso brinda. Uno de los ofrecimientos 

Ilustración 
Banco de 
imágenes 
Freepik
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También podrán gamificar la participación en 
sus espectáculos o vender, a cambio de tokens, 
productos o mercancías en formatos relacio-
nados con sus producciones.

CAPTURA DE MOVIMIENTO. Para el diseño y 
producción de estas experiencias, se cuenta con 
herramientas como la captura de movimiento, 
realidad virtual y realidad aumentada, inteligencia 
artificial y tecnología de procesamiento de 
lenguaje natural. Por ejemplo, la captura de 
movimiento permite a los artistas digitalizar su 
interpretación o sus rasgos físicos en un ambiente 
digital, y así crear personajes animados que se 
comportan de manera realista. La realidad virtual 
y aumentada pueden ser utilizadas para crear 
escenarios, ambientes y contenidos superpuestos 
de forma más accesible y económica que en el 
mundo real. Así, se pone en evidencia que el 
metaverso reducirá drásticamente los costos 
asociados a la producción y distribución de 
espectáculos. ¿Quién necesita teatros reales 
cuando podemos crear escenarios virtuales 
de forma más accesible y económica? Todo 
gracias a la sustitución de los procesos creativos 
tradicionales por herramientas respaldadas por 
la inteligencia artificial. 

Para aprovechar las oportunidades que ofrece 
el metaverso, los artistas y las empresas produc-
toras deberán invertir en tecnología y adquirir la 
capacitación necesaria para comprender y utili-
zar estas herramientas. Asimismo, se requerirá 
una inversión sustancial para desarrollar conte-
nido relevante para los usuarios del metaverso, 
en un entorno globalizado y extremadamente 
competitivo, en el que la oferta estará compuesta 
por innumerables propuestas creativas prove-
nientes de todo el mundo; todas ellas buscando 
captar la atención de las audiencias digitales. 
Estas inversiones parecen poco probables sin 
la ayuda de fondos gubernamentales o de las 
propias empresas tecnológicas que promueven 
el metaverso. De esta manera, la dependencia 
de cualquiera de estas entidades está práctica-
mente garantizada, al menos mientras les resulte 
interesante involucrarse en este ámbito.

LOS USUARIOS. También hay notables 
beneficios para los usuarios. Podremos 
disfrutar de experiencias optimizadas y 
personalizadas, participar activamente en la 
creación y distribución de contenidos, compartir 

Ilustración 
generada por 
la IA Lexica
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Uno de los ofrecimientos 
que nos presenta es la 
posibilidad de alcanzar 
una audiencia global, 

derribando las barreras 
físicas y culturales

que nos presenta es la posibilidad de alcanzar una 
audiencia global, derribando las barreras físicas y 
culturales que separan a las audiencias. Además, 
el metaverso promete la posibilidad de generar 
experiencias artísticas únicas y personalizables, 
que pueden llevar a una mayor interacción y 
participación de los públicos mediante formatos 
más accesibles y colaborativos.

Una promesa importante y atractiva para los 
artistas es la oportunidad de monetización de su 
trabajo. De esta forma, lograrán obtener ingre-
sos por representaciones o conciertos privados. 
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información y opiniones en tiempo real. 
¡Podremos cuestionar y vigilar el poder de los 
medios tradicionales y las instituciones! Además, 
se espera que este aumento de participación 
del espectador genere una mayor diversidad y 
creatividad en el contenido producido. El acceso 
a las herramientas y formatos tecnológicos de 
los diferentes metaversos dará como resultado 
que ideas y planteamientos, que anteriormente 
pudieran haber sido ignoradas o marginadas, 
puedan ser escuchadas y compartidas. 

Los beneficios que el metaverso pronostica 
son considerables. Sin embargo, no podemos 
evitar plantearnos algunas cuestiones críticas: 
¿cómo construiremos el metaverso de forma 
responsable e inclusiva?, ¿qué ocurrirá con las 
limitaciones técnicas y cómo podrá afectar la 
experiencia del espectador?, ¿cómo impedir la 
posible disminución de la asistencia a eventos 
en vivo, poniendo en peligro la sostenibilidad 
del arte escénico tradicional?, ¿cuáles son las 
transformaciones que  sufrirán los procesos de 
producción y distribución?, ¿qué reglas, nor-
mas y expectativas regularán la actividad en 
las experiencias?  Además, no dejemos de lado 
a todos aquellos que no cuentan con los recur-
sos y habilidades tecnológicas para participar 
plenamente en estas experiencias artísticas o la 
exclusión digital estará servida.  

Tampoco olvidemos los cuestionamientos 
éticos, necesarios para poder determinar ob-
jetivamente qué postura hemos de tomar, de 
forma personal y colectiva, ante las amenazas 
latentes. Tales amenazas incluyen el papel que 
desempeñarán las empresas responsables de 
diseñar y controlar las experiencias virtuales, 
el uso que podrían hacer de algoritmos y téc-
nicas de persuasión con capacidad para influir 
en las decisiones de compra, la participación 
en actividades determinadas o la formación de 
opiniones. Asimismo, debemos considerar los 
riesgos de dependencia y adicción a los que es-
tarían expuestas las personas que hagan un uso 
constante y que podrían verse atrapadas en la 
búsqueda de gratificaciones virtuales, perdiendo 
su capacidad de tomar decisiones equilibradas 
en el mundo real.  Del mismo modo, merece 
ser discutido en profundidad todo aquello re-
lacionado con la privacidad y salvaguarda de 
los datos personales de los usuarios, como sus 
interacciones, preferencias y comportamientos 
actitudinales y emocionales. 

LOS DERECHOS. Un tema que merece especial 
atención es el referido a los cambios que puede 
provocar el metaverso en los derechos de auto-
ría e interpretación. En el caso de los autores de 
contenidos o de elementos escénicos, incluyendo 
los códigos y algoritmos que pueda generar un 
ser humano o una inteligencia artificial, sur-
gen preguntas sobre en quién recaen y cómo se 
atribuyen los derechos de esas creaciones, por 
lo que resulta necesario revisar y actualizar las 
leyes existentes para garantizar una protección 
adecuada de los derechos de autor. De igual for-
ma, los intérpretes han de establecer acuerdos 
claros sobre su participación en el metaverso, 
incluyendo la remuneración, la atribución y el 
control sobre su trabajo presente y el uso que 
pudiera hacerse de él en el futuro.

Estamos ante el increíble metaverso, una evo-
lución de Internet que nos promete maravillas 
y oportunidades sin fin. Pero necesitamos ser 
conscientes de los desafíos y preguntas éticas 
que plantea. Es importante mantener un diá-
logo abierto y continuo entre los artistas, la 
industria, los reguladores y la sociedad en ge-
neral para poder aprovechar las oportunidades 
que ofrece el metaverso sin perder de vista los 
valores y principios fundamentales del arte y la 
experiencia humana.

De momento, recordemos que lo más impor-
tante en este mundo simulado, al igual que en 
las artes escénicas del mundo real, es contar con 
buenos “programadores”. Así que, avancemos, 
aunque sea con precaución. Sumerjámonos en 
este universo virtual lleno de promesas y desa-
fíos, donde podremos ser quien queramos ser, 
siempre y cuando estemos dispuesto a invertir 
en tecnología, enfrentar dilemas éticos y depen-
der de las grandes corporaciones tecnológicas. 
¿Quién necesita la realidad física cuando puedes 
tener una experiencia “phygital” con emociones 
generadas por estímulos virtuales, donde los 
aplausos son clics de ratón y los silbidos son 
comentarios negativos? 
Mientras exploramos el metaverso y nos mara-
villamos con sus posibilidades, mantengamos en 
mente que todo esto aún se halla en constante 
evolución. Quién sabe cómo cambiará en el fu-
turo, qué impacto tendrá en las artes escénicas 
y cómo afectará nuestras vidas en general. Pero 
por ahora, disfrutemos de esta montaña rusa de 
expectativas, dudas y polémicas. ¡El Metaverso 
nos espera, queridos artistas digitales! ◆
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A cualquier bailarín, especial-
mente de clásico, que se for-
me en nuestro país se le in-
vita a mirar hacia fuera casi 
desde los comienzos de su 
formación artística. Nuestros 
referentes nacionales estaban 
(y en su mayor parte siguen 
estando) fuera de nuestro 
país: Tamara Rojo, Igor 
Yebra, Lucía Lacarra, José 
Carlos Martínez, Joaquín de 
Luz (ahora Director Artístico 
de nuestra CND), Ángel 
Corella… La lista es infinita. 

Esto hace que la mirada del 
bailarín español se conforme 
a base de referencias interna-
cionales, de compañías, co-
reógrafos, intérpretes y estilos 
que triunfan en el extranjero. 
Lo natural también es asumir 
que para desarrollar tu carre-
ra como bailarín profesional, 
tengas que marchar fuera. Yo 
lo hice, pero me considero 
afortunada porque también 
tuve la oportunidad y la suer-
te de poder desarrollar parte 
de mi carrera profesional 
como bailarina en España.

La danza es quizás la disci-
plina que más ha influenciado 
mi carácter, mi forma de crear 
y de ver el mundo. Con tan 
solo 16 años ya estaba bai-
lando profesionalmente por 
los escenarios de España. Mi 
primer contrato exterior, a los  
18 años, fue con el Ballet de 
Irlanda, de gira con El lago de 
los cisnes por Irlanda, Reino 
Unido y Escocia. 

El compartir, empaparse de 
otras culturas, otras lenguas, 
descubrir las historias que se 
cuentan, historias que confi-
guran un país, que articulan 
una sociedad, que mueven a 
un individuo geográficamente 
tan lejos y humanamente tan 
cerca. El estar en contacto 

con artistas de otros países, 
con sus creencias diferencia-
les, sus constructos y visiones 
tan particulares, su forma 
de acercarse a la creación 
escénica y a la conexión con 
el público. Llegar a conocer 
bien a este público, un públi-
co que quizás disfrute de un 
programa educativo en el que 
las artes escénicas estén inte-
gradas, con una manera pro-
pia de dialogar con el escena-

rio y con el artista; sabiendo 
también lo que ese público 
pide y lo que se le ofrece des-
de la programación y cómo 
es su manera de “consumir” 
artes escénicas. El análisis de 
todos estos aspectos con una 
perspectiva “foránea”, tanto 
en tu país como fuera de sus 
fronteras, es lo que creo me-
jor puede explicar mi ADN 
como directora de escena y 
como gestora cultural.

DIRECTORA DE ESCENA. 
En esa transición de la danza 
al teatro, busqué en mi for-
mación como directora de 
escena en Londres beber de 
una cultura teatral celebrada 
en todo el mundo y, al mismo 
tiempo,  muy cuidada y va-
lorada entre los suyos. Peter 
James, eminencia de la his-
toria del teatro británico, fue 
mi director de master y mi 

mentor en estas tierras. Sus 
anécdotas, en las que com-
partía viajes en coche con 
Maggie Smith, sus charlas 
con su amigo Harold Pinter, 
sus experiencias como fun-
dador del Everyman Theatre 
y su gran apuesta en 1986 
por La Casa de Bernarda 
Alba, con dirección de Nuria 
Espert y Glenda Jackson en 
el papel protagonista, siendo  
Peter Director Artístico del 
Lyric Hammersmith, hacían 
brillar mis ojos de admira-
ción. Absorbiendo en cada 
clase lo que para mí era no 
solo una manera de hacer 
teatro, sino de sentir, de cele-
brar, de cuidar y en definitiva 
de amar el teatro.

Jorge de Juan, Andy 
Dickinson y yo nos embar-
camos en la formación de la 
Spanish Theatre Company, 
con la intención de repre-
sentar a nuestros autores, en 
ambos idiomas. La acogida 
por parte del público aquí en 
Londres superó con creces 
nuestras expectativas y creí-
mos necesario encontrar un 
espacio que fuera la casa de la 
cultura española en esta ciu-
dad. Referencia para nuestro 
público, plataforma de inter-
nacionalización para nuestros 
artistas y, en definitiva, un 
pequeño gran faro de nuestra 
cultura y nuestra lengua en 
la capital del teatro.  Andy 
Dickinson, unos meses antes 
de abrir el teatro, cuando to-
davía estaba en obras y las di-
ficultades de financiación nos 
ahogaban, pensó que era una 
locura (realmente lo era) y de-
cidió salir del proyecto. 

CERVANTES THEATRE. 
Jorge de Juan y yo conti-
nuamos, como Quijotes, 

Producción de 
La golondrina, 
de Guillem 
Clua, con 
Amparo 
Climent y 
David Luque. 
2018

En la transición de la 
danza al teatro, busqué 

mi formación como 
directora de escena en 

Londres
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rodeados de una comuni-
dad de artistas, empresarios, 
amantes del teatro, todos ellos 
Quijotes también. Creíamos 
que un teatro bilingüe en el 
centro de Londres dedicado a 
la promoción de la cultura y 
lengua españolas, era necesa-
rio y pionero y tendía puentes 
entre ambos países a través 
de la cultura. En cierta forma 
el Cervantes Theatre escribía 
un nuevo capítulo en la his-
toria del teatro británico. Es 
aquí, con la apertura de este 
teatro a los 27 años, donde 
empieza a desarrollarse mi 
faceta de gestora cultural y de 
Directora Artística. El enfren-
tarme diariamente a todos los 
retos que las tareas de progra-
mación, producción, financia-
ción, marketing, comunica-
ción, desarrollo de audiencias 
y programa educativo conlle-
van, me enseñó a confiar en 
mi intuición, capacidad y en 
el trabajo duro de un equi-
po, pequeño pero capaz, que 
luchó contra viento y marea 
para levantar a hombros el 
Cervantes Theatre. Han trans-
currido ya seis años, sin duda, 
los de mayor aprendizaje y sa-
tisfacción de mi carrera.

AUTORES ESPAÑOLES. 
Desde entonces hemos re-
presentado a más de 40 
autores españoles y latinoa-
mericanos, entre los que se 
encuentran: Laila Ripoll, Juan 
Mayorga, Lucía Carballal, 
Paco Bezerra, Virgilio Piñera, 
Marta Buchaca, José Luis 
Alonso de Santos, Paloma 
Pedrero, Guillem Clua, María 
Prado, Alfredo Sanzol, Rafael 
Guizado, Carolina África, 
José Sanchis Sinisterra, Denise 
Despeyroux, María Velasco… 
Hemos tenido a directores 

y creadores como: Dominic 
Dromgoole, Alejandro 
Andújar, Yaiza Varona, Pablo 
Viar, Lilac Yosiphon, Simone 
Coxall… Y a más de 200 ac-
tores y actrices españoles, lati-
noamericanos y británicos tra-
bajando en español y en inglés. 
Nuestro programa educativo 
ha sido, y es, uno de nuestros 
grandes pilares, con más de 
9.000 estudiantes británicos de 
Spanish A levels de todo Reino 
Unido que han pasado ya por 
el Cervantes Theatre.

En definitiva, el Cervantes 
Theatre es un teatro con una 
misión institucional de repre-
sentar y poner en valor nues-
tra cultura en Reino Unido, es 
un teatro que ha sobrevivido 
al Brexit y a la pandemia y 
que a pesar de las grandes difi-
cultades económicas ha conse-
guido su hueco en la industria 
teatral británica y el reconoci-
miento a una labor que pone 
en valor nuestro patrimonio 
cultural, nuestro idioma y que 
tiende puentes entre países a 
través de la cultura.

VISIÓN INTERNACIONAL. 
Esta visión internacional en 
mi trabajo y en mi trayec-
toria profesional y vital, ha 
sido clave para crear y traba-
jar con una perspectiva más 
amplia, llena de contrastes 

e influencias entrelazadas. 
Clave para trabajar siendo un 
poco española en Inglaterra 
y un poco British en España, 
para apasionarme cada vez 
que consigo fraguar colabo-
raciones entre instituciones, 
creadores y artistas de varios 
países. Para gozar cuando 
dirijo en dos idiomas y para 
encontrar satisfacción al ver 
a un público británico disfru-
tando una obra en español o 
a un público que puede ver 
teatro en su lengua materna 
aún viviendo a miles de kiló-
metros de donde nació.

Como directora de escena 
y como gestora cultural sigo 
teniendo un pie en casa, 
en España, y otro fuera, en 
cierta forma, casa también 
ya. Y ese baile entre países 
me ha parecido siempre que 
aporta riqueza y que hay 
que seguir bailándolo.

EL BREXIT. Tras el Brexit y 
la pandemia, Reino Unido ha 
sufrido uno de los mayores 
cambios a nivel económico 
y social de los últimos veinte 
años. Las artes escénicas in-
tentan recuperarse del impac-
to, pero las políticas cultura-
les del país bajo el gobierno 
actual desestabilizan todavía 
más un sector que, a pesar de 
haber gozado de gran salud 
y prestigio durante décadas, 
pelea para salvar la estructu-
ra (que ha sido siempre ro-
busta y que estaba formada 
por compañías y proyectos 
de todos los tamaños y esti-
los), para nutrir, atraer y con-
servar el talento (nacional e 
internacional), para evitar un 
daño irreparable e, incluso, 
el cierre de teatros e institu-
ciones culturales con años 
de historia y para atraer de 

La directora 
y dramaturga 
Paula Paz.
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Arriba: 
Cartas vivas, 
dramaturgia 
y dirección 
de Paula Paz. 
2023. ©Teatro 
Abadía

La tortuga de 
Darwin, de 
Juan Mayorga. 
2017. Gilly 
Daniels/ 
Gledys Ibarra

nuevo a un público nacional 
que sufrió el cierre de sus tea-
tros durante 15 meses en la 
pandemia y, a la vez, llegar a 
las cuotas pre pandemia del 
turismo cultural. Recordemos 
que las industrias culturales 
suponen casi el 6% del PIB 
del país y un activo tan im-
portante para Reino Unido, 
se encuentra en la actualidad 
en una posición extremada-
mente frágil, sorteando recor-
tes presupuestarios, bajadas 
de público, caídas en los pa-
trocinios privados y trabas 

legales y burocráticas para 
giras internacionales y para 
la captación de talento y sí, 
es cierto que en el sector se 
palpa el agotamiento.

Por todo ello es más im-
portante que nunca la pre-
sencia del Cervantes Theatre 
en Londres, integrado en el 
tejido cultural del país y ofre-
ciendo cultura internacional 
bilingüe para que no olvi-
demos que Londres ha sido 
siempre y necesitamos que 
siga siendo una ciudad abier-
ta y que los lazos con otros 
países son necesarios y hay 
que cuidarlos y potenciarlos. 

Una de las iniciativas que 
hemos generado, y de la que 
más orgullosa me encuentro, 
es la de Direct Your Future, 
un programa de desarrollo 
para jóvenes directores. El 
primer grupo de directores 
seleccionados abrazaron 
en la investigación de sus 
propuestas la multicultura-
lidad y la mezcla de idiomas 
que propone el Cervantes 
Theatre. Me parece fun-
damental que los artistas 
jóvenes estén expuestos y 
consideren también una pers-
pectiva internacional en su 
práctica. Al fin y al cabo los 

mentores y referentes de ju-
ventud tienen un gran impac-
to en el futuro de un artista.

Mi mayor referente ha 
sido desde bien pequeña 
(desde que me agarraba a 
la barra de ballet con mi 
moño, mi flequillo y mis seis 
años) Tamara Rojo, baila-
rina, directora artística y 
coreógrafa. Si hay algo de 
lo que tenemos que estar 
todos orgullosos, y de lo 
que intento a nivel personal 
aprender cada día, es que 
desde su visión y experien-
cia internacional ha llevado 
España a todos los escena-
rios del mundo. Tenemos 
mucho talento en nuestro 
país. Hemos de cuidarlo y 
ayudarlo a florecer dentro y 
fuera de España.  ◆

El Cervantes Theatre 
es un teatro con una 

misión institucional de 
representar y poner en 
valor nuestra cultura en 

Reino Unido
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a Academia de las Artes Escénicas de 
España ha colaborado activamente en el 
proceso para la redacción de la nueva Ley 

por la que se regulan las Enseñanzas Artísticas su-
periores y se establece la organización y equivalen-
cias de las enseñanzas artísticas profesionales. Ha 
considerado oportuno dar cuenta de este proceso 
y posicionamiento a través de un comunicado de 
prensa y de un texto en esta revista para infor-
mar a todos los Académicos. Tras las elecciones 
de mayo y la convocatoria de elecciones para el 
próximo mes de julio, el proceso quizás se vea 
modificado. Sea como fuere, la Academia sigue 
manteniendo su postura de apoyo y cooperación 
en el desarrollo de la Ley. A continuación, se relata 
el transcurso de esta colaboración.

La Academia de las Artes Escénicas de 
España, en colaboración con las Comisiones 
de Especialidades ha constituido una Comisión 
de Educación con un representante de cada 
Especialidad más cuatro académicos, especia-
listas en educación superior. Dicha comisión ha 
elaborado una serie de alegaciones al antepro-
yecto de Ley, presentadas en el plazo requerido 
por el Ministerio. En estos momentos, tras la 
aprobación por el Consejo de Ministros el 11 
de abril, está en tramitación parlamentaria y 
los partidos políticos ya han presentado sus 
enmiendas para debatirlas y votarlas. 

La academia apoya la 
ley de educación de 
enseñanzas artísticas
Por Carmen Giménez-Morte/Carmen Márquez y Comisión de Educación de la Academia

l

Las enseñanzas artísticas cuentan con una 
larga tradición en nuestro país, que arranca con 
normativas del siglo XIX. En la ley Orgánica de 
1990 se continúan enmarcando como enseñan-
zas de régimen especial, si bien ya se equiparan 
sus títulos con los universitarios en el caso de 
la música, la danza, el arte dramático y los de 
conservación y restauración. Su incorporación 
en el Espacio Europeo de Educación Superior 
se produce gracias al Real Decreto 1624/2009, 
considerándose sus títulos, competencias pro-
fesionales, condiciones de acceso y duración 
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Bienes Culturales, Artes Plásticas, Diseño y Artes 
Visuales, y no tiene en cuenta a otras enseñanzas 
de artes escénicas como el Circo, siendo España 
uno de los pocos países europeos que no cuenta 
con una titulación oficial, como tampoco tiene 
titulación la Escritura Creativa. Tanto una como 
la otra han sido tenidas en cuenta en las enmien-
das presentadas por los grupos parlamentarios 
en el Congreso de los Diputados a la Comisión 
encargada de confeccionar el texto que se enviará 
al pleno para su ratificación.

Abajo: Real 
Escuela 
Superior 
de Arte 
Dramático 
(RESAD)

Arriba: 
Conservatorio 
Superior de 
Música de 
Madrid

de los estudios a las enseñanzas universitarias, 
pero su organización continuaba rigiéndose por 
parámetros de la educación secundaria.  

Para solventar estas incongruencias, la nueva 
ley aborda diferentes aspectos entre los que 
podemos destacar otorgar mayor autonomía 
académica a los centros, y una de las principales 
novedades es la de abrir vías de cooperación 
entre varias instituciones educativas y cultura-
les que permitan enfoques multidisciplinares, 
además de fomentar la enseñanza presencial, 
online y mixta. La participación del estudian-
tado en los órganos de gobierno institucionales 
y la oportunidad de acceder en igualdad de 
oportunidades al sistema de becas y ayudas al 
estudio de los universitarios es otra novedad que 
presenta la ley,  junto a una nueva ordenación 
de los cuerpos docentes que separa al profeso-
rado y a las cátedras de enseñanzas artísticas 
profesionales, de los profesores y catedráticos  
de las enseñanzas artísticas superiores, a los que 
se les exige el título de doctor para acceder a 
estos últimos cuerpos docentes. Asimismo, para 
garantizar la calidad de estas enseñanzas se de-
termina que tanto los planes de estudio como 
los diferentes cuerpos docentes y los centros 
educativos sean evaluados y verificados por la 
ANECA o la agencia de calidad de la comuni-
dad autónoma correspondiente. 

Por otro lado, la ley considera Enseñanzas 
Artísticas Superiores a las de Música, Danza, 
Arte Dramático, Conservación y Restauración de 
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Más allá de este comunicado de prensa, aña-
dimos que las alegaciones realizadas están en 
consonancia con los fines de la Academia, uno 
de los cuales es “Facilitar a la Administración 
Pública los informes que sobre materias rela-
cionadas con las Artes Escénicas le sean so-
licitados, así como proponer a la misma las 
iniciativas que la Asociación Academia de las 
Artes Escénicas de España estime oportunas”. 
En virtud de ello, la Academia ha de estar 
pendiente de los grandes temas que el legis-
lador propone. 

Teniendo en cuenta, por un lado, los retos 
de defensa de los valores democráticos, la 
equidad, la inclusión y la sostenibilidad que 
demanda el contexto global actual en continua 
y rápida transformación y, por otro lado, los 
retos académicos, de investigación y de gestión 
autónoma y colaborativa entre los centros ar-
tísticos y el sistema universitario en el Espacio 
Europeo de Educación Superior, se hace muy 
necesaria una nueva regulación normativa de 
las enseñanzas artísticas en el sistema educa-
tivo español.

En resumidas cuentas, lo que la Academia 
ha propuesto en sus alegaciones, entre otras, 
es que se dé entrada en la Ley a la investiga-
ción en los Centros de Enseñanzas Artísticas 
Superiores, sin la cual sería muy difícil una 
formación de excelencia de sus egresados. Y, 
unido a ello, la transferencia e intercambio de 
esta investigación a la sociedad científica y a 
la sociedad en general. Para apoyar esta pro-
puesta también hemos referido la necesidad 
de que tanto la ANECA como el Ministerio 
asuman la ampliación de las áreas de cono-
cimiento. Bien sabemos las dificultades que 
este paso supondría, pero la UNESCO ya las 
reconoció en el Código 21, “Humanidades 
y Artes. Artes del espectáculo: música, arte 
dramático, danza y circo” (UNESCO, CINE 
2011). De ahí que merezca la pena insistir en 
esta cuestión, tan compleja como necesaria. La 
Academia continúa a disposición del Ministerio 
para realizar y modificar nuevas alegaciones, 
informes, asesorías o cualquier otra labor en-
caminada a la mejora de la educación de las 
artes escénicas. Se ofrece para dialogar y seguir 
contribuyendo al desarrollo normativo de las 
enseñanzas artísticas.
Carmen Giménez-Morte/Carmen Márquez y 
Comisión de Educación de la Academia  ◆

La comisión de educación creada por la 
Academia de las Artes Escénicas, previa apro-
bación de la Junta Directiva, ha considerado 
adecuado enviar el siguiente comunicado de 
prensa, en el que la Academia muestra su apoyo 
y adhesión a esta necesaria ley:

La Academia de las Artes Escénicas de 
España desea manifestar su adhesión al 
Proyecto de Ley por el que se regulan las 
Enseñanzas Artísticas superiores y se esta-
blece la organización y equivalencias de las 
enseñanzas artísticas profesionales, pues se 
trata de una ordenación fundamental para 
“potenciar, defender y dignificar las artes 
escénicas de nuestro país, impulsar su pro-
moción nacional e internacional, así como 
fomentar su progreso, desarrollo y perfeccio-
namiento”, uno de los objetivos prioritarios 
de esta Academia.

Una formación completa y reglada es la que 
propicia el avance de profesiones creativas y 
en constante transformación, como son las 
que integran las Artes Escénicas, pilares fun-
damentales de construcción y transmisión del 
imaginario identitario de un país. Por ello, la 
Academia agradece el esfuerzo del Ministerio 
para que esta Ley sea una realidad y pueda 
respaldar el necesario impulso en la formación 
y el estudio, así como el intercambio y transfe-
rencia de los conocimientos e investigaciones 
de las artes de la escena: teatro, danza, circo, 
lírica, música...

Esta Ley ha sido una de las principales deman-
das de la profesión durante años, imprescin-
dible para conseguir un espacio de formación 
adecuado y acorde con las necesidades del 
sector. Las enseñanzas artísticas son agentes 
activos de los sistemas educativos europeos 
que contribuyen al desarrollo integral de las 
personas y al de una ciudadanía saludable, 
justa y garante de los Derechos Humanos.

Esta Ley ha sido una de 
las principales demandas 
de la profesión durante 

años, imprescindible para 
conseguir un espacio de 

formación adecuado
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n 2023 se cumplen trein-
ta años de trabajo edi-
torial de la Biblioteca 

Castro, que la integran ya 270 
volúmenes. El último que se aña-
de a su colección es Calderón 
esencial con los textos de La 
cisma de Inglaterra, El prínci-
pe constante, La dama duende, 
Casa con dos puertas mala es 
de guardar, La vida es sueño, 
El médico de su honra, El má-
gico prodigioso y El alcalde de 
Zalamea. En su amplia y docu-
mentada introducción, Amestoy 
traza una biografía del escritor 
para, seguidamente, analizar 
cada una de las obras seleccio-
nadas para la edición. De ellas 

dice: “Unas muy destacadas 
obras que se escalonan en su 
creación en la etapa más fértil 
de Calderón como creador de 
comedias, desde antes de sus 
treinta años hasta que con los 
cincuenta se ordena sacerdo-
te, abandonando formalmente 
los corrales”. Una vez más, es 
de justicia reseñar la hermosa 
edición, con tapas duras, que 
permite disfrutar de una lectura 
limpia y clara de unos textos que 
requieren siempre la máxima 
atención para poder encontrar-
les toda su grandeza, que es mu-
cha. Un placer para bibliófilos 
ya que son tiradas de entre 750 
y 1.000 ejemplares. A.C.

CALDERÓN ESENCIAL
Introducción de Ignacio Amesto y Biblioteca Castro • Madrid • 2022 • 750 pp• 50€ impreso

ntonio Castro, 
cronista de la 
villa de Madrid, 
nos ha propor-

cionado una nueva entrega de su 
ya copiosa labor investigadora. 
Este libro une de manera admi-
rable la tendencia escénica con 

la historia de la ciudad de la que es cronista oficial. 
Para cualquier estudioso del teatro contemporáneo es 
un filón, ya que se citan locales tristemente famosos, 
como el Novedades o el Eldorado (dentro del capítu-
lo II, ‘teatros incendiados’), junto a otros de los que 
apenas se tenían noticias (capítulo V, ‘otros salones’).

La estructura responde al deseo de dedicar el grue-
so de las páginas al capítulo ‘teatros desaparecidos’ 

(el III), por el que desfilan escenarios tan significa-
tivos y con tanta historia como el Cómico, Martín, 
Eslava, Apolo… hasta 39. No menos prolijo es 
el capítulo IV, dedicado a ‘Pequeños teatros’, en 
donde figuran las más famosas salas alternativas 
(Cadarso, Magallanes, Gayo Vallecano… hasta 28) 
con otras de menor vida y recorrido, todas ellas 
con su historia y avatar. Se cierra el libro con dos 
pertinentes apéndices, y se abre con un oportuno 
prólogo de Jesús Cimarro.
Llama la atención el formato y textura del libro, 
todo un prodigio de diseño, cuadrado de tamaño, 
formato pequeño, amplio paginado, y profusa co-
lección de fotografías, que lo hace no sólo original 
sino de aspecto tan atractivo que seguro que será una 
pequeña joya en los anaqueles del aficionado. C.O.

A
TEATROS DESAPARECIDOS DE MADRID
Antonio Castro Jiménez • Artelibro • Madrid • 2022 • 470 pp.• 20€ impreso
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a Academia de las Artes Escénicas ha 
editado cuatro nuevas obras en sus 
distintas colecciones. Inicia con dos 
de ellas la nueva serie ‘Homenajes’, 
abriéndola con la recopilación de las 

intervenciones producidas en los actos con 
que recordamos a Adolfo 
Marsillach y Manuel Collado 
Sillero. En sus respectivos ho-
menajes, familiares, compañe-
ros y amigos, hablaron sobre 
estos grandes personajes del 
siglo XX. Los libros recogen 
estas disertaciones, además 
de incluir cronologías, datos 
biográficos y documenta-
ción fotográfica cedida por 
el CDAEM, el Clásico, la ADE 
y los propios intervinientes. 
Con esta serie, la Academia 
quiere contribuir a mantener 
viva la memoria de los más 
destacados profesionales.

En la colección ‘Libros de referencia’ apa-
rece Historias de regiduría, una recopilación 
de trabajos sobre esta profesión, coordina-
da por el veterano José María Labra. Tras 
su jubilación del CDN, Labra se empeñó en 
contar sus experiencias tras el telón y las de 
sus compañeros, en géneros como la danza, el 
circo, la lírica, los eventos o los musicales. El 
resultado es un volumen que puede servir de 
orientación para todos aquellos que quieran 
adentrarse profesionalmente en el mundo de 
la regiduría.

Finalmente en ‘Libros de la Academia’, apa-
rece el primer volumen de Escribir para la es-
cena hoy, que han coordinado Valle Hidalgo, 
Ricardo García de Mesa, Julio Salvatierra y 
Pilar Jódar. Ellos son los encargados de pre-
sentar el proyecto y extraer las conclusiones 
de los veinticuatro trabajos que escriben otros 
dramaturgos de varias generaciones.

HISTORIAS DE REGIDURÍA

ESCRIBIR PARA LA ESCENA HOY 
(V. I)

ADOLFO MARSILLACH  
(1928-2002)

MANUEL COLLADO SILLERO 
(1942-1992)Coordinador José María Labra • Academia de las AAEE • 

Madrid • 2023 • 315 pp. • 18€

Valle Hidalgo, Pilar Jodar, Ricardo García de Mesa, Julio Salva-
tierra (Eds.) • Academia de las AAEE • Madrid • 2023 • 18€

Edición de César Oliva • Academia de las AAEE • Madrid • 
2023 • 150 pp. • 15€

Edición de Antonio Castro • Academia de las AAEE • Madrid • 
2023. • 145 pp. • 15€
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l 20 de septiembre de 1999 me presenté en 
Madrid para dedicarme profesionalmente a 
esto de bailar. Tuve la suerte de conocer muy 

pronto a Juan y Daniela, de Larumbe Danza, y a 
Carmen Werner. Los conocí durante unos talleres en la 
Asociación de Profesionales de la Danza para los que 
había sido becado. No llegué a la ciudad con la con-
vicción de ir tan rápido, pero parecía que la vida tenía 
prisa. Fueron dos experiencias con estos diferentes 
creadores que transcurrieron con pocos días de distan-
cia entre una y otra. Se entremezclan en mi memoria 
porque aquellas dos ocasiones fueron secuestradas por 
la misma adrenalina, respiración alta, ceguera e ilusión.

La primera presentación fue con Larumbe en un es-
pacio cultural en Madrid. Mi cabeza no me chiva el 
lugar, pero fue a principios de verano del año 2000. Si 
me traslado allí, creo que sonaba una música de tango 
y bailaba un dúo con una chica alta de la que no re-
cuerdo ni su cara ni su nombre.

Mis manos sobre sus hombros tiemblan como un ani-
mal asustado. Los pasos que bailo son rápidos y poco 
orgánicos para mis formas. Estoy cegado por las luces y 
con una sensación de vacío en la cabeza, así que respiro 
en corto y lo suficiente para no parar. Trato de no abrir 
mucho la boca para que el corazón no se salga y me deje 
allí tirado, con tantas cosas por hacer. Sé que miro todo 
el tiempo entre cajas y al suelo. No soy consciente de los 
gestos que ejecuto ni de cuáles serán los siguientes. Mi 
cuerpo reacciona sin que yo pueda controlar nada de lo 
que hago. Hay susto pero no quiero irme, quiero repetir.

A las pocos días Carmen Werner hizo una au-
dición y me presenté. Ella siempre me recuerda, 
muerta de la risa, que en aquella prueba de pronto 
me paré, me senté en el suelo de espaldas y le pedí 
disculpas con un gesto de derrota. Por suerte algo 
pasó que hizo que aquella imponente mujer sea tan 
importante en mi vida personal y artística. Me pro-
puso aprenderme el papel de una obra en tres días. 
Y pienso ahora que, como si de un presagio se tra-
tara, la obra se titulaba Dime que me quieres. La 
presentación era en la Plaza de la Quintana en el 
desaparecido Festival En Pe de Pedra, de Santiago 
de Compostela.

Al igual que la experiencia con Larumbe, bailé tem-
blando, asustado, cegado por un vertiginoso sol de 
mediodía y dispuesto a no fallar. Ejecuté una serie de 
cuentas a los que les correspondía una parte de mi 
cuerpo en acción y en algún momento debí correr 
para otro lado o levantar un brazo que no era. Sí, me 
equivoqué. Me parece a mí que porque soy canario y 
algo traía en la sangre, porque bailar no fue precisa-
mente lo que hice.

Carmen me propuso seguir en la compañía y unos 
meses más tarde, mientras ensayaba otra obra en el 
estudio entendí qué es eso de bailar. Algo más grande 
e intangible, un gesto cerca del suelo se reveló diferen-
te y lo llenó todo. Este fue el rito de paso a una pro-
fesión que, sin saber, me abrazaba. Era la mente en el 
cuerpo, un augurio, la respuesta al título de la obra de 
Werner un ¡te quiero y te sigo queriendo!

POR DANIEL ABREU
DIME QUE ME QUIERES

Salida a escena

Daniel 
Abreu en  
A Cal. 2003. 
©Javier 
Castelo

E
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