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Sin tregua
La Academia continúa luchando sin tregua por su objetivo de  
fomentar el progreso de las artes y las técnicas relacionadas 
directa o indirectamente con la escena y establecer intercam-
bios artísticos y culturales con entidades similares extranjeras.

A su vez debe favorer la conexión entre los académicos y las 
distintas especialidades. Ese fue el objetivo de la reunión de los 
representantes de las comisiones celebrada el 17 de febrero. El 
intercambio de sinergias resulta fundamental para el funcio-
namiento de la Academia como un ente colectivo que aumente 
su presencia social.

En este sentido, la revista Artescénicas es un instrumento para 
que todos los académicos y sus especialidades aporten su 
sabiduría. Es una tarjeta de presentación y un vehículo de ex-
presión del conocimiento y de la investigación, uno de los fines 
fundacionales de la Academia. Debe crecer con presencias 
individuales y colectivas, con el objeto de fomentar la colabo-
ración entre diferentes disciplinas artísticas.

Por otro lado, debemos estar satisfechos de la aprobación en 
enero de la Ley de Enseñanzas Artísticas Superiores que supo-
ne su equiparación universitaria en reconocimiento y homolo-
gación. A ella dedicamos un dosier en el número de septiembre 
pasado. Y más satisfacción produce el que la Universidad 
Complutense haya incluido en sus grados estas enseñanzas. A 
ella van sumándose otras.

Artescénicas sigue una línea de penetración en la relación en-
tre sociedad y artes escénicas. Un tema de preocupación es la 
vinculación con la juventud, sobre todo a partir de la adoles-
cencia. Se suele agrupar el teatro infantil y juvenil. Un error: 
conviene indagar en fórmulas para que los jóvenes espectado-
res no pierdan el deseo de asistir a los teatros cuando llegan a 
la adolescencia. Reflexionamos sobre cómo llegar a ellos y si 
realmente los profesionales están dándoles productos intere-
santes para su mentalidad.

El apartado “Territorios” está dedicado a la autonomía más 
extensa de España: Castilla y León. Su peculiaridad en kilóme-
tros cuadrados la convierte en un interesante objeto de estudio 
de sus problemas, proyectos y compañías. Es un buen ejemplo 
de las inquietudes diferentes que existen en las autonomías 
españoles.

Mientras, “La Voz de la Academia” sigue siendo el altavoz que 
fija para siempre nuestras actividades. Y vaya en este número 
el recuerdo a Itziar Castro, Elías Lafuente y Concha Velasco. 
Siempre estarán en nuestros corazones.
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REDACCIÓN 
Fotografias: Antonio Castro

E
l pasado 19 de febrero, la 
Academia honró la figura de 
José Tamayo Rivas (Granada, 
1920-Madrid, 2003). El acto 
estaba dentro del ciclo que 

iniciamos hace menos de dos 
años, con Adolfo Marsillach y 
Manuel Collado, que trata de 
recordar personalidades de la 
escena española que empiezan 
a estar injustamente olvidadas. 
Precisamente ésa es una de 
las tareas propias de nuestra 
institución: no sólo hablar del 
presente, de sus problemas y 
soluciones. También debe activar 
la memoria histórica de las artes 
escénicas españolas.

De ahí que el homenaje fuera 
protagonizado por diversos 
representantes del mundo de la 
escena que, de una manera u otra, 
estuvieron ligados a la trayectoria 
artística de Tamayo. Empezando 
por la propia familia, encarnada 
por Celsa Tamayo, sobrina de don 
José, que pronunció unas palabras 
llenas de cariño y reconocimiento 
a la influencia que su tío ejerció, 
no sólo a ella, sino a su padre, 
Ramón, que “se lo llevó a Madrid 
para que dirigiera la contabilidad 
de la compañía”, lo que supuso 
que todos ellos se impregnaran 

del veneno del teatro. La propia 
esposa de Ramón, María Celsa, 
y su hijo José Luis, estuvieron 
presentes en la sala. También 
Natalia Guillén-Cuervo, a pesar 
de no estar ligada directamente 
al teatro, puso la nota emotiva 
de una familia, encabezada por 
Gemma Cuervo y Fernando 
Guillén, que se inició en el mundo 
de la escena gracias a Tamayo. “El 
viaje de novios de mis padres fue 
el que hicieron en avión, desde 
Barcelona, en donde se llevó a 
cabo la boda, hasta La Coruña, 
pues tenían bolo al día siguiente”. 

La presencia de Natalia fue 
debida, principalmente, a la 
obligada ausencia de su hermana, 
la presidenta de la Academia 
Cayetana Guillén-Cuervo, debido 
a grabaciones no previstas, y que 
le impidieron participar en el 
acto. De ahí que la presentación 
del mismo estuvo delegada en el 
Vicepresidente 2º, César Oliva, 
que explicó el sentido que para 
la Academia tiene este tipo de 
homenajes. Previo a sus palabras, 
Jesús Cimarro, actual responsable 
del Teatro Bellas Artes, y 
expresidente de la Academia de las 
Artes Escénicas de España, dio las 
gracias a los asistentes por acudir 
a tan entrañable acto, poniendo de 
manifiesto lo que para él supone 
el legado del fundador del Teatro 
en el que se encontraban. Con un 

video sobre personas y montajes 
asociados a Tamayo concluyó la 
primera parte del acto.

Dos mesas a continuación, 
con intérpretes y colaboradores 
del director granadino, dieron a 
conocer su manera de trabajar. 
Sonsoles Benedicto, Antonio 
Medina y Pedro Mari Sánchez 
mostraron una forma de tratar 
a los actores, con tanto respeto 
como exigencia. Antonio 
Amengual, ayudante de dirección 
de Tamayo durante mucho 
tiempo, mostró una memoria 
inmejorable por el anecdotario 
que manejó. El tenor Enrique del 
Portal recordó la sensibilidad 
de don José en materia musical, 
expresada sobre todo en la 
Antología de la Zarzuela.La 
parte más didáctica se debió a 
César Oliva y Antonio Castro, 
que trataron de la trayectoria de 
Tamayo de manera breve, pues 
en la publicación que se llevará 
a cabo se extenderán en sus 
reflexiones.

El acto lo cerró de manera 
admirable Celsa Tamayo al piano, 
la soprano María Rodríguez y 
el tenor Julio Morales, con la 
interpretación de una selección 
de motivos propios de la citada 
Antología de la Zarzuela. No pudo 
ser más oportuno este epílogo 
de tan merecido homenaje a José 
Tamayo.

HOMENAJE A TAMAYO 
El gran innovador  
de la escena española

LA VOZ DE LA ACADEMIA
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fotos 
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Reunión presencial de la 
comisión de especialidades
El pasado 17 de febrero se desarrolló una reunión presencial con los miembros que 
conforman las comisiones de cada especialidad de la Academia. Como sabemos, 
nuestra institución está organizada en nueve de esas especialidades, que corresponden 
a otros tantos oficios artísticos de las artes escénicas.

LA VOZ DE LA ACADEMIA
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CARMEN MÁRQUEZ 
Coordinadora de especialidades de la  
Academia de las Artes Escénicas de España.

E
n el artículo 33 se define la función de las comisio-
nes, como “Grupos de trabajo interno” (33.5) de 
“cooperación y enlace entre la Junta Directiva y el 
resto de miembros de la Academia, y su responsabi-
lidad principal es la de dinamizar la Especialidad.” 

(33.2). De la conexión entre la Comisión de Especiali-
dades y la Junta Directiva se ocupa la Coordinadora de 
Especialidades. 

Se ha considerado oportuno retomar las reuniones 
presenciales anuales de estas Comisiones de Especiali-
dad en los meses iniciales del año, con el fin de que se 
puedan proponer y organizar actividades y poder pedir 
las subvenciones que se convocan en estos primeros 
meses. Ello propiciará que se cumpla con la retroalimen-
tación necesaria entre Especialidades y Junta Directiva, 
así como que desde cada comisión de especialidad se 
pueda dinamizar a sus miembros, y propiciar la unión 
de saberes y esfuerzos para la realización de actividades 
conjuntas. 

Cada especialidad mencionó las actividades realiza-
das en 2023, y las que proponen para 2024; algunas de 
aquéllas significan ya terceras e incluso cuartas edicio-
nes, como son:

- “Debates: Estudios y Creación Escénicas”, que 
organiza Estudios y Divulgación, celebrada su cuarta 
edición;

- El proyecto ROAD (Red de Orientación y Asesora-
miento en la Dirección de Escena) que nació desde dicha 
especialidad, con el objetivo de dar apoyo a los jóvenes 
directores a través de un programa de desarrollo y me-
ritoriajes, que, en su segunda edición, se ha abierto para 
que puedan recibir también apoyo desde otras especia-
lidades.

- “Hablemos de…”, que realiza la comisión de danza 
en diversos festivales.

- Lecturas dramatizadas, que lleva a cabo la comisión 
de autoría en Universidades y Escuelas Superiores.

- Entre otras muchas.

De las que se han propuesto mencionamos algunas a 
título de ejemplo:

- Creación de una página con enlaces a las diversas 
subvenciones, ordenada por especialidades; una suerte 
de mapa de subvenciones o buzón de convocatorias (lo-
cal, autonómico, nacional y privadas).

- Hacer encuentros para proponer proyectos; una es-

pecie de feria bienal donde haya quien exponga proyec-
tos y se muestren necesidades.

- Realizar un fondo de documentación, sobre todo 
de danza y otras especialidades en las que resulte com-
plicado acceder a información. Debe de ser un trabajo 
colaborativo, en el que todas/os las académicas/os hagan 
sus aportaciones.

- Realizar campañas de sensibilización y visibilidad de 
las áreas en las que se trabaja: ni la sociedad ni los aca-
démicos tienen mucha información de otras especialida-
des. Una manera de ocuparse por y desde la pluralidad y 
diversidad.

Otras propuestas para elevar a la Junta directiva fue-
ron:

a) Sugerir una cuota junior para acercar a los nuevos 
creadores a la Academia.

b) Necesidad de que todos los Días de las Artes Escé-
nicas (circo, danza, teatro, lírica, música…) se realicen 
desde las especialidades.

Como se ha podido apreciar, por los ejemplos mencio-
nados, la Jornada resultó muy rica y llena de propuestas, 
que los miembros de las diversas comisiones comparti-
rán con los académicos para que puedan generarse las 
necesarias sinergias y retroalimentaciónes para que la 
Academia sea una gran aglutinadora de encuentros y de-
bates sobre las Artes Escénicas, su diversidad, y la gran 
aportación que realiza como creadora de un necesario 
espíritu crítico.
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CÉSAR BARLÓ 
Delegado Especialidad Dirección de Escena

Los pasados meses de noviembre y 
diciembre de 2023 se celebró la I Edición 
del proyecto ROAD (Red de Orientación 
y Asistencia a Directores y Directoras de 
Escena). El proyecto, perteneciente a la 
Especialidad de Dirección de Escena, es el 
resultado de varios años de trabajo desde su 
concepción. En 2023 ha sido desarrollado 
por un grupo de trabajo formado por Paula 
Paz, Javier Navarro de Zuvillaga y Juana 
Escabias. 

R
OAD fue una idea que apareció en 2017 para 
intentar apoyar desde la Academia a directores 
o directoras que tuvieran dudas en sus procesos 
de creación. Después de varias estrategias para 
dar a conocer la iniciativa, finalmente, en 2023 se 
generó en el seno de la Especialidad este grupo de 
trabajo. Desde ese momento se vio la necesidad 
de hacer una convocatoria concreta con tiempos 
y condiciones concretas. Básicamente, se ha diri-
gido a personas menores de 35 años, que son el 

sector de nuestra profesión que más puede necesitar esta 
orientación y un empuje en sus proyectos. 

El cambio de dinámica dio sus resultados casi inme-
diatamente. Se pudo aprobar el proyecto y lanzar la con-
vocatoria en septiembre para ser realizado tan solo dos 
meses después. 

A esta primera edición de ROAD se han presentado 
más de 71 propuestas de todos los géneros y estéticas. 
De estas, el grupo de trabajo designado para la tarea, ha 
seleccionado cuatro: dos mujeres y dos hombres. 

Los proyectos seleccionados han sido: 

1. Medea, de Borja López Collado.
2. Olmedo 3000, de Itxaso Larrinaga.
3. Pródigo, de Eva Mir.
4. Esto podría durar y durar y durar y durar,  
    de Tomás Cabané.

Los cuatro proyectos se desarrollaron desde el día 15 de 
noviembre hasta el 15 de diciembre. Cada proyecto, según 
las bases de la convocatoria, tuvo una semana de ensayos 
en un espacio de los Teatros del Canal, que acogieron 
esta primera edición de ROAD. El horario de ensayos lo 
definía el propio director o directora de escena, así como 
su organización horaria interna. 

Al finalizar las cuatro semanas de procesos, se realizó 
una jornada el día 15 de diciembre en la que se invitó a 
Rubén Cano (Teatro Español) para realizar una ponencia 
participativa sobre producción. Esta charla estuvo abierta 
a todas las académicas y académicos de la Especialidad 
de Dirección de Escena. La acción se realizó en la sala de 
prensa de los Teatros del Canal y tuvo una duración de 
dos horas. 

Posteriormente se hizo una evaluación del proyecto por 
parte de los cuatro integrantes de ROAD 2023 donde pu-
dimos valorar las fortalezas y las debilidades del proyecto. 
Creemos que ROAD puede tener un largo “camino” por 
delante y ya estamos preparando la edición de 2024, que 
tendrá publicadas sus bases en pocas fechas y se desarro-
llará, de nuevo, en el último trimestre del año. 

La Especialidad de Dirección de Escena de la Academia 
está muy satisfecha con este proyecto porque ha abierto 
el camino a poder ofrecer a las Artes Escénicas, y al sector 
de la dirección escénica joven, algo que creíamos que era 
necesario: un proyecto bien dotado económicamente y 
condiciones de trabajo para poder dar el salto de un pro-
yecto desde su concepción imaginaria hacia su realización 
real. Para ello creemos que debe servir nuestra aportación 
en la Academia y por ello estamos felices de que se haya 
podido hacer realidad. 

I EDICIÓN DEL  
PROYECTO ROAD

LA VOZ DE LA ACADEMIA
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ARANTXA VELA BUENDÍA

 
Esta vez tuve que romperme un 
poco la cabeza. El primer docu-
mental que realicé para la AAEE 
tenía una estructura temporal 
clara. Empuñando el alma. Ensa-
yos con Lluís Pasqual mostraba 
el proceso creativo del director y 
sus actores en línea recta: desde la 
lectura del texto hasta el día del 
estreno. Con María Pagés el objeti-
vo es el mismo, retratar su proceso 
creativo, pero tuvimos que hacerlo 
a partir de un espectáculo ya mon-
tado y estrenado De Scheherezade. 
La coreografía estaba acabada, 
todas las decisiones tomadas. Solo 
podía hacer una cosa: invitar a 

María a deconstruir las escenas. 
El rodaje se convirtió en un viaje. 
Según avanzaba, solo sabía el paso 
siguiente que tenía que dar. Solo 
el siguiente. El resto de la ruta era 
desconocida.

Viajamos a Mérida, al Festi-
val Internacional de Teatro Clá-
sico, porque De Scheherezade se 

presentaba allí en el verano de 
2022. La belleza del entorno nos 
animaba y las dificultades que 
planteaba el teatro romano para 
adaptar el montaje nos daría pie 
a hablar de la puesta en escena, a 
desmenuzar el trabajo mientras se 
iban solventando los problemas.  

María: “En el documental hay 

María Pagés: Cómo se  
hizo El baile de la alquimista

El baile de la alquimista es el tercer documental producido 
por la Academia de las Artes Escénicas de España. En esta 
ocasión, se ha dedicado al proceso creativo de la bailaora y 
coreógrafa María Pagés. El pasado 29 de enero pudo verse 
en el Teatro Circo Murcia. Estreno al que acudieron tanto 
la protagonista del documental como su directora, Arantxa 
Vela Buendía. El acto fue presentado por César Oliva. 

foto: Antonio Castro
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LA VOZ DE LA ACADEMIA

sinceridad. A veces los documenta-
les tratan de poner solo lo bonito y 
aquí hay una sinceridad.” 

Tuvimos una gran suerte. Desde 
hace más de una década, María Pa-
gés comparte su vida y su trabajo 
con el escritor, poeta y dramaturgo 
El Arbi El Harti. Larbi, como escu-
cho que todos le llaman, se define 
como un mirón. Un mirón intérpre-
te de la inteligencia de María. Nadie 
mejor para poner en palabras lo que 
María con el movimiento. Nadie 
mejor para mirar desde fuera. En 
este documental hemos acompa-
ñado su mirada y él acompaña la 
nuestra para acercarnos a María y a 
su baile. 

Larbi: “Es mi vicio. Yo no tengo 
vicios. Mi vicio es María Pagés. Yo 
estoy entregado, como poseído por 
sus cualidades humanas. Y cuando 
una persona se entrega sin fin, es 
porque tiene delante algo superior.” 

Larbi nos invita a mirar a María 
con sus ojos y ¡qué casualidad! la 
cámara le dio la razón. La cámara 
es implacable. Mira sin parpadear. 
Mira incesante porque puedes ver lo 
grabado una y otra vez. Y es en esa 
repetición donde de repente descu-
bres algo secreto. Cuando la aten-
ción se separa de las palabras, de lo 
obvio -de lo que está a primera vista 
porque ya te lo sabes- aparece el 
secreto, eso que nadie percibe sobre 
un escenario porque está demasiado 
lejos o ha durado muy poco. Enton-
ces te das cuenta de que todos los 
artistas están solos en escena, que 
hay un momento que habitan solo 
con su arte. Cuando percibes eso, te 
arrastran con ellos. Hay planos que 
no me canso de mirar. No voy a des-
tripar lo que Larbi nos contó, pero 
no puedo estar más de acuerdo.

María Pagés: ‘Tengo que agrade-
cer a Larbi haber sido mi compañe-
ro, haber dedicado su vida y seguir 
dedicándola a lo que es mi proyec-
to. Creo que es de una generosidad 
enorme. No es nada fácil sumarse 
a una vida como la mía, donde el 

deseo por hacer cosas puede más 
que yo misma.’ 

La relación entre María y Larbi 
nos ha regalado magníficos momen-
tos. Dirigen juntos en una curiosa 
simbiosis. Larbi emplea la palabra y 
María el cuerpo. María metaboliza 
las aportaciones del escritor y las 
convierte en movimiento, en puesta 
en escena. Nosotros fuimos testigos 
de una situación excepcional. Pudi-
mos captar algo de esa simbiosis, de 
las dificultades y la alegría de estar 
juntos. Nos hicieron reír. 

María Pagés: “El humor surge 
en medio del trabajo y es algo que 
valoro mucho porque, en esta profe-
sión tan llena de tantas dificultades, 
de momentos de tensión y preocu-
pación, a veces es lo que ayuda a sa-
car los proyectos y la vida adelante.” 

Al volver a Madrid, rodamos a 
trompicones, buscando huecos entre 
los muchos compromisos de María, 
entre ellos, la entrega del Premio Prin-
cesa de Asturias. En su casa pudimos 
comprobar las innumerables fuentes 
de inspiración. Su móvil está cargado 
de búsquedas, de imágenes, de notas…

María:“Cada coreografía viene 
precedida de un largo proceso de 
investigación. Me quedaría ahí, me 
perdería en la investigación porque 
es una inagotable fuente de referen-
tes. La creación coreográfica es, en 
esencia, un cuerpo en movimiento, 
una transmisión emocional a través 
de pasos de baile, pero hay muchos 
procesos que te pueden ayudar a 
dar forma el movimiento y que no 
tienen que ver con la danza. El mo-
vimiento surge también de tu cono-
cimiento y de la experiencia emocio-
nal que tengas con otros aspectos de 
la vida”. 

Hubo un día de rodaje que fue 
sorprendente, un regalo. Consciente 
de estas dificultades de encontrar 
momentos para continuar con las 
grabaciones, María tuvo un gesto de 
gran generosidad. Nos reservó un 
día de ensayo solo para nosotros. 
Fue esencial para el documental. 
Uno de mis momentos favoritos sur-
gió ese día. Ver bailar a María es un 
mantra.

María: “Cuando acabas algo, te 
queda la sensación de haber dado 

Fotograma del documental.
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El lunes 5 de febrero tuvo 
lugar la presentación de la co-
lección Teatro y artes escéni-
cas en el ámbito hispánico de 
Ediciones Cátedra, acogida 
por la SGAE y en la que par-
ticiparon la académica Car-
men Márquez, Josune García, 
directora editorial de Cátedra, 
Berta Muñoz, Jara Martínez 
y Diana Luque, autoras de los 
dos primeros volúmenes, así 
como Julio Vélez, el coordina-
dor de la colección.

En la presentación, Carmen 
Márquez destacó la impor-
tancia y singularidad de esta 
colección, muy necesaria por 
no existir ninguna publica-
ción similar desde la Histo-
ria del teatro de Paco Ruiz 
Ramón en 1967. Así mismo 
esta colección se trata de un 
trabajo que se encuentra en la 
línea de la vocación que tiene 
la Academia de acercarse y 
estrechar lazos con todos los 
países del ámbito americano y 
especialmente iberamericano.

Josune García expresó en 
su intervención el compromi-
so de Cátedra con el teatro y 

celebró la estrecha relación 
con la Academia, que se 
afianza con esta colección tan 
necesaria. Por su parte, Julio 
Vélez habló del espíritu y los 
nuevos volúmenes de esta 
colección. 

A continuación presentaron 
el volumen España, siglo XX, 
Diego Santos y Berta Mu-
ñoz, autor y autora. Siguió 
la lectura dramatizada de un 
fragmento de La casa de Ber-
narda Alba de Federico Gar-
cía Lorca, la interpretación 
de Canciones populares espa-
ñolas arregladas por Manuel 
de Falla y el Intermezzo de la 
ópera Goyescas de Enrique 
Granados. Jara Martínez y 
Diana Luque presentaron el 
volumen Siglo XXI.

Se concluyó el acto con la 
lectura dramatizada de un 
fragmento de La omisión de 
la familia Coleman del aca-
démico Claudio Tolcachir, 
como un homenaje al teatro 
hispano en un acto con voca-
ción de tender puentes entre 
la creación escénica a los dos 
lados del Atlántico.

Presentación  
libros Cátedra 

todo, de vaciarte. Te vacías porque todo 
lo que tú eres capaz de hacer lo has de-
dicado a eso. Está bien que sea así, que 
haya esa entrega total. Desembuchar 
todo lo que tienes acumulado. Por eso, 
para empezar un nuevo montaje, necesi-
tas nutrirte de nuevo, ver, leer, escuchar, 
ir a la fuente a beber porque te has que-
dado vacía y muerta de sed”.  

También tuvimos la oportunidad de 
grabar algunas de las actividades del 
Centro Coreográfico María Pagés en 
Fuenlabrada. María y Larbi montan 
espectáculos con personas con discapa-
cidad, con niños y con mayores. “Con-
vertir -como explica Larbi- la experiencia 
artística en acción social”. Sorprende ver 
la alegría y la dedicación con que María 
ensaya con ellos. Parece que las horas 
de trabajo no le pesen, que las dificulta-
des no existan. María sonríe y baila con 
ellos. Les enseña a hacer comunidad, a 
llevarse bien a través de la danza. Repite 
y repite las veces que haga falta. Al final, 
te enteras que ese espectáculo que estás 
viendo montar con tanto empeño solo se 
reasentará un día. Conmueve.  

María:“Yo echo mucho de menos co-
nocer cómo trabajaban las que me prece-
dieron: Pastora Imperio, La Argentinita, 
cómo se creó ese Amor brujo de Antonia 
Merced, la Argentina. En esos momentos 
no se podía dejar testimonio tal y como 
lo hacemos ahora. Poder contar cómo 
trabajamos ahora es una gran aportación 
para el futuro. Ver cómo son las cosas 
más allá de la actuación, que es efímera. 
Crear memoria es fundamental. Es posi-
ble que lleguemos a la conclusión de que 
hay y habrá muchas cosas en común, que 
van a estar ahí siempre. Al fin y al cabo, 
las artes escénicas son milenarias.” 

Nota
Empuñando el alma. Ensayos con Lluís 
Pasqual. Se estrenó en 2021. Desde en-
tonces ha cosechado 23 premios en fes-
tivales internacionales de cine indepen-
diente. Ha sido galardonado en Tokio, 
Berlín, Los Ángeles, Londres, Madrid, 
India, Ecuador… Ha recibido nueve no-
minaciones y ha sido seleccionado ofi-
cialmente en otros 21 certámenes.  
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“Siempre tengo 
la sensación de 
que algo puede 

sucumbir si no 
hay humor.”

foto: Carlos Dossena
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ENTREVISTA A  
Gabriel Calderón

DRAMATURGO

ARANTXA VELA BUENDÍA

unque en España solo hemos podido 
ver una pequeña muestra de su traba-
jo, tenemos suficiente para intuir lo 
diverso y rico que es su mundo. A su 
juventud pertenecen Ex, que revienten 
los actores, (Teatre Nacional de Cata-
lunya, 2017, con dirección del propio 
Gabriel Calderón) y Uz. Un pueblo, 
(2022. Naves del Español, con direc-
ción de Natalia Menéndez). Dirigió al 
actor catalán Joan Carreras en Histo-
ria de un jabalí o algo de Ricardo, 
monólogo que le valió el Max a mejor 
actor en 2021. Al año siguiente, en 
2022, llegaría a España el montaje 

uruguayo de Ana contra la muerte y, ese mismo año, el 
Festival de Almagro programó Constante. Una obra 
escrita junto a Guillermo Calderón que partía de El 
príncipe constante de Calderón de la Barca y que el 
Festival de Otoño de Madrid trajo al Teatro de la Co-
media en 2023.

Cuentas que el teatro apareció como una solución 
de vida mientras cursabas tus estudios en Montevideo. 
¿Tu vida necesitaba una solución? 

Yo sacaba buenas notas pero tenía una conducta 
muy mala. Era muy inteligente y muy alto y a los altos 
nos ponían al final de la clase, donde estaban los que 
no prestaban atención. Tenía esta dualidad: iba muy 
bien, pero estaba con la peor zona de la clase. Una 
profesora me dijo algo que me marcó para siempre: 
‘Usted es muy egoísta. A todos los que están a su al-
rededor les va a ir mal en el examen y, como a usted 

le va a ir bien, habla y se distrae con ellos en vez de 
ayudarlos”. Era verdad. Siento es que dio en el clavo 
de algo.

¿Qué pasó luego? ¿Cambiaste de actitud?

No sé si hice algo con eso. Lo que sé es que me 
marcó.  Pero lo que te quería decir era que el taller de 
teatro era el único lugar donde no se penalizada mi 
conducta. Al contrario, se festejaba. Todas las idioteces 
eran aplaudidas, podía hablar todo el tiempo, hacer 
pavadas… Un día un profesor nos dijo que una carre-
ra no era solo esos cinco años, que había que estudiar 
toda la vida. Eso me provocó una crisis porque yo era 
buen estudiante para quitármelo de encima. Lo único 
que me sentía capaz de hacer siempre era teatro. Mi 
padre, que ahora me acompaña y me apoya, en ese 
momento insistió en que estudiara además una carre-
ra, pero yo quería hacer solo teatro. El hombre tuvo 
que ceder porque a los 19 años monté mi primera 
obra en el teatro profesional y a los 21 recibí el Pre-
mio Nacional de Teatro a mejor director del año. 

En tu juventud escribiste tres comedias muy deliran-
tes que forman una trilogía: Uz. El pueblo, Or. Tal vez 
la vida sea ridícula y Ex. Que revienten los actores. 
Estos textos sorprenden, entre otras cosas, porque te 
atreves con todos los temas que generan polémica en 
la actualidad. Te sirves del humor y no te pones ni a 
favor ni en contra de nadie.

En la sala de teatro, el humor genera una comu-
nidad. Si todos nos reímos, hay algo del mundo que 
entendemos igual, aunque votes en las urnas votos a 
ideologías contrarias.  Esto puede ser una trampa y 
llevarnos a pensar que vemos el mundo de la misma 
manera y no es así. Para mí el humor es una estrategia 
de comunidad. Luego ya depende de lo que escribas. 
Si pones palabras que no dicen nada, perdiste una 

Llama la atención la libertad con la que escribe, como si jugara. Toca temas 
que levantarían la piel a los defensores de lo políticamente correcto si no 
fuera por la maestría y simpatía con la que maneja el sentido del humor. No 
le da miedo hacer giros argumentales inusitados. Con Gabriel Calderón no 
es posible adivinar lo que va a pasar después.  
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oportunidad. Si hablas de problemas políticos serios 
de tu comunidad, puedes lastimar. Natalia Menéndez 
me decía que la gente salía de Uz habiéndose reído 
mucho, pero con la sensación de que también le ha-
bían dado muchos piñazos. Me gusta esa imagen de la 
comedia: mientras me reí se estuvieron traficando co-
sas que voy a tener que negociar conmigo mismo. In-
cluso no sé si estaba bien reírme de todo lo que me reí.

Algunos actores tienen vis cómica a su pesar porque 
no siempre la pueden controlar. ¿Le pasa lo mismo a 
los escritores? 

Yo la trato de controlar. Cuando escribí Ana contra 
la muerte fue la primera vez que intenté no utilizar la 
estrategia del humor. Siempre tengo la sensación de 
que algo puede sucumbir si no hay humor, de que algo 
se puede volver muy solemne, muy importante. El hu-
mor aliviana. Cuando escribo humor, me río mucho.  
Siempre aparece un chiste o una situación cómica que 
me hace tanta gracia que tengo que parar de escribir y, 
siempre que leo la obra y llego a ese momento, me río 
solo. Después, en el montaje, nadie se ríe. Ese chiste 
nunca funciona, pero para mí es esencial. Está expre-
sando algo de mi humor. Yo también escribo para mí. 
Voy a ser probablemente de las personas que más vea 
la obra. Entonces, ¿por qué no puede haber un chiste 
para mí?

Extraterrestres, una máquina del tiempo, la voz de 
Dios… Uz, Or y Ex son tan sorprendentes que parece 
como si tu cabeza fuera una cancha y que cualquier 
cosa que entra sirve para jugar. 

Es linda la imagen. Lo aprendí de mis maestros. 

Historia de un jabalí tiene conexión con Ricardo III 
de Shakespeare. ¿Qué juego planteas ahí? 

La directora Marina Percovich me pidió un monó-
logo porque quería dirigir a un actor uruguayo al que 
conozco muy bien, Gustavo Saffores. Le pregunté qué 
papel había querido hacer siempre y que nunca le ha-
bía ofrecido. Me respondió que Ricardo III. Leyendo 
la obra de Shakespeare tuve la sensación de que reco-
nocía todos los juegos de poder porque parecían muy 
teatrales: eliminar gente, sacar, entrar, ocupar, tener 
miedo de que otro lo haga mejor... Le dije a Gustavo 
que quería escribir eso: que finalmente le ofrecían el 
papel y que lo fuéramos narrando a la vez que lo ha-
cíamos. Desde el primer ensayo el actor se da cuenta 
de que sus compañeros no están a la altura y, a medi-
da que Ricardo III va matando gente, él va echando a 
las personas con quien trabaja hasta que se queda to-
talmente solo. Entonces, clama por un espectador inte-
ligente. Mi reino por un por un caballo es mi reino por 
un espectador inteligente. Esa es la soberbia brutal de 
ese personaje complejo, deforme en su moral, que está 
dispuesto a todo por conseguir la gloria en una sala 

“ Me gusta esa imagen de 
la comedia: mientras me reí 
se estuvieron traficando 
cosas que voy a tener que 
negociar conmigo mismo. 

Foto: Carlos Dossena
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de teatro. Los que hacemos teatro, 
conocemos eso muy bien. 

El decorado es un trono delante 
de una tramoya.  
 
Es que todo es un juego teatral. 
Trabajé con una escenógrafa ma-
ravillosa, Laura Clos, Closca. Visi-
tamos grandes teatros y vimos un 
lugar donde están los técnicos con 
una luz azul dando indicaciones, y 
a mí me pareció que este actor se 
había pasado la vida ahí, que ése 
había sido su lugar mientras todos 
los demás actuaban en el escena-
rio. Veía siempre la función desde 
allí porque ni siquiera tenía un 
camerino. 

Hablas con profunda piedad.

Uno puede intentar compren-
der hasta al ser más detestable. 
Preguntarse qué le ha forzado 
actuar como actúa. Entenderlo 
me parece necesario para que yo 
escriba sobre él y lo dirija. Todos 
hemos vivido eso. Yo recuerdo 
muy bien todas las veces que no 
me eligieron.

Cuando hablas de tus textos 
siempre repites que te atrae resol-
ver problemas teatrales.  

Yo solo escribo teatro. Soy es-
critor de teatro. Soy dramaturgo 
porque amo el teatro. No hago 
teatro porque amo la escritura. 
La escritura es la herramienta que 
desarrollé para poder pensar en 
tableros de juego interesantes. Me 
imagino los actores, lo que vamos 
a intentar… y nos divertimos in-
tentándolo o sufrimos como en 
Ana contra la muerte. En esa oca-
sión vimos frente a nosotros un 
campo doloroso y lo atravesamos. 
Yo no claudico. Creo que pode-
mos cambiar el mundo con el tea-
tro, que podemos hacer de él un 
lugar mejor. Y con esto no quiero 
decir hacer obras que le digan el 
mundo que hay que salvar a los 
pobres y que hay injusticias. Creo 
que la gente que nos viene a ver es 
muy parecida a nosotros y piensa 
de forma similar. Por eso hay que 

decirle otras cosas más terribles 
para que reaccione.

¿Qué desafío teatral te plan-
teaste al escribir Ana contra la 
muerte?  

En Ana contra la muerte quise 
basarme en la célula teatral, que es 
el diálogo. Pensé en contar la his-
toria de un personaje a través de 
sus diálogos difíciles. Todo nacía 
de una noticia que había leído. Un 
juez liberaba a una madre para que 
pudiera ver la muerte de su hijo. 
Ella estaba presa por haber pasado 
droga. Pensé que ese diálogo entre 
la madre y el hijo no se podía con-
tar en el teatro.  No hay manera de 
escribir a la altura de esa humani-
dad. Es lo que yo llamo un diálogo 
imposible. No porque no se pueda 
dar, sino porque no hay manera de 
hacerlo bien en el teatro. Y luego, 
nadie te avisa de cuándo se va a 
producir y tal vez ese día anterior 
hayas dormido mal…  Yo sabía 
que tenía que construir muchos 
diálogos como si fueran los defini-
tivos y que ella llegaría con las po-
cas fuerzas que le quedaban a ese 
diálogo final. En medio de todo eso 
está el personaje, que de repente 
no tiene humanidad y es solo ac-
ción. Empieza siendo humano y se 
va transformando en una acción: 
lo tengo que hacer es salvar a mi 
hijo, no importa nada más. Prime-
ro nos identificamos con ella por 
su dolor, pero después el personaje 
se desacopla; se va a otro lugar 
y se vuelve teatral, ficticio. Pero 
nuestro objetivo no es contar la 
vida de ni de esa mujer ni de otra, 
sino hacer teatro. Eso tiene que ser 
teatral.

Guillermo Calderón y tú escri-
bisteis Constante a partir de El 
príncipe constante de Calderón. 
Dejasteis en el título solo la pala-
bra constante ¿A qué constancia 
hace referencia el título? 

Hay varias capas. La más super-
ficial, la que nos animó a Guiller-
mo Calderón y a mí intervenir en 
el texto de Calderón, es la tortura; 
la tortura que nos infringimos 

unos a otros para poner a prueba 
nuestras creencias. 

En Calderón siempre hay esa 
pregunta acerca de qué somos y de 
qué nos hace ser quienes somos. 
Yo veía la constancia en esa pre-
gunta, en eso sostenemos con fe 
constante para poder ser algo. 

El teatro, y esto es muy caldero-
niano, es un poco el absurdo del 
mundo. Es esa pequeña constancia 
que seguimos haciendo, a pesar de 
que ya tenemos libros, televisión, 
internet, cine, ahora inteligencia 
artificial. ¡Qué cosa tonta! Si de 
repente eres consciente de que, en 
este momento, un hospital está 
siendo bombardeado -ya sea Gaza 
o en Ucrania o en otro país- o que 
un narco está matando a una fami-
lia entera, evidentemente el teatro 
parece una obscenidad. ¿Qué hace 
esta gente a la que se le paga por 
subirse a un escenario y hacer de 
reyes? ¿Por qué no se van a mejorar 
el mundo de verdad? Lo que pasa, 
si uno cae en la tentación de esa 
mirada, casi todas las actividades 
humanas pierden sentido. Entonces, 
no deberíamos cantar ni leer ni tra-
tar de entender al otro, solo salvar-
nos a nosotros mismos. El arte pa-
rece una pelea absurda pero, si pier-
de sentido, pierde sentido casi todo 
lo que tiene la vida. La vida, ¡qué 
cosa menos constante y más cons-
tante a la vez!  Si hay algo seguro, 
es que no vamos a vivir para siem-
pre ni que venimos de antes. Tam-
poco parece que este mundo vaya a 
ser eterno. Pero si no lo salvamos, si 
no nos salvamos entre nosotros con 
cierta constancia, como dice Chejov 
en Las tres hermanas, nos volve-
mos malignos. Cuando una persona 
roza la felicidad, como ellas la ro-
zaron, y luego la pierde, como ellas 
las perdieron, es inevitable: caduca, 
se vuelve maligna. Ese es el peligro. 
Si en un momento en que eres feliz, 
te das cuenta de lo mal que están 
muchas cosas o pierdes a alguien 
o lo torturan, siempre aparece la 
tentación de volverse malo. Sí, tiene 
que haber algo o alguien, salvándo-
nos de caducar. Ojalá sea el arte.
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MANUELA NOGALES 
Pionera de la danza  
contemporánea en Andalucía 
Académica de la Academia de las 
Artes Escénicas de España 
Académica de la Academia de las 
Artes Escénicas de Andalucía

A
sí, en la historiografía 
se atribuye la danza a 
la mujer por su cerca-
nía con el cuerpo y el 
silencio, por ser una 
manifestación subjetiva, 
artística, improductiva, 
propia para débiles, 
de segunda categoría y 
carente de producción 
de conocimientos. Pa-
rece necesario incidir 
en que el movimiento y 
el pensamiento deban 

considerarse cada vez más juntos 
en nuestro saber y no reducidos a 
categorizaciones sociales, políticas 
o culturales que controlan y limitan 
el discurso humano que fluye del 
cuerpo formando danza.

Como lenguaje, la danza sigue 
siendo menoscabada, en algunos 
casos con una valoración romántica 
o peyorativa, y sin reconocimiento 
aún de lo que aporta la relación 
con un lenguaje que es en principio 
corporal pero no por ello carente 

de discurso. Se trata de espacios no 
habituados a la palabra que recla-
man ser leídos, vistos, escuchados, 
pensados, valorados en su sentido 
singular. Es indispensable reforzar 
la idea de que la danza es un instru-
mento de gran posibilidad para dar 
paso a la mejora de las libertades y 
las igualdades, y poder así contri-
buir al conocimiento de la situación 
de vulnerabilidad de las mujeres en 
este sector e incidir en su poder de 
creación.

Hay que arrojar luz sobre una 
cuestión que se intuye solventa-
da para un sector tan feminizado 
como el de la danza, pero que no lo 
es tanto si se atiende a cuestiones 
sociales, discursivas, laborales, de 
difusión y visibilidad. Denunciar la 
escasa visibilidad que tiene la danza 
en las políticas culturales y econó-
micas. Todos los informes reflejan 
que la danza en España se auto-em-
plea y se auto-financia, y que la po-
breza tiene rostro de mujer.

INDICADORES GLOBALES
La Constitución española, en su 
artículo 14, proclama el derecho a 
la igualdad y a la no discriminación 
por razón de sexo. También obliga 
a los poderes públicos a promo-
ver las condiciones para que esta 
igualdad sea real y efectiva (art. 
9.2). Todo ello de acuerdo con el 

principio jurídico universal reco-
nocido en distintos textos interna-
cionales aprobados por Naciones 
Unidas (CEDAW) y por la Unión 
Europea, que, desde el Tratado de 
Roma, ha considerado la igualdad 
de género como un objetivo funda-
mental que debe integrarse en todas 
las políticas y acciones de sus Esta-
dos miembros.

Numerosos informes y estudios 
revelan que este objetivo no está 
cumpliéndose.  Se pueden señalar 
algunos de éstos, como por ejemplo 
el informe de la UNESCO de 2022, 
Cultura en tiempos de COVID-19  
Resiliencia, Recuperación Y Reno-
vación, donde se expone que los 
estudios sobre el impacto del co-
vid-19 demuestran claramente que 
ha tenido un impacto perjudicial en 
la capacidad de los artistas para de-
sarrollar y mantener su oficio, y que 
el golpe más duro fue para los artis-
tas y los profesionales de la cultura 
pertenecientes a grupos minorita-
rios o desfavorecidos, incluidas las 
mujeres, debido a las desigualdades 
de género y las brechas salariales 
existentes. 

“Los datos cualitativos y cuan-
titativos revelan que las mujeres y 
los artistas y creadores de género 
diverso  siguen enfrentándose a nu-
merosas barreras, como el acceso 
desigual a oportunidades de trabajo 

Mujer y danza
VARIA

El campo de cruce entre danza y género aún no ha sido debidamente explorado y 
parece necesaria la elaboración de nuevos pensamientos que puedan cuestionar y 
transformar nuestras prácticas. La danza continúa siendo un campo asociado a lo 
femenino, con mayoría de mujeres protagonistas. Pero a pesar de ello, se observa 
que la presencia masculina es mayoritaria en los espacios de poder, donde se toman 
decisiones políticas y estéticas en relación a la danza.
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decente, una remuneración justa y 
puestos directivos. Un estudio de 
2020 revela que los empleos de las 
mujeres corren un 19% más de ries-
go que los de los hombres, ya que 
están representadas de manera des-
proporcionada en los sectores más 
afectados por la covid-19, como el 
de la cultura. Aunque suponen el 
39% del empleo global, las mujeres 
representan el 60 de las pérdidas de 
puestos de trabajo totales”.

En el estudio de indicadores y 
estadísticas culturales de 2022 del 

Ministerio de Cultura y Deporte e 
informes del Ministerio de Igualdad 
de España se expone igualmente: 
“Los factores sociales, culturales, 
económicos y de todo orden que 
inciden y enmarcan la vida de las 
mujeres, limitando su desarrollo 
personal y profesional, hacen que la 
sociedad española pierda una gran 
parte del capital invertido en desa-
rrollar el talento y la capacidad de 
producción de las mujeres.  Ni en 
términos culturales –puesto que las 
mujeres no terminan incorporando 

sus particulares visiones del mundo 
a los relatos construidos colectiva-
mente– ni desde el punto de vista 
económico. Los datos y el análisis 
del entorno social y cultural así lo 
atestiguan”.

“El ámbito de poder más inex-
pugnable para las mujeres es sin 
duda el poder cultural. El poder de 
legitimación artística es abrumado-
ramente masculino”.

“Existe una brecha salarial en el 
ámbito de las actividades artísticas, 
recreativas y de entretenimiento y 

Medea con 
microfono en 
Mérida

Interpretación 
en directo con 
ruidero.

MNDanza (Foto de 
Lehónidas Boskovec) 
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una brecha de género en el empleo 
cultural dentro del ámbito de ac-
tuación del Ministerio y entidades 
vinculadas que es de tipo vertical y 
no horizontal, en gran parte, pro-
yección de desigualdades estructu-
rales que condicionan el acceso de 
las mujeres al empleo en la sociedad 
en su conjunto y que constituyen lo 
que se denomina el techo de cristal”

Disponemos de informes, gra-
cias a la Academia de Artes Escé-
nicas de España, el Observatorio 
de Compañías Independientes de 
la FECED o los anuarios de la 
SGAE, entre otros, que advierten 
de que la danza ha sufrido todavía 
con más dureza que otras disci-
plinas la situación provocada por 
el modelo de respuesta a la crisis 
del 2008, aumentada por la del 

Covid-19, mostrando su profunda 
fragilidad. 

La danza, lamentablemente, es-
pecialmente por cómo se la percibe, 
estando esencialmente ligada a la 
mujer y al cuerpo, dos entidades 
discriminadas enormemente desde 
la modernidad, donde nuestras ins-
tituciones echan sus raíces, no ha 
conseguido en estas décadas dotar 
de fuerza a su tejido de profesiona-
les y compañías. 

El débil reconocimiento de las 
instituciones públicas para su pro-
gramación y la ausencia de planes 
estatales/autonómicos específicos, 
como la falta de un marco legal y 
laboral de sus trabajadores, nos 
muestra la escasísima conciencia de 
la importancia de la danza entre los 
responsables políticos y culturales. 

No cabe duda de que esto ha con-
tribuido enormemente a la preca-
rización del sector, de modo que 
el sector carece, por el momento, 
de atisbos de crecimiento, y puesto 
que se trata de un sector altamen-
te ejecutado fundamentalmente 
por mujeres, prestar atención a la 
precarización de la danza conlleva 
entender mejor la discriminación y 
las injusticias sociales sufridas por 
las mujeres. La igualdad de género 
es fundamental para garantizar una 
verdadera diversidad de las expre-
siones culturales y la igualdad de 
oportunidades en el trabajo artísti-
co y el empleo cultural.

MUJER Y CUERPO
“La danza y las mujeres compar-
ten al cuerpo como un elemento 

REPORTAJE

MNDanza (Foto de 
Lehónidas Boskovec) 
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común; es la esfera de su realización 
y es objeto de desprecio en la cultu-
ra occidental. Por eso la danza apa-
rece como un espacio “adecuado” 
para las mujeres y su expresión”    
(Margarita Tortajada)

Heredado de la filosofía de Des-
cartes donde el cuerpo es concebido 
esencialmente como una máquina, 
el dualismo en los modos de hacer 
y de pensar aún existe. Para la mo-
dernidad, el cuerpo no tiene un va-
lor propio: con ella pasamos de ser 
un cuerpo a tener un cuerpo, lo que 
posibilitó su manipulación. La iden-
tificación danza-mujer tiene su refe-
rente en la construcción del género 
femenino y en procesos culturales e 
históricos del mundo occidental. El 
discurso racionalista de la ciencia 
no ha reconocido la importancia del 
actuar corporal porque no lo reco-
noce como fuente de conocimiento 
y de poder.

Son muchas las ocasiones en 
que el ideal de estética y femini-
dad se impone sobre la mujer en 
el campo artístico, presionándola 
a asumir modelos que poco tienen 
que ver con sus deseos, necesidades 
o características personales. Esta 
situación afecta directamente al 
mercado laboral, impidiendo que 
la igualdad (acceso al empleo, pro-
mociones profesionales, formación 

y condiciones de trabajo) sea una 
realidad. El campo de la producción 
y la creación artística es un espacio 
no suficientemente visibilizado y re-
gulado en materia de igualdad entre 
hombres y mujeres. 

Por ello urge convertirlo en un 
problema social, digno de ser in-
vestigado e intervenido por los 
diversos agentes sociales (Estado, 
administraciones, empresas, orga-
nizaciones sindicales y asociaciones 
profesionales de artistas) para que 
la igualdad de trato y oportunida-
des sea efectiva.

CONCLUSIONES
Se constata la insuficiencia de las 
medidas adoptadas para crear las 
condiciones necesarias que permi-
tan a las mujeres gozar de iguales 
oportunidades de creación, distribu-
ción y exhibición de su producción 
cultural y artística. Se pone de relie-
ve que una de las grandes amenazas 
de carácter global y transversal para 
el avance de la igualdad y el futuro 
profesional de las mujeres se pro-
yecta también ámbito de la cultura. 

Las autoridades, en el ámbito de 
sus competencias, están obligadas a 
respetar, velar, promover, garantizar, 
usar todos los mecanismos por ha-
cer efectivo el principio de igualdad 
de trato y de oportunidades entre 
mujeres y hombres en todo lo con-
cerniente a la creación y producción 
artística e intelectual y a la difusión 
de esta. Es imprescindible seguir 
profundizando en el conocimiento 
de los procesos, fenómenos y fac-
tores en los que sigue anclándose 
la desigualdad en el campo de la 
cultura.

Urge también un cambio de 
paradigma en las políticas econó-
micas, sociales y  culturales. Un 
necesario entendimiento de una mi-
rada global de la cultura, en donde 
la prosperidad sostenible priorice 
sobre la riqueza, el consumo o el 
mercantilismo. Es inexcusable la in-
comprensión del fundamento de la 
danza, el espacio del cuerpo, donde 

el sujeto se conforma integralmente 
y el medio a través del cual vive el 
conocimiento y la práctica acumu-
lada, el referente de identidad, del 
adentro y afuera, la manifestación 
de la cultura y el ámbito de subjeti-
vidad y de libertad. 

El convencimiento que se tiene 
del concepto tradicional de cogni-
ción, ya no se ajusta a la descrip-
ción o explicación de la variedad de  
formas en que se da el conocimien-
to, y mediante las cuales el saber 
humano puede ser representado. 
Hay que seguir abordando los sa-
beres del cuerpo y viajar hacia una 
epistemología del conocimiento de 
la danza.

Aunque hoy en día el dualismo 
cuerpo-espíritu se evade para abrir 
y reconocer en nuestras prácticas 
de acción y pensamiento un sentido 
acertado del ser en las corporeida-
des y su motilidad, aún queda pen-
diente que el discurso silencioso del 
cuerpo recupere su dimensión om-
nipresente y el movimiento sea va-
lorado como un vehículo discursivo 
de nuestras reflexiones y de produc-
ción de conocimiento.

Así podrá ser que en este ámbito, 
el gran número de mujeres profesio-
nales de la danza que no encuentran 
su lugar en las lógicas del mercado, 
puedan aportar conocimientos (in-
tangibles) y recursos sociales y cul-
turales. Transitar hacia ese huma-
nismo, o feminismo, que tiene que 
ser sensible también a los procesos 
constitutivos de la danza, a nuestras 
necesidades de la política inmanente 
que reside en ese lenguaje, que tiene 
la capacidad de transformarnos a 
nosotras  mismas, a otros, y cam-
biar el espacio y el mundo a nuestro 
alrededor.

(Encuentro Mujer y Danza- Tea-
tro de la Fundición de Sevilla- 3 de 

octubre de 2023)
Organiza: Manuela Nogales 

Danza en colaboración con PAD 
(Asociación de Profesionales de la 

Danza en Andalucía)

La danza, 
lamentablemente, 
en especial 
por cómo se la 
percibe, no ha 
conseguido en 
estas décadas 
dotar de fuerza 
a su tejido de 
profesionales y 
compañías. 
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PILAR JÓDAR 
Académica y docente

E
s innegable el interés de 
la dramaturgia femenina 
actual por la recupera-
ción de figuras femeninas 
históricas cuyas luchas se 
puedan equiparar a las 
que ejercen las propias 
autoras en su entorno. 
Así, dramaturgas actuales 
de varias generaciones 
han decidido que las pro-
tagonistas de sus textos 
sean mujeres, fundamen-
talmente escritoras o 

artistas de otras disciplinas, para 
encontrar un cauce en el que ma-
terializar sus preocupaciones y vi-
vencias como dramaturgas, como 
mujeres de teatro en un panorama 
cultural todavía muy patriarcal y 
gobernado por la tiranía del mer-
cado. Las protagonistas de estos 
textos conformarían un canon que 
pretende poner remedio a la injus-
ta ausencia de artistas femeninas 
en el discurso oficial (Reiz, 2018: 
204) mientras que, por otro, lado 
contribuirían a la conformación de 
una genealogía femenina que sirva 
de referente a las futuras genera-
ciones de mujeres artistas.

En cuanto al grupo de piezas 
protagonizado por escritoras, 
nuestras dramaturgas se retrotraen 
en la historia para acercarnos el 

Artistas e intelectuales 
protagonistas de la 
dramaturgia femenina

REPORTAJE

Representacion 
de La tumba de 
Marîa Zambrano
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ejemplo de creadoras que se rebe-
laron contra los límites impuestos 
a su género en forma de roles y 
contra el silenciamiento de sus lo-
gros profesionales. Si utilizamos el 
criterio cronológico, tendríamos 
que mencionar, en primer lugar, a 
Safo de Lesbos (2016), de Diana 
Cristóbal, cuya protagonista es la 
poeta y directora de una Academia 
de mujeres que disfrutan del arte 
y de la vida en total libertad; más 
adelante contamos con el ejemplo 
de las místicas Teresa de Carta-
gena y Teresa de Jesús, en Palacio 
de amor (2020), de Laura Rubio 
Galletero y La guerra según Santa 
Teresa (2012), de María Folguera, 
respectivamente, donde se recupera 
la tradición de literatura mística y 
confesional femenina de la Edad 
Media y el Renacimiento para 
reinterpretar estas obras lejos de la 
apropiación católica y patriarcal, 
y apreciarlas así en toda la poten-
cia literaria que adquiere la ex-
presión íntima de una experiencia 
espiritual. 

Los siglos XIX y XX —sobre 
todo el siglo pasado— aportaron 
hitos femeninos que protagonizan 
las piezas teatrales de nuestras 
dramaturgas vivas. Estas mujeres 
históricas son artistas malditas, 
víctimas de violencia de género 
o de humillaciones a causa de la 
infravaloración de su obra por 
el género o clase social. Para este 
grupo podríamos citar la Mary 
Wollestonecraft de Paloma Pedrero 
en Mary para Mary (2018), madre 
de Mary Shelley, que lucha contra 
sí misma en sus últimos momentos 
para que su legado no se pierda y 
pueda ser transmitido a su hija y al 
resto de mujeres. De principios del 
siglo XX son las hermanas Boulan-
ger, protagonistas de Las Boulan-
ger (2021), de Laura Rubio Galle-
tero, dos músicas con una trayecto-
ria artística colmada de éxitos y de 
grandes logros profesionales que 
han tenido que luchar contra la in-
visibilización de sus éxitos debido 

a su género. Laura Rubio quiere 
recuperar a estas músicas para po-
der contar con referentes que han 
conseguido premios importantes 
en su juventud —Lily Boulanger— 
y han dirigido orquestas en las ciu-
dades más importantes del mundo 
—como su hermana Nadia—. 

A nuestra Edad de Plata cultu-
ral —primer tercio del siglo XX— 
pertenecen un buen número de 
intelectuales —escritoras y artistas 
de diferentes disciplinas— que 
fueron silenciadas por el régimen 
posterior y, en consecuencia, expul-
sadas de la conformación del ca-
non oficial. De algunas de ellas da 
cuenta la antología Plumas, jaulas 
y collares (2022) (Concha Fernán-
dez Soto, ed.), en la que aparecen 
piezas protagonizadas por escrito-
ras minusvaloradas, cuya obra fue 
obviada y ocultada por el descrédi-
to a causa de su género. A este gru-
po pertenece Ernestina de Cham-
pourcín, tratada por Antonio Zan-
cada en Adentro, que se queja del 
olvido originado por el destierro; 
la María Moliner de Concha Fer-
nández Soto en En el alto balcón 
de tu silencio, afectada por una 
demencia que le permite denunciar 
la falta de consideración de su país 
a su ingente labor lexicográfica; 
la Pilar Valderrama de Alberto de 
Casso Basterrechea, poetisa subes-
timada por su marido en La vida 
que se desvive; o la Carmen de 
Burgos de Ozkar Galán, en La A1 
(la de Burgos), haciendo gala de su 
irreverencia y su fuerza reivindica-
tiva con leyes tan novedosas como 
el divorcio. 

Junto a ellas habría que men-
cionar, aunque más adelante en el 
tiempo, a las poetisas malditas Sil-
via Plath y Anne Sexton, que Laura 
Rubio recrea en Techo de cristal 
(2017). Ambas escritoras ponen en 
el escenario sus conflictos entre sus 
aspiraciones profesionales, rela-
cionadas con la poesía y el mundo 
cultural, y el papel de madres y 
esposas que siempre depara para 

nosotras el sistema tradicionalista 
basado en los roles de género. 

Aparte de contra el patriarca-
do, otras mujeres históricas tuvie-
ron que luchar contra el exilio, la 
pobreza y el olvido, este último, 
que Nieves Rodríguez conjura en 
La tumba de María Zambrano 
(2018), para una filósofa esencial 
en nuestra contemporaneidad por 
su experiencia con las guerras y 
su confianza en la palabra y en el 
pensamiento como semilla, como 
alimento donde se encuentre la 
dignidad del ser. Nieves Rodrí-
guez, esta vez junto a Mar Gómez 
Glez, recurren a otra filósofa en A 
veces veo voces (palabra quema-
da) (2019): Edith Stein y su mís-
tico concepto de la empatía como 
vía que nos salvará del colapso 
medioambiental por promover el 
movimiento del individualismo a la 
colectividad.

Por otro lado, se encuentran las 
obras protagonizadas por artistas 
del escenario, víctimas igualmente 
de la infravaloración de los logros 
profesionales de las mujeres, de la 
sustitución del juicio objetivo de 
la obra por una opinión basada en 
el género que invisibiliza, oculta y 
sepulta en el olvido. Estas obras, 
por tanto, están protagonizadas 
por artistas rescatadas, revaloriza-
das o reivindicadas por nuestras 
dramaturgas actuales. Entre las 
artistas objeto de estudio encon-
tramos, por citar algunas: a Victo-
rina Durán, escenógrafa que Eva 
Hibernia homenajea haciéndose 
eco de su estilo surrealista y re-
volucionario en Victorina (2022); 
así como las bailaoras y creado-
ras, las hermanas Encarnación, 
la Argentinita, y Pilar López, que 
Diana Paco pone en valor en su 
relación con Lorca en Encarna y 
Pilar. Nuestro viaje (2022); la ac-
triz Sara Bernhardt que Antonia 
Bueno establece como maestra de 
actrices y creadoras en Las mil y 
una muertes de Sara Bernhardt 
(2013); la fotógrafa Gerda Taro, 
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que aparece en Los perros en 
danza, de María Velasco (2010), 
reivindicando su individualidad 
frente a Robert Capa; las pintoras 
María Blanchard, Maruja Mallo 
y Manuela Ballester Vilaseca: la 
primera, protagonista de La petite 
Blanchard (2016), de Inge Martín, 
humillada por su condición física; 
la segunda, personaje y tema de 
El retrato de la sibila (2016), de 
Vanesa Sotelo y de Pero, ¿quién es 
Maruja Mallo? (2013), de Carmen 
Viñolo, objeto de controversia por 
su actitud revolucionaria; y la úl-
tima, protagonista del monólogo 
Manolita en la frontera (2012), de 
Antonia Bueno, atribulada por su 
obligación de elegir entre su rol 
de género y sus aspiraciones pro-
fesionales. Finalmente, podríamos 

debatir si sería conveniente incluir 
en el grupo de artistas a la figura 
principal de La libertad guiando 
al pueblo, de Delacroix, que pro-
tagoniza “La libertad”, uno de 
los “capítulos” incluidos en Tetas 
(2019), de Mar Gómez Glez, don-
de la famosa libertad es objeto de 
un asesinato machista después de 
sufrir el acoso sexual de otro de 
los integrantes del cuadro.

A partir de esta pequeña mues-
tra de textos, podríamos concluir 
que nuestras dramaturgas se afa-
nan tanto por dejar testimonio de 
su papel en el arte, como por dar 
cuenta de un legado que nunca 
más vuelva a sepultar los logros 
y hallazgos de las profesionales 
del arte, la literatura y las artes 
escénicas.
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SARA ESTELLER 
Periodista especializada en danza

S
i algo necesitan los ar-
tistas de la danza no es 
moverse, sino que los 
muevan, que hagan cir-
cular sus creaciones. Àn-
gels Margarit, bailarina, 
coreógrafa y directora 
de la histórica compañía 
Mudances y actual di-
rectora del Mercat de les 
Flors de Barcelona, decía 
en 1997 con motivo del 
X aniversario de Dansa 
València: “la danza es un 

arte generoso, efímero, ecológico, 
que no llena el mundo de trastos 
venerables, no lo carga de objetos”. 
De esa fortaleza, y por no ser un 
arte textual, se ha hecho virtud, fo-
mentando un mercado de sus crea-
ciones, enfoque en el que Valencia 
y su festival de danza fueron pione-
ros. Ante su inminente 37ª edición 
analizamos con su directora y junto 
a otras voces que lo conocen bien el 
papel del festival como plataforma 
profesional de los artistas españoles 
y sus creaciones.

En el alegre guirigay que se 
produce en las puertas de los tea-
tros y demás espacios que acogen 
las obras de Dansa València se 

reconoce una emoción, la de estar 
ahí, rodeada de público y de com-
pañeras de profesión; también una 
expectación, la de ir a ver un es-
treno, la obra de un artista que ya 
conoces, esperar la sorpresa de un 
nombre nuevo. Si hace casi treinta 
años ya se celebraba en la ciudad el 
‘espíritu de encuentro, mercado, ex-
hibición y celebración de todas las 
formas de la danza’ que promovía 
la cita, ahora se festeja de nuevo de 
forma consciente, comprometida 
y multiplicada gracias a las cada 
vez mayores alianzas que el festival 
ha ido tejiendo en sus tres últimos 
años, bajo la dirección de María 
José Mora.

“En su configuración como la 
plataforma nacional de la danza 
contemporánea española, uno de 
los objetivos de Dansa València es 
apoyar la creación de los artistas, 
darles visibilidad y soporte, lo que 
se consigue generando vínculos y 
proyectos entre agentes y centros 
culturales españoles, europeos e 
internacionales que permitan esa 
movilidad”, afirma Mora, antes 
de añadir que “la mayoría de los 
países europeos tiene ese espacio 
práctico para trabajar la circulación 
de las creaciones de danza de una 
forma continuada en el tiempo”. 
Se refiere a plataformas como la 
francesa Focus Danse, la irlandesa 

Originate, la Ice Hot Nordic Dance 
Platform, Swiss Dance Days o Dan-
ce from England. España carece de 
momento de un programa público 
estatal similar.

LA CERCANÍA SUMA
Esta apuesta tan decidida por im-
pulsar entre iguales la danza se 
viene realizando con actividades 
diversas que ya no solo ocupan 
parte del calendario profesional del 
festival, sino que se expanden en el 
tiempo para dar continuidad a un 
plan que se proyecta a medio y lar-
go plazo, con el cual se siembra en 
el presente para recoger frutos en 
un futuro lo más cercano posible. 
Mentorías para artistas, presenta-
ciones de ferias o encuentros clave 
en la agenda, acompañamiento ar-
tístico, redes de difusión entre Co-
munidades Autónomas, ayuda para 
la internacionalización, intercambio 
de ideas entre programadores y por 
supuesto, el tú a tú entre profesio-
nales durante los días de festival, 
son algunas de las poderosas herra-
mientas con las que se trabajan los 
objetivos descritos por Mora.

En su edición de 2024, una de 
las sesiones Nice to meet you para 
artistas se enfocará en el merca-
do del sur de Francia, territorio 
próximo con el que se espera es-
trechar lazos. La presentación y 

Dansa València, 
plataforma  
de la danza

VARIA
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acompañamiento de artistas selec-
cionados a la Tanzmesse de Dus-
seldorf (la más importantes de las 
ferias de danza europeas) es otra de 
las acciones que promovidas desde 
la organización. 

Uno de esos nuevos aliados es 

DNA, la unidad de la Dirección 
General de Cultura de Navarra 
dedicada al movimiento. Marisol 
Martínez, jefa de la Sección de Pro-
gramas Artísticos nos explica qué 
espera de esta conexión: ‘Tenemos 
excelentes profesionales de la danza 

que investigan, que crean trabajos 
de calidad a los que hay que poner 
en valor. Dansa València es un es-
caparate excepcional y un entorno 
adecuado para trabajar por la dan-
za y darle el lugar que se merece 
en el ámbito de las artes escénicas. 
Las colaboraciones visibilizan los 
trabajos de los creadores navarros 
y los sumamos a las propuestas que 
otras entidades realizan a favor de 
la danza en nuestro país’. Este año 
vuelve al teatro Rialto Led Silhou-
tte, talentoso dúo que cautivó con 
Los perros en 2023 no solo al pú-
blico sino a varios programadores 
que en la siguiente temporada han 
exhibido la pieza en sus salas. 

PENSAMIENTO Y ACCIÓN
Xosé Paulo Rodríguez es progra-
mador del Teatro Rosalía de Cas-
tro, además de coordinador de la 
Comisión de Danza y Artes del 
Movimiento de La Red, entidad 
que representa a 183 teatros de 

Hammaturgia de 
Societat Doctor 
Alonso (Festival Dansa 
Valencia 2023) 
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todo el país. Es un aliado veterano 
de las artes vivas y de la danza, de 
la que reconoce hay poca presencia 
en los escenarios. “El foco de la ad-
ministración está en la producción, 
no en la exhibición, por eso las pla-
taformas son un salvavidas para la 
danza. Danza a Escena cumple ahora 
XV años y fomenta la circulación, al 
igual que las redes autonómicas que, 
aunque hacen su papel no suelen 
romper su propia barrera geográfica. 
Ferias y festivales estratégicos suman 
apoyos en el mapa. Dansa València 
tiene un recorrido de referencia y en 
estos tres últimos años está dando 
pasos decisivos para ser plataforma 
de exhibición, de encuentro, de diá-
logo”, nos confirma el gestor.

Seducido por el entorno y ritmo 
amable que propicia la organiza-
ción del evento (además de por una 
ciudad y un clima agradables) Ro-
dríguez resalta que entre los profe-
sionales “se da un intercambio de 
comunicación del que surgen muchas 
cosas; se comparten experiencias que 
sirven de inspiración a otros lugares, 
te miran y ves, lo que te sitúa en la 
realidad de la disciplina”, completa.

En apenas dos ediciones (esta 
será la tercera con este objetivo por 
bandera), el Dansa València ha pro-
piciado ese punto de encuentro pro-
fesional durante su celebración, enfo-
cado en ser útil a los y las creadores, 
y funcionando durante todo el año 
también como embajador de estos en 
todas aquellas citas internacionales 
en las que está presente. ‘Los agentes 
internacionales prestan atención al 
festival porque además de ver una 
panorámica de la más reciente danza 
española en pocos días, se da un ne-
tworking ágil y útil”, señala Mora. 

Pero más allá de los hitos trans-
fronterizos, la directora de la cita 
señala alianzas de peso como la que 
mantiene con la Fundación Sgae, con 
circuitos, instituciones y redes, “que 
nos permiten trabajar más allá de los 
días concretos de exhibición”.

Kiko López, bailarín y coreógra-
fo valenciano presente en la edición 

de 2023 expresa su entusiasmo por 
la que fue su primera participación 
en el apartado ‘Moviment urbans’: 
“la implicación del equipo hacia mi 
trabajo fue increíble, pude grabar un 
video de la pieza, conseguí mucha vi-
sibilidad, conocí y accedí a redes que 
antes no sabía que existían. Me per-
mitió conseguir, además, una serie de 
‘bolos’, sobre todo en la Comunidad 
Valenciana, que de otra forma no hu-
bieran sido posibles”, concluye.

OBJETIVOS COMUNES 
Violeta Hernández, directora del 
Instituto Andaluz de las Artes Escé-
nicas destaca el vigoroso momento 
artístico de la danza nacional, pero 
reconoce que es “una disciplina frágil 
que hay que proteger y cuidar, para 
lo que es imprescindible la colabo-
ración entre instituciones”. Como 
entidad pública que este año alimen-
ta el marco colaborativo del festival, 
Hernández nos explica: “Los respon-
sables de programas de danza nos 
vamos nutriendo unos de otros, nos 
contamos lo que hemos visto, lo que 
hay en nuestras comunidades, los 
instrumentos con los que contamos. 
Apoyar a los artistas desde este tra-
bajo en red es importante para que 
estos puedan desarrollarse y exhibir 
sus creaciones en todo el territorio”.

El perfil de artistas con los que 

trabaja Dansa València es tan rico 
como variado. Al abrazar tanto el 
movimiento y la danza en su más 
amplia expresión como la creación 
híbrida, nombres consolidados con-
viven con otros que al serlo menos 
necesitan más visibilidad, así como 
con creadores emergentes arman-
do sus primeros procesos. Existe 
también una voluntad clara de no 
poner el foco solo en los grandes 
centros de producción como son 
Madrid y Barcelona, sino de esca-
near la realidad más allá de estos 
puntos y recoger lo que sucede en 
Galicia, Andalucía, País Vasco o 
Baleares. María José Mora recuer-
da que en el festival se trabaja con 
la calidad e interés de los contactos, 
no con la cantidad, de forma que 
estos puedan ser realmente útiles a 
los artistas.

La limitación de recursos marca la 
mimada creación de esa comunidad 
activa fundamental para el futuro 
de la danza nacional. En ese sentido 
Mora reitera que el INAEM “es una 
pieza fundamental para la creación 
de una plataforma tan necesaria. 
Dansa València ofrece una estruc-
tura que ya funciona y, de la misma 
manera que hemos trabajado en este 
sentido con el anterior equipo, segui-
remos haciéndolo con la actual direc-
ción para sumar apoyos”.

VARIA
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FRANCISCO MORALES LOMAS 
Profesor de la Universidad de 
Málaga, Miembro de la Academia 
de las Artes Escénicas de España 
Fotografías de José M. Ferro)

C
on el título de “Disi-
dencias en el teatro 
de Ignacio Amestoy y 
José Moreno Arenas”, 
el Palacio de La Ma-
draza, de Granada, y 
el Centro Sociocultural 
Fernando de los Ríos, 
de Albolote, acogieron 
los pasados días 24 y 25 
de noviembre el décimo 
Seminario Internacional 
de Estudios Teatrales, un 
clásico en el calendario 

teatral convocado por la Universi-
dad de Granada y el Ayuntamiento 
de Albolote, y organizado por el 
Aula de Artes Escénicas de Karma 
Teatro. Una década dedicada al 
teatro contemporáneo que sistemáti-
camente desde 2014 acude todos los 

años a su cita otoñal con la presen-
cia de importantes dramaturgos y 
un extraordinario elenco de cate-
dráticos de universidad, académicos, 
directores de escena, escritoras y 
estudiosos, todos ellos entre las fir-
mas más prestigiosas del momento; 
en esta ocasión, llegados de lugares 
tan diversos como Madrid, Sevilla, 
Málaga, Murcia, Palma de Mallor-
ca, Granada… Un acontecimiento 
único en Andalucía que debiera ser 
objeto de estudio y seguimiento 
especial desde todos los puntos del 
país.

Desde su origen los objetivos 
fueron muy claros: ahondar en el 
fenómeno del teatro español del si-
glo XXI mediante la participación 
y presencia de los más conspicuos 
representantes de lo escénico, al mis-
mo tiempo que estudiar y difundir 
la importante obra del dramaturgo 
granadino José Moreno Arenas; me-
tas que se han ido consiguiendo a lo 
largo de los años, fundamentalmen-
te, con la presencia de autores de 
primer nivel y con la representación 

de algunas de sus obras y, por su-
puesto, con la elaboración de las 
actas en voluminosos libros de qui-
nientas páginas, que han sido en-
tregadas cada año a los presentes, 
publicadas por la Editorial Alhulia 
y coordinadas por uno de los acre-
ditados estudiosos asistentes al Se-
minario. Todo un conjunto teórico 
preciso de ensayos realizados por 
los ponentes, año a año, que permite 
tener un repertorio de más de cinco 
mil páginas de ensayo sobre el tea-
tro contemporáneo, y que están a 
disposición del público en general.

El concepto de disidencias remite 
a la quiebra de la convención o la 
ortodoxia en aras de enfrentarse a 
la realidad con un discurso diferen-
ciado que a veces puede caer en la 
marginalidad estética y/o en la origi-
nalidad. A lo largo de la historia del 
teatro hemos tenido precedentes pal-
marios de esa voluntad heterodoxa 
que acrecienta la supuesta margi-
nalidad prescrita: casos como Jarry, 
Artaud, Brecht, Arrabal, Ionesco, 
Beckett… están ahí, y no digamos 
nada de narradores como Joyce, 
Proust, Kafka o Borges. Gracias a 
ellos el siglo XX ha sido heterogé-
neo y sazonado.

Tanto el teatro de Ignacio Ames-
toy como el de Moreno Arenas 
comienzan a crearse en la misma 
época histórica posterior a la muerte 
de Franco, en una época de libertad. 
En un primer momento Amestoy, 

Disidencias en el 
teatro de Amestoy  
y Moreno Arenas

Congreso de La Madraza (Granada) 
Fotografía de José Moreno Arenas 
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desde el subgénero trágico, inicia 
una andadura de la que su tesis doc-
toral centrada en la tragedia  griega, 
Siempre la tragedia griega. Claves de 
la escritura dramática (2019), no es 
sino la constatación de una forma 
de ver y sentir el teatro. No pocos 
son los vínculos y/o sujeciones que 
tiene su obra con elementos rituales 
y míticos que determinan gran par-
te de la conformación de su propio 
mundo mitómano. Efectivamente, 
como significante de su dinámica 
teatral creadora, la presencia del 
teatro griego es determinante, sobre 
todo el de Esquilo, y, como novedad 
frente al resto de sus compañeros de 
generación, toda la llamada “cues-
tión vasca”. Y esa especie de sínte-
sis entre la tradición clásica de la 
tragedia griega y la modernidad de 
“lo vasco” crea su propia alineación 
teatral, donde figuran tres elementos 
esenciales: el conflicto, como colum-
na vertebral de cualquier teatro que 
se precie, la anagnórisis o el reco-
nocimiento (muy habilitado en sus 
obras) y la catarsis del espectador 
como mecanismo primordial. Es-
tos conceptos determinan un teatro 
que desde el ámbito privado de las 
relaciones personales humanas y su 
anecdotario privado permiten, no 
obstante, una dialéctica con lo pú-
blico (con un ámbito relacional más 
amplio en donde ya está presente la 
casuística de todo el conjunto social, 
de lo que se ha llamado “el otro”) 

y viceversa, desde el ámbito público 
(por ejemplo, la identidad vasca, el 
terrorismo de ETA…) se pivota so-
bre lo privado, y cuyos personajes 
no solo están comprometidos con la 
Historia en mayúscula sino que la 
sienten trágicamente.

Y, de otra parte, Moreno Arenas, 
que desde la comedia y el humor, en 
una primera etapa de su dramatur-
gia, inicia una prolífica andadura en 
la línea de una tradición sustenta-
da en Lope de Rueda, Valle-Inclán, 
Mihura… con la componente más 
moderna y ruptural del teatro ale-
górico de Martínez Ballesteros y con 
la preocupación por los problemas 
más acuciantes del hombre contem-
poráneo donde la voluntad de pro-
vocación se constata. Si bien, en una 
segunda época, con la irrupción de 
Lorca, y su obra Federico, en carne 
viva, se adentra en un tipo de cons-
trucción escénica metateatral, con 
invocación desmitificadora (de ahí 
la importancia también del discur-
so mitómano en su obra), en torno 
a la visión inmovilista sobre Lorca 
y su teatro, tratando de mostrar la 
esencia (de ahí el sintagma “en carne 
viva”) de Federico hombre y dra-
maturgo, y manifestar una realidad 
“otra”. Una voluntad desmitificado-
ra que está también muy presente en 
el teatro de Amestoy, sobre todo en 
su teatro centrado en el País Vasco.

Ambos tienen inicios divergentes, 
pero creo que sus caminos confluyen 

en un axis común: la ruptura con 
un statu quo que indicaría lo sin-
gularmente acertado y la voluntad 
de crear una obra renovadora, ico-
noclasta, donde el compromiso está 
presente y la sublimación del texto 
teatral. Ambas propuestas drama-
túrgicas, sin embargo, difieren en 
bastantes elementos estructurales y 
en uno de fondo: la presencia ab-
sorbente del contexto histórico-so-
cial en torno a la realidad vasca en 
Amestoy, que le imprime una visión 
centrada en procesos escriturales 
locales, con una proyección univer-
salista en su voluntad mitificadora, 
recurriendo a veces al expresionismo 
y la metateatralidad, frente a Mo-
reno Arenas, que prefiere incidir de 
inicio sobre modelos y situaciones 
de la realidad cotidiana para des-
de el sarcasmo, la crítica ácida y/o 
las situaciones tragicómicas con-
ducirnos también hacia derroteros 
que nos muestren al ser humano 
en su desnudez y en su desatino 
existencial, desde el absurdo y en 
ocasiones también desde la propia 
metateatralidad. 

En Amestoy, su visión, sin em-
bargo, no es propiamente la del 
drama histórico al uso, sino en su 
proyección metafórica y simbólica 
como propositiva, la mitomanía de 
lo creado y su alcance más allá de la 
anécdota inicial, con la intención de 
instaurar una tendencia testimonial 
de época, vivida profundamente. 
En Moreno Arenas, la cotidianidad 
alcanza desde los personajes anóni-
mos, siempre sin nombre, siempre 
sin elementos definitorios salvo los 
imprescindibles, una dimensión 
también de carácter mítico pero 
divergente.

El punto de partida inicial difiere 
en uno y otro y la asunción de sub-
géneros diferenciados como decimos 
(tragedia-comedia), pero esto no 
impide la existencia de elementos 
coincidentes que parten de la volun-
tad de crear un discurso original, 
único, que los haga dramaturgos 
disidentes. 

VARIA

Ignacio Amestoy y José Moreno 
Arenas. Fotografía de José Moreno 
Arenas 
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Un poco de historia regional: 
¿de donde venimos?  

ARTES ESCÉNICAS EN CASTILLA LEÓN

MIGUEL ÁNGEL PÉREZ MARTÍN 
Gestor Escénico y Cultural. 
Formador. Autor de diversas publi-
caciones sobre Gestión Escénica 
y Cultural. Exgerente de Artesa y 
Exmiembro de Teloncillo Teatro.

Periodo preautonómico. En los 
primeros setenta cuatro provincias 
cuentan con grupos de teatro esta-
bles: Zamora- Achiperre-, Salaman-
ca – Jácara y Aula de Teatro Juan 
Del Enzina de la USal dirigida por 
José María Martín Recuerda-, León- 
Grutelipo y Conde Gatón en Pon-
ferrada- y Valladolid – Teloncillo y 
Ernesto Calvo que lideraba un inte-
resante grupo de actores y actrices-. 
Valladolid contaba con una de las 
formaciones teatrales dependientes 
de Información y Turismo – Corral 
de Comedias, dirigida por Juan An-
tonio Quintana y de gran calidad. 
En Valladolid (1980) se pone en 
marcha la Escuela Municipal – luego 
Provincial- de Teatro que comienza 
a formar una gran generación de in-
térpretes y directores. Mimbres con 
los que se urdieron muchos e inte-
resantes cestos escénicos regionales. 
En 1983 se promulga el Estatuto de 
Autonomía de Castilla y León y se 
pone en marcha el proceso de auto-
gobierno en muchos campos. Uno de 
los transferidos es Cultura, heredera 
de Información y Turismo para lo 
bueno y lo malo. Hay que “inven-
tarse” una nueva administración y 
en 1984, con el primer gobierno del 
PSOE un grupo de agentes culturales 
nos pusimos a la tarea contando con 
recursos y funcionarios heredados 
del anterior régimen. Ese año ya 
pudimos poner en marcha campañas 
de actividades estacionales que con-

Teatro Bergidum 
Ponferrada

TERRITORIOS
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tinuaron varios años más y que fun-
damentalmente pusieron en valor la 
creación teatral y musical de la re-
gión: Estival 84, Otoño, Navidades.

Las primeras políticas de ayuda 
a la producción y gira teatral que 
se precien tienen lugar en 1986 con 
un cambio de Consejería dentro 
del PSOE efectuado en ese año. Por 
cantidades y procedimiento pueden 
ser consideradas como punto de 
partida en este tipo de intervención 
cultural, ayudan a consolidar di-
námicas organizativas y artísticas 
y a atisbar como más cercanas 
iniciativas, ya con el PP en el poder 
en 1987, como fueron Campañas 
Escolares (1990) y los comienzos de 
la Red de Teatros CyL (1994) con 
los teatros que iba restaurando el 
MOPU en aquellos años.

Un hito es la constitución de Ar-
tesa en 1996.  Agrupó entonces a 
algo más de quince empresas y en 
la actualidad cuenta con cuarenta y 
tres. Podríamos estar hablando del 
ochenta por ciento de la producción 
escénica de la región. La Feria de 
Teatro Ciudad Rodrigo nace en 
1997 con apoyo institucional y de la 
profesión regional, no sin las tensio-
nes obvias entre oferta y demanda 
muy bien resueltas por las dos par-
tes en esos momentos. De la mano 
de la Fundación Siglo para las Artes 
de CyL, dependiente de la Junta 
de CyL (2002) nacen los Circuitos 
Escénicos en 2005 y se entra en una 
dinámica de incremento constante 
de la actividad. El pico que llega en 
2010: un millón de euros de  ayudas 
a la producción y gira de las empre-
sas, un millón de euros de ayudas a 
los teatros y un millón de euros de 
espectadores en la región. El máxi-
mo de actividad e inversión en artes 
escénicas de la región.  

Desde ese momento se suceden 
las crisis. Primero la del “ladrillo” 
que se lleva por delante las cajas de 
ahorro, su músculo financiero y su 
programación. La Junta CyL reduce 
en un ochenta por ciento su aporta-
ción económica a las artes escénicas. 
Cuando parecía que recuperábamos 
actividad y presupuestos aparece 
el Covid-19 y volvemos casi a la 

casilla de inicio durante tres años. 
Salimos de la crisis sanitaria pero 
se rompe el gobierno “moderado” 
entre PP y Cs y aparece Vox en es-
cena. Los presupuestos se estancan 
y se dedican a otras “prioridades”: 
tauromaquia – 500.000 euros en 
tres años-  patrimonio de la iglesia, 
fomento del “español” en La India 
entre ellas.

EL ESTADO COMO MERCADO
Adolecemos de la misma dinámica 
perversa producción-exhibición que 
el resto de España. El 100 por cien-
to de nuestra producción es privada 
y el 95 por ciento de la exhibición es 
pública. Muy complicado entender-
se en algunos momentos entre estos 
dos sectores, objetivos regionales 
poco comunes y con predominio del 
sector público en las derivas cultura-
les en general. El conflicto reaparece 
cada cierto tiempo.

Los datos son además siempre 
confusos, Artesa – Asociación Re-
gional de Empresas Escénicas- tiene 
cuarenta y tres empresas de teatro, 
circo, danza, animación, mimo y 
magia mientras que la Feria de Tea-
tro de Ciudad Rodrigo ronda las 
sesenta estructuras profesionales. La 
Junta de CyL en su propio directo-
rio suma profesionales, semiprofe-
sionales y aficionados, sin que sean 
distinguidos.

La región cuenta con premios pa-
cionales de Teatro como Teloncillo, 
Títeres de María Parrato y Ana Za-
mora directora de Nao d´Amores, 
así como Premios  Max Revelación: 
Teatro Corsario por La Barraca de 
Colón, Rayuela Producciones por 
Dogville y un Premio de las Artes de 
Castilla y León: Fernando Urdiales, 
director de Teatro Corsario fallecido 
en 2010. 

En la exhibición pública, Red de 
Teatros de Castilla y León, vein-
ticinco espacios- teatros- con una 
dotación técnica y de gestión más 
que notable y Circuitos Escénicos 
de Castilla y León, setenta y cinco 
espacios ubicados en cabeceras de 
comarca y núcleos de población 
amplia, compuesta por teatros de 
menor entidad, teatros-auditorio y 

casas de cultura. Ambos tienen un 
carácter abierto, no hay cuota inter-
na, lo que dificulta a veces el inicio 
de la explotación de los espectácu-
los, muy dependientes de que en al-
guna feria de teatro seas premiado u 
obtengas el favor inicial de público 
y programadores.

A esas dos grandes “ventanas” se 
han unido algunas iniciativas debi-
das al buen hacer de Artesa: Biblio-
tecas de la Junta CyL – Programa 
Biblioescena y La Comunidad a 
Escena. Esta segunda es una mues-
tra que organiza Artesa en el Centro 
Cultural Miguel Delibes de Valla-
dolid, dependiente de la Fundación 
Siglo creada por la Junta de Castilla 
y León que presenta en la ciudad de 
Valladolid -sede de las instituciones 
pero no capital de la región según 
el Estatuto de Autonomía - los me-
jores espectáculos de la región entre 
diciembre y marzo. Se pide que se 
amplie a grandes centros culturales 
dependientes de la administración 
regional – auditorios, museos- o 
que directamente sean alquilados 
teatros  para este propósito algunos  
propiedad de los municipios. Sería 
un gran paso en el apoyo a las artes 
escénicas regionales.

Hasta la fecha apenas hay planes 
de estabilización: residencias poco o 
nada remuneradas en el Teatro Cal-
derón y el LAVA de Valladolid, solo 
en esta provincia hay teatros y salas 
privadas – Teatro Carrión, Teatro 
Zorrilla, Teatro Cervantes, Al Norte 
a la Derecha de Azar Teatro, Sala 
Zolopotroko. En León la compañía 
Eje Producciones gestiona el Teatro 
de San Francisco. En las universida-
des, solo en el caso de Salamanca y 
León disponen de un teatro propio 
en condiciones de albergar espectá-
culos teatrales. No ha habido nunca 
intercambio institucional entre 
regiones en materia de Artes Escé-
nicas, ni con la vecina Portugal, con 
la que estamos construyendo un Eje 
Atlántico en las comunicaciones.

Valladolid y Salamanca y en 
menor medida León cuentan con 
un más que interesante pool de 
intérpretes que se contratan con 
diversas compañías llegando incluso 
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a prestar sus servicios en Ma-
drid – teatro, cine, series- por 
lo que una minoría de estos 
puede alcanzar unos ingresos 
anuales de cierta entidad sin 
pertenecer a una compañía 
concreta.

El gran eje de “circulación 
de mercancías escénicas” es el 
compuesto por las provincias 
de Salamanca-Zamora-Valla-
dolid-Palencia-Burgos justo 
lo mismo que para el resto 
de mercancías industriales. 
Un subeje León-Astorga-La 
Bañeza-Ponferrada y la isla 
de Segovia muy vinculada a 
Madrid. Ávila, Soria están 
bastante alejadas de estas di-
námicas culturales regionales, 
la primera mira a Madrid y 
la segunda a Zaragoza.
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La complejidad  
de un territorio 
enorme y 
desigual
MARGARITA DEL HOYO 
Académica y profesora de la UNIR

Hablar del teatro en la Comunidad Autóno-
ma de Castilla y León supone mirar a un vas-
to territorio, enormemente rico culturalmente 
hablando, con un legado artístico de primera 
categoría y, sin embargo, dejar testimonio de 
una realidad compleja que afecta a diversos 
grupos de población y distintos sectores cul-
turales y artísticos. Empecemos por el prin-
cipio.

En la publicación dirigida por la Uni-
versidad de Valladolid en 2022 reflejando 
diversos aspectos de la realidad teatral caste-
llanoleonesa entre los años 1965 y 20211, el 
profesor emérito Germán Vega apunta una 
característica importante que nos ayuda a 
entender su realidad: «no es un territorio mal 
dotado de infraestructuras ni de profesiona-
les. Pero, desgraciadamente, hay diferencias 
negativas. Estas se deben, en parte, a factores 
que no dependen de la voluntad humana (…) 
como la enorme extensión de su territorio 
y la baja tasa de población en buena parte. 
Castilla y León es la comunidad más grande 
de la Unión Europea, pero sus presupuestos 
generales no van en proporción, y menos los 
dedicados a la cultura» (Vega, 2022: 11). 
Estamos, pues, ante una realidad compleja, 
con llamativas diferencias entre unas zonas y 
otras –«(…) Mientras Valladolid puede con-
siderarse plaza fuerte en artes escénicas, por 
el número de teatros, festivales y compañías, 
(…) otras capitales de provincia ofrecen unos 
perfiles notablemente más bajos»-, y con unas 
características concretas que condicionan, 
para lo bueno y para lo malo, el día a día de 
esta realidad teatral. 

Según la información publicada en la 
página web de la Red Española de Teatros, 
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Ana Zamora (Fundadora y 
directora de Nao d’amores) 
( (Fotografía de Sergio Parra)

Representación de El castillo de 
Lindabridis por Nao d’amores 
(Fotografía de Sergio Parra)
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Auditorios, Circuitos y Festivales de 
titularidad pública2, Castilla y León 
cuenta con veintiocho espacios, 
que se reparten entre las capitales 
de provincia y algunos núcleos 
urbanos de tamaño medio (Medi-
na del Campo, Ciudad Rodrigo, 
Benavente, Ponferrada, Miranda de 
Ebro…).  A estos se suman los espa-
cios de gestión privada, que pueden 
encontrarse en algunas capitales; 
todo ello nos lleva a afirmar que, en 
efecto, en esta Comunidad hay un 
buen número de espacios escénicos.

Si atendemos a los festivales 
como lugar de encuentro, exhibi-
ción y entorno para la distribución 
y la puesta al día, tampoco encon-
tramos malas cifras: según datos 
oficiales de la Junta de Castilla y 
León3, existen dieciocho festiva-
les, de los cuales diez son de artes 
escénicas, a los que se suman dos 
de magia. De entre ellos destacan 
el Festival de Teatro Clásico de 
Olmedo (Valladolid), el Festival de 
Teatro y Artes de Calle (Valladolid), 
la Feria de Teatro de Ciudad Rodri-
go (Salamanca) y, por su volumen, 
aunque su programación va más 
allá de lo escénico, el Festival Inter-
nacional de las Artes de Castilla y 
León, en Salamanca. 

La asociación que reúne a los 
profesionales de la Comunidad, 
ARTESA, cuenta en la actualidad 
con cuarenta y tres compañías. 
Su papel es fundamental: “[desde 
1996] la asociación se ha constitui-
do en el principal interlocutor del 
sector con la administración públi-
ca y la sociedad en general, canali-
zando las demandas y aportaciones 
que desde estas industrias culturales 
se han venido generando”4. De 
ARTESA forman parte compañías 
conocidas en todo el territorio na-
cional y otras muchas que, si bien 
se exhiben con menos frecuencia 
fuera de las fronteras castellanoleo-
nesas, están plenamente arraigadas 
en este territorio. 

Con todos estos datos, ¿cómo 

es el teatro de Castilla y León? 
¿Cuáles han sido las piezas claves y 
fundamentales que han puesto las 
bases del tejido profesional actual?

LOS ANTECEDENTES
Dos nombres se alzan como ba-
sales en nuestra historia: Carmelo 
Romero y Juan Antonio Quintana. 
El primero fue director del Corral 
de Comedias de Valladolid, creado 
en 1957. Romero, con experiencia 
escénica y conocimiento de lo que 
se hacía en Europa, dirigió este es-
pacio entre 1965 y 1970 y potenció 
la presencia de autores extranjeros 
y textos arriesgados para la actuali-
dad española del momento, gracias 
a la creación del Festival de Teatro 
Nuevo, donde pudieron verse es-
pectáculos de compañías de todo el 
país y textos como El montacargas 
de Pinter, El triciclo de Arrabal o 
Las aleluyas del Señor Esteban, de 
Santiago Rusinyol. 

Romero fue, además, director de 
escena: en varias ocasiones puso en 
escena Ubú Rey, de Jarry, en 1966, 
1967 y 1969, con variación en el 
elenco, pero siempre contando con 
el actor Enrique González en el 
papel de Ubú. La declaración del 
estado de excepción en toda España 
en 1969 impidió que el montaje lle-
gara a Madrid.

Procedente de Zaragoza y con 
experiencia en TEU, Juan Antonio 
Quintana llega a Valladolid en los 

últimos años de esa década. Su 
experiencia internacional -obtuvo 
una beca del gobierno francés para 
estudiar teatro y recibió formación 
con los nombres más relevantes del 
teatro europeo- y su labor tanto 
actoral como en la dirección escé-
nica le llevaron a tomar el relevo de 
Romero cuando, en 1970, este se 
trasladó a Madrid. 

Tras el fin de la dictadura, Quin-
tana se pone al frente del Aula de 
Teatro de la Universidad de Valla-
dolid, de gran importancia para 
crear cantera actoral en la ciudad. 
En ella además se llevaron a cabo 
importantes cursos que contaron 
con nombres como Ricard Salvat 
o José Monleón y fue la base de 
Teatro Estable, compañía por fin 
profesional con la que Quintana 
llevó a cabo importantes trabajos 
y participó en Festivales Interna-
cionales hasta 1991, fecha de su 
disolución. Tras esto, funda Teatro 
Íntimo, cuyo principal éxito fue El 
avaro, de Molière, con la que hizo 
más de 400 funciones. 

LA CONSOLIDACIÓN DE LAS 
COMPAÑÍAS
En aquellos años -convulsos 
convulsos, complejos y de gran 
esfuerzo para los profesionales del 
teatro- se sentaron las bases que 
configuraron el tejido teatral de las 
últimas décadas del siglo pasado y 
las actuales, pero también se conso-

Teatro Principal 
de Palencia
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lidó público con algunas acciones que, desgraciadamen-
te, no siempre se mantuvieron en el tiempo. El ejemplo 
más evidente es la Muestra Internacional de Teatro, 
nacida en 1986 y en la que se pudieron ver espectácu-
los de Laurie Anderson, La Fura dels Baus, Liubimov, 
el ballet de Béjart o Anne Teresa de Keersmaeker. Tan 
importante festival desapareció en los años 90, fruto de 
decisiones políticas, con la consecuente mella cultural en 
la región.

La posibilidad de ver en la Comunidad a figuras de 
primera categoría ayudó, sin duda, a consolidar a Va-
lladolid como una de las ciudades de referencia para el 
teatro. Y si bien es cierto que acumula gran parte de la 
actividad, las compañías profesionales se reparten por 
toda la geografía castellanoleonesa. 

Las compañías y los lugares de encuentro
Castilla y León cuenta con compañías muy longevas, 

entre las que destaca Teatro Corsario (Valladolid) de 
prestigio nacional e internacional. Pero no es la única: 
La Chana, La Bulé (Salamanca), Teloncillo, Azar, Ra-
yuela, Ghetto 13-26, Telón de Azúcar (Valladolid), Ana 
i Roncero Producciones y Ballet Contemporáneo de 
Burgos, Arawake (Burgos), Pez Luna (Palencia) o Títeres 
de María Parrato (Segovia) y muchas otras -imposible 
nombrar a todas- especializadas en diferentes tipos de 
propuestas escénicas, dan testimonio de la sólida red de 
empresas y profesionales vinculados al escenario. De 
entre todas ellas, destacamos, además de las ya nombra-
das, a Nao d’ amores, cuya labor ha sido puesta en va-
lor recientemente al haber sido otorgado el Premio Na-
cional de Teatro en 2023 a su directora, Ana Zamora5.

El teatro para la infancia tiene un espacio destacado 
en los Encuentros Te Veo, celebrados cada noviembre 
desde 2013. En Valladolid, el Festival de Teatro y Artes 
de Calle (TAC) llena cada mayo las calles con enorme 
afluencia de público y compañías de todos los rincones 
del mundo, celebrando este año su XXV edición. En 
Segovia, este 2024 tendrá lugar la XXXVIII edición de 
Titirimundi, Festival Internacional de Teatro de Títeres. 
Olmedo Clásico, cita ineludible del verano, cumplirá 
dieciocho años en julio. Y la Feria de Teatro de Castilla 
León, en Ciudad Rodrigo, verá su edición XXVII.

Pero también hay cabida para otros festivales más 
alejados de lo urbano, como el Festival de Teatro Alter-
nativo de Urones de Castroponce (FETALE), que -ya 
extendido a otros municipios cercanos- celebrará vein-
tisiete años reuniendo, en un alejado paraje de Tierra de 
Campos, a compañías e iniciativas culturales de todo el 
país, posicionándose en el mapa como iniciativa cultural 
fundamental.

LA FORMACIÓN
Hasta el año 2006, los estudios de Arte Dramático 

tenían en Valladolid su sede en la Escuela Municipal, 
centro de gran calidad educativa de donde egresaron 
actores y actrices reconocidos en todo el territorio 
nacional. León cuenta, también, con una escuela muni-
cipal de música, danza y teatro. En el año 2006 se dio 
un importante paso al crear, en Valladolid, la Escuela 
Superior de Arte Dramático de Castilla y León, con las 
especialidades de Interpretación y Dirección Escénica y 
Dramaturgia; y la Escuela Profesional de Danza, en este 
caso con sedes en Valladolid y Burgos. 

Los números hablan por sí solos en cuanto a estu-
diantes, compañías, espacios y festivales. Sin embargo, 
la situación de los profesionales en la comunidad es 
compleja: el territorio es vasto y desigual, y la cercanía 
-gracias al AVE- de Valladolid con Madrid favorece la 
fuga de muchos de ellos a la capital; tampoco las po-
líticas culturales ayudan a consolidar una red sólida. 
Apostar por la estabilización y el desarrollo de las artes 
escénicas en todo el territorio castellanoleonés es, hoy 
en día, más necesario que nunca.

1 AAVV (2022): Historia reciente del teatro en Castilla y León 
(1965-2021). Universidad de Valladolid.

2 La Red Española de Teatros, Auditorios, Circuitos y Festivales 
de Titularidad Pública | Redescena

3 Festivales en Castilla y León | Cultura | Junta de Castilla y León 
(jcyl.es)

4 Artesa - Asociación de Empresas de Artes Escénicas Asocia-
das de Castilla y León (artesacyl.com)

5 Ana Zamora, galardonada con el Premio Nacional de Teatro 

 Teatro Corsario: 
representación de  

El alcalde de Zalamea 
(Fotografía de Gerardo 

Sanz)
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4 al 12 de abril 
del

de 2024

Producción del Teatro de la Zarzuela (2016)

Teatro de la Zarzuela

Libreto

Federico Romero y Guillermo Fernández-Shaw 

Música 
Pablo Sorozábal

Juan 
José

8 y 10 de marzo 
Días

de 2024

Versión en concierto

Teatro de la Zarzuela

Libreto

Ricardo de la Vega en una versión de Enrique Viana 

Música 

Jaume Pahissa

Gal·La 
Placídia

23 de febrero al 1 de marzo  
del

de 2024

ZARZUELA POR Y PARA JÓVENES

Nueva producción del Teatro de la Zarzuela

Teatro de la Zarzuela

Música 

Federico Chueca y Joaquín Valverde 

El Año pasado 
por Agua
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PABLO PARRA 
Artista de circo

Veamos, para empezar, un titular: 
‘En Castilla y León hay circo’. Se 
hace circo. Se aprende circo. Se crea 
circo. Se disfruta del circo. El circo 
como lenguaje artístico, como modo 
de vida y como entretenimiento está 
vivo. Vaya todo esto por delante.

Ahora, algunas obviedades: 
Castilla y León es una comunidad 
autónoma con una historia política 
muy discutida, que ignoraré para 
poder centrarme en el circo, aunque 
evitaré usar el adjetivo “castellano-
leonés” por lo forzado del término. 
Es una comunidad grande (tiene 
nueve provincias) y extensa, con 
mucha distancia entre las capitales 
y los principales núcleos urbanos y, 
por lo tanto, con una población muy 
dispersa. Todo esto dificulta hacer 
un trabajo de campo del circo sobre 
el terreno, visitando cada espacio y 
hablando con cada profesional del 
mismo. Para empezar, en muy raras 
ocasiones nos hemos juntado física-
mente en el mismo espacio todas y 
todos. Pero más adelante hablaré de 
esas ocasiones.

LOS PROFESIONALES.
Más allá del imaginario colectivo 
que sobrevuela la palabra “circo” 
(una carpa, viviendas sobre ruedas, 
forzudos, trapecistas, payasos y 

animales) la Comunidad cuenta con 
una lista de empresas y autónomos 
dedicados al circo, con formas orga-
nizativas y estéticas que van desde 
el circo clásico (como Stellar Circus) 
hasta el más contemporáneo (como 
las propuestas de Niñas Malditas), 
pasando por artistas que realizan 
números cortos (los últimos trabajos 
de Isaac Posac) o propuestas de for-
matos itinerantes (como algunas de 
las creaciones de El Niño Lápiz). Al 
igual que sucede en el resto del Esta-
do, todas ellas responden al lenguaje 
y el concepto de circo, aunque sus 
campos de acción, sus circuitos de 
exhibición e incluso su público pue-
dan ser bien diferentes. Según su do-
micilio fiscal, la comunidad artística 
circense está presente en cada una 
de las nueve provincias, con mayor 
representación en Burgos y, sobre 
todo, en Valladolid.

Esta dispersión territorial y esti-
lística hace que cada profesional se 
mueva en terrenos diferentes y, por 
lo tanto, tenga intereses artísticos 
y profesionales también diferentes. 
Desde un punto de vista positivo, 
esto permite a cada una de ellas 
buscar su camino y su sitio sin tener 
que adecuarse a un circuito concreto 
y, por lo tanto, desarrollar su propio 
lenguaje y su propio proyecto em-
presarial. Desde un punto de vista 
menos positivo, las diferencias entre 
unas y otros dificultan el buscar 
frentes comunes. Eso sí: aunque to-
das ellas consiguen hacerse su hueco 

El Circo en 
Castilla y León
Breve análisis de  
su situación en 2024
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Foto: Gaby Merz 
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y no sólo poder mostrar sus pro-
puestas, sino además poder vivir 
de este trabajo, también todas 
ellas estarán de acuerdo en que 
ampliar el circuito y tomar me-
didas para facilitar más contra-
taciones sería deseable en todos 
los casos.

LA FORMACIÓN  
Y LA CREACIÓN.
Diseminados por los 94.226 ki-
lómetros cuadrados del territorio 
aparecen más de una docena de 
espacios dedicados a la forma-
ción en técnicas circenses y a la 
creación de espectáculos de circo. 
En muchos casos, son espacios 
que comparten ambas ocupa-
ciones. Algunos son privados, de 
forma que sólo son utilizados por 
los profesionales y compañías 
responsables de los mismos. En 
otros casos, son espacios abiertos 
a su uso para creaciones artísticas 
de diferentes compañías (como 
el Espacio Creativo Otramano, 
en Ponferrada). Y otros ocupan 
la mayor parte de su horario e 
instalaciones en la enseñanza de 
todo tipo de técnicas relacionadas 
con el circo a toda persona que 
tenga interés, como Nuevo Fiela-
to, en Valladolid. Algunos, ade-
más, dedican parte de su tiempo 
a desarrollar proyectos de Circo 
Social en sus instalaciones, como 
La Pequeña Nave, en León.

Hasta donde yo sé, todos ellos 
comparten una misma caracterís-
tica: son espacios completamente 
independientes y autogestiona-
dos, creados de la nada sin nin-
gún tipo de ayudas públicas de 
ninguna institución y mantenidos 
solamente a base del esfuerzo y la 
pasión por el circo de cada una 
de sus impulsoras y usuarios. Lo 
que nos da una idea del grado de 
ilusión e implicación con las artes 
circenses por parte de cada uno 
de sus fundadores y fundadoras, 
en un espacio político donde es-
tamos acostumbrados a gestionar 

por nuestra cuenta lo que queramos 
sacar adelante.

EL PÚBLICO.
Como sucede en la mayoría del te-
rritorio español, si una compañía o 
espectáculo de circo se programa en 
la calle, la afluencia de público es 
abrumadora. La densidad de público 
va disminuyendo a medida que nos 
adentramos en espacios cerrados: car-
pas, teatros, espacios no convencio-
nales... ¿Por qué el espectador medio 
acude entusiasta a una representación 
en la calle, se lo piensa si es en una 
carpa, la pereza lo atrapa si se trata 
de una sala de teatro, y el miedo a lo 
desconocido lo paraliza si es en un 
espacio no convencional? Lo ignoro. 
Pero atendiendo a la participación, 
las reacciones y el entusiasmo que se 
palpa en las actuaciones, al público 
castellanoleonés (ups, se me ha esca-
pado) le gusta el circo.

Así que aprovecho para animar a 
quien esté leyendo estas líneas, y esté 
en su mano apostar por el circo, que 
lo haga: si eres programador/a ¡con-
trata circo! Si eres espectador/a ¡ve a 
ver circo! Me atrevo a decir que de 
las artes escénicas será la más proclive 
a sorprenderte.

LAS INSTITUCIONES.
El apoyo institucional al circo se en-
marca en el apoyo a las artes escéni-
cas en su conjunto. Para muestra, las 
ayudas de la Junta de Castilla y León 
destinadas “a financiar la producción 
y/o gira de espectáculos a las compa-
ñías profesionales de artes escénicas 
de Castilla y León”. Esta dinámica se 
reproduce en las diferentes adminis-
traciones provinciales y municipales, 
con la excepción de las programa-
ciones escénicas que se desarrollan 
al amparo de la financiación estatal, 
donde los porcentajes de programa-
ción sí distinguen entre las etiquetas.

En mi opinión, lejos de considerarlo 
un inconveniente, al ser un número de 
compañías “asumible” para las distin-
tas administraciones y trabajadores 
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de las mismas, es relativamente senci-
llo conseguir ser escuchado y tenido 
en cuenta. Las personas detrás de 
cada mesa de cada despacho respetan 
las iniciativas profesionales y, más allá 
de sus gustos personales, apoyan con 
moderado interés (salvo excepciones 
en ambas direcciones) las diferentes 
creaciones y proyectos.

LAS PROGRAMACIONES, LOS FES-
TIVALES Y LOS ENCUENTROS.
Hablar del circo en Castilla y León 
en la actualidad supone mencionar 
sin duda al Festival Internacional de 
Circo de Castilla y Léon “Cir&Co” 
que, auspiciado por la Junta de Casti-
lla y León, se desarrolla en la ciudad 
de Ávila desde 2013. Bajo diferentes 
direcciones artísticas, en los últimos 
diez años ha brindado la oportunidad 
de actuar a compañías nunca antes 
vistas en la Comunidad, así como ser 
escaparate puntual de las produccio-
nes “locales” y convertirse en un lugar 
de encuentro de  público, artistas y 
gestores.

A este gran evento anual se suman 
un innumerable plantel de eventos 
más pequeños a nivel provincial y 
municipal, que contempla festivales o 
ciclos exclusivamente de circo (como 
CircOlmedo), y programaciones que 
incluyen al circo entre sus propuestas. 

Ya no son los años 90 y principios 
de los 2000, donde casi cada ayun-
tamiento de Castilla y León tenía su 
festival de circo o de artes de calle. 
Actualmente el circuito está más 
reducido, y el circo pasa casi desaper-
cibido, pero sigue estando presente en 
cada rincón. Mención especial merece 
el longevo “Malabares Pradoluengo”, 
un híbrido entre Encuentro y Festival 
que, organizado por la local Asocia-
ción Con Ton Y Son, celebró el pasa-
do verano su XV edición.

Algo parecido en el tiempo sucedió 
en el Estado, y también en la Comu-
nidad, con los Encuentros de Malaba-
ristas y/o de Circo: de poder recorrer 
el territorio de uno al siguiente (como 
la célebre ardilla de árbol en árbol), se 
fueron apagando hasta quedar en pie 
solamente el mítico “Malabaria”, or-
ganizado por la Asociación Kaskabel 
en Herrera de Pisuerga, provincia de 
Palencia.

LA CCLAP.
Allá por 2019, al calor de iniciativas 
similares en otras comunidades 
autónomas, y con el entusiasmo 
como combustible, juntáronse unos 
cuantos artistas de circo profesionales 
de Castilla y León y formaron la Aso-
ciación de Profesionales del Circo 
de Castilla y León – CCLAP, con el 
fortalecimiento y la dinamización de la 

comunidad circense autonómica entre 
sus objetivos más directos y ardientes. 
Fue en aquellos meses de gestación y 
formación de la Asociación cuando se 
dieron los encuentros más numerosos 
y vivaces, llegando a estar hasta die-
ciocho personas bajo el mismo techo. 
Desde entonces, sus avances y acti-
vidades han seguido un ritmo lento 
y a ratos inconstante, pero han dado 
lugar a un Encuentro de Artistas de 
Circo de Castilla y León en Octubre 
de 2022 y varias Galas de Artistas de 
la Comunidad en diferentes escena-
rios, entre ellos el Festival “Cir&Co” 
en Ávila.

La CCLAP, al igual que la mayoría 
de asociaciones sectoriales del Estado, 
se enfrenta a la dificultad de com-
binar el trabajo voluntario que ésta 
supone con el trabajo profesional (y 
las vidas personales) de cada uno de 
sus miembros por lo que, como flor 
estacional, sigue viva de forma latente 
y ocasionalmente muestra sus resul-
tados en forma de Gala, Encuentro, 
curso, etc. 

Aunque los estatutos de la Asocia-
ción incluyen como potencial socio a 
“toda persona profesional de las dife-
rentes ramas del circo (artistas, técni-
cos, empresarios, representantes, ge-
rentes, directores, dramaturgos, es-
cenógrafos, coreógrafos, críticos, teó-
ricos, etc.), sin limitación de edad ni 
de especialidad profesional”, gracias 
al trabajo de sus impulsores en 2019 
se pudo hacer un listado informal de 
profesionales del circo en la Comu-
nidad, en el que salieron a la luz más 
de sesenta personas sólo dedicadas a 
la creación, exhibición y/o represen-
tación del circo profesionalmente en 
alguna de sus vertientes. Lo que nos 
da una idea de que, como quedó de-
clarado en el titular inicial, en Castilla 
y León hay circo. Sin duda.

Toca seguir trabajando por su 
fomento y apoyo. Y brindar por su 
salud.

ARTES ESCÉNICAS EN CASTILLA LEÓN

TERRITORIOS

Foto: Gaby Merz 
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ALBERTO ESTÉBANEZ 
Presidente de ARTESA  
www.artesacyl.com

Desde su creación en 1996, AR-
TESA se ha erigido como el pilar 
fundamental para el desarrollo y 
la promoción de las artes escénicas 
en Castilla y León. Con un enfoque 
centrado en el teatro, la danza, 
el mimo, la magia, los títeres, el 
clown y el circo, esta asociación 
ha dedicado más de dos décadas 
a fortalecer las bases de un sector 
cultural vibrante y esencial para la 
comunidad.

COMPROMISO, CRECIMIEN-
TO CONJUNTO Y APERTURA 
COLABORATIVA
El compromiso de ARTESA con la 
mejora de las condiciones laborales 
y de producción para las compañías 
de teatro y danza es palpable. A tra-
vés de un diálogo constante con la 
administración pública y la sociedad, 
ARTESA se ha posicionado como el 

principal interlocutor del sector, ca-
nalizando eficazmente las demandas 
y aportaciones de sus miembros. La 
asociación cuenta actualmente con 
43 compañías miembros, represen-
tativas de la riqueza y diversidad de 
las artes escénicas en la región. Este 
número no solo refleja el crecimiento 
sostenido de ARTESA a lo largo de 
los años sino también el reconoci-
miento de su papel esencial en el 
fomento de la cultura.

ARTESA se caracteriza por su 
apertura al diálogo, la crítica cons-
tructiva y el consenso. Invita a todas 
aquellas iniciativas empresariales 
vinculadas a las artes escénicas en 
Castilla y León a formar parte de su 
comunidad. Esta filosofía de inclu-
sión y colaboración subraya la visión 

de ARTESA de un sector de las artes 
escénicas unido, dinámico y en cons-
tante evolución.

La labor de ARTESA en Castilla y 
León es un claro ejemplo de cómo 
la colaboración, el compromiso y el 
diálogo constructivo pueden impul-
sar el desarrollo cultural y econó-
mico de una región. Al apoyar a las 
compañías de artes escénicas, ARTE-
SA no solo mejora las condiciones de 
su sector sino que también enriquece 
la vida cultural de la comunidad de 
Castilla y León.

LA DANZA EN CASTILLA Y LEÓN 
En la actualidad, el panorama de la 
danza en Castilla y León se compo-
ne de cuatro destacadas compañías 

ARTESA: Impulsando  
las Artes Escénicas  
en Castilla y León
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Miradas en blanco. 
Joven Compañía 
de Danza SI 
(Fotografía de José 
Vicente)

http://www.artesacyl.com
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DIANA G. ARRANZ 
Responsable Comunicación CDC Festival

“Chaque matin commence une nouvelle vie à 
créer, à ressentir, à aimer et à danser”

Lola Eiffel es un nombre que resuena en los 
rincones culturales, especialmente de la danza, 
de Valladolid, León y, ahora con más con-
tundencia, de Palencia. Esta vallisoletana de 
nacimiento y parisina de corazón, representa 
en estos momentos una de las adalides de la 
denominada hermana menor de la danza: la 
danza contemporánea. A pesar de desarrollar 
durante más de una década su trabajo en 
París, ha sido en su tierra natal, la profunda 
y en ocasiones seca Castilla y León, donde la 
madurez de su creatividad parece haber en-
contrado el lugar en el que dejar huella.

Académica de las Artes Escénicas de Es-
paña (número 671), bailarina, coreógrafa, 
directora artística, promotora y recién es-
trenada actriz, Mar Espinilla García (como 
realmente se llama) se encuentra al frente de 
la Lola Eiffel Company, creada en 2014, con 
la que ha estrenado, hasta la fecha, más de 
10 espectáculos y dirigido cerca de una doce-
na de vídeos danza.

Un proyecto que nace después de su pe-
riplo profesional a lo largo de ocho años 
en la Educación Nacional Francesa, donde 
desarrolla proyectos de integración de la 
Cultura. La experiencia atesorada a lo largo 
de este tiempo le permite, en el año 2019, 
desarrollar un proyecto pedagógico en dieci-
siete institutos de Castilla y León, en el que 

dentro de ARTESA:  Cía. Rita 
Clara, Joven Compañía de 
Danza SL, Cidanz Produc-
ciones SL (anteriormente co-
nocido como Ballet Contem-
poráneo de Burgos), la más 
veterana desde 1992 y Fresas 
con Nata . Además de estas 
compañías, fuera de ARTESA 
operan empresas dedicadas a 
la danza como: Arvine Danza, 
Hojarasca Danza y Mónica 
de la Fuente. Es importante 
mencionar que este listado 
podría no estar completo, ya 
que se basa en las entidades 
reconocidas oficialmente como 
empresas. Aparte de estas, 
existen aproximadamente diez 
colectivos culturales y asocia-
ciones dedicadas a la danza. 

DESAFÍOS 
Los desafíos para el asenta-
miento y desarrollo de compa-
ñías de danza en CyL son no-
tables debido a la singularidad 
geográfica y demográfica de 
la región. La vasta extensión 
territorial de CyL hace que la 
logística de las funciones sea 
costosa, especialmente cuando 
los ingresos generados son 
comparables a los de otras co-
munidades con distancias más 
cortas. Además, la asistencia 
del público a espectáculos de 
danza es limitada, con prefe-
rencia hacia el ballet clásico 
y grandes producciones. La 
escasez de profesionales del 
sector local obliga a las com-
pañías a contratar talento 
externo, lo que duplica los 
gastos durante el proceso 
creativo. Sumado a esto, la 
fuga de talento local es un 
problema considerable, ya que 
muchos bailarines formados 
en CyL optan por continuar 
sus carreras en otros lugares. 
Actualmente, no existen polí-

ticas culturales efectivas para 
retener el talento en danza 
ni oportunidades de empleo 
específicas para este sector. Sin 
embargo, hay iniciativas como 
la de la Joven Compañía de 
Danza SL, cuyos detalles se 
pueden encontrar en su sitio 
web: www.jcdcyl.es. La pobla-
ción envejecida y dispersa de 
CyL agrava estos desafíos. Sin 
embargo, se podrían mitigar 
mediante programas de danza 
diseñados para las comuni-
dades rurales, similares a los 
implementados en otras partes 
de Europa. Desde ARTESA, 
hemos propuesto medidas 
que actualmente están siendo 
evaluadas por la Consejería de 
Cultura de la Junta de Castilla 
y León. 

 
OPORTUNIDADES 
A pesar de los desafíos, Cas-
tilla y León alberga eventos 
de renombre nacional e inter-
nacional, como el Certamen 
Internacional de Coreogra-
fía Burgos & Nueva York. 
Este evento, apoyado por el 
INAEM, la Junta de Castilla 
y León, el Ayuntamiento de 
Burgos y la Diputación de 
Burgos, destaca en el arte de 
la coreografía a nivel mundial. 
Desde su inicio en 2022, el 
certamen ha crecido hasta 
ofrecer premios en metálico 
superiores a los 60.000 € en 
2024, posicionándose como 
una de las competiciones más 
prestigiosas del mundo.

(Para más información, vi-
site www.cicbuny.com)

Vídeo de Los girasoles ro-
tos de Cidanz.es

https://www.youtube.com/
watch?v=vO_2ujVJAoc

ARTES ESCÉNICAS EN CASTILLA LEÓN

TERRITORIOS

La danza 
es la 
forma más 
elegante 
de soñar
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introduce la danza en las aulas, y 
que contó con un gran estreno en 
la Plaza Mayor de Valladolid en el 
que participaron más de trescien-
tas niñas y niños bajo la temática 
de los/as refugiadas. Un proyecto 
que nace de la mano de Promúsica 
y los CFIE de varias ciudades de la 
Comunidad.

Es en este mismo año cuando 
la compañía estrena uno de sus 
mayores éxitos con el lanzamiento 
de su obra NUN coproducida con 
el artista multidisciplinar David 
Raio, basado en el acontecimien-
to histórico de 1518 la fiévre de 
la danse en Estrasburgo, donde 
consiguió reunir a más de 3.000 
personas en el marco del Festival 
Internacional de Artes de Calle 
TAC de Valladolid. Un espectáculo 
del que se hizo eco el canal televi-
sivo ARTE de Alemania y Francia 
haciendo un bello reportaje del 
proceso creativo.

La epidemia también ha estado 
presente en el desarrollo artístico 
de Lola Eiffel llevándola de vuelta 
a Francia, en 2020, como coreó-
grafa y directora adjunta del Ju-
nior Ballet Europeo-EBB France.

Uno de los ejes sobre los que 
pivota su trabajo es la formación 
con el objetivo de conseguir la 

introducción de la danza en el ám-
bito de la educación española. Es 
quizás este amor por la docencia y 
el afán por trasladar la danza con-
temporánea a la vida del mayor 
número de personas, lo que le  lle-
va a crear, en 2022, C.D.T.A. Lola 
Eiffel, la primera compañía de 
danza teatro amateur en la región 
de Castilla y León, con mujeres 
entre 18 y 60 años.

Este mismo año estrena los talle-
res-espectáculo Mujeres y Las ol-
vidadas, en el que ha contado con 
el asesoramiento de la historia-
dora Chusa Izquierdo, y donde se 
homenajea a esas mujeres artistas 
que a lo largo de la Historia han 
sido invisibilizadas, al igual que lo 
hizo con la literatura en Libertad 
y Suicidio. 

Su búsqueda de la descentra-
lización de la danza fuera de los 
teatros la ha llevado a desarrollar 
diversos trabajos en museos y 
salas no convencionales, como es 
el caso de AP’LE.22, estrenada en 
el Museo de Arte Contemporáneo 
de Valladolid-Patio Herreriano; 
Mover & Con-Mover; Gesto Vi-
brante, La Profundidad del Aire 
en Movimiento todas ellas repre-
sentadas en el Museo Nacional de 
Escultura de Valladolid.

2023 se convierte en el año más 
prolijo de esta artista en el que 
obtiene la residencia artística en 
el Teatro Calderón de Valladolid 
para la creación y, consiguiendo 
posteriormente la producción del 
espectáculo Vacía, estrenado el pa-
sado 8 de marzo dentro del marco 
del Festival Internacional Meet 
You. A su vez, tras cuatro años de 
investigación presenta su último 
espectáculo 180836 Bernarda, 
un trabajo autobiográfico donde 
junto a su dominio de la danza se 
estrena como actriz, para cumplir 
con la promesa hecha a su abuela. 
Un trabajo autobiográfico donde 
la danza y la palabra se combinan 
para que la Memoria Historia no 
quede en el olvido. 

A ello, se suma el estreno de La 
Mujer Helada basada en el libro 
de Annie Ernaux Premio Novel de 
Literatura 2022, donde de nuevo 
pone sobre las tablas su potencial 
actoral y dancístico, bajo la direc-
ción de Rayuela Producciones. 

La increíble inquietud de esta 
artista la permite compaginar am-
bas compañías, junto a su labor 
como coreógrafa aplicando la 
danza a la Gimnasia Rítmica des-
de hace más de 25 años con gim-
nastas internacionales en el Centro 

Lola Eiffel 
en Vacía 
(Fotografía de 
Vir Pintado)
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de Alto Rendimiento, ubicado en 
la ciudad de León o en el Club Rit-
mo (club con más podios naciona-
les e internacionales de España). 

A ello se suma, desde 2019, 
su colaboración activa en varios 
proyectos vinculados al Teatro 
Nacional Calderón, tales como Le 
Sacre a partir de la idea original 
del coreógrafo belga Alain Platel, 
o la dirección artística de la Ópera 
de Carmen de Bizet. Así como su 
participación en la Gala de Co-
reógrafos y Compañías Prodanza, 
de los años 2020 y 2021; la co-
dirección en el Festival de Danza 
de Verano Pisuerga en Danza, así 
como presentación y dirección de 
la Muestra de Escuelas en la Feria 
y Fiestas 2022/2023, todo ello en 
la ciudad de Valladolid.

Los canales de la cultura en Cas-
tilla y León parecen fluir, en estos 
últimos años, al compás de la mú-
sica y de la danza contemporánea 
con muchas de las propuestas que 
esta experimentada profesional ha 
querido hacer florecer en la tierra 
de sus orígenes. 

En este sentido, quizás uno de 
los proyectos más ambiciosos en 
los que, actualmente, se encuentra 
inmersa Lola Eiffel es el Contem-
porary Dance Contest Festival 
Internacional de Danza Contem-
poránea Palencia (CDC Festival). 
Un proyecto que nace en el año 
2018, en la pequeña localidad va-
llisoletana de La Cistérniga, para 
dar el salto a Valladolid dos años 
después y que, gracias al apoyo 
institucional del Ayuntamiento de 
Palencia, este año ha conseguido 
evolucionar para presentar un 
ambicioso programa cultural de 
una semana completa. Un espacio 
donde se combina la parte forma-
tiva, a través de las masterclass 
(en las modalidades profesional, 
youth y amateur) y su programa 
de becas; junto al espectáculo 
coreográfico que encuentra su mo-

mento más álgido en la Gala de 
Coreógrafos. 

El salto cualitativo llega este 
2023 con un nuevo traslado de 
sede, un cambio en la imagen, más 
elegante, más potente de la mano 
de sus diseñadores de confianza 
PobrelaVaca Studio y una propues-
ta cultural completa, en la que se 
incluyen diversos espacios en los 
que vivir y experimentar la danza 
contemporánea desde diferentes 
prismas y realidades.

Foro de la Danza nace como espa-
cio de reflexión y análisis del papel 
de las artes escénicas más allá del 
propio espectáculo y entretenimien-
to, con la presentación en esta oca-
sión del estudio Trabajo de Sísifo. 
Las artes escénicas en la educación 
a cargo de uno de sus autores, el 
soundpainter internacional Ricardo 
Gassent, miembro de la Academia 
de las Artes Escénicas de España.

Por otra parte, el CDC Festival 
Palencia se adentra, en esta nueva 
edición, en la combinación de dis-
ciplinas y crea el CDC Short Films 
Fest. Una propuesta que ha conta-
do con una elevadísima respuesta 
con la participación de más de una 
veintena de trabajos, donde el cor-
tometraje de video danza ganador 
resultó la pieza Muros de Dani Co-
barrubias y Carmen Porras (Espa-
ña). Además, el Premio del Público 
recayó en la coproducción hispano 
cubana del vallisoletano Christian 
Dehugo, En Cuerpo y Danza.

El tercer espacio que configura 
esta nueva composición del Certa-
men, es el CDC Inclux, dirigido a 
potenciar y mostrar el papel que la 
danza puede tener en la proyección 
social y vital de los colectivos de 
la discapacidad. Para ello, en esta 
primera edición se ha presentado el 
trabajo desarrollado por la coreó-
grafa Natali Camolez a través de 
su proyecto Includanza, vinculado 
a la entidad Fundación San Ce-
brián de Palencia.

Siguiendo el propósito formativo 
sobre el que pivota el desarrollo 
profesional de Lola Eiffel, el CDC 
Festival Palencia ha dedicado dos 
días completos a los y las escolares 
quienes han llenado el patio de 
butacas del Teatro Principal de Pa-
lencia, para convertirse en especta-
dores con el privilegio de disfrutar 
de los ensayos previos a la Gala de 
Coreógrafos.

Es en esa gala en la que el Certa-
men acerca a la sociedad castellana 
y leonesa a los y las coreógrafas 
más destacados del panorama 
nacional e internacional, con nom-
bres tan destacados como Antoine 
Vander Linden, del Ballet National 
de Marseille dirigido por (La) Hor-
de, en esta última edición, y pre-
cedido por Fanny Sage, Victoria P. 
Miranda, Michela Lanteri, Luciana 
Croatto, en las anteriores.

El punto final a este encuentro 
con la danza contemporánea lo 
pone el espacio CDC In Situ en 
el que se busca trasladar esta 
disciplina a espacios de la ciudad 
y generar una perfecta simbiosis 
entre el arte y la arquitectura del 
lugar, dotándolo de movimiento, 
de sensibilidad, … de vida, como 
se pudo vivir este pasado mes de 
febrero en el Museo del Agua de 
Palencia.

Encara sus nuevos proyectos 
artísticos que de forma más inme-
diata la llevarán al estreno de la 
obra La Fábrica, el 17 de marzo 
de 2024 con la pianista Olaya 
Hernando, en la Sala Alternativa 
El Norte a la Izquierda, y que dan 
sentido a su ‘sueño’. Y es que para 
Lola Eiffel, para Mar Espinilla, 
nada tiene sentido sino es la danza 
porque “la danza es mi vida; el 
movimiento es mi aliento; la mú-
sica decora el aire que respiro y la 
libertad y el amor los valores que 
decoran mi existencia”.

Y como diría Lola: Besos que 
bailan.

ARTES ESCÉNICAS EN CASTILLA LEÓN

TERRITORIOS
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Todas las preguntas de la temporada,  
pases y entradas en

dramático.es

¿INTERCAMBIAMOS  
POSTURAS?

¿Hay algo más sexi que una buena conversación?

Teatro Valle-Inclán | Sala Grande
07 FEB - 24 MAR 2024

creación La tristura  
a partir del universo de Carmen Martín Gaite
dramaturgia y dirección Itsaso Arana,  
Violeta Gil y Celso Giménez

Así hablábamos
¿Prejuicio o libertad?

texto y dirección Lola Blasco

Teatro María Guerrero | Sala de la Princesa
23 FEB - 31 MAR 2024

El teatro de las locas

¿Puede Helen Keller devolverle los sueños 
 a Greta Thunberg?

creación Chévere
dramaturgia y dirección Xron y Borja Fernández
Teatro Valle-Inclán | Sala Francisco Nieva
15 MAR - 07 ABR 2024

Helen Keller,  
¿la mujer maravilla?

¿Cuál es el poder de la belleza?

texto y dirección David Trueba

Teatro María Guerrero | Sala Grande
24 ABR - 09 JUN 2024

Los guapos

¿Quién no le pone puertas al campo?

texto Federico García Lorca
dirección Alfredo Sanzol

Teatro María Guerrero | Sala Grande
09 FEB - 31 MAR 2024

La casa de Bernarda Alba

¿Armonía o destrucción?

creación y dirección Philippe Quesne
inspirada libremente en El jardín de las delicias  
de El Bosco

Teatro Valle Inclán | Sala Grande
12 ABR - 14 ABR 2024

The Garden of Delights

¿Se puede matar la inocencia?

texto y dirección María Velasco

Teatro Valle Inclán | Sala Francisco Nieva
26 ABR - 02 JUN 2024

Primera sangre

¿Cuánto me llevo?

texto Joan Yago
dirección Beatriz Jaén

dramaturgia y dirección Dan Jemmett

Teatro María Guerrero | Sala de la Princesa
19 ABR - 26 MAY 2024

Breve historia del  
ferrocarril español

Los gatos mueren  
como las personas

¿A qué esperan los actores?

Teatro Valle Inclán | Sala Grande
08 MAY - 23 JUN 2024
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JOSÉ LUIS GONZÁLEZ SUBÍAS

N
o hay duda de que el 
teatro ha sido siempre 
el reflejo de nuestra 
forma de contemplar 
la vida —escuela y 
espejo de costumbres 
se consideró durante 
siglos, en una máxima 
que sigue teniendo hoy 
validez—. De su estudio 
y análisis podemos 
obtener casi un perfecto 
retrato de las creencias 
y usos sociales existentes 
en un determinado 
periodo de tiempo, y 

de sus cambios y evolución a lo largo 
de la historia. Cualquier aspecto de la 
realidad en el que queramos poner los 
ojos se nos muestra —si observamos sin 
el tapiz deformador de nuestra mirada 
presente— tal y como fue visto en el 
justo momento en que aquél fue captado 
para la escena, y fijado en la retina de 
los espectadores de su tiempo, cuyo 
recuerdo se ha conservado para nosotros 
en numerosos testimonios documentales 
y bibliográficos estudiados por los 
investigadores; y, especialmente, en los 
cientos de periódicos que sellaron en sus 
páginas la memoria de nuestro pasado.

A esa prensa debemos la mayor parte 
de los datos que hoy compartimos en 
esta nueva «historia de la escena» que 
hoy presentamos, en la que hemos 
querido recordar la relación de los niños 
con el teatro y el destacado papel que 
tuvieron, con el auge de la industria 
teatral, en unos espectáculos cuyos 
parámetros morales —y regulaciones 
legales— eran muy diferentes entonces 
a los de nuestros días. El teatro infantil 
—término que puede abarcar tanto 
al representado por niños como 
el realizado para su consumo, sea 
interpretado por éstos o por adultos— 
ha estado secularmente relacionado con 
el ámbito escolar, entendido como un 
instrumento al servicio de la educación y 
la instrucción —con frecuencia moral— 
de los jóvenes. Esta tradición, que se 
remonta al siglo XVI y al uso dado a la 
actividad teatral por los jesuitas en sus 
colegios, se mantuvo con fuerza en los 

El Corral del Príncipe, según un dibujo de Juan Comba  
(Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes)

Pablo 
Sarasate 
Infante

INFANCIA Y 
ESCENA EN 
EL SIGLO XIX

  HISTORIAS DE LA ESCENA
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siglos siguientes, alcanzando a un XIX 
en el que, además de en el medio escolar 
y doméstico, las representaciones 
escénicas protagonizadas por niños 
se trasladaron a la esfera profesional 
y comercial.

Si bien en los colegios y domicilios 
particulares los niños representaron 
teatro escrito para adultos, también 
se escribieron muy pronto textos 
estrictamente pensados para su edad 
—un fenómeno semejante al de la 
denominada «literatura infantil» 
en nuestros días, que ha visto su 
correlato escénico en los objetivos 
de ASSITEJ (Artes Escénicas para 
la Infancia y la Juventud)—. A este 
grupo de obras pertenecen los textos, 
traducidos de originales franceses, 
recopilados por Juan Nicasio Gallego 
en el volumen Teatro de los niños 
(Barcelona, 1828), cuyos títulos —
La educación de moda, La escuela de 
las madrastras, La sospecha injusta, El 
retiro honroso…— dan cuenta de la 
impronta neoclásica y sentimental de 
unas piezas que responden al propósito 
didáctico-moralizante que se espera de 
un teatro infantil. Además de ser obras 
dirigidas a los niños, cuyos personajes 
lo son también en su mayoría —
con edades comprendidas entre los 
cinco y quince años—, se trata de un 
ejemplo claro de textos escritos para 
ser representados asimismo por estos, 
aunque compartiendo escenario con 
algunos actores adultos. Dos de estas 
piezas —Las hermanas de leche y La 
doguita y el anillo—, presentaban 
asimismo la singularidad de haber sido 
traducidas por una niña de doce años.

En la línea de los textos publicados 
por el ilustrado Juan Nicasio Gallego, 
pero con un estilo más romantizado 
y una sensiblería extrema, teñida de 
una espiritualidad religiosa acorde 
con el romanticismo conservador 
que impregna el mensaje moral de 
las obras, entre 1840 y 1841 vio la luz, 
también en Barcelona, una colección 
denominada Biblioteca infantil, en seis 
volúmenes, «dedicada a los niños y a 
los amigos de la niñez», escrita por 
Christoph von Schmith (1768-1854) 
y traducida del original alemán por 
tres autores que ocultan su nombre 
tras las iniciales «J. M. de F., A. de M. 

y A. B. de L. C.»; dos de los cuales son, 
con seguridad, José Mor de Fuentes y 
Antonio Bergnes de las Casas.

Este teatro específicamente 
«infantil» tuvo su momento 
culminante en los últimos años del 
reinado isabelino, en el que resulta 
fácil encontrar obras escritas exprofeso 
para ser consumidas y representadas 
por niños: las piezas escritas en verso, 
entre los años cincuenta y sesenta, 

por Gabriel Fernández, maestro y 
director de las Escuelas Públicas de 
Madrid —entre ellas, alguna escrita 
para su representación exclusiva por 
niñas, como El amor filial (1860)—
; la comedia en un acto y en verso 
titulada El envidioso, original de 
Francisco Fernández Villegas, dedicada 
a los niños expósitos de la capital y 
representada por infantes de entre 
seis y doce años (Madrid, Imp. del 
Hospicio, 1863); o diferentes textos 
escritos para ser representados por 
los niños de la sociedad y academia 
que tuvo por nombre La Infantil y 
desarrolló una importante actividad 
escénica en Madrid, en la década 
de los sesenta, a juzgar por los 
abundantes noticias en la prensa de 
las representaciones efectuadas por 
sus alumnos en diferentes salas y 
teatros de la capital, desde el Lope 
de Vega al de la Platería de Martínez, 
Novedades, Recreo, Variedades o 
el que se convirtió finalmente en su 
sede, conocido como Teatro La Nueva 
Infantil, que estuvo situado en la calle 
de Carretas. El Ayuntamiento llegó 
incluso a permitir dar funciones a esta 
sociedad en el Teatro del Príncipe (La 
Época, 21-VI-1863).

El salto desde los espacios 
particulares y escolares a teatros 
ortodoxos, usados por el público 
adulto, nos habla de la difusa línea 
existente en ciertos momentos entre 
el teatro infantil —tradicionalmente 
ligado al ámbito aficionado— y 
el teatro profesional. Esta mixtura 
o indiferenciación la encontramos 
asimismo en la existencia de obras 
escritas supuestamente para niños 
cuyo contenido y lenguaje distan muy 
poco, o nada, de los de las comedias 
y dramas de su tiempo. En 1837, 
Juan Eugenio Hartzenbusch recibió 
el encargo de escribir algunas piezas 
de asunto infantil para recreo de S. 
M. la reina Isabel, con la intención de 
que fueran representadas por niños 
o por figuras mecánicas; de donde 
nacieron La independencia filial —
traducción de una comedia francesa 
en tres actos— y El niño desobediente, 
obras cuyo tono resulta apropiado 
tanto para niños como para adultos, 
a pesar de mantener la intención 
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didáctico-moralizante habitual 
de estos textos. José de Castro y 
Orozco, autor también de importantes 
dramas románticos, con motivo de 
la paz entre España y Marruecos 
(1860) dedicó a su hijo una obra 
—O’Donnell y Muley-Abbas, o La 
paz de Tetuán— para ser representada 
exclusivamente por niños en su casa, 
en la que estos interpretan personajes 
adultos (el duque de Tetuán, Muley-
Abbas, generales, moros, soldados 
españoles…) y emplean un lenguaje y 
unas maneras que nada tienen que ver 
con la infancia; al igual que el «drama 
en dos actos para niños y jóvenes» La 
vuelta del cruzado (1865), traducido 
del francés por el sacerdote José 
Ildefonso Gatell, un verdadero drama 
histórico romántico de ambientación 
medieval que formó parte de una 
nueva «colección de comedias para 
niños y niñas» publicada en Barcelona 
en esos años, con el título genérico de 
«Teatro de la Niñez».

Muchos otros ejemplos podríamos 
recordar en estas páginas de ese teatro 
infantil que solo tiene de tal la decisión 
de sus autores de denominarlo de este 

modo. Como ya hemos adelantado, ni 
el contenido del teatro para niños fue 
siempre el esperable en unos textos 
destinados, en principio, para ser 
consumidos y representados por éstos, 
ni los espacios donde estas obras se 
representaron fueron exclusivamente 
los del ámbito doméstico y escolar. 
La pujanza de la industria teatral a 
mediados del siglo XIX llevó a las salas 
comerciales espectáculos en los que 
los niños eran la principal atracción. 
Esta costumbre, sin embargo, no era 
nueva; hacía ya tiempo que los infantes 
constituían una fuente de diversión 
sobre las tablas, en espectáculos para 
adultos donde estos podían admirar 
sus diferentes habilidades. La prensa 
de la época nos ofrece multitud 
de noticias en este sentido: niños 
acróbatas, equilibristas, bailarines, 
actores y cantantes, cuyas edades 
podían oscilar desde los cuatro años 
de María Chivilota, que en 1815 
ejecutó en el Teatro de la Cruz «varios 
equilibrios y suertes de volteo, y otras 
habilidades» (Diario de Madrid, 19-
VII-1815), a los doce y trece años, 
respectivamente, de los hermanos Luis 
y Josefa Spontoni, quienes ese mismo 
año habían interpretado en el Teatro 
del Príncipe varios dúos italianos 
y una opereta (Diario de Madrid, 
29-III-1815).

A mediados de siglo, los anuncios 
en la prensa relativos a la intervención 
de niños en los espectáculos teatrales 
se multiplican: el 22 de diciembre 
de 1850, una compañía de niños de 
ambos sexos, con edades comprendidas 
entre los nueve y catorce años, creada 
por el director del Teatro de la Cruz 
con la intención de introducir en 
España una costumbre «que en otras 
naciones, especialmente en Francia, 
llama extraordinariamente la atención 
pública», interpretó íntegramente 
un drama sacro-histórico de grande 
espectáculo en el citado teatro 
(Diario oficial de avisos de Madrid, 
22-XII-1850); y este tipo de obras 
y espectáculos, adornados con todo 
esmero, con la intención de satisfacer 
los gustos del público, siguieron 
representándose durante décadas. 
Los empresarios teatrales habían 
comprobado el interés que despertaba 

ver a la niña Josefa Hijosa, de nueve 
años, bailando «El olé» con traje de 
mora, en El califa de Bagdad (Diario 
oficial de avisos de Madrid, 31-I-1851); 
la representación de piezas cómicas 
como El mudo por compromiso y El 
caballero y la señora, o de sainetes 
como El payo de la carta, interpretados 
por niños (Diario oficial de avisos de 
Madrid, 13-III-1853); y contemplar 
a prodigios como Pablo Martín 
Sarasate y Enrique Campuzano, de 
nueve y once años respectivamente, 
ejecutando al violín y al piano, en los 
intermedios de Il Trovatore, motivos 
de las óperas Guillermo Tell e I due 
Foscari (Diario oficial de avisos de 
Madrid, 25-III-1850).

Podríamos multiplicar estos 
ejemplos en las décadas siguientes. 
Baste, para concluir, apuntar que 
la proliferación de este tipo de 
espectáculos, absolutamente alejados 
del concepto de teatro infantil con 
que iniciábamos este artículo, no 
tardó en encontrar importantes 
detractores —como Concepción 
Arenal o Giner de los Ríos— que 
denunciaron la incorporación de 
la infancia a actividades artístico-
comerciales en edades tan tempranas. 
Una reclamación en consonancia con 
la Ley de Protección de Menores de 
1878, que prohibió la utilización de 
niños y niñas menores de dieciséis 
años en espectáculos de carácter 
circense y otros análogos ligados a las 
profesiones de acróbatas, gimnastas, 
funámbulos, buzos, domadores de 
fieras o toreros; y menores de doce 
en el caso de hijos o descendientes 
de quienes ya las ejercieran (Gaceta 
de Madrid, 28-VII-1878); medida 
que fue ampliada en nuevas órdenes 
publicadas a finales de siglo. Pero eso 
es ya otra historia.
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JOSÉ LUIS GÓMEZ 
Actor y director 

Me confieso adicto al 
Teatro Tribueñe, funda-
do, y en vida, por Irina 
Kouberskaya y Eduardo 
Pérez, escritor y creador 
de la Fundación Argos, 
donde imparte clases 
únicas de Yoga. Un día 
le pregunté a Irina de 
dónde venía el nombre de 
Tribueñe: y me contestó 
lacónica: “De tribu y de 
esa consonante única que 
existe en castellano llama-
da eñe.” Quizás venga mi 
adicción de cierta visita, 
acompañando a William 
Layton, que me hizo 
Irina, años ha, apenas 
vuelto yo a España tras 
mi tiempo de formación 
y vagabundeo por tierras 
de Goethe. Irina siem-
pre buscó y encontró a 
maestros excepcionales: 
en su San Petersburgo 
natal recibió clases del legendario director y 
discípulo directo de Konstantin Stanislavski, 
Gueorgui Tovstonógov, y en Madrid, pronto 
encontró a William Layton; y en la calle 
Sancho Dávila 31 se emboscaron Irina y 
Eduardo rodeados de gente afín para hacer 
el mejor teatro de su entorno. No se puede 
olvidar que su formación y proveniencia del 
teatro soviético, de tan arraigada tradición 
vanguardista la han surtido de conocimien-
tos e intuiciones valiosísimas para el teatro 
español: tal es el caso con Federico García 
Lorca o Ramón María del Valle-Inclán. No 
puedo olvidar, en este contexto, la presencia 
y el trabajo de Hugo Pérez de la Pica, hijo 
de Eduardo, y director de escena de rara 
sensibilidad y mano prodigiosa. ¡Larga vida 
al Teatro Tribueñe y a sus factores y a cuan-
tos les asisten! XX Aniversario de Teatro 
Tribueñe. 2023

Loa al Teatro Tribueñe

Fotos cedidas por el Teatro Tribueñe
A la derecha: Irina Kouberskaya y Hugo Pérez Rodríguez
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ÁNGELA MONLEÓN 
www.primeracto.com

¡
Qué difícil resumir en un artículo una aventura 
editorial –o una hermosa pelea como diría José 
Monleón– que me ha acompañado toda la vida! 
Tengo grabados en la memoria el sonido de las 
teclas de aquellas Olivetti mastodónticas, el tra-
siego de gentes que subían y bajaban de mi casa 
a la oficina de la revista un piso más abajo en 
la calle Sánchez Barcaiztegui, el olor a tinta de 
la imprenta a la que iba de niña a recoger a mi 
padre, el asombro al ver cómo se componían las 
páginas entonces: letra a letra…  Y, ya adulta, 
siempre la alegría –una alegría que viene de muy 

lejos– al recibir, tras meses de trabajo, cada nuevo nú-
mero de Primer Acto. Tenerlo entre las manos. Como 
pan caliente. 

Quién mejor que Pepe –como siempre lo llamé 
cuando trabajábamos juntos– para contar cómo em-
pezó todo. Así lo recordaba en La Travesía, su libro de 
memorias:

Una característica habitual de mi trabajo ha sido 
la creación de espacios propios. Es decir, que, 
cuando no había publicación, plataforma o centro 
desde donde escribir o hacer lo que yo quería, te-
nía que crearlo. Cada vez que he necesitado decir 
una cosa, he buscado el modo de hacerlo, fuera 
a través de artículos, de conferencias, de obras 
teatrales, o de diversas iniciativas que duraban el 
tiempo preciso. Sólo Triunfo fue para mí un espa-
cio impagable sin más episodio que ser aceptado 
por José Ángel Ezcurra. Y esto a pesar de no casar 

mucho con el equipo de ilustres veteranos que asu-
mió su etapa de semanario de espectáculos. Fue 
entonces, cuando Ezcurra –cuya participación era 
fundamental para resolver los problemas y corta-
pisas administrativas de la época–, Alfonso Sastre, 
José López Rubio, José Luis Alonso (el director del 
María Guerrero), Adolfo Marsillach y yo decidi-
mos hacer una revista diferente a Teatro, de la Edi-
torial Alfil, donde también colaboré, y que era muy 
fiel al curso de la escena española, mientras noso-
tros constituíamos un grupo convencido de que la 
censura nos separaba de un teatro más o menos 
escondido del que había que ocuparse. Asegura-
mos unas aportaciones periódicas para los gastos 
de imprenta –Ezcurra, Marsillach, un viejo cliente 
de mi bufete valenciano (Vicente Folgado), más 
tarde Enrique Blanco, Enrique Llovet, José Garate, 
e incluso Alfonso Paso durante un periodo– e hici-
mos Primer Acto, que salió en el número uno con 
Esperando a Godot.

Y recurro ahora a otra voz, la de Juan Margallo, 
que ilustra muy bien lo que fueron los primeros años 
de la revista, su Primera Época (1957-1975), cuando se 
refería a Primer Acto como El internet antes del inter-
net. Escribía el director de Tábano: 

Eso fue para nosotros Primer Acto, la forma de 
enterarnos de lo que pasaba por el mundo, cuando 
aquí no se daba noticia de nada. Gracias a Primer 
Acto nos enteramos de que existían Ionesco, Bec-
kett, Adamov, el Living Theatre, el Berliner, el Tea-
tro Experimental de Cali… También nos ayudó a 
conocernos a nosotros mismos, dando testimonio 
de los trabajos de los distintos grupos que traba-
jábamos en el estado español. A través de Primer 
Acto conocimos a nuestros autores, a nuestros 
escenógrafos, a nuestros directores, a los distintos 
grupos de teatro independiente. (…) La primera 
obra que hicimos con Tábano, El juego de los do-
minantes, la montamos al “estilo Living Theatre”. 
Podría afirmarse que era la primera obra que se 
montaba “por correspondencia”, ya que la única 
noticia que teníamos del grupo era por lo que Pri-
mer Acto había publicado. O sea, que fue la causa 
de que nos atreviéramos, con aquella inocencia 

Una hermosa pelea
HISTORIA

Primer acto es una revista especializada 
dedicada al teatro fundada en el 1957 por 
José Ángel Ezcurra y José Monleón. A lo 
largo de más de medio siglo ha sido una 
valiosa base de discusión para la cultura, 
tanto española como latinoamericana, y 
constituido una reflexión crítica en torno al 
fenómeno teatral.
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y desparpajo que nos caracterizaba por aquellos 
tiempos, a montar una obra a la que dedicamos 
seis meses de ensayo y de la cual hicimos tan sólo 
dos representaciones en el Colegio Mayor San 
Juan Evangelista. (…) Es tontería tratar de reseñar 
todo lo que ha salido en Primer Acto. Habría, en 
todo caso, que decir que aquel que sea capaz de 
decir alguna cosa, que tenga que ver con el teatro, 
y que no haya sido tratada por la revista, se le dará 
un premio, una medalla o un viaje alrededor del 
mundo.

Vendría luego la muerte del dictador, y la necesidad 
de parar y afrontar una nueva etapa de la revista. Reci-
clar, diríamos ahora. Así, en 1980, se iniciaba la Segun-
da Etapa (hasta 2011) y se pasaba de la periodicidad 
mensual a cinco números anuales. Habían transcurrido 
23 años desde aquel nº 1 que publicaba Esperando a 
Godot el 1 de abril de 1957, en plena dictadura.

LA DEMOCRACIA
Acudo de nuevo a la fuente, a las palabras de Pepe 
Monleón, para recordar cómo fue esa Segunda Época 
de Primer Acto: 

La primera exigencia fue, sin romper la refe-
rencia a la realidad teatral inmediata –de España 
y de fuera de España–, ensanchar nuestro espíritu 
ensayístico. Sentimos que, con la desaparición de 
la censura previa y la aceptación de la pluralidad, 
había que reducir la sensación de tantos años de 
andar levantando las sábanas para mostrar los 
muebles encubiertos. Y, en la línea del pensamien-
to, aparecieron nuevos objetivos, que han perma-
necido en los sumarios de nuestra revista desde 
entonces.

Una nueva visión del teatro europeo (centrada en las 
voces de las nuevas dramaturgias: desde Müller a El-
friede Jelinek), la atención al mundo mediterráneo (en 
particular, al mundo árabe) y a América Latina y, en el 
ámbito nacional, a la diversidad de nuestras Comuni-
dades vertebraron esta Segunda Época, siempre bajo 
una premisa que es esencia de lo que fue y será nuestra 
revista: 

Primer Acto no ha sido nunca una publicación limi-
tada al análisis formal de los textos o de sus represen-
taciones, en función de una preceptiva estrictamente 
teatral, sino que ha intentado armonizar la reflexión 
estética con la atención al pensamiento de la obra y a 
sus relaciones con el marco histórico.

En este mismo artículo, hay una reflexión a la que 
siempre regreso. Es aquella en la que afirma:
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Quizá uno de los valores de Primer Acto es que las 
revistas culturales suelen envejecer cuando se alte-
ran las circunstancias, cuando surgen nuevas expec-
tativas y la imagen creada con esfuerzo se vuelve 
anacrónica. En Primer Acto hemos tratado de supe-
rar, día a día, ese peligro.

Me pregunto hoy si lo habremos logrado. Ahora que 
tanto recurrimos a las cifras, constato que Primer Acto 
ha acogido a lo largo de su historia más de 500 textos 
dramáticos de autores y autoras de todo el mundo, que 
a ellos hay que añadir los miles de artículos, ensayos, 
entrevistas, prólogos y estudios, y que sumando unos y 
otros son más de 100.000 páginas dedicadas al teatro. 
Y qué decir de los consejos de redacción: la pregunta no 

es quién ha estado (solo los nombres consumirían el es-
pacio para este artículo) sino quién no.

RESISTIR Y AVANZAR
La crisis económica de 2012 obligó a un nuevo reajuste. 
La idea de publicar dos números semestrales, de alrede-
dor de 300 páginas cada uno, en lugar de cinco de 125, 
supuso mantener prácticamente el mismo espacio anual 
que en la estructura anterior, contando con que el ma-
yor volumen de cada número ha permitido asociar más 
temas en torno a una serie de cuestiones monográficas 
fundamentales: teatro y justicia, teatro y exilio, la voz 
de los autores, teatro y adolescencia, escribir para la in-
fancia, el exilio republicano del 39, teatro de objetos… 
O los extensos capítulos dedicados a figuras claves 
como el Odin Teatret, Rodrigo García, Roland Schim-
melpfenning, María Zambrano o Max Aub .

Otra de las características de esta Tercera Época ha 
sido el incremento significativo de la presencia de crea-
doras y dramaturgas en las distintas secciones de la re-
vista y, claro está, en el consejo de redacción. Recuerdo 
aquellas reuniones de los 80, en las que las únicas muje-
res éramos Lourdes Ortiz, Paloma Pedrero y yo misma. 
Luego llegarían Itziar Pascual, Marga Reiz y Nieves 
Mateo. En los últimos años, la paridad es absoluta con 
la incorporación de nombres como María Velasco, Nie-
ves Rodríguez Rodríguez, Diana I. Luque, Irma Correa, 
Esther Lázaro o Carmen Losa.

El valor de la memoria –sin nostalgia– y la necesidad 
de construir futuro es otra de las lecciones “monleóni-
cas” que me acompañan. El amparo a las propuestas 
más rompedoras a la vez que el cuidado por aquellas 
otras surgidas –y quizá robadas por el curso de la his-
toria- en otros tiempos, como las nacidas en el exilio 
español republicano, están en el ADN de todas y todos 
los que hemos construido esta gran casa del teatro que 
viene siendo Primer Acto.

De mi padre he aprendido casi todo lo que sé. Tam-
bién trabajé con él, codo con codo, en lo que fue el Ins-
tituto Internacional del Teatro del Mediterráneo. Fueron 
más de 20 años de hermosas iniciativas primero imagi-
nadas y luego realizadas: desde aquel barco de guerra 
convertido en barco de paz que navegó por el Medite-
rráneo hasta los innumerables encuentros, foros, festi-
vales a favor del diálogo, del encuentro de la diversidad, 
del teatro entendido como espacio para la emoción y 
pensamiento. Cuando la Fundación tuvo que cerrar sus 
puertas, prometí a Pepe que Primer Acto no, que la re-
vista seguiría, por amor y por compromiso. Por amor 
a él y a todas las gentes que la habían hecho posible a 
pesar de dictaduras, transiciones y tormentas. Por com-
promiso hacia todas las voces que guarda Primer Acto y 
las que necesitan de su aliento en el futuro.

HISTORIA
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ALICIA GONZÁLEZ 
Periodista cultural (@jaberbock)
instagram.com/jaberbock/

L
os sueños no se pueden com-
partir” decía a José Caride y 
Paco Cecilio el personaje de 
Otegui en El tesoro, de Eça 
de Queiroz. Viéndola tuve 
un momento de epifanía: 
alguien con esa forma desin-
hibida de comer en pantalla, 
cayéndosele las migas de la 
boca y con ese desparpajo 
actoral en los tiempos de la 

censura y que soltaba cosas como 
“tú tendrás que aprender también 
(a reírte sin ganas) o no vas a po-
der reírte nunca” no podía ser otro 
que un Goliardo. 

Así que había otro Otegui que 
el que conoció en los últimos años 
Pere Ponce en Visitando al señor 
Green. Me aseguraba el actor ca-
talán que Juanjo era un hombre 
sobrio, muy profesional, de los que 
llegan dos horas antes al ensayo 
para dar unas palmadas al aire y 
probar así la acústica de la sala. 

¿Pero cómo lograron Los Go-
liardos colarse en los Estudio 1 de 
las postrimerías de la dictadura? 
¿Nadie reparaba en que aquellas 
actrices y actores que se montaban 
en una furgoneta lechera reconver-
tida en el primer vehículo registra-
do a nombre de una compañía con 
dibujos de Forges y Summers para 
tunearlo eran las mismas caras de 

El Goliardo  
Juan José Otegui

La boda de los pequeños 
burgueses, 1970. Foto: Jorge 
Rueda. Fuente: Archivo CDT.

https://www.instagram.com/jaberbock/
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/tesoro/6965518/
https://www.elperiodicodearagon.com/cultura/2006/11/17/canto-dialogo-visitando-mr-green-48070339.html
https://www.elperiodicodearagon.com/cultura/2006/11/17/canto-dialogo-visitando-mr-green-48070339.html
https://ver.flixole.com/watch/38a212ca-fb71-4df1-a6ba-2859a061c2b3
https://ver.flixole.com/watch/38a212ca-fb71-4df1-a6ba-2859a061c2b3
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esas emisiones masivas de teatro 
televisado?

Gracias al espíritu colectivista de 
Los Goliardos es complicado atri-
buir las obras en las que participa-
ban unos y otros, y, por tanto, bus-
car sus papeles. Lo que sí sabemos 
es que el colérico padre de Hannele 
de voz aguardentosa (“Quien ama 
a sus hijos los castiga”) era el mis-
mo que pagó las 5.000 pesetas de 
la cuota de la AISGE y el mismo 
que pensaba que la salvación del 
teatro llegaría con la entrada de las 
artes escénicas en las escuelas. 

Sabía que “la cultura es cuestión 
de pasta” y no se equivocaba. De 
hecho, en tiempos pudimos verlo 
descamisado, allá por 1978, en el 
programa Los espectáculos de Cla-
ra Isabel Francia explicando que 
era el contrapunto de un Arturo 
Fernández Playboy o en El erótico 
enmascarado de Esteso y Pajares. 

Pero ésta es una profesión en la 
que no se puede renunciar a comer 
en pro de la dignidad, porque “El 
que trabaja no tiene que pedir li-
mosna”, como decía su personaje 
el albañil Mater. 

Por eso es admirable que el go-
liardo (ese grupo al que vigilaba la 
Brigada Social) Otegui se reconvir-
tiera en un profesional que daba 
vida junto a Agustín González El 
cántaro roto de von Kleist en el Al-
béniz y que lograra poner en pie La 
caja de arena de William Layton, 
prohibida en su estreno en 1962, 
Las bragas expresionistas de Stern-
heim con Alicia Hermida, Rey ne-
gro a las órdenes de Eduardo Vasco 
o La excepción y la regla de Brecht 
con el TEU de Derecho que hizo 
declarar al crítico de Primer acto de 
él que había logrado “una verdade-
ra creación personal, afirmándose 
como un auténtico actor”. 

Renunciar al sueño  
futbolero por las  
penalidades de la escena
Tras las experiencias ruinosas de 
Los Goliardos en su gira por Ale-
mania y los Países Bajos su manera 
de hacer disidencia, de apostatar 
de lo viejo, consistió en dar voz a 
personajes intensos, que hablaban 
con un lenguaje escénico menos es-
tridente que los de sus tiempos de 
aprendiz con los otros vividores de 
Políticas. Pero con el mismo tras-
fondo socarrón que le hizo asegu-
rar que “devolvería la entrada a los 
espectadores de Zaragoza que no 
se rieran” con su judío cascarra-
bias, el señor Green.

2021, en plena pandemia a Ote-
gui le da por morirse. Llevaba ya 
tiempo retirado, pero su obituario 
recoge más de lo que se suele decir. 
Cuestiones de la falta de noticias. 
¿Donó su cuerpo a la ciencia? ¿Tu-
vieron los alumnos de Medicina 
a un ilustre en su piscina, ésa del 
mito nunca confirmado? ¿Eso sig-
nifica que Otegui fue un socarrón 
bienhumorado hasta el final? ¿O 
finalmente no llevó a cabo esa úl-
tima voluntad? Me confirma Pere 
Ponce que sí, que esa inusual do-
nación última tuvo lugar. ¿Eran 
sus deseos funerarios fruto de sus 
lecturas? ¿Un lector ávido siempre 
deviene en agnóstico? 

Otegui fue ese cínico que desde 
el San Juan de Max Aub aún se-
guirá regañando, pero, sobre todo, 
poniendo orden en los sueños ino-
centes de los que huyen pensando 
que les espera una patria.  Enton-
ces eran los judíos los que huían 
del holocausto, ahora son los pa-
lestinos los que huyen sin tierra 
donde escapar. 

Sorprende que en sus inicios 
tuviera que ser doblado por José 
A. Juanes, porque no encajaba 
con los estándares de voces mas-
culinas, hoy diríamos machirulas, 
de la época. Pronto logró impo-
ner su impronta con su registro 
vocal y esa inflexión de voz tan 

REPORTAJE

Juan José Otegui  
(Foto de Antonio Castro)

https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/teatro-siempre-asuncion-hannele/4550025/
https://www.rtve.es/play/videos/cine-en-el-archivo-de-rtve/espectaculos-28-09-1978/5458457/
https://www.imdb.com/title/tt0080695/characters/nm0652770
https://www.imdb.com/title/tt0080695/characters/nm0652770
https://efs.efeservicios.com/foto/teatroel-cantaro-roto/8000777927
https://efs.efeservicios.com/foto/teatroel-cantaro-roto/8000777927
https://elpais.com/diario/1980/02/29/cultura/320626809_850215.html
https://www.google.es/books/edition/Primer_acto/zoZdAAAAMAAJ?hl=es&gbpv=0&bsq=%2522juan%2520jose%2520otegui%2522%2520GOLIARDO
https://bibliotecacdt.mcu.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=18846
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reconocible del doctor Burgueño 
en Las guerras de nuestros ante-
pasados. Ahí estaba en su máscara 
completa, con barba, sobriedad y 
circunspección. Nadie mejor que él 
para escuchar las confesiones del 
personaje de Delibes.

No importaba la dimensión del 
papel y a Otegui le servían para 
seguir haciendo oficio, porque era 
actor de escenario, subido allí para 
alejarse de una carrera de Derecho 
que tal vez le dio la destreza en el 
regate dialéctico como premio de 
consolación de una afición futbo-
lera que no pudo ser por prescrip-
ción paterna. A cambio, “padeció” 
una profesión donde, al contrario 
de lo que ocurre en el fútbol la 
carrera es larga, exige mucha re-
siliencia y deja poco dinero. “La 
vida es muy corta para llegar a ser 
actor” -decía Otegui a la salida de 
la representación de los Castillos 
en el aire (otro Goliardo, perdonen 
la insistencia)-.

Espero que los últimos encargos 
dieran al actor la paz financiera 
que no todos alcanzan. Pensemos 
en esta inesperada presencia de 
Otegui en varias de Almodóvar, La 
flor de mi secreto, Tacones lejanos, 
Todo sobre mi madre…, no hay 
sorpresa, ambos habían estado en 
tiempos unidos por el irrompible 
vínculo de Los Goliardos, como 
Juan Echanove, que lo eligió para 
su puesta en escena de El precio. El 
director sabía que el asturiano no 
había pasado por ninguna escuela 
de arte dramático, pero también 
que venía de esos tiempos que en 
“había más compañías, más tex-
tos, más compañías en gira” y que 
había aprendido todo en televisión 
haciendo uno o dos “papelitos” 
cada semana, lo que “le permitía 
ser dúctil y cambiar de registro”. 
Una forma de subvertir la dicta-
dura desde dentro, por otra parte, 
porque la cultura siempre ha sido 
una excelente pólvora para dina-
mitar el pensamiento convencional. 

La imprescindible arqueología 

del teatro contemporáneo
Juan José Otegui fue un actor 

distinto al que refleja la desinfor-
mación enciclopédica de la red. 
Tarea imposible ésta de buscar los 
testimonios de quien fue una de 
esas cabezas de cartel, Juan José 
Otegui, un secundario que escapa-
ba de la segunda fila con su presen-
cia escénica, habitualmente reclui-
do en un papel siempre necesario, 
el de conciencia pública. Y por eso 
participa en La fundación de Bue-
ro, porque “no había que caer en 
lo fácil”. 

Queda saber si en la era de las 
redes el de Luces de Bohemia se 
habría visto obligado a tener un 
perfil en Instagram, Facebook, o 
nada, cuando la competencia viene 
de un ejército de nuevos talentos 
con la fama de su parte. Otegui 
siempre tuvo para todo respuesta: 
“Contrata a gente de la tele para 
llenar los teatros y en papeles se-
cundarios pon a actores de verdad 
para que no se vayan”.. 

Puede que estemos asistiendo 
al borrado de esta cultura teatral 
que ha devenido en efímera. Re-
sulta más sencillo investigar sobre 
las piezas descubiertas de Lope, 
Cervantes o Plauto que sobre las 
últimas representaciones de Fran-
cisco Nieva en Los aprendices de 
brujo. Tenemos el testimonio vivo 
y a la vez perdido de todos es-
tos intérpretes que ya ni siquiera 
cuentan con el interés de la prensa, 
dispuesta sólo a preguntarles por 
futilidades varias. Recluidos al pa-
pel, que es donde hay hueco para 
las reseñas de escena, defienden 
en un medio muerto, la prensa, la 
vigencia de un medio de expresión 
moribundo para la mayoría del 
público. Por eso es preocupante 
que la recuperación del teatro con-
temporáneo vaya a ser toda una 
labor arqueológica. Porque ya hoy 
la búsqueda y el acceso a través de 
las páginas oficiales está anticuada, 
es compleja y cara. Ya sólo el inter-
faz asusta… 

El teatro se ha convertido en una 
pieza de museo restringida para 
quienes sepan buscar y tengan la 
intención de hacerlo y dinero para 
pagarlo. Lo malo es que pocos 
son los jóvenes que conocen algo 
distinto a lo que ofrecen las redes 
sociales. 

La conversación con Pere Ponce 
resulta tranquilizadora, pues ase-
gura que acompañando a las fun-
ciones se organizan de cuando en 
cuando talleres a modo de charlas 
con el público en los que los intér-
pretes comparten sus impresiones, 
las reflexiones de la lectura y reci-
ben el feed-back de los del patio de 
butacas, tan importante para revi-
talizar la escena, ajustar los textos 
y recibir su calor. 

Ningún medio de comunicación 
masivo se ocupa hoy día del teatro 
más allá de la media hora de la 2 
de TVE y bien que lo necesitaría-
mos. A lo que se suma el que a ve-
ces es más sencillo el visionado de 
un Estudio 1 que el de Alejandro y 
Ana. Lo que España no pudo ver 
del banquete de la boda de la hija 
del presidente, del que quedan bo-
rrosos recuerdos grabados. Lo que 
significa que hemos perdido el cor-
dón umbilical con el retrato que de 
nuestra sociedad contemporánea 
hace el teatro. Nadie como Rodri-
go García para que entendamos 
lo que nos pasa cada día, mientras 
estamos sentados aplaudiendo lo 
que significa Conocer gente, comer 
mierda. Puede que por eso Ote-
gui donara su cuerpo a la ciencia, 
porque sabía que su trabajo for-
ma parte ya de una Wunderkam-
mer digna de estudio, pues dentro 
de poco nada de eso quedará. O 
queda.

P.D: En Israfel el personaje de 
Otegui sentenciaba que “Poe deja-
ba la inmortalidad en sus manos”. 
La suya está en manos del CDN. 

https://www.tnc.cat/es/la-fundacion
https://bibliotecacdt.mcu.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=18169
http://www.revistamagma.es/daniel-albaladejo/
http://www.revistamagma.es/daniel-albaladejo/
http://www.revistamagma.es/daniel-albaladejo/
http://www.revistamagma.es/daniel-albaladejo/
https://elpais.com/diario/1991/11/22/cultura/690764411_850215.html
https://elpais.com/diario/1991/11/22/cultura/690764411_850215.html
https://www.youtube.com/watch?v=1zTKhyZZkYo
https://www.youtube.com/watch?v=1zTKhyZZkYo
https://www.youtube.com/watch?v=1zTKhyZZkYo
https://www.youtube.com/watch?v=1zTKhyZZkYo
https://www.rtve.es/play/videos/teatro-en-el-archivo-de-rtve/israfel/6965858/
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Juventud y  
artes escénicas

DOSSIER

ANTONI TORDERA

E
l universo juventud es un nudo 
de interrogantes, empezando 
por la franja de la edad a la 
que-, por citar a mi autor pre-
ferido-, cruzan los jóvenes la 
línea de la sombra, para entrar 
en zona de la adultez primera. 
Y digo primera porque también 
aquí los cambios sociales y fi-
siológicos han trastornado los 
mojones que separan edades. 
Incluso en las postrimerías de 
la vida, donde ya se habla de 
primera vejez, segunda vejez, 
ancianidad, etc. De esas fron-
teras movedizas saben mucho, 

porque se enfrentan a ello, los que como 
Marylene Albentos Ruso, tienen como 
trabajo programar para lo que podría-
mos llamar juventud, la que no excluye 
ni acaba con la adolescencia.

La siguiente dificultad es más proble-
mática: en esa zona de edad ya de por sí 
efervescente, hoy arrecian nuevos facto-
res, en su mayor parte propiciados por 
los medios de comunicación al alcance 
de la mano-, y no sólo los “móviles”-, y 
que implican y explotan a los jóvenes, 
con grandes beneficios comerciales o 
ideológicos.

De ambas coordenadas, - maduración 
cambiante y nuevos factores de conflic-
tividad-, proviene que la zona “juven-
tud” sea nueva. Y aún más: esas nuevas 
fuentes de entretenimiento (por no decir 
adicción) compiten con los supuestos 
procedimientos y metas de la educación 
y, en concreto, de las artes escénicas. O 
resumiendo mucho: factores nuevos e 
inminentes que desfiguran el supuesto 

perfil de los jóvenes, en los que la propia 
psicosociología ha detectado una preo-
cupante inmadurez.

Por otro lado, en esa zona diana de 
nuestras artes escénicas opera, queramos 
o no, otro factor: el horror, - pongamos 
por caso Ucrania, Gaza y los cayucos en 
el mar -. Un torbellino cuyas olas llegan 
hasta la orilla de los jóvenes, en donde, 
a falta de otras perspectivas, se postulan 
soluciones ultra, falsos espejismos o sa-
larios mileuristas.

Grandes problemas reclaman grandes 
soluciones a los profesionales de las ar-
tes escénicas de ese sector de público. De 
ahí la oportunidad del articulo-cuestio-
nario de Carmen Gimenez Morte entre 
nuestros académicos que incluye el pre-
sente dossier, del que destaco una clave 
de las soluciones en el escenario, abor-
dándolas desde “la temática, el punto 
de vista y el ritmo dramático”. Con pa-
recida ambición, aquella problemática 
requiere organización conjunta, lo que 
Alicia Gomez Linares expone en danza 
con el proyecto REDE. Sin olvidar, en 
el otro extremo del hecho escénico, la 
palabra. De ahí el interés de la iniciativa 
que Sanchis Sinisterra y Perez Rasilla 
hacen con Adolescer, un programa de 
textos escritos por diferentes autores en 
una calculada dramaturgia, la que da 
protagonismo a los jóvenes, en quienes 
ASSITEJ, en palabras de Jokin Oregi, 
diagnostica una falta de herramientas 
para gestionar sus emociones y para ha-
llar respuestas.

Porque en ellos, los jóvenes, están las 
preguntas. Y ahí, los profesionales, nues-
tros académicos de las artes escénicas, 
tenemos una cita y un desafío.
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Representación de Save 
the temazo.org de Col.
lectiu F.R.E.N.E.T.I.C (Teatro 
Principal de Valencia)
Foto:  Vicente A. Jiménez
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ADOLESCER O  
LA INVITACIÓN AL 
JUEGO SIMBÓLICO
Doce textos dramáticos para 
estudiantes de enseñanza secundaria
EDUARDO PÉREZ-RASILLA 
Universidad Carlos III de Madrid

E
ntre los  proyectos más fe-
lices que José Sanchis Sinis-
terra concibió en la última 
etapa de La corsetería,  sede 
del Nuevo Teatro Fron-
terizo, figura la colección 
Adolescer, publicada por la 
editorial Ñaque en 2021.  
La empresa procuraba pon-
er a disposición de los gru-
pos teatrales compuestos 
por chicas y chicos jóvenes, 
frecuentemente alumnos de 
los Institutos de Enseñanza 
Secundaria,  textos que re-

spondieran a sus intereses, sus gustos  
y necesidades y a sus posibilidades es-
cénicas. Como ocurre con tantas ini-
ciativas impulsadas por el dramatur-
go, la preocupación por ofrecer  a los 
adolescentes  propuestas específicas 
de creación dramática no obedecía a 
un súbito interés por el tema o a los 
reclamos de la actualidad. La esce-
na sin límites (2002) recuperaba un 
viejo texto del autor, publicado  en 
el número 6 de la revista Pipirijaina 
(1978): “Práctica teatral con adoles-
centes”, que   remitía además a una 

tentativa concreta llevada cabo por 
el propio autor con jóvenes estudi-
antes, expuesta en “Agrupamiento, 
creatividad y desinhibición. Informe 
sobre una experiencia teatral con ad-
olescentes”, publicado en el número 
17 de la revista Estudios Escénicos, 
Cuadernos del Instituto del Teatro de 
Barcelona (1973). Se trata, natural-
mente, de escritos deudores del len-
guaje propio de un tiempo que reivin-
dicaba “territorio [s] de libertad in-
dividual y colectiva”, “la escucha del 
principio de placer” o “una práctica 
productiva ajena al concepto mer-
cantilista de ‘productividad’” y que 
proponía como método de trabajo las 
formas de “creación colectiva”, pero 
regidos por ideas muy semejantes a 
las que sustentan el proyecto Ado-
lescer. Así, se hablaba de “Una zona 
abierta a las demandas reales de los 
alumnos, a sus necesidades de con-
frontación y expresión, a su potencial 
capacidad de autogestión”. En suma, 
la propuesta de un  teatro hecho 
por y para los adolescentes, lejos de 
pensarse desde la condescendencia, 
la complacencia  o el paternalismo, 
se presentaba con una ineludible in-
tención política:

En la ‘zona franca’ de esta práctica 
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teatral, los adolescentes han de ver posibilitada la irrup-
ción de esa compleja red de conflictos que constituye  la 
sustancia misma de su existencia cotidiana: conflicto en-
tre la autoridad y la libertad, la sumisión y la rebeldía, lo 
individual o lo colectivo, el deseo y la realidad, la sexu-
alidad y la represión, la dependencia y la autonomía, la 
maduración y la regresión, etc.

Resulta revelador comprobar cómo, a la vuelta de más 
de cuatro décadas, las líneas que seguían aquellas reflex-
iones orientan el proyecto Adolescer, ciertamente adapta-
do a un tiempo muy distinto de aquel en el que vivían los 
adolescentes españoles en la década de los setenta y a un 
modo de comprender y practicar el teatro que difiere sus-
tancialmente de las preocupaciones que agitaban a dra-
maturgos, directores y teóricos en el crepúsculo del fran-
quismo y en los inicios de la transición. La confianza en  
la autoría individual – a la que el propio Sanchis tanto 
ha contribuido-;  la aceptación de que todos  los géneros 
y los estilos teatrales pueden ser válidos si son tratados 
con imaginación y con rigor; la feliz  incorporación de la 
mujer a la escritura dramática (no podemos olvidar que 
eran una excepción las dramaturgas que estrenaban en 
España en los años 70, en los teatros públicos y en los 
privados) que ha enriquecido extraordinariamente nues-
tros escenarios o una consideración de lo político mucho 
más ambiciosa, polifacética y profunda que la que ex-
igían las urgencias de aquellos años de cambio político,  
son características que distinguen la escena de los setenta 

del teatro que vemos en los albores de la tercera década 
del siglo XXI. Por lo demás, los adolescentes que acuden 
hoy a las aulas de los institutos disponen de medios de 
información y comunicación que quienes estudiaban en 
los setenta  no hubieran imaginado siquiera, pero viven 
en una sociedad que experimenta un proceso vertiginoso 
de transformación, que no siempre ha asimilado estos 
cambios. Con demasiada frecuencia estos chicos están 
aquejados de males a los que entonces no se prestaba 
atención (tal vez por falta de sensibilidad o de escucha o 
tal vez porque no se manifestaban con tanta virulencia) 
y que no pocas veces les causan un dolor irrestañable 
o un desasosiego para el que la sociedad no les ofrece 
horizonte ni remedio.  Cuestiones como la identidad y la 
convivencia con el otro,  la libertad y el compromiso, las 
relaciones intergeneracionales, el lugar que estos adoles-
centes ocupan en en su entorno y en el entramado social, 
la amistad y la sexualidad, etc., adquieren un nuevo re-
lieve y necesitan ser replanteadas. La intersección entre el 
desconcierto vital y social con la riqueza de las posibili-
dades de acceso a personas y territorios exige reconstruir 
permanentemente su relación con el lenguaje.

De ahí la pertinencia de un proyecto como Adolescer  
y no solo por la materialización de esta propuesta, sino 
también  por lo que tiene de llamada de atención sobre 
el asunto y por su carácter de invitación  a que otras dra-
maturgas y dramaturgos escriban para los adolescentes. 
El modo de llevarlo a cabo debía descansar sobre los 
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principios del compromiso político, de la diversidad soli-
daria, del juego y de la imaginación creadora. La acepta-
ción de la propuesta exigía  generosidad a unas drama-
turgas y dramaturgos que se comprometían a asumir 
unas reglas, a involucrarse en un proceso de reflexión y 
diálogo con el grupo  y con  profesores y especialistas y 
a construir entre todos un pequeño universo dramático 
a disposición de quien quisiera utilizarlo. Naturalmente 
cada creación es autónoma, pero cabe concebir la colec-
ción como un conjunto que dibuja un panorama sobre 
géneros, estilos y posibilidades teatrales al alcance de los 
adolescentes, sin detrimento de su rigor dramático y dra-
matúrgico ni de su originalidad ni su incisividad. La con-
figuración del grupo de autores debía responder a una 
diversidad y un equilibrio en cuanto al género,  la edad 
o la trayectoria, pero también debía acoger a creadores y 
creadoras  cuyas poéticas ofrecieran a los estudiantes dis-
tintas posibilidades temáticas, formales, de producción, 
de comunicación, etc.

 Si en el mencionado trabajo teórico Sanchis reivindi-
caba el juego simbólico, el “juego de roles”, frente a los 
juegos didácticos y los juegos de reglas impuestos por la 
ideología hegemónica y por el pensamiento utilitario, la 
propuesta se estructura también mediante una suerte de 
juego en el que a cada uno de los dramaturgos partic-
ipantes se le asignaba un género (o un estilo) en el que 
debía inscribir su composición dramática. No era esta la 

única exigencia que comportaba la invitación. El texto, 
además de abordar algún motivo temático relaciona-
do con la vida de los adolescentes y de dialogar con los 
lenguajes que les son propios o podría serlo, debía tener 
en cuenta que estos eran no solo los destinatarios de su 
lectura sino los actores y actrices de su escenificación 
ante sus compañeros y su entorno, es decir, la obra hab-
ría de ajustarse a las posibilidades interpretativas de los 
estudiantes y ofrecer unos elencos amplios (los textos 
están destinados a grupos que suelen ser numerosos) y 
versátiles, que permitieran, por ejemplo, la posibilidad 
de que un personaje fuera interpretado por un hombre o 
por una mujer,  que pudieran doblarse o desdoblarse en 
su caso, que los actores pudieran desempeñar varias fun-
ciones, que se agruparan  en  coros, etc. Las necesidades 
de lo grupal permitían además la agilidad y la diversidad 
de las propuestas.   Todo juego exige la coerción, la su-
jeción a unos límites y referencias, que, paradójicamente 
se convierten en estímulo para  creatividad.  El resultado 
es un atractivo y brillante conjunto de textos dramáticos 
de calidad notable, firmados por algunos de los drama-
turgos y dramaturgas más originales de la escena españo-
la. El elenco no ha de darse por cerrado. Algunos otros 
dramaturgos a quienes se invitó se mostraron entusias-
mados con el proyecto, pero en aquel momento no pud-
ieron asumir la tarea por razones profesionales o perso-
nales de distinta índole. Otros más podrían incorporarse 
en etapas posteriores.

La colección ofrece doce textos dramáticos a los que 
se suma un décimo tercer volumen escrito por  Fernando 
Bercebal, editor de Adolescer, que responde a la rúbrica 
Teatro de creación para jóvenes. Propuestas. Todos ellos 
cuentan además con una serie de notas y sugerencias so-
bre su posible escenificación y con una breve disquisición 
sobre el género o estilo a que se ajusta. La relación de au-
tores, títulos y géneros es la siguiente:

Gracia Morales:  Una voz propia (Comedia musical)                                                                            
Vanessa Montfort: El árbol de Lebo (Fábula escénica)      
Beatriz Bergamín: Nuestras stories (Farsa esperpéntica)         
Eva Mir: Cuando me falte todo el aire del mundo 

(Melodrama)
Antonio Álamo: #Lo que pasa ( Obra multimedia)
Victoria Szpunberg: La desaparición de Olimpia 

(Policíaco)
Albert Tola: Hostal Sol de medianoche (Ciencia ficción)       
Lluïsa Cunillé: La isla (Teatro del absurdo)
Enrique Torres: Las voces mudas (Teatro documento)         
Lucía Vilanova: Adentro  (Teatro épico)
José Sanchis Sinisterra: Furor matemático. (El breve 

destello del joven Galois)  (Tragedia histórica)
Paco Zarzoso: El viejo (Tragicomedia)

Cada uno de ellos, con su universo propio, con su 
lenguaje y su poética particulares,  merece un análisis 
pormenorizado que excede la extensión de estas líneas.  
Quede como  tarea pendiente.
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Esos valientes… 
Jokin Oregi 
ASSITEJ

...esos aventureros, temerarios que 
no dudan en ser los primeros en 
abandonar la infancia, caparazón 
que los protege legítimamente de 
una suerte confusa. Se les llama 
adolescentes, pero bien podrían de-
nominarse expatriados. Ávidos por 
decidir quiénes son, torpes por no 
tener las herramientas lo suficien-
temente perfeccionadas para una 
gestión lúcida de las emociones y 
asustados por no poder dar certera 

respuesta a unas preguntas que 
martillean su ánimo: ¿para qué val-
go? ¿Qué se espera de mí? 

Para abrir un marco de reflexión 
sobre la adolescencia y las artes 
escénicas urge responder a una 
cuestión: ¿hay alguien entre los 
lectores de este texto que pueda 
afirmar con total rotundidad que 
ya ha superado esa etapa? Pues 
bien, si pretendemos diagnosticar 
la causa por la que los adolescentes 
apenas participan del hecho teatral, 
para después encontrar claves que 
inviertan esa tendencia, debemos 
rescatar a “nuestro” adolescente e 

interpelar a “nuestro” adulto. No 
es tarea fácil, pues el adulto ya tie-
ne construido su nuevo caparazón 
cada día más impenetrable. 

Desde ASSITEJ consideramos que 
es en la infancia y en la adolescen-
cia cuando más relevante resulta 
garantizar el derecho de acceso al 
arte que tienen todas las personas. 
Esta consideración de personas, de 
individuos con identidad e ideas 
propias, supone un cambio en la 
percepción que tradicionalmente se 
tiene de la infancia y la juventud y, 
por tanto, de las propuestas artísti-
cas que a ellos y ellas se dirigen. 

En múltiples ocasiones delibe-
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ramos sobre nuestra capacidad de 
dirigirnos a los y las adolescentes, 
cuestionándonos temática, lenguaje, 
estética o pertinencia. En definitiva, 
buscamos la fórmula más adecuada 
para llegar a un público que, dema-
siadas veces, consideramos ajeno 
y hermético, olvidando, claro está, 
todo lo que compartimos, a nuestro 
propio “adolescente”.

El 14 de abril de 2023 ASSITEJ 
celebró en nuestra sede de Madrid, 
en el auditorio de Casa del Lector y 
en colaboración con la Fundación 
Germán Sánchez Ruipérez, el “En-
cuentro sobre creación para público 
joven. Sentir, creer, pensar, actuar”. 
Una cita donde participaron algunas 
de las compañías y creadores más 
destacados que trabajan específi-
camente para público juvenil y o 
adolescente. En este encuentro par-
ticiparon: Nando López, Lucía Mi-
randa (The Cross Border Project), 
David Peralto (LaJoven), Nina Re-
glero (La Nave) y Verónica Pérez y 
Cristóbal Suárez (Ventrículo veloz). 
La idea del encuentro partió de una 
investigación que Eva Llergo e Ig-
nacio Ceballos estaban poniendo en 
marcha en torno a la enculturación 
específica del teatro para adolescen-
tes en España.

La primera fase del encuentro 
consistió en una mesa de debate en 
torno a algunas cuestiones de in-
terés, tales como tabúes y censura, 
dimensión política de las artes escé-
nicas, relación con el mundo docen-
te o sexualidad.  Se pudo constatar 
que los creadores actuales apuestan 
por el potencial emancipador del 
teatro, un teatro que encultura en 
la tolerancia, en la diversidad, en la 
crítica al poder y a las normalidades 
establecidas, y en el rol activo en la 
participación política.

Se partió de un análisis general 
en el que se vertieron afirmaciones 
como las que siguen: “los y las 
jóvenes tienen más necesidad de 
pedir ayuda, ayuda en este mundo 
de ansiedad. Están como pollo sin 
cabeza. […] Ha habido una falta de 
cimientos personales, con millones 
de estímulos que han venido por las 
redes […], y que eso es un ataque, 

en el que hemos sentido que cada 
vez más están como desvalidos y ne-
cesitan un poco de ayuda entre ellos. 
[…] Sentimos que nos están pidien-
do ayuda. Los pequeños me piden 
ayuda a mí y piden ayuda a los 
mayores, una ayuda como de ‘¿por 
dónde va esto de vivir?’. “Entonces, 
haciendo escena, haciendo arte, es-
tán buscándose a sí mismos.” 

Y así, una de las circunstancias 
más enriquecedoras del encuentro 
fue la participación de alumnos y 
alumnas del IES Ítaca, poniendo 
especial interés en temas como la 
política, el sexo o los conflictos en la 
edad adolescente. Su participación 
activa desembocó en una reflexión 
multilateral de gran riqueza y con-
traste, con constantes interpelacio-
nes a los creadores y demostrando 
que los y las adolescentes son muy 
capaces de enriquecer tanto en 
contenido como en forma el arte 
escénico si se les dota de las herra-
mientas necesarias. No olvidemos 
que el teatro surge de una humani-
dad perpleja, sumergida en la duda 
y la necesidad de encontrar su razón 
de ser, una humanidad adolescente 
y lúcida.

Cabe destacar que los alumnos y 
alumnas señalaron que echan en fal-
ta una representación no estereoti-
pada de los adolescentes. Creían ver 
emerger en innumerables ocasiones 
determinados problemas en cuanto 
aparece en escena una persona de 
su edad: conflictos con los adultos, 
salud mental, rebeldía, etc. Perciben 
que hay un intento de transmitirles 
un mensaje sobre cómo son o cómo 
deben ser. Un intento de normaliza-
ción que ellos perciben como opresi-
vo, mientras reclaman una persona-
lidad más allá del estereotipo, más 
real y natural.  

Frente a esto, los creadores ex-
pusieron de dónde nace su impulso 
creativo: por una necesidad de 
mantener un pulso crítico hacia una 
sociedad que requiere estar alerta. 
Una sociedad con ciertas inercias 
atávicas donde, por ejemplo, la di-
versidad se castiga y la libertad se 
coarta. Defendieron su necesidad 
de contar, su necesidad de provocar, 

evidenciando la pertinencia de lo 
descrito por Beauchamp que llega 
incluso a evocar cierto mimetismo 
entre los artistas y los adolescentes 
en su actitud crítica y provocadora 
frente al mundo.    

Sin duda, urge abrir marcos de 
diálogo, escuchar a quienes nos 
dirigimos, saber de sus inquietudes, 
de su afán por comprender y ser 
comprendidos. Escuchar para recibir 
pautas que pueden enriquecer el he-
cho teatral. Recordemos siempre a 
nuestro “adolescente”.  

Los mencionados investigadores, 
Eva Llergo e Ignacio Ceballos, dan 
cuenta de ese encuentro donde re-
cuerdan el enfoque teórico de Mat-
sumoto y Juang aplicado a las gene-
raciones jóvenes: un principio im-
portante de la teoría de los sistemas 
ecológicos es que los niños no son 
simplemente receptores pasivos del 
proceso de enculturación. Es decir, 
no se limitan a absorber informa-
ción cultural de las familias, grupos 
cercanos e instituciones educativas. 
Más bien, también contribuyen a 
su propio desarrollo seleccionando, 
interactuando e influyendo en las 
personas, grupos e instituciones que 
los rodean. Por tanto, los niños son 
productores y arquitectos activos de 
su propia cultura y desarrollo.

Los adolescentes necesitan, como 
aún hoy nosotros seguimos necesi-
tando, referentes; modelos de con-
ducta y pensamiento; espejos donde 
encontrarse y reconocerse; faros 
que señalan tierra firme, pero que 
también evidencian nuestra innata 
necesidad de adentrarnos en reali-
dades líquidas. Esto quiere decir que 
necesitan igualmente herramientas 
que incentiven su participación ac-
tiva entendiendo el teatro no tanto 
en el sentido comercial sino como 
oportunidad de juego, investigación 
y reflexión. El artefacto artístico que 
impulsa el trabajo conjunto en aras 
de lograr un crecimiento individual 
y colectivo. Como bien se defendió 
en la charla, “se necesitan más que 
nunca herramientas como el teatro y 
como las artes escénicas en general, 
incluida la música, o las artes en 
general, para que podamos inventar 

DO
SI

ER

61



62 ÍNDICE

algún pacto emocional desde el cual 
puedan trabajar la expresión de la 
emoción. Porque sí que hay un défi-
cit de expresión de la emoción que 
en gran parte está provocando esta 
gran epidemia de salud mental ado-
lescente.” Añadiendo que no pode-
mos desperdiciar ese momento en el 
que quieren hablar de política, por-
que ahí están dibujando la sociedad 
en la que quieren vivir. No quieren 
que les hablemos de política […], 
quieren hablar con nosotras de polí-
tica, quieren que ubicados los temas, 
que les provoquemos, y cuanto más 
incidamos y cuanto más filosóficos 
y más políticos seamos, más les va 
a interesar. Ahí el discurso tiene que 
ser un discurso de altura, y no caer 
en estereotipos superficiales.

 No debemos pensar en ellos 
exclusivamente como público de 
futuro, como con tan poco acier-
to hemos defendido durante años 
cuando hablábamos de público 
infantil o juvenil. Debemos pensar 
en ellos como conciudadanos. Son 
público y serán público, quizás, pero 
seguro que son creadores, carnice-
ros, barrenderos, abogados, policías, 
informáticos, sindicalistas, políticos, 
médicos, agricultores, cuidadores, 
profesores o artistas. Ojalá puedan 
ser eso que saque lo mejor de ellos 
y podamos disfrutar de un mundo 
mejor. Eso requiere disfrutar de una 
“alimentación” de pensamiento 
sano y rico en propiedades. Y las 
artes escénicas pueden y deben jugar 
un papel fundamental en esa tarea.

Desde ASSITEJ sentimos, como 
queda reflejado en los perfiles de los 
proyectos de creación que partici-
paron en el encuentro y también de 
muchos otros que no pudieron final-
mente asistir, que vivimos un buen 
momento en el sector de las artes 
escénicas dirigidas a público joven. 
Les hemos hecho presentes, crea-
mos propuestas y proyectos de alta 
calidad artística dirigidos a ellos y 
ellas, debatimos y nos cuestionamos 
sobre sus necesidades y, sobre todo, 
comenzamos a darles voz.

(1) Llergo Ojalvo, Eva e Ignacio Ceba-
llos Viro. “La enculturación específica del 

teatro para adolescentes en España”. Ver-
beia, Monográfico 7, 2023, pp.102-122.
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MARYLENE ALBENTOSA 
Directora del Centre Teatral 
Escalante 
Fotos: Vicenta Jiménez

D
urante todo este tiempo ha 
contribuido a la alfabetización 
escénica de numeroso público 
escolar y familiar y se ha cons-
tituido en un aliado necesario 
del sector profesional de las 
artes escénicas. Todo ello pro-
piciado y financiado por la De-
legación de Teatro dependiente 

de una Diputación Provincial que 
ha apostado por producir y exhibir, 
ininterrumpidamente, espectáculos de 
reconocida calidad.

Al igual que en un momento soñó 
con hacer una programación estable 
y de autoexigencia para el público 
infantil, desde hace unos años se ha 
ampliado el objetivo al segmento de 
la población joven. Esta última cues-
tión es la que pretendemos exponer 
y analizar e ilustrarla con algunos 
ejemplos.  

Quizás sea conveniente plantear 
diferentes cuestiones previas a valo-
rar la programación pensada para 
jóvenes. Antes de nada, cabría tratar 
de entender qué noción tenemos de 
joven o de edad juvenil en el contexto 
social actual. Los cambios en el siste-
ma educativo, el reconocimiento de 
derechos fundamentales en esta etapa, 
la mayor protección, la profunda 
transformación que se ha producido 
con el acceso a las nuevas tecnologías, 
entre otros muchos condicionantes, 
provocan que tanto la realidad como 

la idea que nos hacemos de la “juven-
tud” adquieran una mayor comple-
jidad. 

Así, podríamos decir que todos es-
tos cambios han hecho que el “joven” 
tenga más tiempo para serlo. Y por 
lo tanto también dispone de mayor 
tiempo para la formación y para el 
ocio. Cuando en el proyecto Escalante 
planificamos la creación y exhibición 
destinada a público joven, lo hacemos 
pensando en edades que van desde los 
12 (cambio en el ciclo escolar con la 
entrada al instituto) a los 25/30 años 
(que coinciden con la media de edad 
actual en la incorporación al mundo 
laboral).  Entendemos así el concepto 
joven como la etapa intermedia entre 
la infantil y la adulta, pero considera-
blemente estirada respeto a lo que so-
lía ser habitual. Dentro de esta franja 
de edad lógicamente existen también 
diferentes fases: adolescencia y juven-
tud, edades en que se realizan muchos 
cambios vitales, psicológicos y que 
deben enfocarse de diferente forma al 
igual que hacemos en la etapa infantil. 
En cualquier caso, con ese criterio se 
salva, a la manera de un puente, el 
hiato que se detecta cuando el público 
joven, ya casi adulto abandona ese 
teatro, quizás porque la programa-
ción no le interpela.

De manera que el primer criterio 
de un proyecto de estas caracterís-
ticas tal vez deba ser el de abordar 
los tiempos y las temáticas que les 
ocupan y les preocupan durante 
todo ese proceso. Y sería aconsejable 
hacerlo, no desde la visión de lo que 
nosotros creemos que les preocupa, 

sino de lo que ellos nos dicen que 
realmente les preocupa. En segundo 
lugar, interesa invitarles a la partici-
pación en el proceso creativo, sea en 
tanto que espectadores o estimulando 
sus facetas de creatividad. Un tercer 
criterio implicaría la adopción de un 
lenguaje totalmente contemporáneo, 
bien a través de un uso inteligente de 
las nuevas tecnologías, bien mediante 
un lenguaje que les aproxime a lo que 
pasa en el escenario. Es evidente que 
conseguimos captar mucho más su 
atención cuando los espectáculos son 
hechos por sus coetáneos, cuando ven 
a sus iguales en escena. Y por último, 
es inexcusable ofrecerles montajes de 
calidad, propuestas dignas que les im-
pacten y puedan significar para ellos 
auténticas vivencias. 

Para explicar el qué y el cómo, 
sirva como ejemplo algunos de 
los espectáculos que han atraído y 
emocionado al público joven, según 
hemos podido constatar en nuestra 
programación. 

Empezamos por el trabajo teatral 
After Sun de Borja López Collado. 
Una coproducción de Triangle Teatre 
y Carme Teatre, fruto de un taller 
desarrollado en la sala de este último 
nombre. El montaje está basado en el 
texto Veraneantes de Maksim Gor-
ki. López Collado adapta el texto y 
dirige una propuesta escénica con un 
elenco de diez actores muy jóvenes. 
Nos presenta una fiesta continua, 
habla de sus preocupaciones, de sexo, 
de relaciones, de amistad, de juegos 
de poder. La propuesta les sacude, 
el ritmo es trepidante - palabra, 

Escalante es el proyecto de artes escénicas para la infancia y la 
juventud de la Diputació de València, que encargó la iniciativa a 
personas como Josep Gandia Casimiro o Alfredo Mayordomo, en 
el año 1985, a partir del espectáculo Fantasía para un juguete roto 
de José Luis de Castro. En ese contexto, aquel Teatre dels Somnis 
(Teatro de los Sueños) y hoy Escalante ha puesto el público infantil 
y juvenil en primera línea e hizo una apuesta pública por producir 
y exhibir teatro profesional, con todos los medios a su alcance. Así 
aquel proyecto  dirigido a público infantil, fue consolidándose hasta 
convertirse en un referente a nivel estatal.
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movimiento, efectos, luces, espacio 
sonoro-, tanto que llega a ser una 
“experiencia inmersiva”. En palabras 
de José Vicente Peiró, ”Los jóvenes 
conectarán inmediatamente con lo 
presenciado.” Y es cierto, quedan to-
talmente hipnotizados. Cuando, tras 

la representación se inicia el coloquio, 
el público está literalmente en shock, 
necesita un tiempo para reaccionar. 
Esta propuesta ha conseguido captar 
su atención, les ha emocionado. El di-
rector, también joven, les ha hablado 
desde su propia realidad, con el mis-

mo lenguaje. Por lo que dicho impac-
to y aquella sintonía abrió las puertas 
a un diálogo “inter pares”.

La siguiente propuesta es una 
historia actual. Me refiero a Niña de 
Nadie, con texto de Mafalda Bellido 
y Sergio Serrano, dos autores a los 
que recomiendo seguir. Este espec-
táculo es fruto de una colaboración 
entre el Festival Russafa Escénica y 
Escalante. Se trata de la elaboración 
de un texto actual y una puesta en 
escena absolutamente sencilla pero 
sincera. Con un trabajo interpretati-
vo potente, la actriz Arianne Algarra 
cuenta la historia de su vida de una 
manera tan directa que parece que 
la acompañas todo el tiempo en 
sus viajes en metro, en su búsqueda 
vital. Aquí de nuevo una historia de 
una joven, contada en primera per-
sona, un texto contemporáneo y un 
lenguaje que conecta con el público 
joven. Pero aprovecho la ocasión 
para señalar un punto débil del tea-
tro “joven” y es el de su distribución 
a escala estatal si no se goza de un 
agente eficaz o de una organización 
especializada en este género.

Como decíamos, cuando nos plan-
teamos la tarea de la “programación” 
desde un centro como Escalante nues-
tro primer interés descansa en presen-
tar buenos espectáculos, propuestas 
de calidad, no sucedáneos didácticos 
o doctrinales. Sin duda, una cierta vi-
sión pedagógica es necesaria, pero ese 
no es nuestro punto de partida, sino 
una consecuencia: lo pedagógico no 
debe obviar ni sustituir el teatro y sus 
medios de expresión. Muchas veces 
vemos trabajos que se ofrecen a la po-
blación en edad escolar o formativa 
que no tienen la calidad satisfactoria, 
pero entran “en el temario” y consi-
guen captar la atención del profeso-
rado. Con ello se asiste a los teatros y, 
en el mejor de los casos, se consigue 
conocer un texto teatral, una época 
de la historia… pero a veces también 
alejamos del teatro al futuro público. 
El mejor logro se produce cuando se 
exhibe un espectáculo magistral, en 
tanto que conseguimos hacer teatro 
y “pedagogía” a la vez. Si tuviera 
que poner un ejemplo, diría que es lo 
que sucedió con el espectáculo Don 
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Ramón del Valle Inclán a través de 
Ramón Gómez de la Serna, interpre-
tado por Pedro Casablanc, con Mario 
Molina al piano y dirigido por Xavier 
Albertí. Se trata de una propuesta que 
puede considerarse mucho más “clá-
sica” que las referencias anteriores, 
pero repito, creemos que la mejor for-
ma de cautivar al público –también 
público joven- es con espectáculos 
de calidad. Así sucedió con el grupo 
de jóvenes –no tantos como merecía- 
que asistieron a ver el espectáculo. 

La última propuesta que destaca-
ría es Hamlet, una versión recontra 
libre  de la compañía peruana Teatro 
La Plaza. Fue una propuesta catár-
tica, donde unos jóvenes actores 
adaptaron Hamlet a su mundo. A 
través del análisis de las distintas ver-
siones que se han hecho de Hamlet, 
estos jóvenes, sabiéndose diferentes, 
asumen el texto clásico mil veces re-
presentado, lo llevan a su terreno con 
la máxima honestidad y nos lo “arro-
jan” en una de las mayores lecciones 
de teatro. Esto es precisamente lo 
que puede interpelar al público joven 
¡y no joven! En este caso todos los 
actores tenían el Síndrome de Down, 
pero es el mejor ejemplo para poder 
entender que cualquier texto ha de 
contextualizarse e interpelar a cada 
una de las realidades. Los jóvenes ne-
cesitan la suya. 

Me dejo muchas obras programa-
das sin nombrar que también resulta-
ron ser excepcionales. Queda mucho 
por hacer y aprender y no puede 
hacerse de manera individual. Es el 
trabajo de muchas personas, institu-
ciones y espacios teatrales, públicos 
y privados con el objetivo conjunto 
de crear espacios para la reflexión 
e investigación. Desde Escalante 
también trabajamos en proyectos de 
mediación desde los que buscamos 
adentrarnos en esa alfabetización 
escénica.

Parece que queda mucho por ha-
cer. Conviene repensar constantemen-
te la franja del destinatario (con sus 
constantes matices y sensibilidades), 
aunque si acertamos en la produc-
ción de calidad, queda aún pendiente 
como he dicho antes la distribución y, 
finalmente, la mediación entre escena-

rio y público, que no puede depender 
de gestores de la animación ni de 
exclusivamente pedagogos, sino que 
parece sensato pensar que los profe-
sionales de las artes escénicas son la 
cantera óptima de mediadores.

Definitivamente, la mejor forma de 

seducir a los jóvenes hacia el mundo 
de las artes escénicas es lograr esos 
momentos mágicos, con propuestas 
impactantes que les hablen en prime-
ra persona y que les hagan sentir el 
teatro como algo cercano, algo del 
que ellos también forman parte.
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ARTES 
ESCÉNICAS  
PARA LA 
JUVENTUD. 
Resultados  
de un cuestionario

CARMEN GIMÉNEZ MORTE 
Vicepresidenta 3ª de la Academia

L
a Academia de las Artes Escé-
nicas de España presentó un 
estudio de investigación que 
permitió conocer, con el análi-
sis de las respuestas a tres cues-
tionarios, el panorama de la 
enseñanza de las artes escénicas 
a través de la voz de educado-
res, profesionales y académicos 
y académicas, que destacaron 
sus valores sociales de empa-

tía, respeto, autoestima,  y fomento del 
bienestar físico, emocional y psicoló-
gico. Ya que “la mejor manera de for-
mar espectadores críticos y reflexivos 
es tener experiencias tempranas con 
la música, la danza y el teatro. Educar 
la mirada, la escucha...” (Motos et al. 
2021, p. 227), la Academia ha pulsado 
de nuevo la opinión de los profesio-
nales que se dedican a las artes escé-
nicas que tienen como espectadores a 
una franja de edad concreta: desde las 
edades más tempranas hasta el paso a 
la edad adulta. Concretamente, se ha 
fijado la atención en el público adoles-
cente, aquel que ya tiene voz propia en 
la toma de decisiones, aquel que ya no 
va de la mano de sus progenitores a los 
espectáculos escénicos, aquel que no 
acude por sí mismo a los teatros. 

Para conocer las opiniones de las 
académicas y académicos que dedican 
sus obras de danza, teatro, circo o mú-
sica a la adolescencia, se ha propuesto 
un breve cuestionario que pretende 
conocer algunos aspectos iniciales del 
posicionamiento, de los conceptos y de 
las estrategias habituales de las obras 
escénicas pensadas para un público jo-
ven. Se trata de saber quiénes somos y 
qué hacemos.

El cuestionario estuvo abierto a re-
cibir respuestas de los miembros de la 
Academia durante los últimos meses 
de diciembre y parte de enero. Se plan-
tearon seis preguntas sencillas y res-
pondieron setenta y cuatro personas. 
La razón de realizar este cuestionario 
parte de la idea de que “Existe teatro 
infantil y teatro adulto, pero no teatro 
para los jóvenes. No abundan obras 
que tengan como objetivo los adoles-
centes y los jóvenes adultos”, como se 
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evidencia en una de las respuestas al cuestionario, de-
mostrando que es una necesidad aclarar estos términos 
y potenciar el desarrollo de las artes escénicas para la 
adolescencia y la juventud.

La primera pregunta se refiere a la pertenencia a las 
especialidades de la Academia. Por especialidades, el 
resultado indica un mayor número de respuestas en 
académicos de dirección y autoría, seguidos de las es-
pecialidades de producción, interpretación y estudios 
y divulgación. Hay que señalar que un académico 
puede pertenecer a varias especialidades, por lo que el 
número de especialidades reflejadas es mucho mayor 
respecto al número de personas que han respondido al 
cuestionario. 

De las respuestas a las segunda y tercera pregunta, 
¿Tienes experiencia en algún espectáculo para la juven-
tud? y ¿Trabajas para la distribución de artes escénicas 
para la juventud?, se obtiene que el 90% tiene expe-
riencia en la participación en espectáculos para la ju-
ventud, y que el 38% trabaja en la distribución de artes 
escénicas. Respecto a la terminología para designar a 
los espectáculos dedicados al público juvenil, se lanzó el 
siguiente enunciado: ¿Qué terminología es más cercana 
a ti para denominar espectáculos dedicados a público 
juvenil? Las respuestas indican que mayoritariamente se 
prefiere el concepto de Artes Escénicas para la Juventud, 
y se diferencia de Artes Escénicas para la Infancia. Hay 
acuerdo en determinar que “para la infancia entiendo 
que son menos de doce años. Juventud sería entre 13 y 
18; y público general, el cual engloba todas las edades”.

A la pregunta: ¿Qué características crees que debe 
tener una producción de Artes Escénicas dirigida a la 
Juventud?, las respuestas indican estos valores: “No ser 
condescendiente o dogmática, no adoctrinar”, “no in-
fantilizar el teatro”, “educar desde las emociones”, “mo-
vilizar las conciencias”, repitiéndose en casi la mitad de 
las respuestas que sea una obra “con máxima calidad 
artística”, con “rigor y profesionalidad”, “con honesti-
dad y dinamismo”. Se señala que debe versar sobre temas 
relacionados con “los valores sociales”, “con sus intere-
ses cercanos”, “visibilizadoras de situaciones sociales de 
las que deben ser conscientes o un espejo de sus propios 
conflictos”. Se destaca la importancia de una “puesta en 
escena dinámica (...) y divertida” y “obras de no mucha 
extensión temporal”. También se incide en “mantener el 
equilibrio entre lo ameno y espectacular y la posible di-
mensión pedagógica”. En esta relación con lo pedagógico 
se distingue entre el contexto educativo “donde pedago-
gía y artes escénicas han de crecer en colaboración”, ya 
que  “debe estar entroncada con el currículo escolar”; y 
un contexto no educativo en el que es necesario “cono-
cer las inquietudes del público joven en lo concerniente a 
gustos y modas, pero también  promover el acervo cultu-
ral al que no han accedido de modo atractivo y sugeren-
te”. Se proponen estrategias como “el teatro de participa-
ción”, “formación e información previa de lo que van a 
ver”, y la práctica de “pedagogías innovadoras”.

Respecto a la última pregunta, ¿Qué diferencias crees 
que hay entre Artes Escénicas para la infancia o para la 
juventud o para público general?, se destaca que una par-
te  de las respuestas no ve diferencia alguna, respecto a 
la calidad y la profesionalidad, en la construcción de es-
pectáculos para diferentes públicos, es decir, “en el fondo 
una buena propuesta es válida para todas las personas y 
no sería necesaria una segmentación del público”. Aun-
que se perfilan algunas distinciones: “se trata sobre todo 
de diferencias en las sensibilidades, tonos y tratamientos 
de temáticas”. Ahondando en las respuestas, aparecen 
opiniones que destacan la importancia de diferenciar “la 
temática, el punto de vista y el ritmo dramático”.

Como conclusión, y justificando el interés de la Aca-
demia por conocer la situación de las artes escénicas 
para la juventud y la opinión de los académicos y aca-
démicas que tienen experiencia en este ámbito, señala-
mos una de las respuestas como punto de partida para 
el encuentro de las académicas y académicos que se rea-
lizará en breve, sobre las Artes Escénicas para la Juven-
tud: “en la infancia va toda la familia, en la juventud el 
problema es que no van, porque en teoría tendrían que 
ir solos y pasan del teatro. Deberíamos crear produc-
ciones que les llamaran la atención y no perderlos como 
público después de años de ir al teatro con las familias...
esta es la gran cuestión”.
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ALICIA GÓMEZ LINARES,  
Dantzerti y Co-coordinadora de REDE

L
a educación es considerada un derecho funda-
mental y una herramienta esencial para que las 
personas alcancemos todo nuestro potencial 
de desarrollo personal y profesional y, de este 
modo, garantizar el bienestar individual y col-
ectivo (DOCE, 2000). Según un estudio de la 
entidad de cooperación internacional OCDE, 
la educación artística escolar, incluida la edu-

cación de las artes escénicas, contribuye a identificar 
vocaciones artísticas y a promover habilidades de 

innovación en la infancia y en la juventud (Winner, 
Goldstein y Vincent-Lancrin, 2014). Se estima que 
quienes se entrenan en las artes desempeñan un papel 
significativo en el proceso de innovación de la socie-
dad y, en consecuencia, cada vez son más los países 
que otorgan mayor dedicación horaria a la materia 
artística en la educación.

Con respecto a la educación de la danza en la 
escuela, la dedicación horaria es mínima, aunque la 
evidencia científica indica que esta práctica artística, 
incrementa el desarrollo cognitivo y socioemocional 
(Magsamen y Ross, 2023). Además, el contenido 
obligatorio de danza aparece dividido entre el cur-
rículo de la materia de educación física y el del área 
artística, lo que dificulta su comprensión y apren-
dizaje. Igualmente, la implementación real de la 
danza en las escuelas e institutos es poco habitual, 
siendo una de las razones la falta de formación y 
cualificación de los docentes. De hecho, tanto en los 
Grados de Magisterio, como en los Másteres de For-
mación de Profesorado, su estudio es mínimo o nulo. 
Así mismo, el desarrollo de la ley educativa LOM-
LOE para los jóvenes de entre 15 y 18 años, dispone 
que el Bachillerato en la modalidad de Artes se or-
ganiza en dos vías; Artes Plásticas, Imagen y Diseño; 
y Música y Artes Escénicas. Pero, de nuevo, en esta 
segunda vía, la presencia de la danza en el currículo 
es escasa (Real Decreto 243/2022).

Según la UNESCO (2006), existen dos grandes es-
trategias para conseguir una educación artística eficaz, 
una es el establecimiento de relaciones de colaboración 
entre administraciones educativas, centros educativos, 
docentes y artistas y otra la formación de docentes y 
artistas. En 2015, la Asociación de Profesionales de 
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Danza de Cataluña (APdC), coorganizó con la Com-
pañía Moviment Lantana y la colaboración de la Uni-
versitat de Girona, la Jornada Dansa a l´Escola, en la 
cual se inició una reflexión sobre las Buenas Prácticas 
entre danza y escuela (Cañabete, Calvet y Bassachs, 
2016). Se celebraron unas segundas jornadas en 2018 y, 
posteriormente, en 2020, con el fin de contribuir a con-
seguir una educación de danza de calidad en los centros 
escolares, APdC y la Asociación de Profesionales de la 
Danza del País Vasco (ADDE) impulsaron la creación 
de la Red Estatal de Danza y Educación, REDE, proyec-
to de innovación, gestión e investigación educativa de 
danza, conformada actualmente por nueve asociaciones 
profesionales de danza autonómicas y dos entidades 
estatales colaboradoras. El objetivo general de esta red 
colaborativa es fortalecer la presencia de la danza y de 
los y las profesionales de la danza en las enseñanzas 
de régimen general a través de la promoción de buenas 
prácticas de danza en los centros de Educación Infantil, 
Primaria, Secundaria y Superior. 

Para alcanzar dicho objetivo, REDE se estructura 
a través de un equipo de dirección conformado por 
nueve asociaciones profesionales, apoyado por dos 
entidades estatales colaboradoras y un equipo de 
gestión, comunicación y coordinación de la red.

El equipo de dirección está constituido por: APdC 
(Asociación de profesionales de la danza de Cataluña), 

ADDE (Asociación de profesionales de la danza del 
País Vasco), APDCV (Asociación de profesionales de 
la danza de la Comunidad Valenciana), Movimiento 
en red (Asociación de profesionales de la danza de 
Cantabria), PAD (Asociación andaluza de profesio-
nales de la danza), APDA (Asociación de profesionales 
de la danza de Asturias), Asociación de profesionales 
de la danza de Castilla y León, APDCM (Asocia-
ción de profesionales de la danza de la Comunidad 
de Madrid) y Unión danza visible (Asociación de 
profesionales y usuarios de las artes del movimiento 
de la región de Murcia). Además, contamos con dos 
entidades colaboradoras: ASSITEJ-España. Artes Es-
cénicas para la Infancia y la Juventud y la Asociación 
Española D más I: Danza e Investigación. Y, el equipo 
de gestión, comunicación y coordinación lo confor-
man APdC y ADDE.

Metodológicamente, las actividades se establecen en 
función de estas cuatro acciones- clave:

1.Identificar y visibilizar los agentes y recursos es-
tatales de Buenas Prácticas de danza en la escuela. 

2.Proporcionar asesoría, coordinación y cooperación 
intersectorial entre agentes, instituciones y administra-
ciones educativas autonómicas y estatales.

3. Diseñar y desarrollar un plan de formación piloto 
de buenas prácticas de danza en la escuela. 

4.Apoyar una investigación de la normativa y de la 
práctica educativa de danza en los centros escolares a 
nivel escolar.

REDE 1ª FASE 2020 – 2022
Entre 2020 y 2022, se conformó la estructura orgánica 
del proyecto y se realizaron una serie de presentaciones 
de REDE en diferentes contextos profesionales estatales 
e internacionales del sector de la danza. También, se 
llevó a cabo el 1er Encuentro de REDE en 2022, du-
rante el cual se elaboró un documento consensuado 
solicitando al anterior Ministerio de Educación y For-
mación Profesional, algunas modificaciones legislativas 
relacionadas con la danza en las enseñanzas de régimen 
general. 

Además, se diseñó y envió un cuestionario a profe-
sionales de la danza para detectar proyectos realizados 
durante el período 2015-2022 de esta disciplina en 
la escuela y posteriormente analizar el estado de la 
cuestión. Los primeros datos obtenidos de las respues-
tas al cuestionario REDE permitieron señalar que han 
existido o existen proyectos de danza en la mayoría del 
territorio español. Sus diseños han sido realizados en su 
mayoría por artistas externos a los centros educativos, 
por docentes internos y por ambos agentes de forma 
colaborativa. Existen proyectos dirigidos a alumnado y 
también al profesorado. Los datos confirmaron lo dis-
puesto en la normativa, con respecto a que las materias 
implicadas con mayor frecuencia en los proyectos son la 
educación física y la música. Mayoritariamente el alum-
nado se implica en el proceso creativo de un producto 

Entidades que conforman REDE-Red  
Estatal de Danza y Educación. 
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artístico y participa en una actividad como público. Por 
último, se presentaron dichos resultados preliminares en 
el VII Congreso Nacional y IV Internacional La Investi-
gación en Danza, organizado por la Asociación Españo-
la D más I: Danza e Investigación en colaboración de la 
Universidad de Zaragoza.

REDE 2ª FASE 2022 – 2024
Tras la positiva valoración interna de la primera fase, 
se decidió llevar a cabo una segunda fase con el apoyo 
de las once asociaciones que conforman la red. En esta 
nueva etapa se continúa presentando el proyecto en dif-
erentes contextos profesionales y administraciones cul-
turales y educativas. En noviembre de 2023, se organizó 

el 2º Encuentro formativo de REDE en colaboración 
con el Institut del Teatre. 

Durante 2024, nos encontramos redactando una pub-
licación que describe la situación actual de la presencia 
de la danza en la escuela en varias CCAA e indica algu-
nas recomendaciones de buenas prácticas. Por último, 
está previsto continuar con la revisión legislativa y, tam-
bién, esperamos celebrar un 3er Encuentro formativo de 
REDE en otoño de 2024.

Con el deseo de que la red se expanda, se invita a las 
Asociaciones Profesionales de Danza de las Comuni-
dades Autónomas aún no representadas y a las Asocia-
ciones estatales sensibilizadas con la juventud y la edu-
cación que se sumen al reto de impulsar conjuntamente 
la presencia de la danza y de los y las profesionales de la 
danza en la escuela. Para más información y sugerencias 
no dudéis en contactar con REDE a través del Equipo 
de Gestión, Comunicación y Coordinación  e-mail pro-
jectes@dansacat.org o info@addedantza.org
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A sí se definía Concha con su in-
combustible sentido del humor 
y la maravillosa espontaneidad 
que la caracterizaba: yo soy so-

cialista, católica y guapa. Y vaya si 
lo era, pero como eso ya lo dijo ella, 
yo añado que ha sido la gran dama 
de nuestro teatro y que es muy difícil 
recordarla sin reconocer sus grandes 
cualidades: su generosidad, valentía y 
capacidad de trabajo. Mujer fuerte y 
luchadora como pocas, ponía el cora-
zón en todo lo que hacía. Concha ha 
amado el teatro con pasión, ha amado 
a todos y cada uno de los persona-
jes que ha interpretado, era feliz en 
los escenarios y tenía devoción por 
el público. 

Concha ha sido la actriz total, lo ha 
hecho todo: drama, comedia, tragedia, 
zarzuela, musical, clásicos, contempo-
ráneos, verso, prosa, ha cantado, ha 
bailado, ha trabajado para grandes 
audiencias y en espacios íntimos, y 
todo, todo, lo ha hecho con el mismo 
compromiso, con el mismo amor y, por 
supuesto, con el mismo éxito porque 
todo, todo, lo hizo bien. 

Su fotografía impresa en la pared 
de Pentación me evoca cada día su 
recuerdo. Es una imagen desgarradora 
en la que está interpretando a Hécuba, 
la primera producción en la que tra-
bajamos juntos y que nos unió hasta 
su retirada. Cuando asumí la dirección 
del Festival de Mérida tenía claro que 
quería llevar al teatro romano a las 
figuras más importantes de la escena 
española y Concha no podía faltar. 
Como ya he dicho, Concha lo hizo 
todo, pero en 2013 todavía no había 
protagonizado una tragedia grecola-
tina, por lo que tengo el inmenso ho-
nor de poder decir que he contribuido 
a la plenitud de su carrera. Es difícil 

describir lo que me hacía sentir cada 
noche provocando que más de 3.000 
espectadores guardaran un silencio 
sepulcral para oír la voz desgarradora 
de Hécuba-Concha. Es difícil descri-
bir lo que sentía cada noche viendo a 
Concha-Hécuba hundir su cabeza en 

arena para conmover a aquel auditorio 
que parecía que dejaba de respirar de 
asombro y emoción.

Otra de las cualidades de Concha era 
el respeto absoluto a todas y todos los 
compañeros de trabajo. He producido 
250 espectáculos a lo largo de mi vida, 

CONCHA VELASCO
Socialista, católica y guapa 

xxxx

MEMORIA

Domingo Martínez González.  
De su libro Los últimos monos (2024). 
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y el primer día de ensayos puedo decir 
con muy poco riesgo de equivocarme 
qué interpretes van a estar cómodos 
en el equipo, y cuáles de ellos van a 
poner pegas a todo y a todos (desde a 
la dirección por muy experimentada y 
reconocida que sea, hasta a la tempe-
ratura a la que le llevan el café), y lo 
puedo decir observando simplemente la 
seguridad en sí mismos que muestran. 
Concha tenía tanto talento y era tan 
consciente de ello que invariablemente 
se centraba en su trabajo y dejaba al 
resto hacer el suyo con absoluto respe-
to. Nunca la oí hablar mal del trabajo 
de un compañero, ni me llamó a que-
jarse de un director o a protestar por 
un colaborador técnico o artístico; y su 

relación con los productores, o al me-
nos esa es mi experiencia, también era 
modélica. En muchas entrevistas puso 
en valor mi trabajo como productor 
y habló bien de mí y de nuestra rela-
ción. Siempre he pensado que, al mar-
gen del cariño que nos teníamos, esto 
lo motivaba el hecho de que también 
fue productora y conocía de primera 
mano la responsabilidad y el riesgo que 
ello representa. Que Concha fue una 
gran actriz, es sabido por todos, pero 
me gustaría desde estas letras recono-
cer su faceta de productora en la que 
fue pionera de uno de los géneros que 
más disfruta el público actual: el teatro 
musical. Hoy tenemos en la cartelera 
madrileña 18 musicales, pero en 2001, 

cuando Concha produjo Hello Dolly 
e invirtió en su puesta en escena más 
de dos millones de euros, era algo oca-
sional. Este montaje contaba con más 
de sesenta personas entre intérpretes, 
bailarines y músicos, y la puesta en 
escena nada tenía que envidiar a los 
grandes espectáculos actuales. Gracias a 
esfuerzos como el suyo, que mostraron 
que en España había talento de sobra 
para acometer el reto de las grandes 
producciones desde el sector privado, 
hoy podemos disfrutar de una oferta 
escénica que hace años ni soñábamos.

Concha Velasco, Conchita, La Velasco, 
o simplemente Concha, así se ha referi-
do a ella su público dependiendo de las 
preferencias de éste por una parte u otra 
de su carrera. Daba igual el nombre 
que le pusieran, a Concha el público la 
quería con locura. La querían porque 
la sentían cercana por sus muchas in-
tervenciones en televisión, pero sobre 
todo la querían porque nunca defraudó 
a los espectadores. Ya fuera en el teatro 
más grande, o en el más pequeño de una 
localidad apartada de las cámaras, ella 
daba lo mejor y trabajaba con la misma 
profesionalidad y la misma pasión. El 
merecido homenaje que le rendimos 
en el teatro de la Latina acogió a la 
práctica totalidad de la profesión y a 
más de 10.000 madrileños y madrileñas 
que quisieron expresar el cariño que 
sentían por Concha. Ella que, haciendo 
siempre gala de una gran fortaleza, in-
dependencia y autosuficiencia, viajaba 
a los bolos sin requerir asistencia y sin 
grandes exigencias, hizo su último viaje 
acompañada de miles de personas que 
la querían y admiraban. A Concha le 
encantaba trabajar en el Teatro de la 
Latina y, tras 60 años de pisar tablas, 
este escenario tenía que ser por fuerza 
el último que la acogiera.

Hay muchos motivos por los que 
admirar y estar agradecidos a la gran 
Concha Velasco, pero yo me quedo 
con su sentido del humor. Por mucha 
que sea la pena de la pérdida, nada 
borrará los buenos momentos que me 
ha brindado sobre el escenario y en 
la vida, y me es inevitable un instante 
de alegría al pensar en ella. Siempre le 
estaré agradecido por hacerme sonreír.

Jesús Cimarro

Representación de La 
habitación de María 
(Fotografía de Sergio 
Parra, gentileza de 
Pentación)

Representación 
de Olivia y Eugenio 
(Fotografía gentileza 
de Pentación)
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A tu lado, yo puedo bailar
ELIAS LAFUENTE

Q ue viene el tío Elías!, y de repente 
todo el comedor del chalet de 
la Mare y del Iaio se iluminaba 
de alegría, de magia y de entu-

siasmo. Allí estaba por fin el tío Elías. 
Y aquellos días la cocina desbordada 
de aromas nuevos y el salón, al amor 
de la chimenea, se abría a la música, 
los bailes, el teatro y, sobre todo, a 
las conversaciones que se alargaban 
apasionadamente y terminaban entre 
abrazos hasta el amanecer.

Así, poco a poco, fuimos creciendo, 
aprendiendo, admirando y queriendo 
a nuestro tío. Escuchábamos lo que 
para nosotros eran leyendas de via-
jes a lugares exóticos, y así íbamos 
conociendo el mundo; escuchábamos 
aventuras insólitas como su escapada 
a Roma con catorce años, y así íbamos 
conociendo su valentía; escuchábamos 
sus palabras, sus consejos, sus historias, 
y así íbamos conociendo su sabiduría.

Y al ir haciéndonos mayores, le em-
pezamos a contar nuestros problemas 
y nuestras vivencias, que el tío Elías 
escuchaba como si se tratara de las 
cuestiones más graves y decisivas del 
mundo. Y su simple escucha ya era 
un abrazo, un alivio y una solución. 
Cuando le elogiábamos y le dábamos 
las gracias, siempre se quitaba impor-
tancia. Pero para nosotros la tenía, y 
mucha.

Y cuando fuimos a Madrid, com-
prendimos, compartimos y disfruta-
mos de todo su mundo. En primer 
lugar, su gran logro profesional y 
personal, Danza Down Compañía 
Elías Lafuente, fruto de su amor por 
la vida y de una lucha constante por 
profesionalizar la danza de personas 
con otras capacidades. “Mis baila-
rines son arte en estado puro”, nos 

solía repetir orgulloso. Buscaba en 
todo momento la excelencia y la ca-
lidad de su trabajo. Y esta exigencia 
la abordaba siempre desde el respeto 
y la positividad hacia los bailarines. 
Más tarde esta labor le fue reconoci-
da por la UNESCO, además de otras 
muchas instituciones públicas y priva-
das. Lecciones suyas son creer en uno 
mismo, valorarse, ser independiente, 
generoso, creativo, y siempre, siempre 
una capacidad infinita para cuidar. Y 
como otra manifestación de esta mis-
ma valentía, exigencia y entrega está 
también su compromiso político en la 
búsqueda y conquista de la igualdad y 
los derechos por la diversidad sexual 
y afectiva, compromiso del que nos 
hizo partícipes y del que recogimos el 
testigo. Tío, nos pedías que creyéramos 
en el amor, y creemos; en la altura 
espiritual del ser humano, y creemos; 

en Lourdes, en la mitología del dios 
Asclepion, y creemos.

Elías, siempre tendremos tu dulce 
mirada morisca, de los que dejaron sus 
últimas tierras levantinas. Las olas de tu 
Mediterráneo bailan contigo el último 
vals. Tus zapatillas sobre la fina arena 
de la Malvarrosa esperan tu pronto re-
greso. Elías el Grande, como nos decían 
tus alumnos, el que todo lo da. Estás 
con ellos, lo saben. Nosotros también 
estamos contigo. Cerca. Juntos, como 
siempre. Querías bailar por el mundo y 
tuviste caridad con quienes no te com-
prendían. Lo conseguiste. Tus queridos 
alumnos nos dicen que el día tres de 
febrero vieron bailar un ángel sobre 
una estrella. Lo conseguiste.

texto y foto: 
Carmina Lafuente 

Marina y Diego Díaz Lafuente
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C uántas veces habremos deseado 
que alguien nos hubiera dicho 
de niñas: tranquila, esto va a pa-
sar, no te rindas, sigue soñando, 

aunque ahora no lo creas esto te hará 
más fuerte. 

Cuando eres extremadamente sensi-
ble, empática, generosa, comprometi-
da, valiente, muchas veces te conviertes 
en el blanco fácil de los cobardes, de 
los egocéntricos y de los insensibles. 
Eso le ocurría a nuestra querida Itzi. 

A mediados de noviembre, y gracias 
a la Academia de las Artes Escénicas de 
España, Itziar Castro nos acompañó en 
la celebración de los XXV Encuentros 
Te Veo en el Teatro Calderón de 
Valladolid. Nuestro trabajo está de-
dicado al público más joven y desde 
el principio sabíamos que ella era la 
mejor para que nos acompañara. Antes 
de hacerse un hueco en el cine y la te-
levisión, Itziar estuvo luchando en el 
mundo del musical, siempre le gustó 
bailar y cantar y eso la llevó a ingresar 
en la Escuela Memory de Barcelona. 
Estuvo muchos años cantando y bai-
lando para los más pequeños, algo que 
le sirvió para tener los pies en la tierra 
y un millón de anécdotas divertidas. 
Con los niños y niñas ya se sabe… 

Alguien que había empezado su 
andadura enfocada al teatro musical 
para la infancia y, en el auge de su ca-
rrera estaba tan cerca de los jóvenes, 
tanto por sus personajes en la ficción 
como por las redes sociales, seguro 
que tenía muchas cosas interesantes 
que contarnos. Nos apetecía tanto 
compartir, charlar y aprender de ella… 
Era partidaria de atraer la atención 
de los jóvenes a través de su propio 
lenguaje, de usar sus canales de comu-
nicación, cómo son las redes sociales, 

para lograr atraerles, a continuación, 
a los diferentes espacios escénicos y, 
que una vez allí, puedan disfrutar de 
la experiencia in situ... “porque hay 
pocas cosas comparables a vivir las 
artes escénicas en los distintos esce-
narios concebidos para ellas”, eso nos 
dijo, eso nos queda. No cabe duda de 
que es un buen consejo para atraer a 
los jóvenes, pero, realmente, a quién 
nos hechizó desde el primer momento 
fue a los que estábamos allí, al público 
asistente. Entre risas y chascarrillos, 
hizo tan activa la participación de las 
personas que nos acompañaban en la 
celebración, que cuando se nos acabó 
el tiempo y tuve que ir terminando 
nuestra conversación, un grupo nu-
meroso se arremolinó a su alrededor 
para seguir charlando con ella, para 
seguir compartiendo sus opiniones e 
inquietudes en torno a un tema que 
sigue siendo fundamental para nues-
tro sector. 

Ya en la comida, tranquilas, arregla-
mos el mundo. Qué fácil era arreglarlo 
contigo… “Ay, Itziar, no me toques las 
palmas que me conozco”, le dije. Dos 
apasionadas con carácter, hablando de 
las injusticias, de los derechos, de la 
libertad, de la igualdad… Las medias 
tintas no eran para ti, y esa caracterís-
tica tuya me encantaba, nos encantaba 
a todas las que te admirábamos. No 
tener pelos en la lengua pasa muchas 
veces factura, pero es lo que tiene ser 
fiel a una misma. “Con el corazón 
por delante”, igual que el título de su 
libro, estuvimos hablando sin parar. 
Ilusionada con su nuevo cortometraje, 
su nueva producción teatral, la gira… 
muchos proyectos, muchas ilusiones, 
mucho futuro… 

Me pareció precioso que pocos días 

después de nuestra cita con Te Veo 
escribiera una carta a su “yo de la 
infancia”. Quiero creer que nuestra 
charla la conectó con su pasado, una 
Itzi que soñaba despierta siendo una 
niña, que aunque no fuera todo de 
color de rosa, iba a merecer la pena 
y que aunque te rompan el alma eso 
te servirá para crear arte y belleza. 
Como niñas, soplamos las velas de la 
tarta de cumpleaños de los veinticinco 
años de los Encuentros, como niñas 
nos reímos entre bromas poniéndonos 
al día hablando de nuestra profesión 
y del mundo que nos rodea, como 
niñas pensamos en el futuro que nos 
gustaría vivir. Y, así, con la vitalidad, 
la picardía y la ilusión de una niña, así 
te voy a recordar. Hagan caso a Itziar, 
abracen más a su niña/niño interior, 
ya verán cómo nos irá mucho mejor. 

Patricia Cercas

“Nuestra niña interior”
ITZIAR CASTRO

MEMORIA
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libros

Durante estas últimas décadas, ha habido 
publicaciones sobre gestión cultural como 
Gestión de proyectos escénicos de Miguel 
Ángel Pérez Martín o Producción, gestión y 

distribución del teatro de Jesús Cimarro, cuya cuarta 
edición acaba de salir. Pero también se puede narrar 
a partir de la experiencia de una década: contando 
desde adentro hacia afuera y explicando conceptos 
útiles para cualquier profesional o aficionado a las 
artes escénicas con un lenguaje diáfano y una estruc-
tura distinta, además de su utilidad interdisciplinar.
Así se caracteriza Producción y distribución de Artes 
Escénicas (Apuntes desde la experiencia) de María 
Ángeles Marchirant. La autora posee una trayectoria 
amplia en el sector de producción y distribución 
como fundadora e integrante de a+ Soluciones 
Culturales junto a Laura Marín; una empresa de 
servicios culturales que abarca ambas labores junto 
a la formación, el asesoramiento empresarial, la 
comunicación, y la coordinación de eventos de 
ámbito nacional.

En líneas generales, la obra adopta la forma 
de manual con sentido utilitario pero deja pie a 
la reflexión. Sus siete capítulos abarcan todas las 
áreas alejadas de la creación fundamentales para 
su divulgación y representación. El capítulo más 
interesante para ahondar en el conocimiento de la 
gestión de las artes escénicas es el primero, sobre 
todo su tercer apartado referido a sus funciones 
principales. Posteriormente aborda modalidades 
de producción y sus formas de elaboración y 
presentación de un plan para ella, su logística y 
financiación, la distribución, la programación, 
la venta y las nuevas pautas de comunicación. 
Globalmente, además de la visión personal, lo más 
positivo es la actualización de las estrategias incluso 
a las formas contemporáneas. Incluso los capítulos 
sexto y séptimo poseen un desarrollo aplicable a 
cualquier área de la venta comercial.

El conjunto actualiza los cambios del sector 
en los últimos veinte años. Puede verse como un 
testimonio del paso de la labor comercial artesanal, 
casi siempre realizada por las propias compañías, 

a la industrial con la 
especialización de la 
función de producción 
y distribución. El 
libro es útil para 
los profesionales 
dedicados a ella pero 
especialmente sus 
dos últimas terceras 
partes por su carácter 
más práctico. Y como 
denominador común 
de esta transmisión 
de experiencias, la 
necesidad del trabajo 
en equipo de las artes 
escénicas.

La estructura de los 
capítulos es didáctica. 
La síntesis conceptual 
de los párrafos 
explicativos sirve de introducción a esquemas y 
cuadros que facilitan la comprensión de las ideas. 
Cuando no son apartados numerados con precisión 
sin dejar aspectos sueltos. El profesional ignaro en 
cuestiones ajenas a la creación o la interpretación 
podrá aprender qué es un análisis DAFO, los aspectos 
formales para la presentación de un proyecto y, 
sobre todo, los matices que favorecen la labor de 
distribución y venta.

Dado que el libro es sincrónico con la actualidad, 
valora de forma superficial el papel de la crítica, 
incluso considerando el tópico de que el crítico actúa 
por oficio y no con oficio, algo discutible porque 
cada crítico es distinto y su función no es solo 
promocional. Aunque la figura peor parada es la del 
programador, quizá porque Marchirant examina 
sobre todo lo público, donde entra el factor político 
o presupuestario.

Un manual necesario y útil para entender los 
caminos de sus facetas tratadas. Especialmente 
obligatorio para sus profesionales. La experiencia en 
la vida enseña. JVP

PRODUCCIÓN Y DISTRIBUCIÓN DE ARTES ESCÉNICAS (APUNTES 
DESDE LA EXPERIENCIA)
María Ángeles Marchirant. Bilbao, Artezblai, 2023, 277 págs.
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libros

Nunca sobra o es un añadido más una his-
toria del teatro. Y más cuando se trata 
de una colección que cubre toda su his-
toria desde la Edad Media hasta el siglo 

XXI. Si, además, abarca todo el ámbito hispánico y 
no lo estudia de espaldas a las otras artes escénicas, 
aún posee más utilidad. Así es la colección dirigida 
por Julio Vélez-Sainz iniciada en la editorial Cátedra 
con sendos volúmenes dedicados a los siglos XX 
y XXI, a los que se añadirán seis hasta completar 
desde la Edad Media. El objetivo es superar las dos 
concepciones determinantes de los paradigmas críti-
cos que han oscilado desde la filológica que atiende 
al texto y a la autoría a la aproximación centrada 
exclusivamente en escena sistematizando informa-
ción. Además, atendiendo a la relación del teatro con 
otras artes, con el público y con la prensa, así como 
del teatro en catalán y el resto de lenguas españolas 
y Latinoamérica, hasta ofrecer un panorama comple-
to desde la creación a la recepción.

Centrándonos en el volumen del siglo XX, Diego 
Santos Sánchez y Berta Muñoz Cáliz despliegan una 
batería de conocimiento. Parten de una introducción 
titulada “Herencias” donde examinan la industria 
y las infraestructuras, la actuación y la empresa y 
la literatura dramática. Dividen el estudio del siglo 
entre la nueva concepción del teatro moderno entre 
1892-1939, llamado así porque plasma las ideas de 
la Modernidad alejándose de las formas decimo-
nónicas, con  fecha de arranque del estreno de la 
primera obra teatral de Pérez Galdós, Realidad. El 
escrutinio de toda la época es exhaustivo y aporta la 
importancia de elementos no excesivamente tratados 
como la escenografía, vital en las vanguardias, y las 
reacciones del público ante este nuevo teatro. Puesto 
que es un estudio incluyente esquiva extenderse en 
las polémicas de la época para ir a la sustancia de las 
mismas por lo que significan para la evolución del 
género.

Obviamente, la guerra civil supuso una ruptura. 
Pero la aportación del volumen es titular la época 
entre 1936 y 1978, fecha de la desaparición de la 
censura franquista, “Un teatro anómalo”. Sumo 

interés posee el con-
texto de la escena del 
período junto a los 
hechos escénicos del 
exilio, y en España 
de la comedia y otras 
formas de evasión, la 
tragedia y la realidad, 
las neovanguardias a 
partir de los sesenta, 
con un minucioso 
estudio de sus dra-
maturgias y la visita 
a géneros como el 
flamenco, el mismo o 
la revista.

El tercer gran apar-
tado está dedicado al 
período entre 1975 
y 2000, al que los 
autores denominan 
“Teatro posmoder-
no”. Es una parte 
muy interesante por-
que conjuga la institucionalización del teatro por lo 
público, la transformación del teatro independiente, 
la conversión de las salas estables en alternativas y 
las propuestas estéticas. Va más lejos para entrar en 
lo ritual y lo festivo, hasta llegar a la performance y 
el teatro-danza.

Un capítulo final titulado “Legados” pone la 
rúbrica al excelente y necesario volumen. Recoge 
reflexiones sobre la pervivencia del teatro del siglo 
XX en nuestros días, con el recuerdo de las repre-
sentaciones de Rusiñol, María de la O Lejárraga, 
Valle-Inclán, Alberti, Max Aub, José Ricardo Mora-
les, Buero, Lorca y otros. La completa bibliografía 
final, dividida en obras y crítica, remata un volumen 
imprescindible. Dejamos para el número de junio el 
análisis del volumen del siglo XXI. Su perspectiva es 
merecedora de una atención por su peculiaridad al 
abrir una vía a nuevas formas de abordar el estudio 
histórico teatral y su amplitud panhispánica. JVP

TEATRO Y ARTES ESCÉNICAS EN  
EL ÁMBITO HISPÁNICO. ESPAÑA. SIGLO XX
Diego Santos Sánchez y Berta Muñoz Cáliz. Madrid, Cátedra, 2023, 541 págs.
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libros

U
no de los más interesantes y atractivos li-
bros sobre teatro publicados en 2023 ha 
sido el dedicado a homenajear y recordar 
algo más que un edificio, una institución 

en sí misma, sobre el que se ha construido y susten-
tado buena parte de la historia del teatro español, 
desde sus orígenes hasta nuestros días. Con el título 
de El Teatro Español de Madrid. La historia (1583-
2023), el Dr. Eduardo Pérez-Rasilla, de la Universi-
dad Carlos III, ha coordinado un sugerente y necesa-
rio volumen dedicado a profundizar y dar a conocer, 
a un amplio público interesado en el tema, multitud 
de pormenores ligados a la historia del que con or-
gullo ostenta el honor de ser el teatro más antiguo 
del mundo, en cuanto a continuidad y vida activa se 
refiere, que han sido desentrañados y puestos a dis-
posición de los lectores por un grupo de trece cono-
cidos expertos, autores de cada uno de los distintos 
capítulos que componen la obra; en su mayoría pro-
fesores universitarios, pero también especialistas 
procedentes de otros ámbitos, como el dramaturgo 
José Ramón Fernández, quien asume el difícil reto de 
sintetizar los principales estrenos efectuados en este 
teatro desde 1979 hasta 2022 (cap. VIII), o el reputa-
do Antonio Castro, cronista oficial de la Villa que 
nos instruye con todo lujo de detalles, y una eru-
dición no reñida con la claridad expositiva, sobre los 
tres incendios sufridos por el edificio —dos de ellos 
de grave importancia—, en sus cuatrocientos cuaren-
ta años de historia (cap. X).

Tras una presentación en la que toman la palabra, 
en forma de diálogo escénico, el editor del volu-
men, Eduardo Pérez-Rasilla, y Natalia Menéndez, 
entonces directora artística del Teatro Español, los 
ocho primeros capítulos —a cargo de Francisco Sáez 
Raposo, Fernando Doménech, Guadalupe Soria 
Tomás, Ana Isabel Ballesteros Dorado, Ana Alma M. 
García, Víctor García Ruiz, Berta Muñoz Cáliz y José 
Ramón Fernández—, convenientemente organizados 
en periodos históricos siguiendo un estricto orden 
cronológico, se destinan a ofrecer una amplia y com-
pleta panorámica sobre las vicisitudes que llevaron a 
la profesionalización del arte teatral y la construcción 
de los primeros locales dedicados a la representación 

de comedias; entre 
ellos, el Corral 
del Príncipe, cuya 
primera represent-
ación teatral tuvo 
lugar el 21 de sep-
tiembre de 1583; y 
los muchos acon-
tecimientos ligados 
a este teatro, rel-
ativos tanto a las 
representaciones 
escénicas como 
a las gentes que 
protagonizaron 
su historia: su 
transformación 
de corral de co-
medias a coliseo, 
en el siglo XVIII, 
su conversión en 
Teatro Español, o 
acontecimientos 
relativos a la histo-
ria de España que 
se vieron reflejados 
en las tablas, en 
sus muros y en sus 
calles adyacentes. A este respecto, resulta singular-
mente atractivo, y distinto al resto, el capítulo dedi-
cado a la evolución arquitectónica del edificio, ligada 
a la transformación de su entorno y de la ciudad de 
Madrid, escrito por Carlos Villarreal Colunga (cap. 
IX), y el «paseo histórico-anecdótico» por los alred-
edores del teatro, firmado por Verónica Ripoll León 
(cap. XI). Culminan la obra un capítulo del propio 
Pérez-Rasilla, dedicado a recordar las reacciones de la 
crítica ante algunos importantes estrenos efectuados 
en este teatro (cap. XII), y un breve colofón a cargo 
de Noelia Burgaleta Areces (cap. XIII), al que le sigue 
una veintena de páginas con cuidadas y escogidas 
ilustraciones que culminan y completan una obra que 
podemos considerar, en muchos aspectos, redonda. 
José Luis GonzáLez subías   

EL TEATRO ESPAÑOL DE MADRID. LA HISTORIA (1583-2023)
Eduardo Pérez-Rasilla (ed.). Madrid, Cátedra, 2023. 488 pp.
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El académico Saúl Fernández ha publicado 
recientemente un nuevo libro en la edito-
rial gijonesa Orpheus Ediciones Clandes-
tinas, donde con anterioridad han visto 

la luz anteriores creaciones —Mundo remoto. Guía 
de lugares poco recomendables (2019), Whitechapel 
(2021)— de un autor heterogéneo cuyos títulos abar-
can desde relatos a novelas cortas, libros de viajes ca-
lificados de «prosas geográficas» y, cómo no, teatro, 
género por el que siente una especial predilección, tal 
y como muestran no solo las obras —aún escasas— 
que le ha dedicado sino su labor como crítico teatral 
en el periódico asturiano La Nueva España, donde 
ejerce el periodismo. En su faceta como periodista 
especializado en teatro se inserta el volumen que aquí 
presentamos, 30 Años de estrenos. Teatro Palacio 
Valdés, incluido en la colección Cuadernos de Platea.

Utilizando asimismo treinta artículos publicados 
por este en el citado diario entre el 2 de mayo y el 14 
de noviembre de 2022, bien que adaptados a un for-
mato de libro, evitando cualquier referencia temporal 
alusiva al momento presente en que fueron escritos, 
Samuel Fernández pergeña un particular recorrido 
por la historia del Teatro Palacio Valdés, desde su 
inauguración el 14 de noviembre de 1992 hasta el 
momento en que escribe el último de los artículos 
que se integran en la obra, exactamente treinta años 
después. En ellos, siguiendo el orden cronológico de 
su publicación periódica semanal, el autor vierte una 
información variopinta, con multitud de datos rela-
cionados con el citado teatro, pero también relativos 
a la actividad cultural desplegada en torno a este y 
más allá de este, abarcando la escena no solo local y 
asturiana, sino aspectos que afectan a la escena na-
cional en general e incluso internacional.

No son estos artículos de crítica teatral, sino «re-
portajes periodísticos», como los denomina el autor. 
Y en efecto, el estilo directo e inmediato de la prensa 
—en ocasiones algo descuidado— es el que se percibe 
en una obra cuyo contenido no sigue un orden pre-
meditado, donde cada una de las partes nace de un 
modo natural, exigida por el discurso que la precede, 
sino que estas van naciendo de manera espontánea 
e improvisada, con el deambular de la vida cultural 

y teatral avilesina. No se busquen análisis de obras 
y montajes, por tanto, ni, por regla general, valora-
ciones críticas sobre los numerosos espectáculos que 
pasaron por Avilés, en muchas ocasiones para ser 
presentados al público por vez primera —estrenódro-
mo nacional lo llamó el director Juan José Afonso—; 
sí anécdotas —a veces repetidas— en torno al teatro, 
las compañías, directores y dramaturgos que pasaron 
por las tablas del Palacio Valdés; junto con noticias 
de otro calado, ligadas a la vida social, también polí-
tica, tanto de Avilés y Asturias como, por proyección 
y relación natural, del resto del país.

Muy interesante y útil es la inclusión, al final del 
libro, de un registro de todos los estrenos naciona-
les efectuados en el Teatro Palacio Valdés, desde su 
apertura hasta el 24 de marzo de 2023. Un total de 
235 montajes que dan cuenta de la importancia y 
vitalidad de este teatro y, en general, de la actividad 
escénica avilesina. JLGS

30 AÑOS DE ESTRENOS.  
TEATRO PALACIO VALDÉS.
Saúl Fernández. Gijón, Orpheus Ediciones Clandestinas. 
2023. 208 pp.
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La autora María Rosa de Gálvez (Machara-
viaya, Málaga, ¿1768? – Madrid, 1806) no 
figuraba en los manuales de Historia de la 
Literatura. Hasta la última década del siglo 

XX no se prestó apenas atención a sus obras a pesar 
de ser una cantidad más amplia de lo supuesto. Los 
acercamientos a su figura fueron datos erróneos y 
repetidos, suposiciones maliciosas, noticias de revista 
del corazón y no estudios científicos. Afortunada-
mente, hoy en día su conocimiento ha avanzado y 
hasta dispone de un portal sobre su figura y obra en 
la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, a cargo de 
la profesora Helena Establier.

Fernando Doménech Rico ha aportado una ex-
haustividad admirable en su amplio estudio crítico de 
la edición de Tres tragedias para dar una amplia vi-
sión de la autora, su obra y las ideas y el contexto de 
la época. Su producción abarca el teatro y la poesía 
partiendo del canon neoclásico pero su personalidad 
es tan importante como su obra. Comienza por el 
recorrido biográfico comentando los escasos datos 
sobre su vida, siempre repetidos, hasta hace poco 
tiempo, para llegar a la apertura con los documentos 
aportados por Serrano y Sanz.

Pero fue realmente la hispanista norteamericana 
Julia Bordiga Grinstein quien reveló su personalidad 
fascinante en 2003, a la que se añadieron nuevas 
aportaciones. Documenta con detalle todos los episo-
dios biográficos rompiendo el mito de ser una mujer 
libertina de vida azarosa como el carácter deficiente 
de sus tragedias sin dejar de hablarnos de su fracaso 
matrimonial, sus problemas económicos, su parte 
familiar y su emergencia en el mundo literario al es-
tablecerse en Madrid. Y sin negar las versiones dadas, 
mostrando prudencia mientras no haya pruebas. Es 
igual de interesante su aventura teatral, los proble-
mas con la censura iniciales hasta el éxito mayor con 
Las esclavas amazonas, presentada como traducción 
del francés pero probablemente original.

Una segunda parte está dedicada a su relación 
con las ideas y el teatro de su tiempo, con la po-
lémica ilustrada de la incorporación de la mujer a 
tareas intelectuales. Las abundantes citas ilustran el 
ambiente de la escena y el desprecio sufrido por ser 
mujer escritora. Y más escribiendo tragedias de corte 

histórico, como tantos 
autores de primera línea 
como Nicolás Fernández 
de Moratín, Manuel José 
Quintana y Nicasio Álva-
rez de Cienfuegos. Tam-
bién recuerda el estado 
del teatro y sus precep-
tivas. Como la rivalidad 
entre el círculo de Quin-
tana, en el que se situaba 
Gálvez, y Leandro Fer-
nández de Moratín. Este 
detestaba las escenas de 
horror, asesinatos, vene-
nos, cárceles y panteones 
de la autora. Doménech 
Rico reproduce el trán-
sito del rigor clasicista a 
la pasión romántica en 
la crítica europea: tanto 
Quintana como Gálvez 
estaban al tanto de las 
novedades por lo que 
añadieron a su formación 
neoclásica los nuevos 
ímpetus europeos. Sobre 
todo la tragedia urbana, 
bien estudiada con dete-
nimiento en los estudios de Juan Andrés. Así, Blanca 
de Rossi, una de las tres tragedias de este volumen, 
puede considerarse una obra, como dice Froldi, que 
busca nuevas formas teatrales acordes al espíritu de 
la Ilustración. Y ahí está la importancia de María 
Rosa de Gálvez para la historia de la literatura dra-
mática.

Safo y Zinda son las otras dos obras incluidas. 
Merece la pena leerlas para darnos cuentas de que es 
una autora que aporta unas fórmulas próximas a lo 
romántico sin apartarse de los hábitos de la tragedia 
neoclásica. Lo mejor es que el lector pueda compro-
barlo con la lectura de estas creaciones merecedoras 
de una valoración más alta si la comparamos con el 
teatro español del tránsito entre los siglos XVIII y 
XIX.  JVP

TRES TRAGEDIAS

María Rosa de Gálvez. Edición de Fernando Doménech Rico. Cátedra (Letras Hispánicas nº 894). 371 pp, 2024

libros
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