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Vol. 4, 7-8

Prologar el numero 4 de la revista Fila d tras las con-
secuencias que estamos sufriendo por el Covid-19, se
convierte en un alegato para garantizar el derecho a
la educacién y a la justicia social. Hemos reinventado
modelos pedagdgicos y defendido la maxima presen-
cialidad y seguridad para la cultura.

Finalizamos el aflo 2020 con esta publicaciéony con la
certeza en la fortaleza del arte en todas sus dimensiones;
sefal inequivoca en la excepcionalidad de la situacion
gue nos ha tocado viviry a la que seguiremos plantando
cara, pese a la adversidad que en el sector cultural y edu-
cativo ha provocado. A pesar de las visicitudes saldre-
mos adelante, con el impulso de nuestra vocacion por la
transferencia del conocimiento y del arte.

Pese a todo, en este afo tan convulso, la proteccion
de los artistas ha merecido de cierto respaldo norma-
tivo impensable décadas atrds, gracias al desarrollo
reglamentario del Estatuto del Artista, y sobre ambos
aspectos recogemos constancia en dos de los docu-
mentos de la revista. No podemos perder de nuestra
memoria histdrica lo que este hito legislativo supuso
para nuestro colectivo y la politica; la Comisién de Cul-
tura del Congreso de los Diputados dio un gran ejem-
plo de compromiso de Estado a seguir, como demos-
tré la unanimidad de todos los partidos politicos en su
aprobacion.

Entre estas paginas recordaremos a nuestro insigne
Isidoro Maiquez, dentro de los actos de enmarcados en

Presentacion

Sonia Murcia Molina

Directora Escuela Superior de Arte Dramdtico de Murcia

el 250 aniversario del nacimiento del actor cartagenero,
que ya en el siglo XVIII, destacé por su defensa de la
dignidad de la profesion.

Vivimos un momento de transformacion forzada,
el mundo del teatro con la pandemia ha desarrollado
un universo en donde el concepto teatral y digital van
unidos, pero no cesaremos en nuestra obligacién de
seguir transmitiendo conocimiento, curiosidad y capa-
cidad como demuestran los articulos de este nimero.

Merecida mencién en este prélogo a la resefa so-
bre el homenaje realizado por las Escuelas Superiores
de Arte Dramatico al aclamado director Peter Brook,
Premio Princesa de las Artes 2019, como se atestigua
en estas paginas, al texto teatral de Roberto Salgueiro,
Premio “Rafael Dieste” 2015, de autores en lengua ga-
llegay el reconocimiento de la profesién con el Premio
Honorifico Azahar 2019 de la profesion a la Escuela Su-
perior de Arte Dramético.

En definitiva, hemos de estar unidos porque somos
parte de la cultura y juntos, transmisores de la grande-
za del conocimiento.

Solamente indexan revistas que alcanzan un deter-
minado nivel de calidad y este afio entramos en el Ca-
talogo de Dialnet y Lantindex

Muchas gracias por hacerlo posible y préspero afio
2021.
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Vol. 4, 11-32

Las asignaturas de

Canto aplicado al Arte Dramatico
en los centros oficiales de
ensenanzas artisticas superiores:
una perspectiva comparativa

Pedro Pérez

Profesor de Canto Aplicado ESAD Murcia

Resumen: El presente estudio pretende conocer y analizar las distintas asignaturas de canto aplicado incluidas
en los distintos planes de estudio de los centros de ensefianzas artisticas superiores de Arte Dramatico de Espaia,
atendiendo a diversos parametros como numero de créditos ECTS', tiempo lectivo semanal, tipologia o contenidos,
para poder establecer una perspectiva general de cual es la situacion actual de estas asignaturas y sus caracte-
risticas en cada centro. Este estudio analiza toda la legislacién nacional y autonémica referente a los estudios de
Arte Dramatico, las diferentes guias docentes disponibles de cada una de las asignaturas de canto aplicado y las
paginas web de cada uno de los quince centros superiores que imparten estas ensefianzas. La informacién mane-
jada ha permitido realizar un anélisis comparativo de las asignaturas de canto aplicado en los distintos itinerarios
formativos. Finalmente, se han extraido las conclusiones pertinentes, destacando las principales diferencias en los
planteamientos de las mismas.

Palabras clave: canto, arte dramatico, interpretacion, teatro, ensefianza.

Abstract: The study aims to describe and analyze the different singing subjects for theatre included in the various
curricula of the higher education centers of Dramatic Art in Spain. The paper reviews a range of factors such as:
number of ECTS credits; duration of lessons and types of subject covered, in order to establish an overview of the
current teaching of these subjects and their approach in each school. This study analyses all the national and region-
al legislation referring to the studies of Dramatic Art, the different teaching guides available for each of the applied
singing subjects and the websites of each of the fifteen centers that teach these subjects. The information handled
has allowed a comparative analysis of the singing subjects in the different curricula. Finally, conclusions highlight
the main differences of approach across Drama Schools.

Key words: singing, performing arts, acting, theatre, education.

1 Delinglés European Credit Transfer System (“Sistema europeo de transferencia de créditos”).

© Copyright 2020: Escuela Superior de Arte Dramético de Murcia
Murcia (Espafia)
ISSN edicién impresa: 2531-0976



Pedro Pérez

l. Introduccion

El Real Decreto 630/2010, de 14 de mayo, que regula
el contenido basico de las ensefianzas artisticas supe-
riores de Arte Dramético establecidas en la Ley Organi-
ca 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, establece que
sean las administraciones educativas quienes disefien
el plan de estudios que corresponde a las distintas es-
pecialidades (Ministerio de Educacion, Gobierno de
Espafia, 2010a). Sin embargo, mientras que en las es-
pecialidades de musica (conservatorios) los planes de
estudio son bastante similares en cuanto al peso de las
distintas materias dentro de estos, en las ensefianzas
de Arte Dramatico existe un abanico mucho mas hete-
rogéneo de dichos planes, con mayores diferencias en-
tre si, otorgando distinto peso a las diferentes areas, en
funcién de los itinerarios formativos ofertados.

Tal es el caso de la especialidad de Canto aplicado
a las ensefanzas de Arte Dramético, de gran peso en
algunos planes de estudio en contraste con otros. El
mencionado Real Decreto 630/2010 estipula que las
asignaturas de Canto pertenecen a la materia denomi-
nada “Musica y Canto”. Incluye como contenidos espe-
cificos de canto el “estudio y dominio de la voz cantada:
elementos técnicos y expresivos. Aplicacion de la técni-
ca del canto a diversos géneros y estilos” (Ministerio de
Educacién, Gobierno de Espafia, 2010b). No obstante,
no se ha realizado hasta la fecha ninguna investigacion
donde se analice la presencia de esta asignatura en los
distintos planes de estudios, paso necesario para co-
nocer cual ha sido su planteamiento, y caracteristicas,
especialmente de cara a plantear un posterior analisis,
mas pormenorizado, de estas ensefanzas.

Por todo lo anteriormente expuesto, nace el inte-
rés de realizar este estudio, para arrojar luz sobre estas
asignaturas y su organizacion, y asi poder tener una vi-
sion mas detallada de estas enseflanzas a nivel nacional.

Il. Material y métodos

Para elaborar el presente articulo se ha consultado toda
la legislacion vigente de Educacion relacionada con las
ensefianzas artisticas superiores, concretamente aque-
lla que establece las especificas de Arte Dramatico, tan-
to de dmbito nacional como autonémico. En cada uno
delos documentos se han buscado todas las referencias
a las asignaturas de Canto, tanto en los distintos planes
de estudio (denominacién y nimero de asignaturas,
créditos ECTS, cursos en que se imparten...) como en
los descriptores y contenidos de dichas asignaturas, asi
como toda aquella informacién relacionada con estas.
Ademas, se han realizado busquedas relacionadas con
las palabras piano, pianista, acompanfante, repertorio y

repertorista para conocer si la figura del pianista acom-
pafiante aparece reflejada en los mismos.

Se han consultado todas las paginas web de los
centros superiores de Arte Dramatico de Espafia sos-
tenidos con fondos publicos, un total de quince, para
conocer las especialidades e itinerarios ofertados y ana-
lizar los planes de estudio de estos, en busca de todas
las asignaturas de Canto que estos incluyen y de las
guias docentes disponibles en las paginas web, tanto
del dltimo curso 2019-2020 como de otros anteriores.
Aquellas que no se han encontrado se han buscado
de forma independiente a través de distintos motores
de busqueda, utilizando el nombre de la asignatura y
el centro al que pertenece. Esta busqueda ha sido es-
pecialmente util en el caso de las optativas, ya que no
todas las comunidades auténomas (CCAA) las especi-
fican en su legislacién, ni todos los centros ofertan las
mismas para todos los cursos. Asimismo, algunas guias
docentes han sido solicitadas de forma personal a los
docentes de Canto de determinados centros, quienes
las han proporcionado en formato PDF.

Una vez recogida toda la informacién, esta ha sido
ordenada por CCAA y centros, y se ha analizado extra-
yendo aspectos relevantes sobre itinerarios, nimero
de asignaturas, tipologia (grupal o individual), tiempos
lectivos, contenidos, metodologia, criterios de evalua-
cién y cuantos aspectos relevantes estuviesen recogi-
dos. Por ultimo, se han elaborado una serie de gréficas
comparativas y se han extraido las conclusiones perti-
nentes, con el fin de arrojar una perspectiva general de
las asignaturas de Canto aplicado al Arte Dramético en
los centros oficiales de Espana.

lll. Situaciéon por comunidades autébnomas
1. Andalucia

Andalucia se rige por el Decreto 259/2011, de 26 de ju-
lio, por el que se establecen las ensefanzas artisticas
superiores de Arte Dramatico en dicha comunidad au-
ténoma. En la actualidad son tres los centros publicos
andaluces que imparten dichas ensefanzas: Cordoba,
Malaga y Sevilla.

La Escuela Superior de Arte Dramatico (ESAD) de
Coérdoba imparte las especialidades de Escenografia e
Interpretacion (ltinerario Textual). El plan de estudios
de la ESAD de Cérdoba solo contempla una asignatura
de Canto en segundo curso de Interpretacién, grupal,
anual, de seis créditos ECTS y tres horas lectivas sema-
nales (Consejeria de Educacién, Junta de Andalucia,
2011a). Desde el curso 2017-2018 se oferta una optativa
de Canto para los alumnos de los cursos tercero y cuar-
to de ambas especialidades, llamada Taller de canto en
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el teatro musical, de seis créditos ECTS y tres horas lecti-
vas semanales (Escuela Superior de Arte Dramatico de
Cordoba, 2020).

La Escuela Superior de Arte Dramatico de Malaga
imparte ensefanzas de Interpretacion -Textual y Musi-
cal- y de Direccién de escena. El plan de estudios del
recorrido de Textual incluye la asignatura Canto en se-
gundo curso, de seis créditos ECTS y tres horas lectivas
grupales semanales (Consejeria de Educacion, Junta de
Andalucia, 2011b). Durante el curso 2013-2014 se ofertd
para dicho recorrido una optativa en el segundo cua-
trimestre de tercer curso, Canto Il para Interpretacion
Textual, de tres créditos ECTS y tres horas lectivas gru-
pales semanales, asignatura grupal cuya guia docente
indicaba que “el porcentaje de valoracion de los dife-
rentes métodos de evaluacion se repartira del siguiente
modo: Repertorio coral: 65%; Repertorio solistico y de
concertacion: 35%" (Escuela Superior de Arte Dramati-
co de Malaga, 2013a).

El Decreto 259/2011 contempla tres asignaturas
anuales de Canto en el curriculo del recorrido de Inter-
pretacion Musical (Consejeria de Educacion, Junta de
Andalucia, 2011¢, p. 18):

- Cantol (primer curso): seis créditos ECTS y tres ho-
ras semanales.

- Cantoll (segundo curso): idem.

- Canto lll (tercer curso): cuatro créditos ECTS y dos
horas semanales.

En todos los casos se trata de asignaturas grupales,
si bien al analizar las audiciones y muestras llevadas a
cabo (publicadas en la web del centro) se puede ver
cémo en todas ellas se trabaja también repertorio so-
lista.

Ademas de estas asignaturas, la ESAD de Mélaga ha
ofertado a lo largo de los cursos distintas asignaturas
optativas para alumnos de Interpretaciéon Musical, tales
como Repertorio de Teatro Musical (curso 2012-2013) o
Técnica y repertorio del canto moderno (2013-2014). Estas
asignaturas no han sido en ningun caso de tipologia
instrumental (individual), si bien la guia docente de
esta ultima recogia como procedimientos para la eva-
luacion “exdmenes de canto en los que se interpreta-
ra el repertorio solistico que le haya sido asignado [al
alumno]”, y en “Calificaciéon de la asignatura” “Reper-
torio solista: 60% de la nota” (Escuela Superior de Arte
Dramético de Mélaga, 2013b, p. 4).

Todas las asignaturas de Canto aparecen siempre
con el mismo descriptor, tanto en el Decreto 259/2011
como en las guias docentes del centro (independien-
temente del itinerario o curso): “Estudio y dominio de
la voz cantada: elementos técnicos y expresivos. Apli-
cacion de la técnica del canto a diversos géneros y

estilos” (Consejeria de Educacion, Junta de Andalucia,
2011d).

La Escuela Superior de Arte Dramatico de Sevilla
oferta ensefanzas de las especialidades de Interpreta-
cién Gestual y Textual. En el primer caso la Unica asig-
natura de Canto se da en primer curso y es anual con
tres créditos ECTS, mientras que el itinerario de Textual
la asignatura se cursa en segundo curso y cuenta con
seis créditos ECTS y tres horas lectivas semanales (Con-
sejeria de Educacion, Junta de Andalucia, 2011e). La
web de la ESAD de Sevilla no tiene disponibles las guias
docentes de estas asignaturas, sino que sencillamente
contempla el descriptor de la materia “Musica y Canto”
que recoge el Decreto 259/2011.

2. Asturias

La Escuela Superior de Arte Dramatico de Asturias ofre-
ce estudios en las especialidades de Interpretacion -iti-
nerario Textual- y Direccion y dramaturgia. Se rige por
el Decreto 43/2014, de 14 de mayo, que establece el
plan de estudios de dichas ensefanzas artisticas supe-
riores en el Principado de Asturias. Este Decreto con-
templa una Unica asignatura del drea de Canto en el
tercer curso del plan de estudios de la especialidad de
Interpretacion, llamada simplemente Canto, con cinco
créditos y medio ECTS y un total de ciento ocho horas
lectivas en el curso (Consejeria de Educacién, Cultura 'y
Deporte; Principado de Asturias, 2014a).

Sin embargo, el mismo Decreto incluye en segundo
curso la asignatura Lenguaje musical y canto, con seis
créditos y medio ECTS y un total de ciento cuarenta y
cuatro horas lectivas anuales. Esta asignatura engloba
contenidos tanto de Lenguaje musical como de Canto,
tal y como se especifica en el descriptor de la asignatu-
ra, que incluye el “manejo consciente del mecanismo
de la voz cantada y la aplicacién de la técnica a diver-
sos géneros y estilos” o, como criterio de evaluacion,
aspectos tan concretos como “ejercicios [...] con las
vocales colocadas ‘en mascara’ como punto de posi-
cién y proyeccion” (Consejeria de Educacion, Cultura y
Deporte; Principado de Asturias, 2014b, p. 11). Es mas:
para poder cursar la asignatura de Canto es requisito

“tener superada la asignatura Lenguaje musical”, por lo
que en definitiva se puede ver que ambas areas estan
totalmente interrelacionadas.

La ESAD de Asturias no oferta ninguna optativa es-
pecifica relacionada con contenidos del area de Canto.
La Unica excepcion ha sido la optativa de teatro musical
Lucky Stiff. El musical que se desarroll6 durante el curso
2016-2017 con los profesores Francisco Pardo (Interpre-
tacién) y Rosa Sarmiento como profesora de canto (Es-
cuela Superior de Arte Dramatico de Asturias, s.f.).
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3. Baleares

La Escuela Superior de Arte Dramatico de las Islas Ba-
leares se rige por el Decreto 26/2014, de 13 de junio,
que establece el plan de estudios del titulo superior de
Arte Dramadtico para la especialidad de Interpretacion
en dicha comunidad auténoma. Este plan de estudios
recoge dos asignaturas de Canto (Consejo de Gobier-
no; Gobierno de las Islas Baleares, 2014a):
- Canto | (primer curso), con tres créditos ECTS. Se
imparte durante el segundo semestre.
- Canto Il (tercer curso), también con tres créditos.
Se imparte durante el primer semestre.

Ambas asignaturas son grupales, si bien en los con-
tenidos de la asignatura aparece también el “desarrollo
de la tesitura vocal individual” (Consejo de Gobierno;
Gobierno de las Islas Baleares, 2014b).

4, Canarias

La Comunidad Auténoma de Canarias regula sus ense-
Aanzas superiores de Arte Dramatico mediante la Or-
den de 14 de marzo de 2014, que “aprueba la implan-
tacion de los Estudios Oficiales de Grado en Mdusica,
Arte Dramético y Diseno [...] y culmina el proceso de
implantacion experimental de dichos estudios” (Con-
sejeria de Educacién, Universidades y Sostenibilidad;
Gobierno de Canarias, 2014a). Esta Orden modifica par-
cialmente la de 29 de abril de 2011, que ya reconoce a
la Escuela de Actores de Canarias como centro superior
autorizado de Arte Dramdtico (Consejeria de Educacion,
Universidades, Cultura y Deportes; Gobierno de Cana-
rias, 2011).

La Orden de 14 de marzo no especifica asignaturas
concretas de Canto en su Plan de estudios de la especia-
lidad de Interpretacion, sino que Unicamente menciona
la materia “Musica y Canto” en todos los cursos, con la
siguiente distribucion (Consejeria de Educacion, Univer-
sidades y Sostenibilidad; Gobierno de Canarias, 2014b):

- Mdsica y canto | (primer curso): anual, con cuatro
créditos ECTS y dos horas lectivas semanales.

- Mdsica y canto Il (segundo curso): tres créditos
ECTS durante el primer semestre, con tres horas
lectivas semanales.

- Musica y canto lll (tercer curso): anual, con cuatro
créditos ECTS y dos horas lectivas semanales.

- Musicay canto IV (cuarto curso): tres créditos ECTS
durante el primer semestre, con tres horas lecti-
vas semanales.

Segun la descripcion de estas asignaturas, los con-
tenidos engloban aspectos tanto de Lenguaje musical

como de Canto. Las asignaturas son todas grupales,
aunque en lo referente al Canto, dice: “Establecimien-
to y desarrollo de las bases del Canto en sus aspectos
técnico e interpretativo a través del trabajo grupal”. Sin
embargo, a continuacion afade: “Establecimiento y
desarrollo de manera individual de las bases del Canto
en sus aspectos técnico e interpretativo” (Consejeria de
Educacion, Universidades y Sostenibilidad; Gobierno
de Canarias, 2014c¢). Si atendemos a los contenidos de
las asignaturas? Musica y canto 'y Mdsica y canto Il estan
centradas en el drea de Lenguaje musical, mientras que
Mdsicay canto lll y Mdsica y canto IV se centran en el drea
de Canto, la primera de forma grupal y la sequnda de
forma individual, buscando “establecer y desarrollar de
manera individual las bases del Canto en sus aspectos
técnicos e interpretativos” (Escuela de Actores de Ca-
narias, s.f.).

5. Castillay Leén

La Escuela Superior de Arte Dramdtico de Castilla y
Leon se rige por el Decreto 58/2011, de 15 de septiem-
bre, que establece el plan de estudios de las especiali-
dades de Direccion escénica y dramaturgia e Interpre-
tacion, de las ensefanzas artisticas superiores de Arte
Dramético en dicha comunidad auténoma.

En el Anexo | de dicho Decreto se reflejan las asig-
naturas de Canto de la especialidad de Interpretacion
(Consejeria de Educacion, Junta de Castilla y Ledn,
2011a):

- Cantol (segundo curso): anual con cuatro créditos
ECTS.
- Canto Il (tercer curso): idem.

Ambas asignaturas son grupales, si bien al comparar
los contenidos de ambas asignaturas se puede apre-
ciar que Canto | incluye “trabajo expresivo y técnica
auditiva-vocal en las composiciones corales”, mientras
que Canto Il contempla también “Base técnica para
la aplicacion del canto [...] de forma individual y co-
lectiva” (Consejeria de Educacién, Junta de Castilla y
Leodn, 2011b). Algo similar ya ocurria con anterioridad
al Decreto 58/2011, pues el anterior que regulaba las
ensefanzas de Arte Dramatico en Castilla y Ledn (De-
creto 42/2006, de 15 de junio) también contemplaba
las mismas asignaturas, especificando como objetivos
de ambas “practicar en diferentes agrupaciones corales
e individualmente” (Consejeria de Fomento, Junta de
Castillay Ledn, 2006).

2 Publicados en la web del centro (https://www.webeac.org/plan-de-estu-

dios/).
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De hecho, al estudiar los contenidos de las guias do-
centes de Canto | 'y Canto I puede verse cémo la pri-
mera asignatura estad concebida para el trabajo funda-
mentalmente grupal, mientras que en la segunda si se
menciona el trabajo individual, tanto en las competen-
cias especificas como en los resultados de aprendizaje
y en los contenidos, incluyendo la “base técnica para la
aplicacién del canto en diversos géneros y estilos, de
forma individual y colectiva”, aunque también se inclu-
yen otros contenidos relacionados con el area de Len-
guaje musical, como el “Tema 2" del temario de Canto |/,

“Recordatorio de fundamentos musicales. Ritmo. Ento-
nacién. Partitura.” (Escuela Superior de Arte Dramatico
de Castilla y Ledn, 2019). Ademas, puede verse que el
curso pasado la ESAD de Castilla y Ledn no oferté nin-
guna optativa relacionada con el drea de Canto.

6. Cataluna

La Generalitat de Catalunya regula las ensefanzas su-
periores de Arte Dramatico a través de dos resoluciones
diferentes, una para cada uno de los centros oficiales
reconocidos en su red de centros de ensefanzas artis-
ticas superiores (Departament d’Educacio, Generalitat
de Catalunya, s.f.): la Escola Superior d’Art Dramatic de
I'Institut del Teatre (centro publico) y el Centre autorit-
zat d’ensenyaments artistics superiors d'art dramatic
Eolia (privado?).

6.1. Escola Superior d’Art Dramatic de I'Institut del Teatre

En el Anexo de la Resolucién ENS/1547/2014, de 23 de
junio, se contempla el plan de estudios del titulo supe-
rior de Arte Dramatico de la Escola Superior d’Art Dra-
matic de l'Institut del Teatre. Dicho plan de estudios re-
coge cuatro itinerarios diferentes para la especialidad
de Interpretacion: textual, musical, fisico y visual (De-
partamento de Ensefanza, Generalitat de Catalunya,
20144, p. 2).

Todos los itinerarios tienen en comun la asignatura
obligatoria Canto 1, anual con tres créditos ECTS y una
hora y media lectiva semanal (Departamento de Ense-
Aanza, Generalitat de Catalunya, 2014b). La asignatura
es grupal, tal y como especifica el descriptor de la mis-
ma en la guia docente publicada en la web del centro®

3 Disponibles en la web del centro: https://fuescyl.com/estudios/guia-academica.

4 Envirtud del Articulo 18 del Real Decreto 303/2010, de 15 de marzo (Ministe-
rio de Educacién, 2010).

5 Todas las guias docentes del plan de estudios de la ESAD de I'Institut del Tea-
tre estan disponibles en https://www.institutdelteatre.cat/ca/estudis/oferta/
artdramatic/interpretacio.htm

(Escola Superior d’Art Dramatic de l'Institut del Teatre,
2018a).

El itinerario de Texto contempla también una asig-
natura de Canto especifica para este itinerario, llamada
Repertorio musical 1 para Texto (Departamento de En-
sefanza, Generalitat de Catalunya, 2014c). Se trata de
una asignatura de cinco créditos ECTS que se imparte
durante el primer semestre. Se divide en dos bloques
de contenidos, denominados respectivamente “Canto
2" (donde se profundiza en la parte técnica de la asig-
natura) y “Repertorio”, donde se trabajan las obras pro-
puestas desde un punto de vista del Lenguaje musical
(lectura de las partituras, analisis, texto, fraseo...) con
aplicacién de la técnica de Canto (Escola Superior d'Art
Dramatic de I'Institut del Teatre, 2020a). El bloque de
Canto 2 supone dos créditos (dos horas lectivas sema-
nales), mientras que el de Repertorio ocupa tres crédi-
tos (tres horas lectivas semanales). Ambos bloques son
grupales, si bien la guia docente especifica en su des-
criptor que se utilizaran “canciones individuales y en
grupo”, y en la metodologia concreta que se trabajaran

“obras conjuntas [...] con especial atencién a la técnica
vocal individual” (Escola Superior d’Art Dramatic de
I'Institut del Teatre, 2020b, p. 1).

Por su parte, el plan de estudios contempla las si-
guientes asignaturas especificas de Canto para el iti-
nerario de Interpretacién Musical (Departamento de
Ensefanza, Generalitat de Catalunya, 2014d):

- Repertorio musical 1 para Musical (segundo curso).
Se imparte durante el primer semestre y cuenta
con cinco créditos ECTS, divididos en dos bloques
de contenidos: “Repertorio musical 1” con tres
créditos y “Canto 2 para Musical” con dos ECTS
(Escola Superior d’Art Dramatic de I'Institut del
Teatre, 2018e). El primero se dedica principalmen-
te a aspectos musicales relacionados con el reper-
torio de la asignatura, mientras que el segundo se
encarga de los contenidos de técnica de Canto y
su aplicacion al repertorio. La guia docente espe-
cifica que los dos créditos de este segundo blo-
que se imparten mediante “una clase individual
de 45 minutos a la semana’ (Escola Superior d’Art
Dramatic de I'Institut del Teatre, 2018e)°.

- Mdsica y canto 1 (segundo curso). Se imparte du-
rante el segundo semestre y cuenta con cuatro
créditos ECTS, divididos en dos bloques de con-
tenidos: “Lectura y Andlisis 1"y “Canto 3 para Mu-
sical”, con dos créditos cada bloque (Escola Supe-
rior d’Art Dramatic de I'Institut del Teatre, 2018b).

6 Laguia docente especifica para este blogue 11,25 horas presenciales (40%) y
38,75 de trabajo auténomo (60%).
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El primero se centra en cuestiones relacionadas
con Lenguaje musical y el segundo es una con-
tinuacion del bloque “Canto 2 para Musical” que
se imparte durante el primer semestre, en el “es-
tudio de la técnica de la voz cantada y del reper-
torio musical de diferentes estilos y épocas”. La
guia docente especifica que los dos créditos de
este bloque se imparten con “clases individuales
de canto de 45’ por alumno a la semana” (Esco-
la Superior d’Art Dramatic de l'Institut del Teatre,
2018b, p. 1.

- Mdsica y canto 2 (tercer curso). Aunque la Resolu-
cion ENS/1547/2014 denomina asi a esta asigna-
tura (Departamento de Ensefanza, Generalitat
de Catalunya, 2014e) y asi aparece en la pagina
web del centro, la guia docente de la asignatura
denomina a esta como Canto 4 para Musical - can-
to individual (Escola Superior d’Art Dramatic de
I'Institut del Teatre, 2018c). Se trata de una asigna-
tura individual anual, de “2 créditos ECTS, 50 ho-
ras en total (45 minutos individuales a la semana”
y contenidos que incluyen el trabajo técnico del
repertorio de los talleres integrados (Escola Supe-
rior d’Art Dramatic de I'Institut del Teatre, 2018¢).

Ademas, el Institut del Teatre oferta una asignatura
optativa del drea de Canto llamada Teatre musical. Esta
asignatura esta destinada a los alumnos de los itinera-
rios de Texto y Musical, se imparte durante el primer se-
mestre de cuarto curso y cuenta con dos créditos ECTS.
Aunque es grupal, en los contenidos se especifica que

“cada alumno/a trabajard como minimo dos obras, ya
sea como solista o en duo, trios o corales” (Escola Supe-
rior d’Art Dramatic de I'Institut del Teatre, 2018d).

6.2. Centre autoritzat d’ensenyaments artistics
superiors d’art dramatic Eolia

Este centro privado (denominado “Escuela Superior de
Arte Dramdtico” en su pagina web®) se rige por la Reso-
lucién ENS/1556/2014, de 23 de junio, que aprueba su
plan de estudios. El primer curso de la especialidad de
Interpretacién es comun a todos los itinerarios®, e in-
cluye las siguientes asignaturas de Canto (Departament
d’Ensenyament, Generalitat de Catalunya, 2014a):
- Laboratorio de canto 1: asignatura grupal anual, de
cuatro créditos ECTS (dos horas lectivas semanales).

7 Laguiadocente divide el total de horas de este bloque en 11,25 horas lectivas
presenciales (25%) y 38,75 de trabajo auténomo (75%).

8 Eolia — Escola Superior d’Art Dramatic (https://www.eolia.cat/es/).

9  Denominados en esta Resolucion como “menciones”.

- Canto individual 1: asignatura individual anual de
dos créditos ECTS. La guia docente concreta que
las clases semanales son de treinta minutos, en
los que “se trabaja técnicamente durante 20 mi-
nutos y se aplica el trabajo técnico a una cancion
o fragmento de una cancién durante 10 minutos”
(Escola Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.c), si bien
esto puede variar en funcién de las necesidades
de cada sesion.

En segundo curso los alumnos de Eolia pueden esco-
ger entre dos menciones, “Teatro y Cine y TV” o “Teatro
y Teatro musical” (Escola Superior d’Art Dramatic Eolia,
s.f.a, p. 5). En ambos itinerarios se incluye la asignatu-
ra obligatoria anual Canto individual 2, de dos créditos
ECTS. Aligual que en Canto individual 1, 1a guia docente
de la asignatura especifica que las clases semanales son
de “media hora. Se trabaja técnicamente durante 20
minutos y se aplica el trabajo técnico a una cancién o
fragmento de una cancién durante 10 minutos” (Escola
Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.d, p. 3). Estas guias do-
centes solamente mencionan la figura del profesor de
Canto, sin incluir en ningun caso la figura del pianista
acompanante.

Ademas, el centro oferta para la mencion en “Teatro
musical” las siguientes asignaturas optativas (Departa-
ment d’Ensenyament, Generalitat de Catalunya, 2014b):

- Interpretacion de canciones 1 (segundo curso).

Cuenta con seis créditos ECTS anuales y tres horas

lectivas semanales. Segun la guia docente, esta

asignatura incluye:

1. Ensayos con pianista para reforzar la preparacién
del repertorio.

2. Sesiones con pianista y profesor de interpreta-
cion.

3. Sesiones con pianista y profesor director escénico
L.

(Escola Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.e, p.3).

Aungue no menciona al profesor de Canto, si espe-
cifica en el apartado de “Evaluacion” que el 50% de la
nota final serd en base a la adquisicion de conceptos
basicos de canto (Escola Superior d’Art Dramatic Eolia,
s.f.e, p.3).

- Canto individual 3 (tercer curso). Es una optativa
anual de dos créditos ECTS, estructurada en la
misma linea que Canto individual 1y Canto indi-
vidual 2, con media hora lectiva individual a la se-
mana (Escola Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.f).

- Interpretacién de canciones 2 (tercer curso). Optati-
va anual con cinco créditos ECTS.

- Interpretacién de canciones 3 / Audicién (cuarto
curso). Optativa ofertada durante el primer se-



Las asignaturas de Canto aplicado al Arte Dramatico en los centros oficiales de ensefianzas artisticas superiores: una perspectiva comparativa

mestre, con cuatro créditos ECTS. La guia docen-

te especifica en el apartado de “Actividades de

aprendizaje”

1. Sesiones de tres horas con pianista y profesor de
técnica vocal.

2. Sesiones de tres horas de ensayos con pianista y

el director de la Audicion.

. Clases individuales de canto.

4. Trabajo particular con pianista dos veces al mes
para preparar el repertorio. (Escola Superior d’Art
Dramatic Eolia, s.f.g, p. 3)

w

Se trata de una asignatura donde confluyen todos
los conocimientos adquiridos por el estudiante duran-
te la carrera (musicales, vocales y actorales), y que se
muestran en una audicién final de carrera similar a la
de los conservatorios. De hecho en el apartado de ‘Eva-
luacién’ la guia docente menciona: “El valor del nivel
alcanzado [...] serd fundamental de cara a considerar
al alumno en el ambito del mundo profesional” (Escola
Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.g, p. 3).

7. Extremadura

El Decreto 27/2014, de 4 de marzo, establece el plan de
estudios de las ensefanzas artisticas superiores de Arte
Dramatico de la Comunidad Auténoma de Extremadu-
ra. Segun dicho Decreto son dos las asignaturas de Can-
to incluidas en el plan de estudios de la especialidad
de Interpretacion (Consejeria de Educacién, Junta de
Extremadura, 2014):
- Cantol (tercer curso). Asignatura anual con cuatro
créditos ECTS y dos horas lectivas semanales.
- Canto Il (cuarto curso). Asignatura anual con tres
créditos ECTS (una hora y media lectiva semanal).

En las guias docentes de ambas asignaturas puede
verse que los contenidos combinan los propios del
Canto con otros del area de Lenguaje musical. Son
asignaturas grupales, si bien las mencionadas guias do-
centes -en el apartado de Sistema de Evaluacion- espe-
cifican que en ambas asignaturas “el examen final [...]
consistird en la evaluacion de [...] dos partituras, una
como solista y otra formado parte de un duo o terceto
(Jiménez, 20193, p.8-9). La guia docente de Canto Il in-
cluye también como resultados de aprendizaje “Cantar
pequeinos fragmentos de 6peras” (Jiménez, 2019b).

"

8. Galicia

El plan de estudios de la escuela Superior de Arte Dra-
matico de Galicia se encuentra recogido en el Decreto
179/2015, de 29 de octubre, que regula las ensefanzas

artisticas superiores de Arte Dramatico en dicha Co-
munidad auténoma. Segun dicho Decreto, el plan de
estudios de la especialidad de Direccidn escénica y dra-
maturgia incluye dos asignaturas de Canto para primer
curso, siendo Galicia la Unica comunidad auténoma
que incluye asignaturas de Canto en el plan de estudios
de esta especialidad (Conselleria de Cultura, Educacion
e Ordenacion universitaria; Xunta de Galicia, 2015a):

- Mdsica y canto | (primer cuatrimestre), con dos
créditos y medio ECTS y tres horas lectivas sema-
nales.

- Mdsica y canto Il (segundo cuatrimestre), con los
mismos créditos y carga lectiva semanal.

A fecha de la redaccion de este articulo la pagina
web de la ESAD de Galicia solo recoge las adaptaciones
de las guias docentes de estas asignaturas con motivo
del confinamiento derivado de la COVID19". En las asig-
naturas Musica y canto |y Musica y canto Il puede verse
como se combinan contenidos de Lenguaje musical
con los del drea de Canto. Son asignaturas grupales, sin
bien en el apartado de Evaluaciéon ambas guias especi-
fican como contenidos minimos la “interpretacion indi-
vidual de canciones con y sin acompafiamiento musical”
(Escola Superior de Arte Dramatica de Galicia, 2020a).

Para la especialidad de Interpretacién el plan de
estudios incluye dos asignaturas de Canto, ambas en
segundo curso: Canto I (primer cuatrimestre) y Canto Il
(segundo cuatrimestre). Ambas cuentan con tres crédi-
tos ECTS y tres horas lectivas semanales (Conselleria de
Cultura, Educacion e Ordenacidon universitaria; Xunta
de Galicia, 2015b). Son grupales, si bien las guias docen-
tes de estas asignaturas concretan en su apartado de
Metodologia “actividades de practica individual, y rea-
lizacion de ejercicios respiratorios y vocales e interpre-
tacion de canciones individuales” (Escola Superior de
Arte Dramatica de Galicia, s.f.c, p. 3). De hecho, la guia
docente de Canto Il especifica que el 50% de la evalua-
cion se hard en base a la “interpretacion individual de
una de las canciones, con acompanamiento instrumen-
tal en directo” (Escola Superior de Arte Dramatica de
Galicia, s.f.d, p. 5).

El Decreto 179/2015 concreta las siguientes asigna-
turas de Canto pertenecientes al itinerario de Interpre-
tacion en el Musical (Conselleria de Cultura, Educacion
e Ordenacion universitaria; Xunta de Galicia, 2015¢):

- Canto lll'y Canto IV para tercer curso (primer y se-

gundo cuatrimestre respectivamente), ambas con
tres créditos ECTS y tres horas lectivas semanales.

10 Disponibles en https://esadgalicia.com/es/direccion-escenica-dramaturgia/ y
https://esadgalicia.com/es/interpretacion/, respectivamente.
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- Canto V para cuarto curso (primer cuatrimestre),
con tres créditos ECTS y tres horas lectivas sema-
nales.

Dado que actualmente la ESAD de Galicia no impar-
te el itinerario de Interpretacién Musical las guias do-
centes de estas asignaturas no se encuentran disponi-
bles. En cualquier caso, el mencionado Decreto no las
contempla como asignaturas individuales.

La ESAD de Galicia oferta dos asignaturas optativas
de Canto para todas las especialidades, recogidas en la
Orden de 21 de noviembre de 2016, que complementa
el Decreto 179/2015. Estas asignaturas se imparten en
tercer curso y son Canto coral I'y Canto coral Il (primer
y segundo semestre, respectivamente), ambas con tres
créditos ECTS y tres horas lectivas semanales (Conse-
lleria de Cultura, Educacion e Ordenacion universitaria;
Xunta de Galicia, 2016). Se trata de asignaturas grupales
donde se trabaja repertorio y técnica coral, y se ofertan
tanto para los alumnos de Interpretacion Textual como
de Gestual (Escola Superior de Arte Dramatica de Gali-
cia, s.f.b).

9. Madrid

La Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid
(RESAD) se rige por el Decreto 32/2011, de 2 de junio,
que establece el Plan de Estudios de las ensefianzas ar-
tisticas de Arte Dramatico parala Comunidad de Madrid,
y por la Orden 1856/2016, de 9 de junio, que autoriza e
implanta el proyecto propio de dicho centro, en el cual
se contemplan las asignaturas de Canto de los distintos
itinerarios de la especialidad de Interpretacion.
Para el itinerario de Textual (Consejeria de Presiden-
cia, Comunidad de Madrid, 2011a):
- Canto | - Teatro de Texto (tercer curso). Seis crédi-
tos ECTS (tres horas lectivas semanales).
- Canto Il - Teatro de Texto (cuarto curso). Cuatro
créditos ECTS (dos horas lectivas semanales).

Ambas son asignaturas grupales anuales, con idén-
tico descriptor y competencias. No obstante, la guia
docente de Canto | - Teatro de Texto incluye contenidos
como “Timbres vocalicos y grupos fonicos, trabajados
con cada alumno individualmente” (Real Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico de Madrid, 20193, p. 6).

Para el itinerario de Gestual (Consejeria de Presiden-
cia, Comunidad de Madrid, 2011b):

- Canto | - Teatro de Gesto (tercer curso). Tres crédi-

tos ECTS (una hora y media lectiva semanal).

- Canto Il - Teatro de Gesto (cuarto curso). Seis crédi-

tos ECTS (tres horas lectivas semanales).

Estas dos asignaturas son también grupales y anua-
les, y comparten descriptor y competencias. Al igual
que en el caso de Canto | - Teatro de Texto, la guia do-
cente" de Canto | - Teatro de Gesto incluye en sus con-
tenidos “Timbres vocalicos y grupos fénicos, trabajados
con cada alumno individualmente” (Real Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico de Madrid, 2019b, p. 4).

En el itinerario de Teatro Musical, las asignaturas es-
pecificas de Canto son (Consejeria de Educacion, Juven-
tud y Deporte; Comunidad de Madrid, 2016a):

- Canto aplicado al actor solista | y Canto aplicado al
actor solista Il (primer y segundo curso, respecti-
vamente).

- Canto | - Teatro Musical (primer curso).

- Canto Il - Teatro Musical (segundo curso).

- Canto lll - Teatro Musical (tercer curso).

- Canto IV - Teatro Musical (cuarto curso).

- Taller de Repertorio y Estilos | y Taller de Repertorio y
Estilos Il (tercer y cuarto curso, respectivamente).

Como vemos, se incluyen dos asignaturas anuales
de Canto individual, Canto aplicado al actor solista | y
Canto aplicado al actor solista Il. La Orden 1856/2016
indica en sus descriptores que ambas son asignaturas

“impartidas a modo de clase individual” (Consejeria de
Educacion, Juventud y Deporte; Comunidad de Madrid,
2016b). La primera cuenta con dos créditos ECTS y una
presencialidad de treinta horas, en sesiones lectivas
semanales de una hora (Real Escuela Superior de Arte
Dramético de Madrid, 2019¢), mientras que la segunda
cuenta con un crédito ECTS y una presencialidad total
de quince horas, con media hora lectiva semanal (Real
Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid, 2019d).
Los contenidos son los especificos de la técnica del
Canto. Ninguna de las guias docentes de estas dos asig-
naturas hace mencién a la figura del pianista acompa-
nante.

Las asignaturas de Canto |, Canto Il, Canto Il y Canto
IV del itinerario de Teatro Musical son todas grupales y
recogen distintos contenidos del area de canto.

- Canto | - Teatro Musical y Canto Il - Teatro Musi-
cal (primer y segundo curso, respectivamente)
pueden ser tanto anuales como semestrales,
segun aparece en la ficha de estas asignaturas
recogidas en la Orden 1856/2016 (Consejeria de
Educacion, Juventud y Deporte; Comunidad de
Madrid, 2016c¢). La primera cuenta con dos cré-
ditos ECTS y una presencialidad de treinta horas
(Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Ma-

11 Todas las guias docentes del plan de estudios de la RESAD se encuentran dis-
ponibles en su pagina web (http://www.resad.es/quias-docentes.htm).
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drid, 2019e), mientras que la segunda tiene tres
ECTS y una presencialidad de cuarenta y cinco
horas. Las guias docentes de ambas comparten
idénticas competencias y contenidos, dedicados
principalmente al repertorio y técnica coral. Los
criterios de evaluacion de Canto Il - Teatro Musical
especifican que los alumnos deberan asistir obli-
gatoriamente a los montajes de tercero y cuarto
de Interpretacion Musical (Real Escuela Superior
de Arte Dramatico de Madrid, 2019f, p. 11).

Canto Ill - Teatro Musical (tercer curso) es una
asignatura anual de cinco créditos ECTS con una
presencialidad de cien horas. El descriptor de la
asignatura especifica que los contenidos se cen-
tran en el “Teatro Musical, principalmente en la
escena coral” (Consejeria de Educacion, Juven-
tud y Deporte; Comunidad de Madrid, 2016d).
Las competencias especificas de la guia docen-
te incluyen “aplicar la técnica de voz cantada al
repertorio propio de las asignaturas Prdcticas de
interpretacion en el Teatro Musical y Taller de reper-
torio y estilos I" (Real Escuela Superior de Arte Dra-
matico de Madrid, 2019g, p. 6). Como contenidos
se indica que:

Se afrontara el Repertorio Coral perteneciente
a la obra a representarse en la asignatura “Taller
de Montaje en el Teatro Musical” del curso 49, for-
mando parte de ensayos ordinarios, ensayos con
orquesta y representaciones ante publico segun
el calendario asignado por el Departamento de
Produccién para la representacion escénica del
montaje del curso 4°. (RESAD, 2019g, p. 8)

Esto se concreta también en las actividades de
evaluacién, que incluyen la “participacion y re-
presentaciones escénicas, en calidad de Coro, del
montaje teatral propio del curso 4° de Interpre-
tacion en el Teatro Musical” y como criterio de
evaluacién el “rendimiento vocal y escénico en
cuantas actividades escénicas se produzcan a lo
largo del curso” (Real Escuela Superior de Arte
Dramético de Madrid, 2019g, p. 10).

Canto IV - Teatro Musical (cuarto curso) es una
asignatura semestral de seis créditos ECTS y una
presencialidad de ciento veinte horas. El descrip-
tor de la asignatura indica que en ella se trabajan
“elementos técnicos y expresivos [...] aplicados al
trabajo de Taller de Montaje en Interpretacion”
(Consejeria de Educacién, Juventud y Deporte;
Comunidad de Madrid, 2016e). Al igual que suce-
de con Canto Ill - Teatro Musical, la guia docente
de la asignatura contempla como competencia

especifica “aplicar la técnica de voz cantada al
repertorio propio de las asignaturas Prdcticas de
interpretacion en el Teatro Musical y Taller de re-
pertorio y estilos II" (Real Escuela Superior de Arte
Dramatico de Madrid, 2019h). Esto también se re-
fleja en los contenidos de la asignatura, aunque
no aparece de forma expresa en el apartado de
evaluacién y calificaciéon de la misma.

10. Murcia

La Escuela Superior de Arte Dramatico de Murcia rige
sus estudios por la Resolucion de 25 de julio de 2013,
la cual establece el plan de estudios de las ensefianzas
superiores de Arte Dramatico en dicha comunidad au-
ténoma.

La mencionada Resolucion contempla las diferentes
asignaturas de Canto para la especialidad de Interpre-
tacion en sus distintos itinerarios: Creacion, Musical
y Textual (Consejeria de Educacién, Universidades y
Empleo; Comunidad Auténoma de la Regién de Mur-
cia, 2013a). La primera de todas, Canto | (primer curso),
es una asignatura anual obligatoria de la especialidad
de Interpretacién, independiente de los itinerarios for-
mativos, ya que estos se escogen a partir de segundo
curso. Con cuatro créditos ECTS y dos horas lectivas
semanales, se centra en contenidos del area de Canto
desarrollados en dinamica grupal, si bien en el Bloque
2 de contenidos de la guia docente™ se incluye la “inter-
pretacién de temas vocales a solo, segun el perfil vocal
de cada alumno” (Escuela Superior de Arte Dramatico
de Murcia, 20194, p. 2).

El plan de estudios contempla la asignatura Canto Il
como obligatoria de segundo curso para los itinerarios
tanto de Teatro Textual como de Creacidn. Esta asigna-
tura es también anualy grupal, con cuatro créditos ECTS
y dos horas lectivas semanales, y en ella se profundiza
en los contenidos trabajados en Canto | (Consejeria de
Educacion, Universidades y Empleo; Comunidad Au-
tonoma de la Region de Murcia, 2013b). Y al igual que
esta, incluye un porcentaje de trabajo individual en el
segundo cuatrimestre, contemplado en los contenidos
de la guia docente con la “interpretacion de al menos
[...] un tema individual [...] en relacién al perfil vocal
e interpretativo de cada alumno” (Escuela Superior de
Arte Dramatico de Murcia, 2019¢, p. 3).

12 Todas las guias docentes del plan de estudios de la ESAD de Murcia se encuen-
tran disponibles en la web del centro y son revisadas y actualizadas cada curso:
http://www.esadmurcia.es/plan-de-estudios-esad-murcia-programaciones-
docentes-arte-dramatico-especialidad-de-interpretacion-recorrido-textual-
creacion-musical-especialidad-direccion-de-escena-y-dramaturgia/
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El recorrido de Teatro de Creacién cuenta con dos

asignaturas mas pertenecientes al drea de Canto:

Canto Il (tercer curso). Asignatura anual de tipo
instrumental individual con ratio 1/1 y dos crédi-
tos ECTS (Consejeria de Educacion, Universidades
y Empleo; Comunidad Auténoma de la Regién de
Murcia, 2013c¢). La asignatura se imparte mediante
clases individuales de una hora semanal, mas otra
media hora aparte de clase/ensayo individual del
alumno con el pianista acompanante de la asig-
natura, sin presencia del profesor de Canto. La
Resolucién de 25 de julio indica como contenidos
de la asignatura, ademas de los de naturaleza in-
dividual, la “ampliacién y perfeccionamiento de la
practica coral del canto. Interpretacion de temas
corales [...]", y como criterio de evaluacion “domi-
nar la técnica individual del canto” y “dominar la
técnica del canto coral” (Consejeria de Educacion,
Universidades y Empleo; Comunidad Auténoma
de la Regién de Murcia, 2013d). No obstante estos
contenidos corales no estan contemplados en la
ultima guia docente de la asignatura, aunque si el
eventual trabajo de duos o trios (Escuela Superior
de Arte Dramatico de Murcia, 2019f).

Canto aplicado I (tercer curso). Asignatura semes-
tral que se imparte en el segundo cuatrimestre,
de dos créditos ECTS y dos horas lectivas sema-
nales (Consejeria de Educacion, Universidades y
Empleo; Comunidad Autéonoma de la Regién de
Murcia, 2013e). Vinculada al taller integrado en
torno a la asignatura Prdcticas de Interpretacion |
en el Teatro de Creacién, con el fin de “aplicar los
conocimientos del canto al servicio de la accion,
expresividad y necesidades escénicas”, incluyen-
do el “desarrollo e integracion de las ideas creati-
vas propuestas por los alumnos” y la “utilizacion
adecuada de los recursos [...] a las necesidad de
la interpretacién dentro del taller” (Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico de Murcia, 2017).

Por su parte, el recorrido de Teatro Musical de la

ESAD de Murcia cuenta con las siguientes asignaturas
de Canto:

Canto en el Musical | (segundo curso). Asignatura
de tipo instrumental individual con ratio 1/1 y tres
créditos ECTS anuales (Consejeria de Educacion,
Universidades y Empleo; Comunidad Auténoma
de la Region de Murcia, 2013f). Al contar con una
hora y media lectiva semanal se posibilita que
el profesor de Canto esté también presente en
la media hora semanal de clase con el pianista
acompanante. Los contenidos de la asignatura se
centran, por un lado, en los estilos de musica po-

pular urbana (jazz, soul, blues, pop, rock...) y, por
otro, en recorrer las distintas etapas del reperto-
rio de Teatro Musical desde los afios 40 hasta la
actualidad (Escuela Superior de Arte Dramatico
de Murcia, 2019a).

Canto en el Musical Il (tercer curso). Asignatura de
tipo instrumental individual con ratio 1/1 y dos
créditos ECTS anuales (Consejeria de Educacion,
Universidades y Empleo; Comunidad Auténoma
de la Region de Murcia, 2013g). La asignatura in-
cluye media hora semanal de clase/ensayo con
pianista acompanante, pero sin la presencia del
profesor de Canto. Los contenidos se centran,
ademas del repertorio de Teatro Musical, en los
estilos de copla, tango y bolero (Escuela Superior
de Arte Dramatico de Murcia, 2019b). La asignatu-
ra, independiente en cuanto a contenidos de las
demas del mismo curso, colabora eventualmente
con la asignatura Prdcticas de Interpretacion en el
Teatro Musical | en la preparacion técnica de los
solos cantados.

Canto en el Musical aplicado | (tercer curso). Asig-
natura grupal que se imparte durante el segundo
cuatrimestre, con dos créditos ECTS y dos horas
lectivas semanales (Consejeria de Educacién, Uni-
versidades y Empleo; Comunidad Auténoma de
la Regién de Murcia, 2013h). Vinculada al taller in-
tegrado en torno a la asignatura Prdcticas de Inter-
pretacion en el Teatro Musical I, contempla como
contenidos el “montaje grupal del repertorio
propuesto en el taller” (Consejeria de Educacion,
Universidades y Empleo; Comunidad Auténoma
de la Region de Murcia, 2013i). Ademas, la guia
docente especifica que se incluye el trabajo de
“duos, trios y nimeros corales” y la aplicacion de
la técnica de Canto al repertorio del taller (Pérez,
2017).

Canto en el Musical aplicado Il (cuarto curso) posee
una naturaleza similar a la de Canto en el Musical
aplicado I. Sin embargo, la Resolucién de 25 de ju-
lio estipula que es una asignatura de tipo instru-
mental individual con ratio 1/1 y un crédito ECTS
anual (Consejeria de Educacion, Universidades y
Empleo; Comunidad Autéonoma de la Regién de
Murcia, 2013j), por lo que el alumno recibe una
hora lectiva semanal durante el primer cuatri-
mestre. Segun la guia docente, el profesor de la
asignatura -en funcion del repertorio selecciona-
do para el taller integrado de Prdcticas de Inter-
pretacion en el Teatro Musical Il- podra distribuir el
tiempo lectivo semanal de forma que le permita
atender tanto al trabajo técnico individual con los
alumnos como al montaje y preparacion de duos,
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trios y niUmeros corales que se vayan a trabajar,
en funcién de las necesidades del mismo y de la
distribucién temporal de los contenidos (Escuela
Superior de Arte Dramatico de Murcia, 2019¢).

Ademas de estas asignaturas, la Resolucion de 25 de
julio recoge en su Anexo lll una asignatura optativa de
Canto, La voz cantada y su aplicacion al teatro, de tres
créditos ECTS y una hora y media lectiva semanal (Con-
sejeria de Educacion, Universidades y Empleo; Comu-
nidad Auténoma de la Regidn de Murcia, 2013k). Esta
optativa es grupal y se imparte durante el segundo
cuatrimestre con tres horas lectivas semanales. Aunque
se centra en contenidos de técnica y repertorio coral, la
guia docente deja abierta la posibilidad de trabajar re-
pertorio individual (Escuela Superior de Arte Dramatico
de Murcia, 20199). Por ultimo, la reciente Resolucién de
la Direccion General de Formacién Profesional y Ense-
Aanzas de Régimen Especial, que actualiza las asignatu-
ras optativas impartidas en la ESAD de Murcia incluye
una segunda asignatura optativa perteneciente al area
de Canto, relacionada con el itinerario de Creacion,
denominada La voz cantada y su aplicacién al teatro de
Creacion, con tres créditos ECTS y contenidos que rela-
cionan la técnica de Canto con el espectro de la creati-
vidad (Consejeria de Educacion, Juventud y Deportes;
Comunidad Auténoma de la Regidn de Murcia, 2019).

En la ESAD de Murcia, todas las asignaturas del area
de Canto cuentan con pianista acompanante, bien du-
rante las sesiones lectivas o bien como clases de reper-
torio separadas de estas, en virtud del apartado cuadra-
gésimo sexto de la Resolucion vigente.

11. Pais Vasco

El plan de estudios de la Escuela Superior de Arte Dra-
matico de Euskadi se encuentra recogido en el Decreto
23/2916, de 16 de febrero, que regula las ensefianzas
de Arte Dramatico para la especialidad de Interpreta-
cién en la comunidad auténoma del Pais Vasco (Depar-
tamento de Educacion, Politica linglistica y Cultura;
Gobierno Vasco, 2016a). En la especialidad de Interpre-
tacion dicho plan de estudios no incluye ninguna asig-
natura perteneciente al drea de Canto Unicamente, sino
que contempla solamente:

- Musica y Canto | (primer curso). Asignatura anual
con cinco créditos ECTS y dos horas y media lec-
tivas semanales, que incluye contenidos tanto
de Lenguaje musical como del area de Canto.
La asignatura es grupal, aunque incluye tanto la
“iniciacion a la teoria y la practica del canto coral”
como la “iniciacién a la técnica de la voz cantada
individual”, asi como el estudio de los elementos

“técnicos y expresivos de la voz cantada, tanto de
forma coral como individualmente” (Departa-
mento de Educacién, Politica linglistica y Cultu-
ra; Gobierno Vasco, 2016b). La guia docente de la
asignatura es muy escueta y solo recoge la mis-
ma informacion reflejada en el Decreto 23/2016
(Escuela Superior de Arte Dramético y Danza de
Euskadi, s.f.).

- Mdsica y Canto Il (segundo curso). Asignatura
anual de cuatro créditos ECTS y dos horas lectivas
semanales. En la ficha de la asignatura, tanto los
descriptores como las competencias y los crite-
rios de evaluacion son idénticos que en Mdsica y
Cantoll.

12. Valencia

La Orden 22/2011, de 2 de noviembre, de la Conselleria
de Educacidn, Formacién y Empleo es la encargada de
establecer los planes de estudios de las especialidades
de Interpretacion, Escenografia y Direccién escénica y
dramaturgia de la Escuela Superior de Arte Dramético
de Valencia.

Dicho plan de estudios incluye cuatro asignaturas
especificas de Canto para el itinerario de teatro Tex-
tual de la especialidad de Interpretaciéon (Conselleria
d’Educacio, Formacié i Ocupacio; Generalitat Valencia-
na, 2011a):

- Canto | (segundo curso, primer semestre). Asig-
natura con dos créditos ECTS y dos horas lectivas
semanales.

- Canto Il (segundo curso, segundo semestre), con
un crédito ECTS y una hora lectiva semanal.

- Canto Il (tercer curso, primer semestre), asignatu-
ra con dos créditos ECTS y dos horas lectivas se-
manales.

- Canto IV (tercer curso, segundo semestre), con
un crédito ECTS y una hora lectiva semanal. Esta
asignatura viene descrita en la Orden 22/2011
como “taller de canto escénico” (Conselleria
d’Educacié, Formacié i Ocupacio; Generalitat Va-
lenciana, 2011b).

Cabe destacar que los contenidos de las asignaturas
semestrales de segundo curso Musica lll'y Musica IV vie-
nen descritos, respectivamente, como “estudio practi-
co del canto colectivo: coro” y “aplicacién del coro a la
interpretacién: taller musical” (Conselleria d’Educacid,
Formacié i Ocupacio; Generalitat Valenciana, 2011c). La
primera cuenta con dos créditos ECTS, mientras que la
segunda lo hace con tres ECTS.

La ESAD de Valencia oferta para todas las especia-
lidades la asignatura optativa Interpretacion coral en el
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dmbito escénico, de tres créditos ECTS (Escuela Superior
de Arte Dramatico de Valencia, s.f.).

13. Resto de comunidades auténomas

Dos son las comunidades auténomas que tienen pro-
yecto de establecer estudios oficiales de Arte Drama-
tico. En 2018 el Ayuntamiento de Zaragoza inici6 los
tramites para que el Gobierno de Aragdn convierta la
Escuela de Teatro de Zaragoza en Escuela Superior de
Arte Dramético (Gracia, 2015). A su vez, sigue gestando-
se la Escuela Superior de Arte Dramatico de Castilla-La
Mancha, y la Junta estudia su ubicacion en Cuenca (Al-
baladejo, 2019).

Las comunidades autonomas de Cantabria, La Rio-
ja y Navarra no tienen escuelas oficiales de Arte Dra-
matico. Destacar que Navarra cuenta con la Escuela
Navarra de Teatro, cuyos estudios “no conducen a la
obtencion de titulos con validez académica y profe-
sional” (Departamento de Educacién, Gobierno de
Navarra, s.f.).

IV. La figura del pianista acompafnante

De todos los documentos legislativos consultados,
ninguno menciona la figura del pianista acompa-
Aante (o repertorista) en las ensefanzas de Arte Dra-
matico ni especifica sus funciones, a excepcién de la
Comunidad Auténoma de la Region de Murcia. La Re-
solucién de 25 de julio de 2013, que regula el plan de
estudios de la ESAD de Murcia, es la Unica de todas las
analizadas para el presente articulo que incluye —en
su apartado cuadragésimo sexto- informacién con-
creta sobre la figura de los pianistas acompafantes,
mencionando las asignaturas del plan de estudios
que precisan de su presencia en las clases (un total de
veintitrés signaturas), e indicando que deberan cubrir
como minimo el 70% del tiempo lectivo “para su co-
rrecta imparticiéon” (Consejeria de Educacion, Univer-
sidades y Empleo; Comunidad Auténoma de la Region
de Murcia, 2013l, p. 33269).

En los horarios de las asignaturas de ratio 1/1 (indi-
viduales™) este centro incluye clases semanales indivi-
duales de media hora con los pianistas acompanantes,
en un horario diferente al de las asignaturas de Canto,
cumpliendo asi lo establecido en la Resolucion de 25
de julio de 2013, que estipula este trabajo con pianista
como necesario para “trabajar adecuadamente el re-
pertorio y la técnica de ciertas asignaturas” (Consejeria

13 Canto en el Musical I, Canto en el Musical Il, Canto Ill y Canto en el Musical aplica-
doll.

de Educacion, Universidades y Empleo; Comunidad Au-
tonoma de la Region de Murcia, 2013m).

Respecto a las guias docentes consultadas, en la in-
mensa mayoria de centros no se hace referencia al pa-
pel del pianista acompanante dentro de las asignaturas,
ni como profesor en los datos de la guia docente, ni en
lo referente al nimero de horas lectivas que debe par-
ticipar en el aula durante las sesiones, ni en si interviene
0 no en el proceso de evaluacion y calificacion de los
alumnos. Solo se encuentran algunas excepciones, que
se detallan a continuacion.

La guia docente de la asignatura optativa Técnica
y repertorio del canto moderno de la ESAD de Malaga
(curso 2013-2014) incluyé el nombre del pianista acom-
pafiante junto al del profesor de canto. Ademas, en el
apartado de Calificacion especificaba:

Dicha calificacion sera consensuada por el profesor
de canto y por el pianista acompanante. En caso de
desacuerdo el profesor de canto tendra una valoracion
de un 70 % de la nota final y el profesor pianista acom-
panante un 30%.

(Escuela Superior de Arte Dramidtico de Malaga,
2013b, p. 4)

En esta linea, la guia docente de la asignatura indivi-
dual Canto Il de la ESAD de Murcia contemplé para
el curso 2019-2020 que el pianista acompanante par-
ticiparia en la calificaciéon de la misma, suponiendo
su nota el 20% de la nota final (Escuela Superior de
Arte Dramatico de Murcia, 2019f).

La ultima guia docente de la asignatura Canto Il de la
ESAD de Galicia especifica en el apartado de Evaluacion
que el 50% de la nota final dependera de la interpreta-
cion individual en publico de una de las canciones tra-
bajadas, “con acompafamiento instrumental en direc-
to” (Escola Superior de Arte Dramatica de Galicia, s.f.d,
p. 5). Esto supondria el apoyo de un pianista, al menos
para el examen de esa parte concreta. La misma guia
docente indica que, para la evaluacién extraordinaria

“el musico acompanante sera aportado por el alumno
(idem).

La RESAD de Madrid incluye en el plan de estudios
del itinerario de Teatro Musical dos asignaturas especi-
ficas de repertorio:

- Taller de repertorio y estilos | (tercer curso). Asigna-
tura anual de tres créditos ECTS y sesenta horas
de presencialidad que incluye en sus compe-
tencias especificas “conocer como interactua el
canto con el piano y otros instrumentos musica-
les” o “definir el repertorio” (Consejeria de Educa-
cién, Juventud y Deporte; Comunidad de Madrid,
2016f). En la guia docente se incluye también:

”
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Desarrollar la capacidad de practicar la repentiza-
cién de partituras y textos de diversas canciones
pertenecientes al repertorio de la obra escogida
para la asignatura “Practicas de Interpretacién en
el Teatro Musical”, asi como las partes corales de la
obra correspondiente a la asignatura “Practicas de
Interpretacion en el Teatro Musical” y, si procediera,
las partes corales del “Taller de Montaje en el Teatro
Musical” del curso 4° de Interpretacion en el Teatro
Musical.

(Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid,
2019i, p. 6)

Ademas, en las actividades de evaluacion se incluye
la “realizacion practica de propuestas escénicas musi-
cales [...] procedentes del Taller de Interpretacion en el
Teatro Musical”, y la “colaboracién como Coro” en dicha
asignatura, si procede (Real Escuela Superior de Arte
Dramético de Madrid, 2019i, p. 11). Combina el trabajo
del repertorio con la aplicacion a este de los elementos
técnicos y expresivos, tal y como especifica en resul-
tados de aprendizaje al incluir “elementos basicos del
canto” o la

Aplicacion de los principios musicales, la técnica vo-
caly las cualidades interpretativas y de estilo, al trabajo
planteado para la asignatura “Practicas de Interpreta-
cién en el Teatro Musical”, asi como las partes corales
de la obra perteneciente al “Taller de Montaje en Teatro
Musical” del curso 4° de Interpretacién en el Teatro Mu-
sical, con el objetivo de adquirir recursos y perspectivas
desde las que afrontar el trabajo escénico propio del
teatro musical, con un sentido de proyeccién profesio-
nal (Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid,
2019i, p. 7).

- Taller de repertorio y estilos Il (cuarto curso). Asig-
natura de tres créditos ECTS y una presencialidad
de sesenta horas, que puede ser anual o semes-
tral™ (Consejeria de Educacion, Juventud y De-
porte; Comunidad de Madrid, 2016g). Posee una
naturaleza similar a la de Taller de repertorio y es-
tilos I, compartiendo con esta las mismas compe-
tencias generales y especificas, el mismo temario
e incluso los mismos instrumentos de evaluacion.
Es también una asignatura planteada como gru-
pal, con referencias a “cantar de forma afinada y

14 En el curso 2019-2020 se imparti6 durante el primer semestre (Real Escuela
Superior de Arte Dramatico de Madrid, 2019).

empastada en situaciones musicales de polifonia,
sea “a capela”, con acompanamiento de piano,
[...] de orquesta o soporte instrumental grabado”
(Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Ma-
drid, 2019j, p. 5).

Segun la Ultima actualizacion de la pagina web del
Departamento de Voz y Lenguaje de la RESAD, ambas
asignaturas estarian impartidas por Miguel Baselga,
profesor pianista acompanante (Real Escuela Superior
de Arte Dramatico de Madrid, s.f.).

El centro privado de ensefnanzas artisticas superio-
res de Arte Dramatico Eolia (Cataluia) contempla la fi-
gura del pianista acompafante en las guias docentes
de dos de sus asignaturas:

- Interpretacion de canciones 1 (segundo curso), que
incluye “ensayos con pianista para reforzar la pre-
paracién del repertorio” (Escola Superior d'Art
Dramatic Eolia, s.f.e, p. 3).

- Interpretacién de canciones 3 / Audicién (cuarto
curso), que incluye “sesiones de tres horas con
pianista y profesor de técnica vocal; sesiones de
tres horas de ensayos con pianista y el director
de la Audicion; trabajo particular con pianista dos
veces al mes para preparar el repertorio” (Escola
Superior d’Art Dramatic Eolia, s.f.g, p. 3).

Queda por aclarar cémo es la figura de estos pia-
nistas dentro de la mayoria de asignaturas de Canto,
dado que aunque no aparezcan en las guias docentes,
estas contemplan actividades de evaluacién en las
que los alumnos deben cantar, no ya en grupo, sino
en muchos casos también individualmente. Es posible
que sea el profesor de Canto quien acompanie en los
examenes, pues no todas las escuelas superiores de
Arte Dramatico cuentan con pianistas en su plantilla
de profesores.

V. Representacion grafica

Todos los centros oficiales que otorgan la titulacion
superior en Arte Dramdtico incluyen asignaturas es-
pecificas del drea de Canto en el itinerario de Teatro
Textual:
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CREDITOS TOTALES DE CANTO EN LOS ESTUDIOS DE
INTERPRETACION (ITINERARIO: TEATRO TEXTUAL)
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Figura 1. Gréfica sobre los créditos totales de a asignatura de Canto en los estudios de Interpretacién (itinerario: Teatro Textual). Fuente: elaboracion propia.

De los quince centros oficiales que imparten es- desigual cantidad de créditos ECTS en asignaturas es-
tudios superiores en Arte Dramatico en nuestro pais, pecificas de Canto:
cinco ofrecen itinerario de Teatro Musical, aunque con

CREDITOS DE CANTO EN LOS ESTUDIOS DE INTERPRETACION
(ITINERARIO: TEATRO MUSICAL)
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Figura 2. Grafica sobre los créditos de Canto en los estudios de Interpretacin (itinerario: Teatro Musical). Fuente: elaboracion propia.

El tiempo lectivo semanal de las asignaturas de Can-  les que imparten dicho itinerario:
to individual es distinto entre los cuatro centros oficia-
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TIEMPO LECTIVO SEMANAL (EN MINUTOS) DE LAS ASIGNATURAS
INDIVIDUALES DE CANTO EN EL ITINERARIO DE TEATRO MUSICAL
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Figura 3. Gréfica sobre el tiempo lectivo semanal (en minutos) de las asignaturas individuales de Canto en el itinerario de Teatro Musical. Fuente: elaboracion propia.

En los centros oficiales de Arte Dramdtico que im- de quince) la carga de créditos de las asignaturas de
parten el itinerario de Teatro Fisico o Creacién (cuatro  Canto es diferente:

CREDITOS TOTALES DE CANTO EN LOS ESTUDIOS DE
INTERPRETACION (ITINERARIO: TEATRO FISICO/ CREACION)
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Figura 4. Grafica sobre los créditos totales de las asignaturas de Canto en los estudios de Interpretacion (itinerario de Teatro Fisico / Creacién). Fuente: elaboracion propia.

La Figura 5 recoge los créditos de las asignaturas op-  en los centros de enseflanzas superiores de Arte Dra-
tativas del area de Canto que se ofrecen actualmente  matico:
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CREDITOS TOTALES DE ASIGNATURAS OPTATIVAS DE CANTO EN
CENTROS DE ENSENANZAS SUPERIORES DE ARTE DRAMATICO
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Figura 5. Grafica sobre los créditos totales de asignaturas optativas de Canto en los centros de ensefianzas superiores de Arte Dramatico. Fuente: elaboracion propia.

VI. Conclusiones

Una vez recogida y analizada la informacion, se pueden
extraer diferentes conclusiones, en relacion Gnicamen-
te a las asignaturas especificas de Canto, ya que en nin-
gun caso se han analizado asignaturas de otras areas.

Muchos centros de Arte Dramatico publican las
guias docentes de sus asignaturas en su pagina web,
mientras que en otros casos estan disponibles solo en
plataformas para personal del centro (con acceso res-
tringido) y, en algunos casos, no han sido publicadas.
Gran cantidad de guias docentes estdn incompletas
o faltas de actualizacién y revisién, lo que dificulta su
andlisis. En algunos casos estas guias incluso repiten
literalmente los mismos contenidos y criterios de eva-
luacion de otras asignaturas.

Respecto a la metodologia, la mayoria de guias do-
centes analizadas incluyen poca informacién detallada,
especialmente cuando las clases son grupales, ya que
abarcan gran cantidad de contenidos, tanto grupales
como también individuales. El repertorio es diferente,
aunque en la mayoria de casos se trabaja repertorio de
Teatro Musical en las asignaturas individuales y estilos di-
versos en las grupales, abarcando desde piezas mondédi-
cas medievales hasta escenas de teatro musical. Aunque
el profesorado de Canto posea una formacién en Canto
lirico, al analizar las guias docentes se constata que en la
mayoria de casos los contenidos se cifien al repertorio
moderno (aun con guifos a ciertas obras clasicas), adap-
tandose al perfil del alumnado de Arte Dramatico.

Mas alla del repertorio, la gran mayoria de asignatu-
ras de Canto analizadas dedican una parte importante
de sus contenidos a aquellos especificos de técnica de
Canto, aplicacion al repertorio y cuestiones expresi-
vas o de estilo, sin relacionar dicha técnica con estilos
concretos de Canto lirico o moderno. En algunas asig-
naturas los contenidos se combinan con otras areas,
principalmente Lenguaje musical y, en menor medida,
Técnica vocal (voz hablada). Los profesores suelen ser
titulados superiores en Canto, que en algunos casos im-
parten también otras asignaturas, como es el caso del
Taller de Interpretacion de cuarto curso de itinerario de
Teatro Musical de la RESAD (Real Escuela Superior de
Arte Dramatico de Madrid, s.f.).

En los documentos analizados no se indica si los
profesores de Canto aplicado cuentan en sus respec-
tivas clases con el apoyo de un pianista acompanan-
te, ni se menciona ningun tipo de acompanamiento,
sea instrumental o pregrabado. No se ha analizado
el numero de profesores de Canto aplicado ni de pia-
nistas acompanantes que hay en los quince centros
analizados, pues, aunque en la mayoria si aparezca el
nombre de los profesores, no siempre se indica qué
asignaturas imparten. Como breve comparativa, se
puede destacar que la RESAD de Madrid cont6 en el
curso 2016-2017 con tres profesores de Canto aplica-
do y un pianista acompanante, mientras que la ESAD
de Murcia tuvo ese mismo curso cinco profesores de
Canto y cinco pianistas acompanantes, lo que indica
una participacién muy superior de estos en las clases
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lectivas, principalmente en las asignaturas de Teatro
Musical.

De los quince centros recogidos en este estudio, to-
dos ellos ofertan asignaturas de Canto en la especia-
lidad de Interpretacion de Teatro Textual. Destaca en
numero la ESAD de Asturias, con un total de doce cré-
ditos ECTS. Asimismo, destaca el centro privado Eolia
de Cataluia, que en los cursos primero y segundo im-
parte asignaturas de Canto individual obligatorias para
todos los itinerarios. En el caso de la Escuela de Actores
de Canarias no se han contabilizado los créditos de las
asignaturas Musica y canto 'y Musica y canto Il, dado que
sus contenidos son solamente de Lenguaje musical.

De los centros que imparten el itinerario de Teatro
Musical (cinco de los quince analizados), todos incluyen
en sus planes de estudio asignaturas de Canto tanto
grupales como individuales, excepto la ESAD de Mala-
ga que solo contempla clases grupales. No obstante, a
la luz del repertorio de las audiciones llevadas a cabo
en dicho centro, se puede ver cdmo también se traba-
jan canciones a solo, por lo que se deduce que el tiem-
po lectivo semanal se divide en tiempos individuales.
Es importante destacar que, desde el punto de vista
pedagdgico, las ensefianzas de Canto tienen una natu-
raleza eminentemente practica e individualizada, dado
que cada instrumento vocal es distinto a los demas. Es
por esto lo interesante de analizar la tipologia de estas
asignaturas, pues repercute en una mejor aprehension
de los contenidos especificos por parte de los alumnos.

Por lo general, en las asignaturas grupales del itine
rario de Teatro Musical se suele trabajar repertorio de
conjunto (escenas grupales, corales y coros), puesto
que en este itinerario la formacion de Canto coral es
importante debido a las particularidades de las obras
de teatro musical. En cuanto a nimero de créditos ECTS
las ESAD de Malaga y Madrid imparten la misma canti-
dad de Canto grupal. Sin embargo, si se atiende a los
créditos y tiempos lectivos de asignaturas de Canto
individual, se puede ver cdmo tanto en el Institut del
Teatre como en el centro privado Eolia estos no se co-
rresponden, impartiendo menos tiempo lectivo sema-
nal. La ESAD de Murcia destaca por contemplar siem-
pre tiempos de trabajo con el pianista acompanante,
siendo el centro que ofrece una mayor y mas completa
formacion en Canto individual.

Todos los centros que imparten el itinerario de Tea-
tro Fisico o Creacién (cuatro de los quince analizados)
incluyen en sus planes de estudio asignaturas de Can-
to. Destaca de nuevo la ESAD de Murcia, que incluye
en este itinerario una asignatura de Canto individual

-con su correspondiente tiempo lectivo semanal con
pianista acompafiante- y otra de Canto aplicado al
taller de Interpretacioén, equiparandose al nimero de

créditos de ese mismo curso en itinerario de Teatro
Musical.

Mas alla de la especialidad de Interpretacion, el Gni-
co centro que imparte asignaturas obligatorias de Can-
to en la especialidad de Direccién escénica y dramatur-
gia es la ESAD de Galicia.

No todas las CCAA han regulado las asignaturas
optativas de sus centros de enseflanzas superiores de
Arte Dramatico, lo que dificulta conocer cual es la ofer-
ta anual de estas en los centros y encontrar las guias
docentes. Ademas, algunos centros varian las optativas
cada curso, eliminando algunas y ofertando otras nue-
vas. Normalmente este tipo de asignaturas suelen ofer-
tarse para distintos itinerarios; en algunos casos como
la ESAD de Valencia, también para varias especialida-
des. Solo dos centros ofertan optativas para itinerarios
especificos, como es el caso del centro privado Eolia -
dos asignaturas individuales de Canto para alumnos de
itinerario de Teatro Musical- y la ESAD de Murcia, con
una optativa especifica para el itinerario de Teatro Fisi-
co o de Creacion.

Para finalizar, se puede sefnalar que la situacion ac-
tual de las ensefanzas de Canto aplicado al Arte Dra-
matico es muy heterogénea. Es de esperar que este
estudio sirva de predambulo a otros analisis futuros, mas
pormenorizados, donde poder contemplar cuestiones
especificas sobre los planteamientos, técnicas y meto-
dologias que cada docente de esta especialidad aplica,
para asi contemplar estos desde una perspectiva mas
practica de estas ensefanzas, tan importantes para la
formacion integral del actor.
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Resumen: A partir de la relacion entre Isidoro Maiquez y Andrés Prieto, de su significacion y desarrollo, vamos a
describir la voz de Isidoro Maiquez en escena y cdmo trabajaba con el texto, el legado de Maiquez a través de las
referencias de Andrés Prieto en Teoria del arte dramdtica (1835), los conceptos, los vinculos entre la voz y la actuacion,
la ensefianza, la transmisién de esos conocimientos y habilidades.

Compartieron escenarios, repertorios, aventuras de guerra, reformas teatrales, y la transmision de una estética de la
actuacion que provenia de Francois Joseph Talma, al que Maiquez conocié en Paris como discipulo, y Prieto como
amigo. Estética que abria el camino hacia el realismo, y que tuvo continuidad a través de maestros de la Escuela de
Declamacién del Conservatorio de Maria Cristina como Carlos Latorre o Julian Romea.
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Abstract: Starting with the relationship between Isidoro Maiquez and Andrés Prieto, this paper explores its signif-
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I. Andrés Prieto, jel “segundo” de Isidoro
Maiquez?

Mdiquez y Prieto vivieron la reforma del teatro que se
venia reclamando desde el siglo XVIII: los intentos de la
Junta de Reforma de los Teatros de 1800, la propuesta
de José Bonaparte -a la que renunciaron-, la Real Or-
den de 1819, los proyectos de José Saavedra, Bernardo
Gil, Manuel Marqués, y Juan de Grimaldi. Hubo muchos
otros, pero casi todos incluian escuelas de declamacién
y hacian referencias a Mdiquez como modelo (Soria,
2006y 2010; Varona, 2015).

La investigacion ha ido revelando la significacion de
Andrés Prieto como actor, director y tedrico de la ac-
tuacién, desde que se publicara su libro en 2001. Habia
permanecido manuscrito e inédito durante 166 anos.
La Teoria del arte Dramdtica (1835), manual escrito para
los alumnos tras ser nombrado Maestro honorario de
Declamacion en 1833, refleja “un modo de representar
o interpretar mas acorde con la nueva sociedad emer-
gente —nacida del triunfo definitivo de la burguesia-y
la mentalidad moderna que entonces se iniciaba” (Tran-
coén, 2006, p.278). Ha sido considerado antecedente de
Stanislavski y de Chejov.

Prieto fue escogido por Leandro Fernandez de Mo-
ratin en 1806 para protagonizar El si de las ninas. Mai-
quezy Prieto eran ambos primer galan en la compaiiia
del Teatro del Principe alternandose en las funciones.
De aqui que se le tomase por su primer discipulo. La
critica de la época consideraba a Prieto un actor sequ-
ro y brillante, “precedido de fama y mito” (Boudet, 2017,
p.34), capaz de acometer comedia, drama, tragedia,
Opera, y al que “se le puede dar el segundo lugar en
el teatro Espanol después de Maiquez, particularmente
en los papeles de caracter” (Rubid, 1830, p.122). Exiliado
en Paris en 1824 y relevante en México (1826-1829), ha
sido considerado uno de los fundadores del teatro en
Cuba (Boudet, 2015).

Es conocido que Maiquez apenas dejé escritos. Ade-
mas de los documentos, la biografia que le hizo José de
la Revilla (1845) y la extraordinaria monografia de Cota-
relo (1902), los textos de Prieto constituyen una fuente
de primera mano sobre su voz, sus métodos de trabajo
y las innovaciones en la actuacidon (Romero, 2006). La
marcada personalidad de Prieto tuvo varias proyeccio-
nes, con datos que sefalan, entre ellas, la de la docencia.

Segun Alfonso Par (1936) Prieto era a principios de
siglo director de escena y primer actor en la compaiiia
del teatro de Santa Cruz de Barcelona, donde habria
una escuela (Vellon, en Prieto 2001). El libro de Prieto
se elaboré como manual escolar y tenia un declarado
propésito didactico. Segun el Censor de Teatros en
1804 Maiquez y Bernardo Gil tenian la responsabilidad

de ensefar a los actores en la compania de los Cafos
del Peral (Kany, 1929; Soria, 2009). En 1810 el comisario
de teatros elaboré un proyecto de reforma que incluia
un “Conservatorio en que se ensefien la musica vocal
e instrumental, el baile y la declamacion” (Soria, 2009,
p.57), y José Bonaparte mando traer a Maiquez de su
presidio en Bayona para que lo dirigiese, si bien el Con-
servatorio nunca llegé a materializarse. La tarea del di-
rector implicaba con frecuencia asumir la formaciéon de
actores. En 1833 Andrés Prieto fue nombrado Maestro
honorario de la recién creada Escuela de Declamacién.

Il. Talma, Maiquez y Prieto

La influencia de los actores estrella en los modos de
diccién era entonces muy real. La ampulosidad era
cada vez mas despreciada y, en reaccion contra el
decir artificial, tendiamos a adoptar un estilo cada
vez mas doméstico o familiar. El final del siglo [XVIII]
se caracterizé por la proliferacién de teatros y la
escision de la troupe de la Comédie-Francaise. Las
reglas del “buen decir” y la idea misma de un discur-
so formal realmente no tenian entonces influencia
sobre las compadias parisinas, ya no se sentia como
un criterio importante de la representacién, o inclu-
so como prueba de calidad (Chaouche, 2012, s.p.).

Presumiblemente Prieto estaba en Paris o en Bruselas
en 1825 cuando se publicaron las Réflexions sur Lekain
et surl'art thédtral de Talma. Después de Maiquez varios
actores fueron a Paris, unos exiliados como Prieto, otros
a estudiar, observar o actuar: Bernardo Gil, José Garcia
Luna, Joaquin Arjona, Carlos Latorre, Juan Lombia, Emi-
lio Yela de la Torre, y mas adelante Maria Guerrero, en-
tre otros.

Alberto Colao (1980) explica que Isidoro Maiquez
descubrié junto a Talma sus maneras de hacer y su ele-
gancia, pero lo importante fue el descubrimiento de
la teoria. Marché a Paris cansado de la vulgaridad de
los escenarios espanoles, ya que no encontraba en su
patria a “ningun tedrico de la estética teatral” (Colao,
1980, p.31). Prieto (2001) dice que Maiquez “sintiendo
germinar en su alma el principio del saber” marché a
Paris, aunque siguio “siendo en todo y por todo el mis-
mo sujeto” (p.191). Las memorias, debates y tratados de
los actores franceses daban cuenta de la preocupacion
por los apoyos tedricos que justificaban la practica pro-
fesional, su filosofia. Colao (1980) hace referencia a la
“manifiesta intencion didactica” (p.36) de los textos de
Talma, que daba gran valor a los escritos didacticos que
dejaban los grandes actores. Los actores-maestros que
escribieron manuales, como Prieto, Latorre o Romea, lo
sabian. Junto a la visién providencial del individualismo
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romantico (el talento innato, el genio) alimentada por
el mismo Talma, Mdiquez y Prieto creian en la forma-
Cién, en la teoria y los maestros.

Talma planted una vez mas el dilema estético de la
actuacién: la oposicion entre el comportamiento hu-
mano Yy las convenciones del teatro. Distinguia entre
convenciones sociales (personaje, sociedad, época,
accion...) y teatrales (altisonancia, afectacién, recitado
enfatico...). Si la “verdad” ocupa el centro de los deba-
tes, la voz y la palabra, necesariamente sujetas a las con-
venciones del lenguaje y del escenario, se convierten
en campo de batalla.

El cdmico que consigue hablar en la escena sin
afectacion, sin tonillo, y tal cual lo acaba de hacer
un cuarto de hora antes entre sus companeros y
amigos, puede asegurar que ha vencido una de las
mayores dificultades que presenta su profesion. No
hace mucho se decia, jQué bien corta N... el verso!
Ahora en igual caso se repetiria” jcon qué verdad dijo
N... su papel; parecia que este no estaba en verso! En
efecto cuanto menos se conozca el arte, mas com-
pleta es lailusion, y el actor que engaiie mejor al pu-
blico serd el que represente con mas verdad comica’
(I.G, 1820, p.36).

Con la estética de Maiquez arranca la reaccion de
los artistas y la critica frente al estilo pomposo de la
tradicion barroca por un lado, y por otro frente a la
exageracion histridnica que satisfacia a buena parte
del publico. El lenguaje y la voz naturales, sencillos, se
adaptaron hasta encontrar lo que se ha llamado “el jus-
to medio” (Vellon, 1997): “Maiquez iba por el buen ca-
mino, tan distante de la sencillez sistematica y prosaica
que enervay desluce al arte, como de la afectacion que
lo descubre demasiado a las claras” (Bretén, 1852, p.57).

El equilibrio guarda siempre el “decoro”. Para Talma,
Mdiquez y Prieto (2001, p.144) “la verdad real (si es per-
mitido explicarse asi) destruye la ilusién; (..) Las gen-
tes corren al teatro para ser engafnadas, pero no de un
modo tal que se llegue a olvidar la imitacién”.

Silos que se dedicaran a la representacion teatral se
penetraran de lo que dicen, mucho tendrian adelan-
tado para tocar a la perfecciéon de su arte. Los pre-
ceptos aprovechan muy poco; las pasiones saben
mas que ellos. Sélo te encargo que en tus movimien-
tos y manejo de manos guardes compostura, deco-
ro, dignidad, naturalidad. Por tanto evita las ridiculas
contorsiones, los violentos balanceos, las curvatu-

1 Semantendrd la ortografia original de los textos.

ras, los brincos, las gesticulaciones... todo lo que se
oponga 4 la finura y & las maneras adoptadas por la
sociedad culta, & quien diriges la palabra. Huye de la
afectacion en todo (Sanchez, 1805, p.123).

La pasion del momento y la naturalidad como esté-
tica chocaban también con las machaconas rimas con-
sonantes, los personajes estereotipados, las convencio-
nes declamatorias, y a veces chocaban con el propio
espacio teatral, como después veremos. Por ello, los
tres actores aluden a la necesidad de conocer las cuali-
dades y defectos de la voz, estudiar de manera practica
sus registros para conseguir dominarlos y obtener la
necesaria flexibilidad (Romero, 2006).

Mdiquez necesité tiempo para amalgamar los ele-
mentos que conformaron su manera de hacer en el
teatro. A su regreso a Madrid la influencia de Talma
y el principio de la vivencia debieron ocasionar des-
ajustes similares a los que describe Cotarelo (1902)
a proposito de Talma en su juventud: momentos de
inspiracion, vehemencia y energia, para después lan-
guidecer; frases bien dichas, pero no pasajes enteros;
pronunciaciéon entrecortada; voz que se exalta para
expresar las pasiones, pero desciende en la conver-
sacion ordinaria hasta hacerse inaudible; “inflexiones
guturales”; “acentos cavernosos” (p.71-72). Los ele-
mentos de su estética, en un principio muy criticados,
acabaron por equilibrarse gracias al esfuerzo sistema-
tico y constante:

(...) extraordinario talento de Isidoro Maiquez , el
cual mostré hasta donde sea posible hermanar la
dignidad con la sencillez; remedar el lenguaje de
las pasiones con la voz, con el gesto, hasta con el
silencio mismo, y aparentar una imitacién tan llena
de verdad y belleza, que encantase al propio tiempo
que destrozase el corazén (Revilla, 1845, p.77).

Andrés Prieto propone precisamente un balance
entre el estudio de la naturaleza, la vivencia, y la co-
municacion eficaz de las emociones considerando los
factores propios del medio: el espacio teatral y el gusto.
Propone unos métodos de actuacién tomando ideas
de Bernier de Maligny (1826): “El arte de apasionarse a
propdsito, y en el grado que exigen las circunstancias,
por lo menos tiene tanta dificultad como decir todos
los discursos” (p.47), que recoge también las ideas de
Talma publicadas en 1825. Prieto traspone a Maiquez
las reflexiones de Talma sobre Lekain de manera met6-
dica. Y si bien reclama amplia formacién y competencia
técnica al actor, se aleja de los presupuestos de Diderot,
cuyo
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(...) sistema chocaba con la tradicién espafola en-
raizada en la libertad expresiva y en los raptos de
inspiracion del intérprete. A través de la praxis de Isi-
doro Maiquez, teorizada en gran medida en el texto
de Prieto, se venian a equilibrar las distintas lineas
del hacer actoral (Soria, 2017, p.391).

A partir de los principios de Talma, de la actuacion
de Maiquez, de su propia experiencia y de otras fuentes
como Bernier, Prieto desarrolla unos métodos que pue-
den considerarse antecedentes —casi un siglo antes—
de conceptos de Stanislavski y Chejov: imaginacion y
visualizacion, memoria de las sensaciones y emociones,
vivencia, naturalidad, sencillez, contencién, cuarta pa-
red, foco de atencion, imagen de animales, etc. (Tran-
cén, 2006).

Ill. La transmision de una estética del teatro
y la actuacion

Cuando Maiquez vino & Madrid, reinaba en nuestros
teatros la falsa declamacion; quiero decir, aquel es-
tilo ampuloso, enfatico, cadencioso y plafidor, que
se tomaba entonces, no por la expresion sencilla de
la naturaleza, pues no podia llegar 4 tanto la equi-
vocacion, sino por el estilo propio y peculiar de la
declamacion teatral (Revilla, 1845, p.85).

A finales del siglo XVIII el devenir de las experiencias
escénicas y la reflexion tedrica habian puesto en claro
la necesidad de una sélida formacion técnica para el ac-
tor. La imagen publica del cémico habia tocado fondo:

“impropiedad”, “groseria”, “deshonor”, “desprecio” (Ro-
mero, 2006, p.224). Ilgualmente se relatan las resisten-
cias al cambio en los actores, anclados a criterios perso-
nales, escépticos ante cualquier preceptiva, apoyados
en la individualidad o en el éxito frente al publico: “for-
man una especie de sociedad o de republica demasia-
do complicada” (José Maria Aguirre, en Romero, 2006,
p.247). En el manual de Prieto hay varios ejemplos.
Manuel Diaz, Maestro de Declamacion, informaba so-
bre las aptitudes de los jovenes alumnos: “su cerrado
acento andaluz, no saber apenas leer, y otros defectos
naturales” (Soria, 2009, p.19). Algunos periodistas de la
época refieren la monotonia de los actores:

(..) suele haber un vicio general de que poquitos se
escapan una U otra vez, y es el de enplear el mismo
[tono] para toda clase de espresiones: monotonia ca-
paz de sacar al espectador de la mas magica ilusion
con el torcedor de tripas que en él produce comu-
nicado por el sensible y lastimado érgano del oido.
Hay actor que sin variar de cuerda ni intension de

voz, le dice a otro que le espera su dama, que esta
lloviendo, 6 que le quieren matar (Juan Chacota
[seuddénimo], 1812, p.39-40).

En este mapa de fuerzas aparecié Isidoro Maiquez.
El primer intento del siglo fue la Junta de Reforma de
los Teatros:

Nada se hace con perfeccion sin el auxilio, sin la
ensefanza y conocimiento de las artes respectivas.
Fiarse en el mecanismo de una seca imitacion mate-
rial es un empefno temerario; establecer una seme-
janza de colegio es un asunto dificil, y tal vez arries-
gado y no de la comun aceptacion. Y asi me parece
que se debe ocurrir a todo estableciendo maestros
que tengan el cuidado de instruir a los actores en
el mismo theatro, en ciertos dias de cada semana,
sobre aquellas habilidades que se requieren para la
perfeccién del arte escénico (Kany, 1929, p.264).

A pesar de ser un actor experimentado en sainetes
y comedias de figurén, Maiquez se sentia incbmodo
con el entorno teatral, el estado del arte cémico, y sin-
ti6 la necesidad de formarse y acudir a Paris. Refleja
una necesidad de cambio y dignificacion en el oficio,
de principios disciplinares, y una conciencia artistica
personal.

Es notorio que los comicos espafoles no tienen
mas principios para hablar en publico que los que
ellos mismos se adquieren en la practica de muchos
anos de ejercicio: sin maestros, sin estudios, y aca-
so sin disposiciones naturales pasan muchos afos
de su vida aprendiendo la declamacién teatral solo
con la imitacion de algunos modelos regularmente
llenos de vicios que comunican con facilidad a sus
discipulos: y aun cuando se encontrase algun ac-
tor que hubiese llegado a poseer el arte de repre-
sentar segun las reglas que prescribe la oratoria,
como no tienen un estado fijo, y cada afio mudan
de compaiiia, pueblo y actores, nunca podrian apro-
vecharse del fruto de sus talentos comicos (Maiquez,
en Soria, 2006, p.55).

Treinta y cinco anos después Prieto repite las mismas
ideas en su manual.

Maiquez destaco sobre la tarea reformadora de dra-
maturgos, legisladores y empresarios. En 1805 ya se
cita su labor como formador de actores, y se habla de
Prieto y Caprara como sus discipulos (Vellon, en Prieto,
2001). La memoria de su técnica se transmitié por los
dramaturgos, discipulos y actores que trabajaron con
él. Apenas una década después de Mdiquez estaba asu-
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mido el papel decisivo del director en el espectaculo, la
necesidad de los conocimientos, de la formacién y del
dominio del oficio.

Como director de la compania del Teatro Principal
de La Habana desde 1810, Andrés Prieto debié poner
en practica y ensefar a sus compareros los principios
aprendidos con Maiquez: “Es de pensar que los acto-
res comparten su lenguaje y su técnica” (Boudet, 2017,
p.33).

Al solicitar la creacion de la Escuela de declamacion
en 1830, Francesco Piermarini alude a Isidoro Maiquez
como referente: “con la muerte del célebre Maiquez
las escenas espaiolas perdieron su lustre y casi ente-
ramente se desconocen en el dia las sumas bellezas de
nuestro teatro por falta que actores que sepan decla-
marlas” (Soria, 2006, p.64).

Hubo conexion entre Mdiquez y los primeros maes-
tros de la Escuela de Declamacion. Rafael Pérez y
Joaquin Caprara habian trabajado con él generalmente
en papeles de “barba”2. Antonio de Guzman trabajé en-
tre 1815y 1820 en el Teatro del Principe como “gracioso”
junto a Mdiquezy Prieto. Félix Enciso Castrillon, profesor
de Literatura Castellana, habia traducido o compuesto
varios titulos para Mdiquez y pudo tener presente su
modelo de actuacion y sus preceptos estéticos: “siem-
pre, atendiendo al caracter del personage, abandonar
suaccion alos impulsos que su corazon le dicta” (Enciso,
1832, p.133). El arte y la naturaleza se complementan en
esta suerte de “justo medio” que no es ya el concepto
que derivaba de la doctrina de Alberto Lista, asociado
al decoro, las virtudes catdlicas y monarquicas, sino un
concepto surgido de la practica escénica en busca del
equilibrio entre técnica y naturalidad.

José de la Revilla, bidgrafo de Maiquez, sustituyé a
Félix Enciso en la Escuela de declamacion y escribié un
tratado basado en los principios del actor: “Quince aios
ha que debid salir & luz publica esta biografia artistica
de nuestro primer tragico, formando cabeza de un
tratado de declamacidn, escrito sobre las maximas de
la escuela creada y observada por el mismo Maiquez”
(Revilla, 1845, p.5). Dice que Maiquez cred “escuela”, y
que esta tenia “maximas”. Algunas pueden encontrarse
en la serie de seis articulos que publicé en Cartas Es-
panolas en 1832 bajo el titulo Artes de imitacion. De la
necesidad de su estudio metddico. En ellas alega la nece-
sidad de formacién y estudio frente al pragmatismoyy la
intuicion, porque el teatro habia entrado en una nueva
época.

2 “Enel teatro cldsico espafiol, actor que representaba el papel de persona res-
petable y de mds edad” DRAE, 2020.

Si la declamacién es un arte como las demas, ha
de contener principios y reglas en que se funde la
ejecucion, y que éstas bases 6 fundamentos pueden
y deben ponerse al alcance de los que se dedican &
la profesion escénica (Revilla, 1832, p.107).

Maiquez fue capaz de unir los modos de hacer de la
tragedia neoclasica al estilo francés, los estilos expre-
sionistas ligados a la comedia de magia y la comedia
sentimental centrada en las emociones. Un puente
entre el siglo XVIIl y los manuales del XIX surgidos en
torno a la Escuela de Declamacién: Enciso (1832), Bas-
tus (1833), Prieto (1835), Latorre (1839), Romea (1858,
1859). El cambio de ideario artistico (Vellén, 1997) se
baso en la formacion, el cuidado de todos los detalles
de la representacion, la naturalidad que evitaba las tra-
dicionales cadencias en la entonacion, los habituales

“latiguillos” (Granda, 2006, p.80), y el alejamiento de la
afectacion: asi se gano al publico y la critica.

La declamacién tragica espafola, en vida de Mai-
quez, aventajaba en mucho a la francesa, porque al
fuego natural espanol, superior al de los franceses,
agregaba a aquella (sin desprenderse de la grave-
dady circunspeccién) mas sencillez, mas naturalidad,
lo que hacia desaparecer a los ojos del espectador,
el arte que empleaban los actores en su respectivo
papel (Prieto, 2001, p.134).

Entre la desaparicion de Mdiquez, y la fundacion de
la Escuela de Declamacion espaiola, el francés Juan
De Grimaldi tuvo un papel destacado en la vida teatral
como empresario y director de la compaiia unificada
de los teatros de la Cruz y del Principe. Con él traba-
jaron practicamente todos los maestros del Conserva-
torio. Su concepcién de la empresa teatral y la escena
influyd en los estilos de actuacién. Escribia en su me-
morial de proyecto de escuela de Arte Dramatico que
Maiquez “conocié que tenia principios fijos el arte que
idolatraba”, que aplic6 un método que dio brillo un
tiempo al teatro espanol, pero que no dejé “las positi-
vas tradiciones de una ensefanza establecida” (en So-
ria, 2006, p.62).

Téngase pues entendido que no puede esperar-
se ningun género de restauracion en los teatros
espafnoles, mientras no se establezca una escuela
de declamacioén, cuya utilidad estd sobradamente
probada con el ejemplo de la Francia y de la expe-
riencia de Maiquez; una escuela en donde se apren-
da la diferencia que hay entre el declamar verso o
prosa, en la que se ensene el modo de conciliar la ar-
moniosa regularidad de los versos con la expresion
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de la naturaleza y el tono de la verdad; en la que se
vea la diferencia entre los modales de un Rey, de un
Grande, y de un Aguador, entre la fisonomia de un
ambicioso y la de un celoso amante, la de un audaz
criminal inaccesible a los remordimientos y la del
infeliz arrepentido, a quien extraviaron las pasiones,
cosas estas necesarias, y a pesar de ello todas desco-
nocidas por la mayor parte de los comicos espaioles.
Asi podrian formarse actores, verdaderos comicos, y
NO UNOS meros recitantes, cuyo mérito Unicamente
consiste en la memoria y ésta en muchos infiel y pe-
rezosa (Grimaldi, en Soria, 2006, p.63).

Otro profesor en la Escuela de Declamacién alude a
la memoria del trabajo de Maiquez: “Maiquez; bien se
sabe por sus mismos companeros el crecido nimero
de ensayos que daba 4 cada pieza; con qué escrupu-
losidad se combinaban todos sus detalles, y con qué
cuidado, con qué religiosidad artistica se verificaban”
(Lombia, 1845, p.100).

Los manuales de Bastus (1833), Prieto (1835) y Lato-
rre (1839) —que adapté a Talma-, suponen un punto de
inflexion en la ensefanza de la declamacién y sus rela-
ciones con la escena. Carecian de una tradicion tedrica
espanola, pero tenian una herencia practica que enla-
zaba con Maiquez. José Zorrilla —aunque no vio actuar
a Maiquez- decia que “Latorre era el Unico actor tragico
heredero de las tradiciones de Maiquez y educado en
la buena escuela francesa de Talma” (Zorrilla, 1880[l],
p.60). Soria (2010) cree que con Carlos Latorre y Andrés
Prieto se completaba la tarea iniciada por Mdiquez.

Uno de los aspectos mas importantes de la Teoria del
Arte dramdtico de Prieto radica en ser el primer tra-
tado compuesto en Espaia por un actor de amplia
trayectoria profesional, que podia entender mejor
que los tratadistas que no se habian ejercitado en las
tablas la viabilidad o no de ciertos preceptos (Soria 'y
Pérez-Rasilla, en Bastus, 2008, p.86).

A su vez Julidn Romea, Emilio Mario, Pedro Delgado,
Maria Guerrero, Maria Tubau, —por citar algunos-, que
estudiaron en las escuelas de declamacion, tuvieron
después papeles importantes en la profesiéon y en la
ensefanza.

IV. Maiquez y Prieto, en la vida y en la escena

Recopilamos brevemente las conexiones biograficas
relevantes, con algun aporte, centrandonos en Andrés
Prieto y los datos actualizados segun la investigacion
reciente.

El informe policial de Prieto en Paris de 1824-25, se-

Aala que era de Badajoz y que debié nacer hacia 1782
(Soria, 2017: p. 382). Sabemos que Prieto estaba en Bar-
celona en 1801, trabajando en la Compania Espaiola
como sexto galan. En 1804 era ya un primer “barba”
exitoso, por lo que al aio siguiente es embargado a
Madrid y se incorpora a la compania del teatro de Los
Canos del Peral. En 1806 Leandro Fernandez de Moratin
le incluyd en el estreno de El si de las nifas: “Andrés Prie-
to, nuevo entonces en los teatros de Madrid, adquirié el
concepto de actor inteligente que hoy sostiene todavia
con general aceptacion” (Fernandez, 1994, p.165).

Entre 1805 y 1808 Prieto forja su reputacién en los
teatros de la corte y colabora intensamente con Mai-
quez, que ya es ampliamente reconocido. A partir de
este periodo les une una intensa relaciéon personal y
profesional: comparten ideas liberales, vinculos con la
masoneria, y por supuesto escenarios.

En mayo de 1808 Mdiquez y Prieto “estuvieron a pi-
que de perder sus vidas entre la multitud de victimas”
(Prieto, 2001, p.65); huyeron de Madrid a Granada y
Malaga, donde ejercieron como guerrilleros. A Mdiquez
le detuvieron en Mélaga, fue liberado y estuvo de nue-
vo en Madrid a finales de 1808, después se le desterrd
a Francia.

Sabemos que en enero de 1809 Prieto representoé en
Cadiz El si de las nifias (Diario mercantil de Cadiz, 1809).
Ese mismo afno el gobierno de José | ofrecié formar
compania en Madrid a Maiquez y Prieto, pero lo recha-
zaron. Poco después:

En mayo de 1809 se hizo teatro oficial al Principe, tra-
jeron a Mdiquez de Francia por orden de Bonapartey
lo pusieron al frente de la compania. Esta fue una de
las temporadas mas brillantes del actor, que repitid
sus grandes papeles en las obras que le habian pro-
porcionado notoriedad (Romero, 2006, p.348-49).

En aquellos momentos convulsos, el teatro mostra-
ba personajes de actualidad, que se movian y hablaban
como el resto, lo que permitié a Maiquez una actuacién
natural y hacer del teatro imagen de la realidad. Mien-
tras tanto Prieto estd, segun él mismo relata, con las tro-
pas del Duque de Alburquerque en la defensa de Cadiz
(1810).

Entre 1810 y 1814 Andrés Prieto trabaja en Cuba
como director, actor, y empresario. A su llegada, como
actor sobresaliente en los teatros de la corte, forma la
primera Compafnia profesional de que se tiene noticia
en La Habana: “En la isla, lejos de su maestro, Prieto
hace a sus anchas los personajes tragicos de Maiquez”
(Boudet, 2015, p.98). Llega a Cuba el 2 de septiembre de
1810, y el dia 12 interpreta Pelayo, de Manuel José Quin-
tana, pieza importante en el repertorio de Maiquez.
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Siguen los tiempos dificiles pues contrae la malaria,
y saltan a la prensa los rocambolescos problemas inter-
nos de la compania: “la vida intima de los cémicos, en
primer lugar la de Prieto, sale al ruedo publico” (Boudet,
2015, p.98). Sin embargo, las criticas y referencias sobre
su ejecucién en escena siguieron siendo positivas.

En 1815 regresé a Granada para dirigir y actuar en
funciones benéficas para el ejército («una reunion
filantrépica de sefores» Prieto, 2001, p.66) en el entor-
no del Conde de Montijo, con vinculos liberales y maso-
nicos (Varona, 2015).

Durante 1817 Prieto estd en Barcelona dirigiendo
exitosamente la Compania Espafiola hasta que regresa
a Madrid para trabajar de nuevo con Maiquez. Vellén
(en Prieto, 2001) cree que la finalidad era sustituirle
pensando en la retirada, pues ya no podia afrontar sus
responsabilidades. Para Cotarelo (1902), Maiquez quiso
traer de Barcelona a Andrés Prieto, “cémico casi forma-
do por él y mas décil que otro alguno & sus indicacio-
nes” (p.434).

En 1819 la situacion en la comparia era compleja,
pues la enfermedad de Maiquez avanzaba y obligaba
a otros actores a representar sus personajes. Las fun-
ciones que cada uno debia hacer al mes estaban muy
reguladas, y los cambios eran fuente de conflicto, po-
Iémicas publicas, e incluso pleitos. Prieto comenzé a
sustituirle en los papeles tragicos, como en Otelo el 28
de mayo de 1819, en que las malas criticas y silbidos por
su actuacioén propiciaron la ruptura. Debié ser especial-
mente doloroso para Prieto, pues habia obtenido un
gran reconocimiento por Otelo en La Habana en 1811
(Boudet, 2015), lo volveria a obtener en Barcelona en
1817 (Vellén, en Prieto, 2001), posteriormente en 1822
y 1823, y en México en 1826 (“Otelo 6 el Moro de Vene-
cia, fué siempre un triunfo en cada repeticion” Olavarria,
1895, p.235). No es de extrafar que Prieto conociese
cada pausa, cada respiracion.

Maiquez fallecié en Granada el 18 de marzo de 1820,
y un mes después la prensa anunciaba el ajuste de Prie-
to en Barcelona (figuras 1y 2): “Se ha sabido por los em-
presarios que Don Andres Prieto queda ajustado para
nuestro teatro; y que dentro algunos dias llegara a esta
capital, lo que se avisa para satisfaccion de los aficiona-
dos” (Diario constitucional de Barcelona, 1820a).

Prieto manifestaba gran admiraciéon por Mdiquez, y
aunque se han sefalado repetidamente las desavenen-
cias, explico respetuosamente las causas en una carta
publicada el nueve de octubre de 1820:

Figuras 2. Busto de terracota de Andrés Prieto en la fachada del Teatre Principal de Barcelona, al igual

que lafigura 1. Fuente: Fotografias de Xavi Casinos (2006).

Dice Vm. Que los poetas quisieran ver desemperiadas
sus piezas por otros tantos Maiquez como personages
introducen en ellas. iDeseo laudable! ;Que es esto
sino querer dar al Publico lo mejor? Es tan sagrado
el derecho de los poetas en el repartimiento de sus
piezas, que teniendo Maiquez y yo como primeros
actores y directores, dividido el trabajo sin obliga-
cién de salir el uno en las funciones del otro, el Go-
bierno nos obligaba por el reglamento de teatros &
juntarnos en las comedias que repartiesen sus auto-
res haciendo el papel que nos sefalasen, cuyo capi-
tulo copio 4 la letra del reglamento que tengo en mi
poder del afo 1819 para descargo mio, satisfaccion
del publico y confusion de vm. — En las piezas en que
representen los dos Galanes juntos, ningun actor podrd
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escusarse de tomar el papel que se le reparta, cualquie-
ra que sean las condiciones particulares, las cuales en
este caso quedan derogadas. Lo mismo se verificard
cuando el Autor de una pieza reparta los papeles o el
Gobierno designe las partes que deban ejecutar una
funcion determinada (Diario constitucional de Barce-
lona, 1820e).

Actualizamos ahora brevemente la interesante bio-
grafia de Andrés Prieto, a partir del fallecimiento de
Mdiquez, que sigue siendo objeto de investigacion.

Regreso a Barcelona, donde permanecié entre 1820
y 1823, con una continua actividad teatral en la Compa-
Aia Espanola. Como ocurrié en La Habana, a los pocos
dias de su llegada dirigié Pelayo (Diario constitucio-
nal de Barcelona, 1820b). Después de varias comedias
durante el mes de mayo, el 12 de junio Prieto se pre-
sentaba con Orestes y el 1 de julio con Otelo, tragedias
emblematicas para Maiquez. El periodista del Diario
Constitucional refiere el fracaso de Prieto en Madrid,
pero reivindica al actor: “El Otelo: Tragedia muy bien
desempenada. El Sr. Prieto nos ha hallado mas justos
que en Madrid:" (Diario constitucional de Barcelona,
1820c). Las criticas, y las polémicas que nunca faltaban,
eran generalmente positivas para el actor. Dentro de
un amplio repertorio, continué con personajes que hi-
ciera Maiquez, e incluso se observa un estilo similar:

No podemos dejar de notar la impresion que causa-
ron al publico en la escena 62 del mismo acto, pro-
nunciadas por el Sr. Prieto las siguientes palabras:
todo esclavo tiene derecho d recobrar su libertad: un
general aplauso manifesté claramente la publica ad-
hesion de esta heroica ciudad 4 las nuevas institucio-
nes, que sabiamente nos rigen (Diario constitucional
de Barcelona, 1820d).

En enero de 1821 Prieto dej6 de ser contratado, po-
siblemente por su compromiso politico liberal y con la
milicia constitucionalista (Diario constitucional de Bar-
celona, 1821).

Entre enero y febrero de 1822 Prieto debié estar fue-
ra de Barcelona pues el 28 de febrero la prensa anuncia
su regreso (Diario constitucional de Barcelona, 1822).

En enero de 1823 estuvo enfermo, tal vez de la mala-
ria (Diario constitucional de Barcelona, 1823a). Se anun-
Cia su permanencia para la temporada 1823-1824 en la
Compania Espanola (Diario constitucional de Barcelona,
1823b), y aparece en prensa hasta el 29 de octubre (Dia-
rio constitucional de Barcelona, 1823¢).

Tras la toma de Barcelona por las tropas absolutis-
tas en noviembre de 1823 Prieto huye a Paris. En 1824,
ademas de relacionarse con los circulos revolucionarios

constitucionalistas del exilio espaiol, entre los que se
encontraban Ramon Carnicer y Bernardo Gil,

Prieto se relacion6 con el circulo teatral parisino:
conoci6 a Talma, tradujo varias piezas de Casimiro
Bonjour y accedié a los tratados que sustentan su
Teoria del arte dramadtico, primer manual redactado
por un actor para el empleo de los alumnos del Con-
servatorio de Maria Cristina (Soria, 2017, p.392).

A pesar de sus estrategias para dilatar la estancia en
Paris, en enero de 1825 es expulsado a Bruselas. Soria
(2017, p.389) transcribe una carta de Talma solicitando
acogida para Prieto en Bruselas, y anunciando el envio
de una caja con los enseres teatrales del actor. Alli pu-
blicé El marido cortejante o la leccién, de Casimir Bonjour,
con la que parece iniciar su actividad como traductor.

A finales de 1825 Prieto lleg6 a México con su herma-
no Manuel y la cantante Rita Gonzélez de Santa Marta
(Campos, 2012). “Alli se trasladaron los hermanos Prie-
to, gracias a la mediacion de Manuel Eduardo Goros-
tiza, por entonces diplomatico en representacién del
gobierno de México en Bruselas, para dirigir el Teatro
Principal en la temporada de 1826" (Soria, 2017. p.389).

Hasta 1829 dirige y actua en el Teatro Principal de
Ciudad de México donde, siempre polémico, vuelve a
desarrollar amplia actividad hasta que como espafiol es
expulsado del pais.

En 1929 llega de nuevo a La Habana acompanado
de “la contralto Sra. Santamarta, muger del célebre
actor Prieto” (El vapor, 1833a). Las ultimas representa-
ciones de Prieto en La Habana fueron en 1830, aunque
Carpentier (1987, p.341) habla en 1831 de un publico sa-
turado y aburrido tras 21 afos de la compariia de Prieto.

Desconocemos lo ocurrido hasta 1832 en que, se-
gun él mismo (2001, p.164), viajo de La Habana a Nueva
York en barco. Si sabemos que Santa Marta cant6 en
Nueva York en junio de 1832 (Mora, 2015). Prieto llegd
a Madrid antes de fin de afo y no fue admitido en los
teatros de la corte. Este hecho y su mala salud pudieron
propiciar el nombramiento como Maestro honorario
de la Escuela de Declamacién el 24 de febrero de 1833,
asi como la redaccién de su manual.

Desde principios de este afo se halla en Madrid
nuestro paisano el escelente actor Sr. Prieto que por
largo tiempo dividio en esta poblacién el lauro escé-
nico con el cantante Sr. Galli. Después de haber reci-
bido los aplausos debidos & su maestria en los tea-
tros de Méjico y la Habana, vino coronado de gloria
4 Europa, y parece que no es su intento volver & una
profesion que ha honrado rivalizando con el inmor-
tal Maiquez. El estado de su salud y de sus negocios
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le obliga & una vida menos atareada, y lo sentimos  tica pusieron en claro las contradicciones. En julio de
por el beneficio que de sus ejemplos hubiera resul- 1803 La moza del cdntaro era aplaudida en el Teatro de
tado y de su nueva aparicion al dificil arte dramatico  la Cruz, mientras que La buscona, 6 el anzuelo de Fenisa
(El vapor, 1833b). no lo era en Los canos del Peral. Ambas eran de Lope
de Vega, adaptadas por Candido Maria Trigueros, y am-
bas fueron interpretadas por Maiquez (Cotarelo, 1902).
V. La voz de Maiquez Hubo una polémica en prensa, y el periodista explica
que la diferencia estaba en que una se oia y la otra no.
Para las descripciones de las voces conviene tener en

cuenta que algunos términos han cambiado. En 1832 En lugar de representada, fué rezada en el coliseo de
el DRAE recoge la siguiente definicion: “Se dice de la los Cafnos y apenas hubo persona, a excepcion del
voz casi tenor que imita a la del pardillo; y asi se dice Apuntador y los Musicos dé la orquesta, que la oyera,
de algunos que tienen la VOZ PARDA". Actualmente: ni entendiera, y por consiguiente nadie pudo ente-
“Voz parda: voz empanada” (DRAE). Elevar el tono hacia rarse y celebrar los excelentes versos que contiene.
referencia tanto a la intensidad de la voz, como a los (...) porque queriendo sus Actores seguir con toda
“tonos” de las pasiones, en general al sonido de la voz, escrupulosidad aquella Verdad y naturalidad que es
de un instrumento, o también a la frecuencia vibrato- tan dificil conseguirse en la escena, han creido que
ria tal como hoy. En las descripciones de Maiquez, los lo lograran mejor, baxando la voz en la representa-
términos del campo semantico de la voz como “tono” o cion: y lo executan de un modo que no hay tertulia
“acentos” se refieren principalmente a la actuacion. Las ni concurrencia de una casa particular, en que se
descripciones de la voz y el habla de los actores apa- hable tan baxo (...) cayendo en una irregularidad ya
recen subsumidas en las de la actuacion, a veces por inverosimil, que destruye y trastorna las mejores pie-
el desconocimiento de los cronistas, que en el caso de zas (El Respondodn [seuddnimo], 1803, p.937-938).
Maiquez han transmitido tépicos de unos a otros. De

ahi el valor de los comentarios y descripciones técnicas Para “El Respondén” la naturalidad que venia de
de un actor experto como Andrés Prieto, que en segui-  Francia no era reprobable en si misma, sino por no ser
da veremos. acorde con todos los textos y caracteres, y porque en

Segun dice Legouve del joven Talma “su poten- muchos casos la actuacién se hacia languida, moné-
te y movida voz era algo sombria, y & fuerza de arte  tona, sin gesto ni expresion, hasta el punto de parecer
consiguié sacarla de la caverna & que naturalmente  autématas. Lo mas significativo, precisamente, refiere
habia bajado” (en Carner, 1890, p.125). Los bidgrafos  al habla escénica:

se esfuerzan en comparar trayectorias y voces. Tal vez

a Maiquez le ocurrié algo similar, pues al bajar a una se figuran que ese método puede ser general y con-
voz natural, al publico le parecié “de cantaro”. José de venir a todo género de comedias, y caen en una
la Revilla insiste en que su voz era oscura, y como Talma, languidez y frialdad que fastidia, ignorando la exac-
hubo de estudiarla cuidadosamente para poder modu- titud que necesita el cémico tener en las ideas de su
larla: papel, y el sonido o metal de la voz que debe usar
para hablar en el tono sencillo y natural, sin ser frio

Verdaderamente no debid 4 la naturaleza voz limpia, ni demasiado familiar, y sin dexar por esto de dar a
robusta , sonora y armoniosa cual era de desear en los versos toda la gracia, expresion y energia de que

un actor de su clase; pero en recompensa le dio so-
brado talento para conocer la necesidad de hacer de
ella un estudio muy detenido, 4 fin de modularla y
hacerla, no solo tolerable y profundamente tragica,
sino también sumamente apta para la expresién de-
licada, dulce, tierna y patética, al par que noble, ma-
gestuosa y terrible: asi es que en su boca se oyeron
los acentos mas sublimes del dolor, y los ecos mas
pavorosos del furor y de la desesperacion (Revilla,
1845, p.18).

Cuando al regreso de Paris Maiquez puso en prac-

tica la naturalidad en la actuacién, el publico y la cri-

sean capaces. De este modo van adquiriendo una
monotonia fastidiosa en el modo de representar, se
olvidan de aquel fuego y viveza con que el cémico
dexando de ser quien es en la realidad es preciso
que se transforme en el teatro, y se identifique; (por
decirio asi) con el personage que trata imitar, para
llegar de este modo a saber pintar las dulzuras del
amor, dolo [sic.], la ambicién, y todos los sentimien-
tos de que el hombre es susceptible con aquellos
propios matices y realzes que necesitan para llegar &
su mayor expresion. (...) la primera obligacién de un
comico, es la de hablar de modo que se le entienda 'y
oiga en el teatro, pues para esto pagan su dinero los
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espectadores, arreglando el tono de voz al caracter
de la pieza que se represente, y siempre con propor-
cion a la capacidad del coliséo, para que en todas las
partes sea oido, como asi sucede en los teatros mas
grandes que los nuestros (..) Que ademdas de esto
usen como deben hacerlo en las comedias del tono
natural y sencillo, no deben nunca desentenderse
de expresar los sentimientos del Autor, con la fuerza
que [ilegible] si tienen, arreglando la fisonomia, ade-
manes, y accion muda al sentido de los versos que
dice, y de los que oye 4 la figura que habla con el;
que es donde consiste el interés de la accion, alzan-
do la voz y aun gritando, quando el asunto lo exija,
sin que por esto caiga en irregularidad (...) entonces,
podriamos hablar de su mérito y del de las demas
piezas, que han tenido la misma desgracia de no ser
aun oidas y que por lo mismo pueden aun anunciar-
se como nuevas (El Respondén [seuddénimo], 1803,
p.938-939).

Cotarelo (1912) dice que la voz velada de Mai-
quez, “sorda”, “dura y opaca” (p.475), era mas adecua-
da para las pasiones concentradas y sombrias que
para los afectos alegres, y enumera los “calificativos
denigrantes 6 que envolvian un profundo despre-
cio, como los de galdn de invierno, voz de cantaro
roto, agua de nieve y otros con que le designaban
comunmente” (p.49).

Segun Granda (2006) la maestria de Maiquez
consistid en la incorporacion de los impulsos y efectos
de laemocioén a las entonaciones medidas del verso. La
semblanza de Alcalad Galiano también apunta en esta
direccion: “no sabia medir el verso, pues en los que
decia, solia, equivocandose, alterar la cantidad, pa-
sandolos con quitarles o anadirles silabas a la calidad
de prosa” (en Cotarelo, 1912, p.499). El estudio del ma-
nual de Andrés Prieto confirma que el alejamiento del
énfasis y el acercamiento a la vivencia del personaje
dieron como resultado menor volumen de voz, mejor
articulacién de las palabras sin llegar a la afectacién, y
entonacion ajustada a la situacion, lo que implicaba
buscar mas eficacia vocal con menos esfuerzo: natura-
lidad y técnica.

Hasta el final de su carrera parece que Maiquez te-
mia disgustar al publico si no gritaba en los pasajes
donde se esperaba (Sanchez, 2008). La inevitable com-
paracién con los actores de su entorno, de voz amplia,
armoniosa, calida, y de diccién expresiva, perjudicaba
sus innovaciones a contracorriente (Cotarelo, 1912):

Se propuso imitar, no el estilo teatral admitido en su
tiempo, sino el de la verdad. No el sonsonete cam-
panudo de la declamacién, sino el acento sencillo,

profundo y enérgico de las pasiones. (...) sutonoy su
diccién se diferencian muy poco de los que usamos
nosotros en el trato social (Revilla, 1845: p.86).

Tres factores fundamentales incidieron en el éxito
del actor: la formacién, el estilo interpretativo, y el gus-
to del publico. El empeio sistematico de Maiquez en
desarrollar su voz -referido tanto por Revilla como por
Prieto- le permitié hacerla “tolerable y hasta simpdtica
modulandola y haciéndola tomar inflexiones y acen-
tos, dulces 6 agradables” (Cotarelo, 1912, p.58). Su en-
tonacion vigorosa y expresiva, unida a la verdad en la
representacion segun la situaciéon del personaje, era
coherente con la accion y el gesto que “estaban siem-
pre por lo tanto en perfecta armonia con su voz” (l. G.,
1820, p.10). La facilidad y naturalidad para transmitir las
emociones era sin duda su aspecto mas destacado. Fi-
nalmente, “por la frecuencia con que el publico le veia
llegé & acostumbrarse & su manera de representar y &
su voz (..)" (Cotarelo, 1912, p.58). El talento, la inteligen-
cia, y el empeno personal acabaron por seducir al gusto
del publico.

No son raras las referencias a actores y actrices que
perdieron la voz y tuvieron que abandonar las partes
cantadas, o retirarse. Uno de los sintomas de la en-
fermedad de Mdiquez citado por sus bidgrafos era la
pérdida temporal de la voz: “Maiquez habia contado
demasiado con sus fuerzas. No desaparecian su fatiga
y tenaz ronquera, no obstante lo dulce de la estacion
primaveral” (Cotarelo, 1912, p.459).

Por otra parte los anecdotarios reflejan la “fama
durante toda su vida de actor, de ser uno de los pocos
que no salia a escena sin saberse el papel de memoria
para asi poderlo matizar mejor” (Sdnchez, 2008, p.98 y
114). Es este un aspecto significativo del enfoque que
daba Mdiquez a su trabajo, en contraste con otros ac-
tores que confiaban en la aproximacién progresiva al
texto durante los ensayos, o en las mismas funciones
ayudados por el apuntador. Prieto destaca igualmente
la importancia de tener el texto memorizado antes de
los ensayos. Insiste en describir la voz de Mdiquez antes
y después de su transformacién por medio del trabajo:

“La voz de Mdiquez era escasa y poco varonil y, a fuerza
de trabajo y de imitacion, aumenté su fuerza y la dio
los grados precisos de consistencia y gravedad” (Prieto,
2001, p.108).

El trabajo de Mdiquez para corregir sus defectos y
vicios le permitié silenciar en muy poco tiempo a los
que le desacreditaban:

sin ser dotado por la naturaleza ni de gran voz, ni
de un gran aliento, supo, por medio del arte y del
estudio, dara unay a otra tal fuerza y elasticidad que
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con su mediana voz atronaba, y aterraba cuando su
papel lo requeria (Prieto, 2001, p.112, 219).

Era una voz “un poco parda”, por lo que resultaba
agradable al oido y conmovia al espectador con los
“sentimientos mas tiernos y las pasiones mas violen-
tas”. La compara con las voces de las contraltos a las
que Rossini “ha sabido sacar tan gran partido” . Esta
voz “grave, gruesa y algo parda” (Prieto, 2001, p. 109-
110) seria una voz adecuada precisamente para la tra-
gedia, aunque Prieto recomienda disponer igualmente
de una voz sonora y aguda, para usar la que convenga
segun la circunstancia. Atendiendo a los contextos, pa-
rece referirse a la voz grave con timbre oscuro y algo
aireada. La descripcién que hizo José Zorrilla de la voz
de Matilde Diez ilustra el significado:

—=)

7120 }r)fz S Sarazas,

su voz de contralto, un poco parda, no vibraba con el
sonido agudo, seco y metalico del tiple estridente, ni
con el cortante y forzado sfogatto del soprano, sino
con el suave, duradero y pastoso son de la cuerda
estirada que vuelve a su natural tensién, exhalando
la nota natural de la armonia en su vibracién ence-
rrada (Zorrilla, 1880 [I]: 210).

Una clave sobre la voz y la actuacion de Mdiquez se-
falada por Prieto y que Talma destacaba en sus escritos
es la respiracién, o mas bien la inspiracion. Era imper-
ceptible, rapida, 4gil, facilitando la economia del aire
en cada situacion (figura 3), pero también era sonora y
perceptible cuando podia ayudar a la expresion: “eco-
nomizaba el aliento, segun la necesidad, de un modo
maravilloso” (Prieto, 2001, p.112).
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Figura 3. Texto de Otelo con las pausas y respiraciones que realizaba Mdiquez.

Reproduce un fragmento de Otelo sefialando en el
texto las pausas respiratorias que hacia Maiquez -asi
como otras indicaciones—. Un andlisis practico del texto
rara vez aparece publicado por los actores, incluso en
los tratados de declamacion. Prieto (2001) declara su
intencidn didactica: “para ejemplo y doctrina practica
de los actores” (p.112).

Las indicaciones sefaladas en el texto dicen:

(2) Aspiraciéon imperceptible diciendo con explosion.
(3) Aspiracién imperceptible, y con menos fuerza de
voz, reservandose para lo que sigue.

(4) Gran inspiracion sin hipo; que se vea, pero que no
se oiga; y economizando el aliento para decir lo que
sigue sin aspirar, con alguna precipitacién, pero con
claridad y fuerza igual y sostenida hasta el nimero
cinco.
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(5) Gran aspiracion sin hipo, bajando la voz y conte-
niendo el furor sin aspirar hasta la conclusion (Prieto,
1835, p. 59/61/[64 del PDF]).

La referencia al “hipo y violento resuello” (Prieto,
2001, p.113) aparece en Bernier (1826) en Aspiration, en
Talma (1825), e insistentemente en los posteriores tra-
tados de declamacion o canto espafioles, por ejemplo
en Latorre (2006), Bastus (1865), Yela de la Torre (1872),
Guerra (1884).

En la actuacion de Maiquez primaba la expresién so-
bre la forma del texto, y aunque Prieto (2001) declara
en varias ocasiones la importancia de respetar la pun-
tuacion, en relacién con los versos de Otelo, sefiala mas
adelante:

(...) los versos que en él se citan dichos por Maiquez,
por los que nos podremos convencer de que, en
algunos casos, se debe, y es conveniente, suprimir
mucha parte de la puntuacién para dar mas energia
al discurso sin grabar, por eso, su verdadero sentido.

La puntuacién sirve de guia y descansa al actor,
y, sin ella, seria muchas veces imposible distinguir
los limites del sentido, convirtiéndose el discurso en
una especie de enigma (Prieto, 2001: 118-119).

Aunque entendia —parafraseando a Talma- que:
“declamar es hablar con énfasis”, también explica que
“Mdiquez declamaba la tragedia, pero de manera que se

puede decir que la hablaba con dignidad” (Prieto, 2001,
p.139). Un estilo a caballo entre la declamacion neocla-
sicay la naturalidad.

VI. Voz y palabra en la Teoria del Arte Dramd-
tica®

Si no nos atreviésemos a innovar, jqué seria de las
artes? (Prieto, 2001, p.153).

Veamos ahora mas detalles. Prieto establece estre-
cha relacion entre los distintos recursos expresivos del
actor, por lo que sus referencias al habla escénica apa-
recen por todo el manual, si bien condensadas en el
capitulo 6, Continuacién del mismo asunto. Recursos que
pertenecen al oido (107).

Adereza las reflexiones con ejemplos, frecuente-
mente de Mdiquez y Talma. El tejido integra —con o sin
referencias explicitas- la fuentes francesas, su amplia
experiencia de actor, la vision del director, los princi-
pios éticos y disciplinares del oficio, las cualidades del

3 Eneste epigrafe los nimeros se refieren a las paginas de la edicion de 2001.

actor, el aprendizaje, casi siempre en relacién con la
actuacion. Asi: actuacion, voz, formacion y ética, son
focos fundamentales con los que Andrés Prieto teje el
“método que debe proponerse el actor dramatico” (185).

El estudio metddico del actor se reparte entre “el co-
nocimiento de los hombres y los principios de su arte”
(80, ver también p.134) a fin de lograr la ilusion escénica:
el modelo natural “ilustrado por medio del estudio” (56).
Si el actor natural e inspirado resulta irregular, el actor
que solo sigue las “reglas del arte” (83) serd “mondto-
no, frio y amanerado” (158). Una vez mas el equilibrio
depende de las situaciones, del género y el estilo, del
gusto del artista y de saber “ocultar el arte que sostiene
la naturaleza” (155). Lo que parece mas sencillo y facil
suele ser lo que “ha costado mas cuidado” (155). Dicho
de otro modo: “a fuerza de arte, parece que no se tiene
ninguno” (162).

El objetivo del actor debe ser “mover los corazones”
para lo que es imprescindible la “ilusién” de realidad
o “verosimilitud” (143), hablar con naturalidad, con los

“tonos de alma” (134). De nuevo las ideas de Talma. La
copia servil es enemiga del artista escénico (59, 130), ya
sea imitacion de las “eternas reglas”, de las inflexiones
tonales, los acentos o el gesto. Alejan al actor de la na-
turalidad, de la pasion, de la sencillez, y sobre todo de
la fluidez para “obrar segun las circunstancias” del per-
sonaje (131).

Citando a Lekain, establece como uno de los cua-
tro pilares del arte del actor “la verdad y el fuego en
el decir” (56). El actor necesita pues las habilidades de
un gran orador (54) y “conocer muy profundamente la
lengua” (81). Se trata no solo de la pronunciacién co-
rrectay comprender el sentido, sino de la conexién con
el personaje, la situacion, las circunstancias sucesivas, y
su relacidon con “la totalidad de la accién” (81, ver tam-
bién 125). Pero no puede lograrlo sin la memoria, pues
sin ella, sin la seqguridad de dominar el texto, el actor
pierde la accién y las inflexiones de la voz (85).

Aunque la palabra puede ser un gran medio de ex-
presion, lo es entre otros muchos: el silencio, el gesto,
la mirada, el tono mismo de la voz; “pueden signifi-
car infinitamente mas que la palabra” (180). Enuncia
algo que la psicologia ha estudiado mucho después:
en la comunicacién las palabras transmiten menos
informacion que la voz, y esta menos que el cuerpo:
«las palabras dicen menos que el acento, éste menos
que la fisonomia» (160).

Prieto explica la importancia del equilibrio y la pos-
tura (127, 131), determinantes para la coherencia entre
la palabra y el gesto, que debe acompanarla pero no
ilustrarla: “deben hacerse pocos gestos, y cuando la
palabra basta, es de mas aquel” (126). Enlazando refe-
rencias clasicas como Quintiliano y contemporaneas
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como Lessing, demanda el estudio metddico del gesto
y su relacion con el discurso y la accién; destaca la idea
de evitar gesticular mientras se escucha —salvo con los
ojos—, pues corta el discurso y quita valor a la palabra
(129).

La respiracion debe ayudar al discurso y al actor ha-
ciéndose expresiva cuando es necesario, pero pasando
desapercibida para el publico. La inspiraciéon ruidosa
cansa al actor y agota al espectador. La base de la ex-
presion en la voz es la habilidad para inspirar sutilmen-
te, a la vez que se consigue “fuerza y elasticidad” por
medio del entrenamiento (112, 161). “La armonia del de-
cir depende totalmente del reposo o de la respiracion
a tiempo”, y de nuevo alusién a Talma y Maiquez para
recomendar una respiracion “lo mas frecuente posible,
y de modo que no se desnaturalice el sentido de la fra-
se” (213).

La voz natural del actor debe ser flexible, agrada-
ble, facil, sonora, con pronunciacién clara y precisa (sin
acento regional), porque esa facilidad unida al trabajo
artistico le permitird la gracia, el encanto (89). Es im-
prescindible la sintonia entre el cuerpo (postura, ma-
nos, ojos, boca), el movimiento, la mirada y la voz. Pero
insiste en que jamas se debe violentar o forzar la voz
ya que en esas condiciones pierde la sensibilidad, las
entonaciones y la emocion. No sirve la fuerza sino la
habilidad en el manejo de los contrastes, el ritmo y la
variedad en el timbre (115). En ocasiones, para los gran-
des efectos es necesaria una voz fuerte y bella, pero los
grandes momentos “acontecen cuando el actor habla
mas bajo y con mas sencillez” (111).

Prieto da un extraordinario valor a la palabra como

“eco del pensamiento” en su influencia sobre el “espiritu
humano”. Sin embargo, estableciendo un paralelismo
dualista entre cuerpo y espiritu, sonido e ideas, sefala
una parte fisica y otra espiritual en las palabras. El valor
fisico del sonido de las palabras es capaz de convocar,
deslumbrar y seducir a los sentidos; es lo primero para
llegar al “espiritu”. Como cuadro de nuestros pensa-
mientos, “antes de hablar debemos formar en nuestra
imaginacion el dibujo del cuadro” (209). La imagina-
cion activa es un elemento central en la teoria de Prieto,
una vez mas por delante de su tiempo.

Considera esencial adquirir por el estudio “las cua-
lidades de una perfecta articulacion, tan preciosas en
el arte cdmico” (102, 161). La articulacion es un motivo
recurrente: debe ser “clara y distinta” (111), y para ello
hay que conocer el valor de las consonantes (“asperas
o suaves”), manejar la respiracion, el sonido de las vo-
cales, las silabas, el acento. Es preferible una voz débil
articulada con precision y limpieza que una voz fuerte
poco articulada.

Prieto establece conexién entre la articulacion, el

pensamiento y la emocién: “No se debe articular nada
que no haya sido concebido por el entendimiento, y
sentido por el corazén” (111). Para que las entonaciones
sean precisas se necesita una pronunciacién también
precisa de sonidos, silabas y palabras (113); estaba se-
Aalando la incidencia de la fonosintaxis en la diccion e
incluso en la actuacién: “Cualquier defecto de pronun-
ciacion perjudica al calor y a los impetus de la sensibi-
lidad” (114). Por ello insiste en que los “acentos de pro-
vincia” obstaculizan la expresion al intensificarse con
la “vehemencia” de la accion. “No hay teatro donde no
se encuentren algunos actores o actrices que no ten-
gan un defecto de pronunciacién” (124); y apunta que
se corrigen facilmente en el comienzo de los estudios
teatrales, no después. La pronunciacién debe ser enér-
gica, noble, sonora y facil; pero no debe ser pesada, fria,
violenta o trivial.

No con violentos esfuerzos, ni con extremados gri-
tos, es como conseguiremos que nos entiendan,
sino por medio de una articulacién distinta, clara
y sostenida. La habilidad consiste en saber cuidar
y disponer con destreza los diferentes tonos de su
vOz, en comenzar con un tono que pueda subir y ba-
jar sin trabajo ni violencia, en concluir su voz de tal
modo, que se pueda desplegar todo su lleno y brillo,
en los pasajes en que el discurso pide mucha fuerza
y vehemencia (115).

Alude al necesario equilibrio en el débito y la dura-
cién de los sonidos para ajustar las palabras a la expre-
sion “del sentimiento que expresan” (114), con natu-
ralidad. La precipitacién -Stanislavski insistira en ello
mucho después (Osipovna, 1998, p.148)- resulta inne-
cesaria por hacer la voz aspera, desagradable, y porque

“no se puede pensar en lo que se va a decir, luego no se
puede decir bien” (213).

Resulta muy contemporaneo cuando sugiere no for-
zar las palabras, no afectar la pronunciacion, sino dejar
que se expresen por si mismas siempre que sea posi-
ble: “es inutil el esforzarla: es suficiente con pronunciar-
la bien” (114).

La maestria de Prieto se revela en la explicacion del
valor del acento, avanzada para su tiempo. Define el
acento -son casi las mismas palabras que el DRAE de
la época-y describe los rasgos fénicos (tono, volumen
y duracién), de una manera concisa y clara que hoy nos
sorprende porque su sensibilidad sintetiza el valor de la
técnicay el de la expresion:

El acento es el tono con que se pronuncia una pa-
labra, la elevaciéon, mas o menos fuerte de la voz
en ciertas silabas, y modo de pronunciarlas mas o
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menos largas o breves. Pudiera llamarse el acento
la pantomima de la voz; él es el alma del discurso, y
quien le da tono en valor y sensibilidad (113).

Da una precisa definicién de la prosodia (119):
acento, entonacion, débito y duracién. La diccién y la
elocuencia funcionan en estrecha relacion, pues para
convencer es necesario apasionar: es el poder de la
palabra.

El manejo de la puntuacién en relacién con el tono
es un aspecto muy determinante ya que permite pre-
cisar y variar la expresion, agradar al oido, comunicar
los sentimientos del alma (116): “solo la escrupulosi-
dad en la puntuacién conduce al modo de decir con
pureza, verdad y elegancia” (118). Las pausas “se de-
ben determinar con precisién” porque son tan necesa-
rias para ser comprendidos como para proseguir (213).
El uso de la pausa, que Prieto llama “reposo”, aporta
varias ventajas: aclara los distintos periodos de la fra-
se, facilita la respiracién al actor y por tanto le descan-
sa, mantiene suspenso el animo -las emociones- del
auditorio, y “se cautiva con facilidad la atencién del
espectador” (213).

El uso artistico del tiempo y la pausa en relacién con
la accién es uno de los temas de interés en la teoria de
Prieto que remite al magisterio de Maiquez. Se requiere
sensibilidad, oido, sutileza y esmerada preparacioén. Las
pausas pueden hacerse entre palabras, silabas e inclu-
so entre sonidos (“letras”, escribe Prieto). Aconseja que
en el didlogo las respuestas surjan siempre de una reac-
cién del alma en el momento. La imprevisibilidad inhe-
rente exige un tiempo de reaccion en que el personaje
analiza las ideas y decide antes de responder: la pausa
permite la escucha, el pensamiento, la reaccion, aclara
y transmite los sentimientos (218).

Sin embargo, la naturalidad en la diccion requiere un
delicado gusto, especialmente cuando se trata del ver-
so. Si se hacen demasiado patentes las pausas versales
o la rima, se pierde naturalidad y se puede caer en la
monotonia. Por ello Prieto recomienda el uso del en-
cabalgamiento, de la respiracién discreta, y de la pausa
oralizada “en las comas y en los puntos y comas” cuan-
do no perjudique el sentido (123). Tomando de Bernier
(1826, p.589) esboza los limites sintacticos de la pausa
(sirremas): “nunca se debe respirar entre el verbo y su
régimen, el sustantivo y el adjetivo” (214).

El contraste y la variedad bien ordenados como
base de la expresidn se consiguen por medio de la téc-
nica y los impulsos de la naturaleza (figura 4). Lo natu-
ral no puede ser monétono.

REGLAS
ARTE
CONTRASTE
 GUSTO

1

Figura 4. Factores destacados por Prieto en el habla escénica. Elaboracién propia.

Saber usar el contraste no implica recargar, sino es-
tablecer diferencias de valor (157). La velocidad al ha-
blar, la duracién de los sonidos, las modulaciones varia-
das del tono e inflexiones adaptandose al contenido y
situacion, daran “a la diccion de los actores contrastes
continuados, conducidos felizmente con gracia y faci-
lidad” (141). El contraste da vida a la dicciéon y obliga
al auditorio a prestar atencién, pero debe usarse con-
forme a la légica del texto y la intencién del autor. Por
ello hay que conocer bien la puntuacion y saber usar
la pausa en el punto, el paréntesis, la exclamacién y la
interrogacion (142). “Un papel no se compone sino de
oposiciones; las oposiciones y los contrastes son uno
de los mayores secretos del arte dramatica” (182). Me
permito rescatar, como muestra, uno de los textos que
Prieto tach6 en el manuscrito y no se publicaron en
2001:

Lo que constituye la perfeccion de todo instrumen-
to, sea el que sea, hecho espresamente para el oido,
tales como son la voz, el lenguage, los instrumen-
tos musicos, asi es la reunion de la suavidad y de la
fuerza en una proporcién regular: las vocales son
las que hacen la suavidad de las lenguas; las conso-
nantes las que constituyen su fuerza (Prieto, 1835,
p.347/55/58 del PDF).

El “gusto” del artista debe ser muy delicado para sin-
tonizar con el gusto del publico, y delimitar lo que es
tolerable y lo que no, pues en el teatro “sélo se requiere
la imitacion de la naturaleza, mas no la naturaleza mis-
ma” (148). Los extremos de la emocién, de la imagina-
cién, y los “gestos fisioldgicos”, deben quedar sujetos
al control del actor, que ha de manejarlos con cordura:
debe cuidarse de que “sus imagenes produzcan una im-



Isidoro Méiquez y Andrés Prieto: de la voz en escena a la Teoria del arte dramatico

presién igual a la realidad, es peligroso” (150). El llanto,
la risa, la vehemencia, pueden ser dificiles de manejar
(178). En cualquier caso, lo que se ofrece al espectador
debe ser siempre fruto del arte: “La regla es universal
para todas las artes” (149).

Para Andrés Prieto es muy importante la actitud
mental. A la reflexidn, la sensibilidad, el trabajo intenso
y profundo, afiade “la inteligencia mas pronta y precoz”,

“el despejoy la fuerza del juicio” (220). No obstante plan-
tea igualmente el valor del pensamiento lateral o diver-
gente (“los margenes del saber”) como fuente de ideas.
Es indispensable “conservar toda la frescura de sus sen-
saciones y de aquel conocimiento delicado, precioso y
unico que nos hace susceptibles de sentir emociones
profundas y transmitirlas al espectador” (237).

Prieto describe procesos técnicos de la practica vo-
cal con intencién didactica: “la voz de cabeza se corri-
ge hablando con suavidad y oyéndose pronunciar, y
poniéndose la mano sobre el pecho a fin de conocer
por este medio si la voz sale de é1” (111).

La cuestion del método resulta crucial para Prieto,

#3231

que vuelve a Mdiquez y Talma en un breve capitulo ti-
tulado “Del método que debe proponerse el actor dra-
matico” (185). Implica un proceso intelectual en torno a
los principios del arte, un proceso de trabajo corporal,
vocal y de palabra, y un proceso de aprendizaje y critica
constante guiado por el “juicio” y el “gusto”, que afecta
lo espiritual (186, 192). Teoria y practica, ya que “en el
arte teatral es el ejercicio tan indispensable como los
preceptos mas luminosos” (188).

El actor debe estudiar primero la pronunciacion, se-
gundo “el arte de saber respirar a tiempo”, tercero la
postura y el gesto, y cuarto la entrada y salida de la es-
cena (186). El principiante suele hablar demasiado de-
prisa, como pasa igualmente al cémico que no se sabe
su papel.

A partir de esta base, el actor abordara el estudio de
la pieza cuidando de no imitar a otros, pues el caracter
del personaje se halla “en el de los otros personajes, y
las mas veces también en las propias palabras que él
mismo pronuncia” (187). Propone las siguientes fases
(188. Ver figura 5):
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Figura 5. Método del actor para el estudio del papel.

Cree necesario “ensayar como si se representara”, sin
economizar esfuerzos, concentrandose, y sin el papel
en la mano: “nunca debe ensayarse hasta estar en esta-
do de poder ensayar bien” (189).

Ya en las representaciones, previene contra el “fu-
ror” que producen los aplausos en el actor, y en conse-

cuencia la tendencia a forzar todo abusando de la voz
(195). En lo que respecta al habla escénica, los defectos
comunes de los actores son “aspirar mal, el descuidar
la puntuacion, el hablar mas bien al publico que a los
interlocutores” (198, 205).

En una época en la que habitualmente se buscaba
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el “golpe” de efecto individual (145), Prieto pide al actor
que colabore y se ponga al servicio del “conjunto y el
efecto de la pieza” (146, 200). En las partes con muchos
sobre la escena, “es necesario mucho oido y mucha
posesion del teatro” para no afectar al “conjunto”. El
movimiento debe adecuarse al grupo tanto como los
tonos de la voz, y “todos los actores deben concurrir a
aumentar la fuerza de la expresion de aquel que habla”
(200). En los mondlogos la voz no suele ser tanta “como
en las escenas dialogadas” (205).

Tuvo relaciéon con cantantes y él mismo cantaba en
ocasiones, segun algunas referencias (“La gazza ladra
de Rossini, ésta ultima con Rita Gonzalez de Santa
Martha en el papel de Pippo y Andrés Prieto como
Gianetto”. Sosa, 2012, p.44). En los teatros las funcio-
nes de Opera y las de teatro en verso solian alternarse.
Prieto cree que los mismos “principios que se aplican
a los actores tragicos deben necesariamente servir de
reglas a los actores liricos”, que son igualmente acto-
res y necesitan dominar la acciéon teatral y la musical
(207).

VIl. La “Teoria del arte dramatico”: Maiquez
en el ambito académico

La publicacién en 2001 de la Teoria del arte dramdtico
en edicidon de Javier Velldén abrié el camino a nuevas
ediciones de manuales y tratados de declamacion del
siglo XIX, que hoy configuran un considerable canon
de textos. Desde entonces la investigacion ha revelado
nuevos y sorprendentes episodios biograficos de An-
drés Prieto como su estancia en Paris y Bruselas, en Mé-
xico 'y Cuba, o su relacién con la cantante Rita Gonzalez.
Queda por descubrir lo ocurrido desde 1833 hasta la
fecha y circunstancias de su muerte, el estudio de su
actividad politica y masoénica, de las criticas en prensa,
la publicacién del manual incluyendo los textos tacha-
dos por Prieto y no publicados —algunos de indudable
interés—, su actividad como traductor, la relacién con la
Operay los cantantes, el inventario de textos que llevé
ala escena.

Director de compania al igual que Maiquez, Prieto
habia ejercido como maestro por las necesidades del
oficio:

hallandose casi siempre al frente de compaiias de
comicos principiantes, le ha sido necesario para sacar
algun resultado apurar los recursos de su limitado
entendimiento a fin de inculcarles de pronto ideas
y reglas generales, y alguna que otra observacion
particular, segun se lo permitian el tiempo y las cir-
cunstancias (Prieto, 2001, p. 51).

Hay referencias a una academia de canto fundada
en México por Rita Gonzalez de Santa Marta en 1827,
mientras trabajaba en la compafia de Opera de Andrés
Prieto (Sosa, 2012).

Confluyen fuentes multiples que representan las
teorias y estéticas de la actuacién hasta 1835, en que
el manual de Prieto supone un claro intento de insti-
tucionalizacién (Soria, 2017). En la dificil tarea de com-
prender el pasado de la formacién actoral, el manual
nos permite estudiar “el desarrollo logrado por las
diferentes disciplinas que se enmarcan en el ambito
de la educacién y de la pedagogia teatral no sélo en
sus aspectos tedricos, sino también en su dimension
metodoldgica y practica” (Vieites, 2014, p.349).

El libro tiene significacion en la historia de la educa-
cion teatral. En su primera redaccion se elaboré como
manual escolar. Aparece tachada la siguiente dedicato-
ria: “Para los alumnos del Real Conservatorio de Maria
Cristina de Borbon; dedicada a la Reina Gobernadora,
protectora especial de las ciencias y las artes, y madre
amorosa de sus subditos”. La primera y mas ldgica ra-
zon de que no se publicase fue la aprobaciéon oficial
del manual de Bastus. Soria (2010) apunta como posi-
ble causa la coincidencia con la crisis del Conservato-
rio que llevé a reducir las materias y el profesorado en
1835, y posiblemente al cese de la actividad a causa de
la primera Guerra Carlista. Reline las caracteristicas de
un manual: vinculado a una institucion educativa, des-
tinado al uso escolar con funcién pedagégica, con con-
tenidos ordenados de manera sistematica, cumple la
funcion simbolica pues representa el saber “oficial” e
ideoldgica pues jerarquiza y transmite valores.

No consta que fuese oficialmente aprobado, por lo
que probablemente pasé a concebirse como tratado.
Cambio el titulo, que originalmente era “Teoria del arte
comica y elementos de oratoria y declamacion”. Del
arte coOmica al arte dramatica, del cdmico al actor. Prie-
to introdujo texto en la sequnda redaccién para recla-
mar reglas y principios frente a la copia y la imitacion
servil de los maestros:

(...) donde a los alumnos se les ensefien las reglas y
verdaderos principios del arte, no a repetir y relatar
papeles con los mismos tonos, inflexiones, gestos y
ademan de sus preceptores (como pudiera hacer-
se con monos y papagayos), cuyos resultados son
como habemos visto, multiplicar las copias sin que
en ellos aparezca la mas remota idea de originalidad
(Prieto, 2001:59).

Senalaba asi la trayectoria de Miquez como modelo,
y el objetivo de la formacién en las disciplinas artisticas:
dominar la técnica y ponerla al servicio de la expresion.
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Resumen: La situacion de crisis sanitaria y econdmica ocasionada por la COVID-19, ha puesto de manifiesto la extre-
ma vulnerabilidad de quienes desarrollan su actividad profesional en el sector cultural, agravada por la dificultad de
acceso a la prestacion de desempleo como consecuencia de la intermitencia de dicha actividad.

El presente estudio tiene por finalidad analizar las medidas de urgencia destinadas a los colectivos que trabajan
en este sector, particularmente, el acceso extraordinario a la prestacién por desempleo para los artistas en espec-
taculos publicos, prevista en el RDL 17/2020, de 5 de mayo, y prorrogado por el RDL 32/2020, de 3 de noviembre, y
el subsidio por desempleo excepcional para el personal técnico y auxiliar del sector cultural, introducido por esta
ultima norma.

Ello, sin perjuicio de la oportuna referencia a aquellas otras medidas introducidas para hacer frente al impacto del
COVID-19 en el mercado laboral, de aplicacion a la generalidad de personas trabajadoras, si bien, Unicamente, en lo
que se refiere a las peculiaridades aplicables a quienes desarrollan su actividad en el sector cultural.
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Abstract: The health and economic crisis situation caused by COVID-19 has exposed the extreme vulnerability of
those whose profesion is in the cultural sector, a vulnerability aggravated by the difficulty of accessing unemploy-
ment benefits as a result of the suspension of both live and reorded artistic performance .

This study aims to analyze the emergency measures impacting those that work in this sector, particularly, the ex-
traordinary access to unemployment benefit for artists normally engaged in public performances, provided for in
RDL 17/2020, of May 5, and extended by RDL 32/2020, of November 3, and the exceptional unemployment assis-
tance for technical and allied personnel in the cultural sector, introduced by this last statutory instrument.

This study acknowledges that other measures were introduced to deal with the impact of COVID-19 on the labor
market and the working population as awhole , but in this instance focuses on the particular challenges faced by
those whose profession is activity in the cultural sector.

Keywords: covid-19, artists, performers, technical and allied personnel, unemployment, social security.
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I. Consideraciones previas

La situacidn de crisis sanitaria y econdmica ocasiona-
da por la COVID-19 ha puesto de manifiesto la extrema
vulnerabilidad de quienes desarrollan su actividad pro-
fesional en el sector cultural. Dicha vulnerabilidad tiene
su origen en la precariedad propia de la prestacion en
dicho sector, motivada en gran medida por la elevada
tasa de temporalidad que afecta a este colectivo en
Espaia, y por la intermitencia de su actividad'. Como
consecuencia de las circunstancias antedichas, la nor-
mativa sobre proteccidon por desempleo no se adapta
bien al sector cultural, ya sea por falta de la cotizacion
requerida con caracter general?, ya sea porque la natu-
raleza de sus contratos facilita su cancelacion previa o
extincion, sin que la empresa se vea obligada a acudir a
despidos por causas econdmicas, ni a la tramitacién de
expedientes de regulacion de empleo de suspension o
reduccién de jornada (ERTE) .

Téngase en cuenta que el régimen de inactividad
de los artistas en espectaculos publicos, recogido en
el articulo 249 ter Ley General de la Seguridad Social
(en adelante, LGSS), introducido por Real Decreto-Ley
26/2018, de 28 de diciembre, por el que se aprueban
medidas de urgencia sobre la creacién artistica y la
cinematografia*, no ofrece la necesaria proteccién en

1 Para un estudio de las caracteristicas del trabajo artistico en el modelo espa-
fol, véase Alzaga Ruiz, . (2018). Estudio comparado entre el modelo intermi-
tente francés y el modelo espariol de contratacidn temporal de artistas en espec-
tdculos pablicos en el marco de la doctrina emanada del Tribunal de Justicia de
la Unidn Europea. Documento de Trabajo 19/2018, Fundacién Alternativas, pp.
22yss.

2 Deconformidad con el art. 269.1 LGSS, el acceso a la prestacion por desempleo
requiere tener cubierto el periodo de cotizacién minima de 360 dias en un
periodo de seis afos.

3 Asilo reconoce el propio legislador, cuando, en la Disp. Adicional 14.2 del RDL
11/2020, de 31 de marzo, por el que se adoptan medidas urgentes comple-
mentarias en el dmbito social y econémico para hacer frente al COVID-19, con
relacién a la obligacion de mantenimiento del empleo en las empresas de los
sectores de las artes escénicas, musicales y del cinematogréfico y audiovisual,
que se acojan a la exoneracion de cotizaciones durante la vigencia de un ERTE,
sefiala que dicho compromiso de mantenimiento del empleo “se valorard en
atencion a (...) las especificidades de aquellas empresas que presentan una alta
variabilidad o estacionalidad del empleo o una relacion directa con eventos o es-
pectdculos concretos, como sucede, entre otros, en el dmbito de las artes escénicas,
musicales, cinematogrdfico y audiovisual”. Y precisa que “en el caso de contratos
temporales el compromiso de mantenimiento del empleo no se entenderd in-
cumplido cuando el contrato se extinga por expiracion del tiempo convenido o
la realizacion de la obra o servicio que constituye su objeto o cuando no pueda
realizarse de forma inmediata la actividad objeto de contratacién”.

4 Sobre el régimen de inactividad, véase Murcia Molina, S. y Ferrando Garcia,

esta coyuntura, a pesar de que el citado régimen se in-
trodujo para responder a la reivindicacion de las asocia-
ciones del sector cultural de una cobertura suficiente
durante los periodos de inactividad entre actuaciones.
Ello se debe, fundamentalmente a dos carencias basi-
cas: de un lado, el citado régimen no incluye en su co-
bertura la proteccién por desempleo; a lo anterior se
suma la exclusién, de su dmbito subjetivo de aplicacion,
del personal técnico y auxiliar del sector de la cultura.

La aludida falta de adecuacion del sistema de pro-
teccién social a las situaciones de inactividad y de
desempleo de quienes desarrollan su actividad en el
sector cultural, se ha hecho ain mas evidente como
consecuencia de la especial incidencia en los espec-
taculos publicos de las restricciones motivadas por la
crisis sanitaria. En efecto, el impacto de la pandemia
ocasionada por la COVID-19 ha afectado particular-
mente al sector de las artes escénicas, integrado por
artistas, intérpretes y personal técnico cuya actividad
se desarrolla a través de conciertos y espectaculos, en
definitiva, actuaciones para un publico concentrado y
numeroso, imposibles o muy limitadas bajo las restric-
ciones impuestas por la crisis sanitaria. Por esta razon,
no es de extranar el descenso de personas afiliadas en
alta en Seguridad Social en el conjunto de actividades
de creacion artistica y de espectaculos artisticos, que
a finales de septiembre de 2020 se cifraba en 22.657
personas, lo que supone una caida del 29,8 %, respec-
to del mismo mes de 2019°.

Esta situacién ha llevado a un conjunto de asociacio-
nes representativas del tejido industrial y profesional
de las artes escénicas y la musica, a formular una pro-
puesta de medidas de diversa indole (tributaria, laboral
y Seguridad Social) destinadas a paliar el impacto de la
crisis sanitaria en el citado sector®. En el ambito de la Se-
guridad Social, las propuestas, orientadas a mitigar las
obligaciones en materia de cotizaciéon y los requisitos
de acceso a la proteccién por desempleo, han sido par-
cialmente atendidas en el Real Decreto-Ley 17/2020, de
5 de mayo, por el que se aprueban medidas de apoyo al
sector cultural y de caracter tributario para hacer frente

F.M. (2020). Avances recientes en la proteccién social de los artistas profesio-
nales en situacion de inactividad y desempleo. En AA.VV. Derecho del deporte
y del entretenimiento (pp. 193-227). Cizur Menor, Espafa: Thomson Reuters-
Aranzadi.

5 (fr. Exposicién de Motivos del RDL 32/2020.

6 El texto completo del documento “52 Medidas extraordinarias para afrontar
las consecuencias de la crisis sanitaria provocada por el covid-19 en el sector
de las artes escénicas y la musica”, puede consultarse en https://academiade-
lasartesescenicas.es/396-documento-52-medidas-extraordinarias-para-las-
artes-escenicas-y-la-musica/.
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al impacto econémico y social del COVID-2019’(en ade-
lante RDL), y por el mas reciente RDL 17/2020, de 3 de
noviembre, por el que se aprueban medidas sociales
complementarias para la proteccién por desempleo y
de apoyo al sector cultural.

Las siguientes reflexiones se dedican al estudio de
las medidas especificas destinadas al sector cultural
recogidas en las citadas normas, asi como de aquellas
otras introducidas para hacer frente al impacto del CO-
VID-19 en el mercado laboral, que, sin perjuicio de su
aplicacién a la generalidad de personas trabajadoras,
contienen ciertas peculiaridades para quienes desarro-
llan su actividad en el sector cultural.

Il. El acceso extraordinario a la prestacion
por desempleo para artistas en espectaculos
publicos

Como se ha sefialado anteriormente, debido a la inter-
mitencia laboral a la que estan sometidos los artistas
-cuya contratacion, en la gran mayoria de los supuestos,
se realiza por bolo o funcién mediante contratos para
obra o servicio-, resulta muy dificil para este colectivo
acceder no solo a la prestacion ordinaria de desempleo,
sino también a las prestaciones vinculadas a la tramita-
cién de ERTES, previstas para proteger el empleo du-
rante la pandemia.

De ahi que el ya mencionado RDL 17/2020 estable-
ciera la posibilidad de que, aquellos artistas que no se
encontraran amparados por los procedimientos de sus-
pension o reduccién de jornada contemplados en los
articulos 22 y 23 del Real Decreto-Ley 8/2020 de 17 de
marzo, de medidas urgentes extraordinarias para hacer
frente al impacto econémico y social del COVID-19 -y
que, por tanto, no hubieran podido acceder a la pres-
tacién ordinaria de desempleo sin acreditar cotizacion
previa—, pudieran acceder de forma extraordinaria a la
prestacion por desempleo (articulo 2 RDL 17/2020).

En cualquier caso, se trata de una prestacién extraor-
dinaria y coyuntural, lo que se traduce, como habra
ocasion de comprobar, en la duraciéon temporal de la
medida, en la flexibilizacion de los requisitos de acceso
a la proteccion, asi como en la cuantia de la prestacion
econdmica.

7 LaResolucion de 20 de mayo de 2020, del Congreso de los Diputados, ordena
la publicacién del Acuerdo de convalidacion del Real Decreto-ley 17/2020, de
5 de mayo.

1. Supuestos de acceso

El RDL 17/2020 contempla el acceso extraordinario a la
prestacion, tanto en los supuestos de no alta, como en
los casos de pérdida del empleo. Las condiciones a las
que se sujeta el derecho a la prestacion son similares,
aungque, como se vera a continuacién, no exactamente
coincidentes.

2. Acceso desde la situacion de no alta

El articulo 2.1. RDL 17/2020 contempla la situacion de
los artistas que no se encontraban realizando una acti-
vidad cuando se produjo la crisis sanitaria derivada del
COVID-19, de forma que no quedaron en situacion de
desempleo como consecuencia de la misma, ni que-
daron incluidos en un ERTE, si bien dicha emergencia
sanitaria va a dificultar o imposibilitar la consecucién
de un nuevo empleo en el sector. Al no hallarse en una
situacion legal de desempleo enunciada en el articulo
267 LGSS, estos artistas no podran acceder a la presta-
cion ordinaria. Por otra parte, como se ha puesto de
manifiesto anteriormente, el régimen de inactividad
regulado en el articulo 249 ter LGSS no contempla la
prestaciéon por desempleo, por lo que no ofrece una
solucion para estos casos.

Para hacer frente a esta situacién de necesidad, el ar-
ticulo 2.1 RDL 17/2020, en su redaccién original, incluia,
con caracter excepcional y transitorio durante el ejer-
cicio 2020, la prestacién por desempleo en la accién
protectora del régimen de inactividad previsto en el
precitado articulo 249 ter LGSS. No obstante, el precep-
to planteé muchas dudas interpretativas, siendo la mas
relevante, dado su impacto econémico sobre los artis-
tas sin recursos econdmicos, la referida a la necesidad
de que, para acceder a esta prestacién extraordinaria,
tuvieran que solicitar el alta en el RGSS en situacién de
inactividad y abonar las cotizaciones establecidas en el
apartado 4 del articulo 249 ter LGSS, durante el periodo
de percepcioén de la misma.

La critica suscitada por el gravamen que tal exigencia
comportaba? motivé la reforma del precepto por la Disp.
Final 12.2 del RDL 19/2020, de 26 de mayo, por el que se
adoptan medidas complementarias en materia agraria,
cientifica, econémica, de empleo y Seguridad Social y
tributarias para paliar los efectos del COVID-19. En virtud
de dicha reforma, el acceso extraordinario a la presta-
cién por desempleo quedaba desvinculado del régimen

8 Puesta de manifiesto por la Confederacion de Artistas-Trabajadores del Espec-
tdculo (ConArte) y la Unidn de Actores y Actrices, y apoyada por UGT y (COO,
entre otras asociaciones del sector.
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de inactividad, en cuanto se establecia de forma explici-
ta que no seria exigible el alta en el RGSS en los términos
previstos en el articulo 249 ter LGSS, ni al tiempo de soli-
citar la prestacién ni durante su percepcion.

Para determinar la duracién de la prestacién, se
aplica la escala recogida en dicho precepto, segun la
cual: acreditando un periodo previo de actividad de 20
hasta 54 dias, el artista tendra derecho a 120 dias de
prestacion; desde 55 dias en adelante, la duracion de la
prestacion sera de 180 dias (articulo 4.3 RDL 17/2020)°.

Para el computo del periodo cotizado, se tienen en
consideracion los dias de actividad en el afo anterior
a la entrada en vigor del Real Decreto 463/2020, de 14
de marzo, por el que se declara el estado de alarma.
Conviene advertir que, a efectos del computo del pe-
riodo cotizado, Unicamente se tienen en consideraciéon

“los dias de alta en seguridad social con prestacion real de
servicios en dicha actividad”, mas no los dias ficticios re-
sultantes de la regularizacion. Esta precision es cohe-
rente con la regla general de atender a los “periodos de
ocupacion cotizada” (articulo 269.1 LGSS)'®, pero se aleja
del sistema de computo de cotizacién aplicable a los
artistas en espectaculos publicos, para quienes los dias
cotizados no necesariamente se corresponden con los
dias efectivamente trabajados, pues su célculo se efec-
tua en funcién de determinadas reglas especificas a las
que se ha hecho referencia anteriormente', que tienen
en cuenta las bases por las que el artista haya cotizado,
de forma que, cuanto mas elevadas sean éstas, mas dias
se asimilaran a cotizados, siempre y cuando se refieran
a un momento previo a la fecha del hecho causante, es
decir, a la situacién de desempleo'.

La prestacion nace a partir del dia siguiente al de
presentacion de la solicitud y sera incompatible con
cualquier percepcién derivada de actividades por
cuenta propia o por cuenta ajena, o con cualquier otra
prestacion, renta minima, renta de inclusion, salario so-
cial o ayudas analogas concedidas por cualquier Admi-
nistracion Publica (articulo 1 RDL 17/2020). No obstante,

9 (fr.laescalade duracién de la prestacién prevista para la prestacion ordinaria
el art. 269.1 LGSS, segun la cual, para causar derecho a 120 dias de prestacién,
requiere un periodo de ocupacién cotizada de 360 a 539 dias, y para 180 dias
de prestacién, un periodo de cotizacion de 540 a 719 dias.

10 En términos andlogos a los previstos en el art. 3.1 RD 625/1985, de 2 de abril,
por el que se desarrolla la Ley 31/1984, de 2 de agosto, de Proteccion por Des-
empleo.

11 Previstas en el art. 32 RGC. Sobre las peculiares normas en materia de compu-
to de la cotizacion de este colectivo, véase MURCIA MOLINA, S., La Seguridad
Social de los Artistas Profesionales en Espectdculos Piblicos, cit., pp. 350y ss.

12 VéaselaSTS) de Andalucia/Sevilla, nim. 2684/1995, de 13 de octubre de 1995,
rec. 210/1995 (AS 1995, 3846).

la realizacién de un trabajo por cuenta propia o ajena,
no determinard la extincion de la prestacion, sino la
suspension de la misma, que comportara la interrup-
cién de su abono mientras el titular del derecho realice
dicha actividad, que se reanudara una vez finalizada,
por el tiempo que reste del periodo de percepcion que
corresponda (art. 4.5 RDL 17/2020).

Por lo demas, de conformidad con el apartado 4 del
mismo precepto, la base reguladora de la prestacion
"estard constituida por la base de cotizacién minima vigen-
te en cada momento, por contingencias comunes, corres-
pondiente al grupo 7 de la escala de grupos de cotizacién
del Régimen General". De esta forma, aunque ya se haya
desvinculado esta prestacion del régimen de inactivi-
dad de los artistas, la base reguladora de la prestacion
se hace coincidir con la base de cotizacion aplicable a
los periodos de inactividad, conforme al articulo 249

ter.4.c) LGSS.

3. Artistas en situacion legal de desempleo que no
disfruten la prestacion ordinaria por desempleo

Asimismo, el articulo 2.2. RDL 17/2020 procura el ac-
ceso extraordinario a la prestacion por desempleo a
aquellos trabajadores en situacién legal de desempleo,
que acrediten al menos 20 dias de alta en la Seguridad
Social con prestacion real de servicios en la actividad
de espectaculos publicos. Puesto que, a diferencia del
supuesto recogido en el articulo 2.1, en este caso no se
exime de la necesidad de estar en alta o en situacion
asimilada al alta, parece que el apartado 2 se esta re-
firiendo a los artistas que han perdido su empleo con
ocasion de la situacién de crisis sanitaria.

En este sentido, al menos, se expresaba el tenor ori-
ginal del articulo 2.2. RDL 17/2020, al referirse a "aque-
llos trabajadores como consecuencia de la crisis sanitaria
derivada del COVID-19, no puedan continuar realizando la
actividad laboral que dio lugar a su inclusién en el Régi-
men General como artistas en espectdculos publicos". La
supresion de la referencia expresa a la causa del cese
del empleo, mediante la reforma introducida por el RDL
19/2020, buscé exonerar a los solicitantes de la carga de
acreditar que su situacion de desempleo obedece, pre-
cisamente, al estado de alarma'y a la crisis sanitaria que
lo ha ocasionado, pues la informalidad contractual del
sector dificulta en extremo dicha prueba'; ello, sin per-

13 En este sentido, la Exposicion de Motivos del RDL 19/2020, argumenta que la
finalidad de la reforma es “aclarar que es el propio acceso extraordinario a la
prestacion el que responde a la crisis sanitaria del COVID-19, sin que corres-
ponda a los artistas acreditar que su situacion concreta de falta de actividad
deriva de la misma”.
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juicio de que, con toda probabilidad, esta sea la causa
real de la situacién, como por lo demas viene a recono-
cer el articulo 4.3 RDL 17/2020, al considerar como fe-
cha de la situacion legal de desempleo aquella en que
se aprobé el estado de alarma.

Por otra parte, la conexidn de este supuesto con una
situacion legal de desempleo se deduce del requisito
de que las personas solicitantes “no estén percibiendo o
hayan optado por la prestacién contributiva por desem-
pleo ordinaria prevista en el articulo 262 y siguientes del
texto refundido de la Ley General de Seguridad Social” (ar-
ticulo 2.2 RDL 17/2020).

En lo que concierne a la dindmica de la prestacion,
resultan de aplicacidn las reglas analizadas anterior-
mente, de forma que la misma se reconoce, por una
sola vez, desde el dia siguiente al de su solicitud, sin
que, a diferencia de lo sefalado en el articulo 268.1
LGSS, se haya previsto expresamente la necesidad de
que se solicite dentro del plazo de los quince dias si-
guientes a la situacién legal de desempleo.

Como senala el articulo 2.3 RDL 17/2020, la duracion
de la prestacion se halla en funcion de los dias de acti-
vidad real en espectaculos publicos, acreditados en el
ano anterior a la situacién legal de desempleo que, a
estos efectos, no serd la fecha de finalizacion del con-
trato, sino el 14 de marzo de 2020, fecha de entrada en
vigor del Real Decreto 463/2020, de 14 de marzo, por
el que se declara el estado de alarma. Segun la escala
recogida en el mismo precepto, la prestacion se conce-
derad por un periodo de 120 dias, cuando se hayan acre-
ditado entre 20y 54 dias de actividad; o por un periodo
de 180 dias, para quienes acrediten 55 o mas dias de
actividad.

La cuantia de la prestacion se cifra en el 70 % (por-
centaje aplicable a los primeros 180 dias de prestacion
por desempleo, conforme al articulo 270.2 LGSS) de la
base de cotizacién minima vigente en cada momento,
por contingencias comunes correspondiente al grupo
7 de cotizacién en el Régimen General de la Seguridad
Social (articulo 2.4 RDL 17/2020).

De otro lado, esta prestaciéon es incompatible con
la prestacion contributiva por desempleo ordinaria
prevista en los articulos 262 y siguientes LGSS (articu-
lo 2.2 RDL 17/2020). Sorprende la desaparicién, en la
redaccién dada por el RDL 19/2020, de la referencia a
la incompatibilidad de esta prestacion con cualquier
percepcion derivada de actividades por cuenta pro-
pia o por cuenta ajena, o con cualquier otra prestacion,
renta minima, renta de inclusidn, salario social o ayudas
analogas concedidas por cualquier Administraciéon Pu-
blica. Sin embargo, no parece descabellado afirmar su
incompatibilidad con la actividad por cuenta propia o
ajena, pues asi se deduce del articulo 4.5 RDL 17/2020,

en cuanto establece que su realizacion comportara la
suspension de la prestacion. Puesto que no existe una
regla expresa sobre incompatibilidad con ayudas ana-
logas concedidas por cualquier Administracion Publica,
cabria plantearse si la prestaciéon especial por desem-
pleo seria compatible con las denominadas “ayudas
Netflix”, con cargo a la “Linea asistencial para el sector
audiovisual en el marco de la crisis sanitaria provocada
por la COVID-19”, financiada por Netflix y coordinada
por el Ministerio de Cultura y Deporte y la Academia de
Cine'%; no obstante, aunque no se precisa, en la practica
se estd entendiendo que estas ayudas son incompati-
bles con la prestacion.

4. Ampliacion del periodo de disfrute de la prestacion

Dado que la crisis motivada por la pandemia se ha
prolongado mas alld de la duraciéon prevista para la
prestacion extraordinaria de desempleo contemplada
en el RDL 17/2020, que establecia el derecho al reco-
nocimiento de la prestacion por una Unica vezy con la
duraciéon maxima anteriormente referida (de 120 o 180
dias, en funcién del periodo de actividad acreditado), el
articulo 2.1 RDL 32/2020, de 3 de noviembre, por el que
se aprueban medidas sociales complementarias para la
proteccion por desempleo y de apoyo al sector cultural,
ha ampliado la duracién de la prestacion hasta el 31 de
enero de 2021.

En lo que atarie a las condiciones de disfrute de esta
ampliacién, la norma remite a lo dispuesto en el articu-
lo 2 RDL 17/2020, salvo, l6gicamente, lo relativo a la du-
racion de la prestacién que esta norma amplia (articulo
2.3 RDL 32/2020). En este punto, conviene advertir que,

14 De conformidad con las bases de la convocatoria (disponibles en https://fon-
doaudiovisualcovid19.com/), se trataba de una aportacién econémica desti-
nada a trabajadores y trabajadoras por cuenta ajena y auténomas del citado
sector audiovisual, que “se encuentren en situacion de desempleo y que sus
ingresos dependan de contratos que se hayan visto paralizados, suspendidos
0 pospuestos a raiz de la crisis sanitaria provocada por la COVID-19, y que no
tengan derecho a prestacion por desempleo, o bien que, teniendo derecho a
algtn tipo de prestacion, esta sea inferior al Salario Minimo Interprofesional
(SMI) para 2020 (950 €)”; y “no hayan obtenido unas rentas totales superio-
res a los 20.000€/brutos en el ejercicio 2019”. Asimismo, “han de acreditar
un minimo de cotizaciones durante el dltimo afio en el sector audiovisual.
Concretamente, con cardcter general, es necesario haber trabajado al menos
2 meses durante los 12 meses previos a la declaracion del estado de alarma.
Para el caso de trabajadores y trabajadoras que cotizan en el régimen general
en su especialidad de artistas, es necesario haber trabajado al menos 15 dias
(15 actuaciones o prestaciones de servicios) en los Gltimos 12 meses previos a
la declaracion de dicho estado de alarma”. Dichas ayudas se pudieron solicitar
desde el 14 al 29 de mayo de 2020.
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puesto que la ampliacién hasta la fecha maxima, ante-
riormente citada, no establece distincion en funcién de
los dias de actividad en alta acreditados por la persona
beneficiaria, el RDL 32/2020 ha venido a unificar la du-
racion de la prestacion por desempleo en régimen de
acceso extraordinario de los artistas en espectaculos
publicos.

Aun cuando este real decreto-ley también contiene
previsiones especificas sobre el régimen de incompa-
tibilidades, no se aprecian cambios respecto de lo es-
tablecido en esta materia en el articulo 4, apartados
1y 5 del RDL 17/2020. En efecto, el articulo 2.2 RDL
32/2020, establece la incompatibilidad de la presta-
cion ampliada, “con la realizacion de actividades por
cuenta propia o por cuenta ajena, o con la percepcion
de cualquier otra prestacion, renta minima, renta de in-
clusién, salario social o ayudas andlogas concedidas por
cualquier Administraciéon Publica”; y precisa que una
vez reconocido el derecho a la prestacion, la realiza-
cién de un trabajo por cuenta propia o ajena no de-
termina la extinciéon de la misma, sino su suspension,
que se traducira en la interrupcién del abono de la
prestacion hasta la finalizacion del trabajo, tras el cual
se reanudara por el tiempo que reste del periodo de
percepcion que corresponda y como maximo hasta el
31 de enero de 2021.

Por lo demas, segun lo dispuesto en el apartado
1 de la Disp. Transitoria Unica RDL 32/2020, las solici-
tudes de prestaciones por desempleo formuladas al
amparo del articulo 2 RDL 17/2020, que se encuentren
pendientes de resolucién a la entrada en vigor del RDL
32/2020, se resolveran de acuerdo con lo establecido
en este. Respecto de aquellas solicitudes ya resueltas
favorablemente a la entrada en vigor del referido real
decreto-ley, la citada disposicién distingue los su-
puestos en que las personas beneficiarias no hayan
agotado la prestacion en la fecha de entrada en vigor
de esta norma, a las que se reconocera de oficio laam-
pliacién de su duracién (apartado 2), de aquél en que
la prestacion se haya agotado, en cuyo caso podran
presentar nueva solicitud, para el reconocimiento de
su derecho por el periodo correspondiente a la am-
pliacién, es decir, hasta el 31 de enero de 2021 (apar-
tado 3).

lll. Subsidio por desempleo excepcional para
el personal técnico y auxiliar del sector de la
cultura

La tradicional exclusidn del personal técnico y auxiliar
en espectaculos publicos de la normativa de Seguridad
Social dirigida a los artistas, tanto en materia de coti-

zacién', como del régimen de inactividad regulado en
el articulo 249 ter LGSS, ha sido largamente criticada
por las asociaciones del sector y por la doctrina cien-
tifica, pues ambos colectivos se ven afectados por la
situacion de intermitencia y precariedad asociada a la
actividad cultural, razén por la cual el Informe para la
elaboracion del Estatuto del Artista'®, en su apartado
45, recoge expresamente la recomendacién de modifi-
car la definicion de espectaculo publico a efectos de la
delimitacion de la relacién laboral especial regulada en
el RD 1435/1985, de 1 de agosto, de forma que integre
las actividades profesionales conexas que no implican
actuar materialmente sobre un escenario, como es el
caso del personal técnico y auxiliar que no se incardi-
na en la estructura fija de la empresa productora del
espectaculo.

Durante la situacién de crisis sanitaria, dicha exclu-
sion de la normativa especial ha incrementado la vulne-
rabilidad socioeconémica de las personas trabajadoras
que prestan servicios técnicos indispensables para que
los espectaculos y actividades culturales tengan lugar,
de la que no se hizo eco la primera norma especifica
destinada al sector cultural (RDL 17/2020, de 5 de mayo),
Unicamente referida a los artistas.

Finalmente, el RDL 32/2020 ha reconocido las pe-
culiaridades del desempero ordinario de su profesion,
caracterizada por “la misma intermitencia y falta de con-
tinuidad propia de los artistas”, de las que se derivan difi-
cultades para acogerse a los mecanismos generales de
cobertura y, en particular, para acceder a las prestacio-
nes ordinarias de desempleo, razén por la que introdu-
ce un mecanismo extraordinario de proteccién. Dicho
mecanismo consiste, precisamente, en la regulacién de
un subsidio por desempleo excepcional para este co-
lectivo, cuya regulacidn aparece recogida en el articulo
3 RDL 32/2020, al que resultan de aplicacion subsidiaria

15 El Sistema especial de cotizacion de artistas Unicamente resulta de aplica-
cion a los artistas sujetos a la relacién laboral especial y al “personal técnico
y auxiliar” al que alude el art. 32.1l del Reglamento General de Cotizacién y
Liquidacién de otros derechos de la Sequridad Social, aprobado por Real De-
creto 2064/1995, de 22 de diciembre (RGC), es decir, al que realiza “Trabajos
de produccidn, doblaje o sincronizacién de peliculas (en modalidades tanto de
largometrajes, como de cortometrajes o publicidad) o para television”, exclu-
yéndose al personal técnico y auxiliar relacionado en el art. 33.1 RGC. Sobre
el alcance y consecuencias de este diferente trato, véase Murcia Molina, S.
(2013). La Seguridad Social de los Artistas Profesionales en Espectdculos Piblicos.
Valencia, Espafia: Tirant lo Blanch, Monografias, 889, pp. 135y ss.

16 Informe para la elaboracion del Estatuto del Artista, BOCG, Congreso de los
Diputados, n.2 373,20 de junio de 2018: http://www.acicom.org/wp-content/
uploads/Informe-de-la-Subcomisi%(C3%B3n-para-la-elaboraci%(C3%B3n-
del-Estatuto-del-Artista.pdf.
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las previsiones recogidas en el titulo Ill de la LGSS (arti-
culo 3.7).

1. Ambito subjetivo de aplicacion y requisitos de acceso
al subsidio

A tenor del articulo 3.1 RDL 32/2020, seran beneficiarias
del subsidio por desempleo excepcional, “las personas
trabajadoras que hayan prestado sus servicios temporal-
mente por cuenta ajena como personal técnico o auxiliar
en el sector de la cultura para realizacién de un evento,
una obra o espectdculo publico, cualquiera que sea el me-
dio o soporte de difusion”.

A tal fin, las personas beneficiarias habran de cum-
plir, cumulativamente, los requisitos recogidos en el
mismo precepto que, salvo la inscripcion como deman-
dante de empleo, deberan concurrir en el momento de
entrada en vigor del RDL 32/2020 (articulo 3.2), es decir,
del 5 de noviembre de 2020:

a) En primer término, en la fecha de la solicitud del
subsidio excepcional, la persona beneficiaria debe es-
tar inscrita como demandante de empleo en los servi-
cios publicos de empleo, y suscribir el compromiso de
actividad al que se refiere el articulo 300 LGSS.

b) En coherencia con lo anterior, este personal no
puede estar trabajando por cuenta propia o por cuen-
ta ajena a jornada completa en la fecha de la solicitud
del subsidio, ni en la de nacimiento del derecho. En
sentido anélogo, el articulo 3.6 RDL 32/2020 establece
la incompatibilidad del subsidio con el trabajo a jor-
nada completa, de lo que también se deduce, sensu
contrario, que cabe la solicitud en caso de trabajo a
tiempo parcial.

c) Por otra parte, la persona beneficiaria debe “haber
cesado en el ultimo trabajo en un contrato temporal por
cuenta ajena con situacion legal de desempleo, sin estar
trabajando por cuenta propia en la fecha del cese”. En
consecuencia, quienes se encuentren en situacion de
desempleo por extincion de un contrato de duraciéon
indefinida, incluso en la modalidad de contratacién
fija-discontinua, se hallan excluidos de la cobertura de
este subsidio especial.

d) Puesto que se trata de un subsidio extraordina-
rio, Unicamente podran acceder al mismo las personas
que no cumplan los requisitos para acceder a las pres-
taciones por desempleo, ni a la prestacion por cese de
actividad, ni hayan sido beneficiarias de alguna de las
medidas extraordinarias de proteccion por desempleo
aprobadas como consecuencia de la situacion de crisis
sanitaria derivada de la COVID-19.

e) Por ultimo, es preciso advertir que esta medida no
constituye un subsidio asistencial puro, pues es preciso
acreditar, desde el 1 de agosto de 2019 hasta la fecha de

entrada en vigor del RDL 32/2020, un periodo de ocu-
pacion cotizada en el Régimen General de la Seguridad
Social de, al menos, treinta y cinco dias, que no haya
sido computado para el reconocimiento de un derecho
anterior. Logicamente, y a fin de conectar la situaciéon
de desempleo con la crisis del sector cultural, se exige
que dicho periodo de cotizacion se corresponda con el
trabajo por cuenta ajena como personal técnico o auxi-
liar para empresas del sector de la cultura incluidas en
alguna de las actividades previstas en los codigos CNAE
5912, 5915, 5916, 5920, o entre el 9001 y el 9004".

2. Duracion y cuantia del subsidio

La duracion del subsidio excepcional, segun el articulo
3.4 RDL 32/2020 se limita a un periodo de tres meses,
sin que pueda percibirse en mas de una ocasién.

La cuantia del subsidio se fija en el 80 por ciento del
indicador publico de rentas de efectos multiples men-
sual vigente, siendo en este punto irrelevante que los
dias trabajados por cuenta ajena en el sector cultural lo
hayan sido a jornada completa o a tiempo parcial (arti-
culo 3.5 RDL 32/2020).

3. Solicitud, nacimiento y tramitacién del subsidio

La solicitud del subsidio se habia de presentar en el pla-
zo de quince dias a partir del siguiente a la fecha de en-
trada en vigor del RDL 32/2020, por tanto, el dies a quo
para el computo de dicho plazo fue el 6 de noviembre.
Ahora bien, siempre que se solicite en dicho plazo, el
derecho nace con efectos retroactivos desde la citada
fecha (articulo 3.2 RDL 32/2020).

De conformidad con la Orden TIN/790/2010, de 24
de marzo, por la que se regula el envio por las empre-
sas de los datos del certificado de empresa al Servi-
cio Publico de Empleo Estatal por medios electréni-
cos, el articulo 3.2 RDL 32/2020 impone a la empresa
o empresas del sector cultural en las que el trabaja-
dor haya cesado, la obligacion de remitir a la Entidad
gestora (el Servicio Publico de Empleo Estatal), de
forma telematica a través de la aplicacion Certific@2,
el certificado de empresa, si no lo hubieran hecho
con anterioridad.

17 Dichos cdigos se corresponden con las siguientes actividades: 5912.- Activi-
dades de postproduccion cinematogréfica, de video y de programas de televi-
sion; 5915.- Actividades de produccién cinematogréfica y de video; 5916.- Ac-
tividades de producciones de programas de televisin; 5920.- Actividades de
grabacién de sonido y edicién musical; 9001.— Artes escénicas; 9002.- Acti-
vidades auxiliares a las artes escénicas; 9003.- Creacion artistica y literaria;
9004.- Gestion de salas de espectéculos.



Francisca Maria Ferrando Garcia

El articulo 3.2 RDL 32/2020 contempla el supuesto
de que, por el tiempo transcurrido desde el cese, la
empresa no estuviera en condiciones de presentar
dicho certificado, en cuyo caso, corresponde al traba-
jador la aportacion de la “certificacion de la empresa
que acredite haber trabajado por cuenta ajena como
personal técnico o auxiliar en el sector de la cultura para
la realizacién de un evento, una obra o espectdculo pu-
blico”. Asi ocurrird cuando la empresa haya entregado
el certificado en mano al trabajador, por estar exclui-
da de la obligacién de remitirlo teleméticamente a la
Entidad Gestora, en los supuestos contemplados en
el articulo 1.3 de la precitada Orden TIN/790/2010, ex-
cepcion aplicable a “aquellos trabajadores que, por su
actividad fija discontinua o temporal, tengan diversos
periodos de actividad o inactividad, o por trabajar ha-
bitualmente para la misma empresa, tengan sucesivos
contratos temporales dentro del mes, se encuentren en
el dmbito de tramitacion agrupada o tnica de prestacio-
nes por desempleo™.

En caso de desaparicion o negativa de la empresa
que determine la imposibilidad de presentar dicho cer-
tificado, sera suficiente una declaracién responsable en
la que se haga constar que la actividad realizada en la
empresa reune las condiciones recogidas en el aparta-
do 1 del articulo 3.1 (articulo 3.2 RDL 32/2020).

4. Incompatibilidades

Por ultimo, con relacion al régimen de incompatibili-
dades, el articulo 3.6 RDL 32/2020, reproduce las reglas
previstas para el acceso extraordinario a la proteccion
por desempleo por los artistas en espectaculos publi-
cos y, en consecuencia, el disfrute del subsidio excep-
cional de desempleo por parte del personal técnico,
“es incompatible con la realizacién de trabajo por cuenta
propia o ajena a jornada completa, asi como con la per-
cepcion de cualquier renta minima, renta de inclusion, sa-
lario social o ayudas andlogas concedidas por cualquier
Administracion Publica”. Ahora bien, el citado precepto
no establece cual es el efecto de la realizacion de una
actividad por cuenta propia o ajena, por lo que habra
que estar a la normativa general en materia de subsi-
dio por desempleo (articulo 3.7 RDL 32/2020), segun la
cual el percibo del subsidio se suspendera cuando la
persona beneficiaria realice un trabajo por cuenta aje-
na de duracién inferior a 12 meses o por cuenta propia
inferior a 60 meses (articulo 279.1 LGSS, en relacidon con
el articulo 271 LGSS).

18 Establecida en los apartados 4 y 5 del articulo 13 RD 625/1985, de 2 de abril,
que desarrolla la Ley 31/1984, de 2 de agosto, de proteccién por desempleo.

Distinto es el supuesto de la realizacion de trabajo
por cuenta ajena a tiempo parcial, en cuyo caso, de
conformidad con el articulo 3.6 RDL 32/2020, que
reitera lo establecido en el articulo 282.1 LGSS, "se
deducird de su cuantia la parte proporcional al tiempo
trabajado”.

IV. Referencias especificas al sector cultural
en las medidas laborales por COVID de apli-
cacion general

1. Exoneracién de cuotas empresariales durante la
vigencia del ERTE y compromiso de mantenimiento del
empleo

Entre las propuestas elevadas al Gobierno por las prin-
cipales asociaciones del sector cultural para mitigar las
consecuencias de la crisis sanitaria en dicho ambito, se
incluia la “modificacion” —se entiende que a la baja- en
las cuotas a la Seguridad Social, "tanto para los y las
trabajadoras por cuenta propia como ajena, y el aplaza-
miento de los pagos de las cuotas relativas a la Sequridad
Social desde el mes de abril hasta seis meses después de
que se levante el estado de alarma".

Ahora bien, esta medida no fue incorporada al RDL
17/2020, por lo que las previsiones aplicables a este co-
lectivo en materia de cotizacién durante la pandemia,
no son otras que las previstas para el resto de trabaja-
dores por cuenta ajena, afectos a un ERTE por fuerza
mayor y por causas econémicas, técnicas, organizativas
y de produccion relacionadas con la crisis sanitaria, o
por cuenta propia, beneficiarios de la prestacién por
cese de actividad por las mismas causas, y que consis-
ten en la exoneracion total o parcial de las cuotas em-
presariales a la Seguridad Social®™.

Dicha medida, que supone una reduccién importan-
te de los costes laborales para las empresas, tiene como
evidente proposito el mantenimiento del empleo en
las empresas afectadas por la paralizacion de la activi-

19 Setrata de una medida ya utilizada por la Ley 27/2009, de 30 de diciembre, la
Ley 35/2010, de 17 de septiembre y el RDL 3/2012, de 10 de febrero, para in-
centivar a las empresas a mantener el empleo durante la anterior crisis finan-
ciera, bien que con distinto alcance y referidas a los expedientes de suspen-
sion o reduccion de jornada por causas econémicas, técnicas o productivas. Un
estudio de dichas medidas y su evolucion, puede verse en FERRANDO GARCIA,
F., “Medidas para el favorecimiento de la flexibilidad interna en las empresas
desde la perspectiva contractual”, AAVV., CAVAS MARTINEZ, . (coord.), La re-
forma laboral de 2012. Andlisis del Real Decreto-Ley 3/2012, de 10 de febrero, de
Medidas urgentes para la reforma del mercado laboral, Laborum, Murcia, 2012,
pp. 145yss.
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dad o las restricciones relativas a la movilidad y reunion
de personas aparejadas a la declaracién del estado de
alarma como consecuencia de la crisis sanitaria ocasio-
nada por el COVID-19.

En efecto, con este objetivo, el RDL 8/2020, de 17 de
marzo, de medidas urgentes extraordinarias para ha-
cer frente al impacto econémico y social del COVID-19,
establecia una regulacion especifica de la suspension
de contratos y reduccién de jornada por fuerza mayor
(articulo 22), o por causa econdmica, técnica, organiza-
tiva o productiva relacionada con la COVID-19 (articulo
23), que establecia, entre otros beneficios, la referida re-
duccién de cuotas empresariales a la Seguridad Social®.
Con todo, la exoneracién en las cotizaciones quedaba
condicionada al compromiso de la empresa de man-
tener el empleo durante el plazo de seis meses desde
la fecha de reanudacién de la actividad (Disposicion
Adicional 6.2 del RDL 8/2020 y articulo 6.1 RDL 24/2020,
de 26 de junio, de medidas sociales de reactivacion del
empleo y proteccion del trabajo auténomo y de com-
petitividad del sector industrial).

Pese a ello, la virtualidad del compromiso de “salva-
guarda del empleo” en el sector cultural se halla muy
limitada. Y ello, porque la Disposicién Adicional 14.2 del
RDL 11/2020, de 31 de marzo, por el que se adoptan
medidas urgentes complementarias en el ambito social
y econdmico para hacer frente al COVID-19, ha introdu-
cido una clara flexibilizacion de su aplicacion en las em-
presas de los sectores de las artes escénicas, musicales
y del cinematografico y audiovisual, al establecer que
el compromiso de mantenimiento del empleo “se va-
lorard en atencién a las caracteristicas especificas de los
distintos sectores y la normativa laboral aplicable, tenien-
do en cuenta, en particular, las especificidades de aquellas

20 Los porcentajes de exoneracién de cuotas han sido modificados por RDL
24/2020, de 26 de junio, de medidas sociales de reactivacién del empleo y
proteccion del trabajo auténomo y de competitividad del sector industrial, y
por el RDL 30/2020, de 29 de septiembre, de medidas sociales en defensa del
empleo. Puesto que no existe especialidad para el sector cultural en lo que
atafie a la cuantia de las reducciones, nos remitimos al andlisis de las mismas
contenido en Ldpez Insua, B.M. (2020). Exoneracion de cuotas a la Seguridad
Social en tiempos de COVID-19. Criterios interpretativos en caso de fuerza ma-
yor. En AAVV. Fernandez Ramirez, M. y Vila Tierno, F. (coords.). La respuesta
normativa a la crisis laboral por el COVID-19 (pp. 181-209). Murcia, Espafia:
Laborum; Pérez del Prado, D. (2019). Las medidas en materia de proteccion
social del RDL 8/2019: entre el humo y el cambio de ciclo. Temas Laborales,
147, 175-200; Preciado Doménech, C.H. (coord.), Poyatos i Matas, G. y Segalés
Fidalgo, J. (2020). Derecho laboral y de Sequridad Social COVID-19. Manual para
juristas de trinchera. Albacete, Espafia: Bomarzo, pp. 241y ss; Trillo Garcia, A.
(2020). Sequridad Social y COVID 19. Revista de derecho de la sequridad social.
Laborum, 23 (Monogréfico sobre el COVID-19), 57-174.

empresas que presentan una alta variabilidad o estacio-
nalidad del empleo o una relacién directa con eventos o
espectdculos concretos, como sucede, entre otros, en el
dmbito de las artes escénicas, musicales, cinematogrdfico
y audiovisual™'. Ahadiendo que “en el caso de contratos
temporales el compromiso de mantenimiento del empleo
no se entenderd incumplido cuando el contrato se extin-
ga por expiracion del tiempo convenido o la realizacién
de la obra o servicio que constituye su objeto o cuando no
pueda realizarse de forma inmediata la actividad objeto
de contratacion”?.

La cuestion no es baladi pues, tras la reforma de su
redaccién por el RDL 18/2020, la Disposicién Adicional
6 RDL 8/2020 precisa que el incumplimiento del com-
promiso de mantenimiento del empleo comportara la
obligacién de reintegro de “la totalidad del importe de
las cotizaciones de cuyo pago resultaron exoneradas, con
el recargo y los intereses de demora correspondientes”,
como ya habia adelantado el Criterio de la Direccién
General de Trabajo de 7 de abril de 2020.

2. La prestacion por cese de actividad

Andlogamente a la prestacion por desempleo prevista
para los trabajadores y trabajadoras por cuenta ajena
incluidos en un ERTE, el articulo 17 RDL 8/2020 intro-
dujo una prestacién extraordinaria por cese de activi-
dad para los auténomos afectados por declaracién del
estado de alarma?, que vean suspendida su actividad
0 que “no cesando en su actividad, su facturacion en el
mes natural anterior al que se solicita la prestacion se vea
reducida, al menos, en un 75 por ciento en relacién con
el promedio de facturacion del semestre natural ante-

21 No obstante, dada la generalidad de esta norma, més que a clarificar, contri-
buye a una mayor confusién, como ha advertido MOLINA NAVARRETE, C., “La
COVID-19y el arte de lo (juridicamente) posible: del estrés legislativo al colap-
sointerpretativo”, Revista de Trabajo y Sequridad Social. CEF, nim. 446, 2020, p.
6.

22 Enanélogo sentido, la Disposicion Adicional 62.2 RDL 8/2020, modificada por
RDL 18/2020, recoge el Criterio de la DGT de 7 de abril de 2020, sefialando
que “en el caso de contratos temporales el compromiso de mantenimiento del
empleo no se entenderd incumplido cuando el contrato se extinga por expira-
cion del tiempo convenido o la realizacion de la obra o servicio que constituye su
objeto o cuando no pueda realizarse de forma inmediata la actividad objeto de
contratacion”.

23 Sobre la misma, véase Alvarez Cortés, J.C,, La prestacién “Extraordinaria
por cese de actividad” de los trabajadores auténomos durante el Estado de
Alarma: Una norma en constante evolucion. En AAVV. coord. por Ferndndez
Ramirez, M. y Vila Tierno, F. (coords.). La respuesta normativa a la crisis laboral
por el COVID-19 (pp. 211-232). Murcia, Espafia: Laborum.
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rior” (articulo 17.1)%*. Y, de cara al mantenimiento de la
prestacion por parte de quienes vinieran percibiéndola
hasta el 30 de junio, se tendra en cuenta el promedio
de la facturacién en el tercer trimestre del ano 2020 “en
relacion con el mismo periodo del aio 2019" (articulo 9.1
RDL 24/2020).

La normativa extraordinaria no ha recogido, sin em-
bargo, la peticion de las asociaciones del sector de que
se suprima la exigencia de demostrar que han experi-
mentado una reduccién del 75 por ciento de la factura-
cién, de forma que el cierre o suspension de la actividad
baste para justificar la tramitacion del expediente de
suspension. Ahora bien, si existe una norma especial en
el dmbito de las artes escénicas, con relacién al periodo
de referencia para el calculo del promedio de la factu-
racion, ya que el RDL 11/2020, de 31 de marzo, dispone
que, en el caso de las personas que desarrollen activi-
dades por cuenta propia 0 auténoma, relacionadas con
las artes escénicas o gestidon de salas de espectaculos,
la reduccion de la facturacién se calculara en relacion
con la efectuada en los 12 meses anteriores.

V. Reflexiones finales

La adopcion de medidas excepcionales con motivo de
la crisis sanitaria responde a una necesidad innegable,
habida cuenta del caracter extraordinario de la situa-
cién y de su especial impacto en el sector cultural, que
ha puesto de manifiesto la extrema vulnerabilidad de
quienes prestan su actividad profesional en el mismo,
asi como los desajustes existentes entre la gestién y
contenido de la proteccién social y la naturaleza y ca-
racteristicas propias de la actividad protegida.

Sin pretender restar importancia a las medidas en
materia de acceso extraordinario a la prestacién por
desempleo por parte de los artistas en espectaculos
publicos (prevista en el RDL 17/2020), y de subsidio
extraordinario para el personal técnico y auxiliar del
sector de la cultura (conforme al DL 32/2020), conviene
recordar que dichas féormulas tienen caracter coyuntu-
ral y, por tanto, no ofrecen la necesaria estabilidad y se-
guridad juridica que se requiere para fomentar el sector
cultural. Por ello, es preciso reivindicar la inclusion, con
caracter permanente, de la protecciéon por desempleo
en el régimen de inactividad, asi como la inclusion del
referido personal técnico en su ambito subjetivo de
aplicacion, reformas indispensables para atenuar el
riesgo de dedicacion a una actividad tan intermitente
como precaria.

24 LaDisposicion Final 2.2 del RDL 13/2020, de 7 de abril, modificd la vigencia de
la medida hasta el dltimo dia del mes en que finalice el estado de alarma.

Alternativamente a la cobertura por desempleo des-
de el régimen de inactividad, cabe proponer una ayu-
da similar a la prevista para la modalidad contributiva
del subsidio de desempleo (articulo 274.3 LGSS), con
las necesarias adaptaciones. Esta propuesta permitiria
una proteccion minima, contribuyendo a reparar los
efectos de la fragmentacién de los contratos de dura-
cién determinada, sin caer en el riesgo de una mayor
parcializacion de la contratacién y precariedad de este
colectivo, que podria derivarse de la importacién del
sistema de computo en horas previsto para los inter-
mitentes franceses?®, en cuanto podria fomentar una
contratacién a tiempo parcial de caracter horizontal,
por lo demas, ajena al sistema especial de cotizacion
de artistas.

En fin, en lo que concierne a las personas que tra-
bajan por cuenta propia en el sector cultural, es ne-
cesario implementar el desarrollo normativo de la
cotizacién a tiempo parcial en el Régimen Especial
de Trabajadores Auténomos, de forma que la cober-
tura de la contingencia por cese de actividad resulte
menos gravosa Yy, en todo caso, proporcional a la du-
racién de la prestacion, evitdndose con ello practicas
tendentes a eludir el alta en la Seguridad Social y que
redundan en una futura situaciéon de desproteccion
de este colectivo.
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2020 ha sido un aio especialmente catastréfico para las
Artes Escénicas, y no solo en nuestra Region de Mur-
cia. Las Artes Escénicas parecen haber tocado fondo.
Aunque hablar de la crisis del teatro no es algo nuevo,
la situacién producida por la Covid-19 ha golpeado
sin piedad este sector: teatros cerrados, espectaculos
cancelados, producciones suspendidas, compafias en
quiebra, etc. Desde el Reino Unido a EEUU conocemos
historias de companieros que incluso han tenido que
dejar sus apartamentos y volver a sus pueblos natales
pues las perspectivas de trabajo a corto plazo son mini-
mas. Esto es especialmente duro en una profesiéon don-
de se tarda aflos en darse a conocer y tener una cierta
estabilidad. Productores, directores, técnicos, disefa-
dores, actores, personal del teatro en general, todos los
profesionales del sector han visto sus ingresos cortados
de golpe. Aunque se han realizado intentos por parte
de las compafiias para, al menos, aprovechar parte del
dinero invertido (sobre todo a través de iniciativas on-
line), estos no han tenido una repercusion econémica
relevante para aliviar los ingresos de los profesionales.
Es muy probable que muchas de las compaiias no
puedan recuperar su actividad a corto y medio plazo,
especialmente con las estrictas medidas de reduccion
de aforo debido al distanciamiento social que se estan
aplicando.

Pero comencemos por el principio. Desde el 14 de
marzo en el que el estado de alarma detuvo la activi-
dad econdmica en nuestro pais, las artes escénicas ape-
nas han podido levantar cabezay recuperar su deseada
y, sin embargo, precaria normalidad. Quién nos iba a
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decir que este ano echariamos de menos la inestable
situacion de la ultima década de una profesién que ya
fue duramente golpeada por la crisis de 2008 y que ha
sido continuamente desatendida por las administracio-
nes (salvo apoyos puntuales de algunas instituciones y
teatros que han favorecido coproducciones y que haya
una programacion estable en algunos municipios). Si el
teatro en la Regién ha sobrevivido estos diez ultimos
anos ha sido por el entusiasmo, la imaginacién y el des-
gaste de los artistas.

Es cierto que, a pesar de las desdichas, desde hace
unos afnos se vienen dando algunos pasos (lentos pero
firmes) que pretendian dar un impulso a las artes es-
cénicas en nuestra Region. Entre ellos destacamos so-
bre todo la creaciéon de un circuito profesional de las
artes escénicas, las ayudas a las producciones y giras,
las coproducciones con teatros municipales y la crea-
cién de un Plan Estratégico'. En este sentido, ha sido
fundamental el didlogo de los diferentes colectivos de
artistas con las administraciones regionales que deben
entender la importancia de la inversién en cultura y
educacién para el beneficio de la sociedad. Circunstan-
cias como las actuales nos hacen comprender que, sin
el apoyo del gobierno, es dificil que el teatro subsista.
Merece la pena recordar que, durante los meses de

1 MurciaaEscena, UARM, DREM y DEmurcia presentan el Plan Estratégico de las
Artes Escénicas de la Region de Murcia. (25 de septiembre de 2018) Recupera-
do de https://www.eldiario.es/murcia/cultura/murciaaescena-uarm-drem-
estrategico-escenicas_1_1921965.html
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confinamiento, todas las familias hemos estado consu-
miendo cultura, arte, teatro, cine...

Pero como parece que siempre se puede estar peor
(y en la profesion teatral, que tiene una increible capa-
cidad de adaptacién, esto no es nada nuevo), la crisis de
la Covid-19 ha dado un nuevo golpe a nuestro sector y
el panorama es alin mas triste si cabe.

En primer lugar, es de entender la situacidon ex-
cepcional provocada por la pandemia y el miedo
inicial por parte de las administraciones para hacer
frente a un virus desconocido. Hasta ahi se pueden
comprender las estrictas medidas tomadas por el
Estado y los gobiernos regionales para intentar fre-
nar el virus y no colapsar nuestro mermado sistema
sanitario. No obstante, han pasado ya meses desde
que se adoptaran las primeras medidas y algo mas
sabemos del maldito virus. Sabemos, por ejemplo,
que dicho virus no ha impedido que una Vuelta a
Espafa entre en pueblos confinados. Sabemos que
las escuelas y colegios han mantenido su actividad
con cierta normalidad dentro de las medidas exigi-
das. Sabemos que no ha habido contagios produ-
cidos en teatros ni cines, que obedientemente han
tomado las medidas adecuadas y han convertido a
este sector en uno de los espacios mas seguros que
existen. Lo que auin no sabemos es por qué, a dia de
hoy (porque esto de las medidas cambia de la noche
a la manana) desde las distintas administraciones se
siguen poniendo trabas a la Cultura e impidiendo
que salga a flote.

En segundo lugar, cabe destacar que, en lo que al
teatro respecta, el miedo no procede de la sociedad,
cuyos miembros han demostrado en este primer tri-
mestre que son capaces de salir a la calle y llenar las
salas si se les permite. El espectador de a pie no tiene
miedo de entrar al teatro, y es ilusionante ver que mu-
chas funciones en el Romea o en el Circo (por poner
ejemplos de teatros de nuestra ciudad) asi lo confirman,
llegando a ocuparse al maximo el aforo permitido por
las autoridades sanitarias.

Sin embargo, la situacion es muy preocupante para
los artistas y companias de la Region. MurciaaEscena
hizo balance sobre las pérdidas producidas por el con-
finamiento estimandolas en unos 336.000? euros. Se
cancelaron alrededor de ciento cincuenta representa-
ciones, aplazandose muchas de ellas. Con el objetivo
de paliar las pérdidas del sector y defender intereses
comunes, MurciaaEscenay las diferentes asociaciones

2 Las empresas de artes escénicas de la Regidn, al borde del colapso. (22 de
marzo de 2020). Recuperado de https://murciadiario.com/art/20309/las-
empresas-de-artes-escenicas-de-la-region-al-borde-del-colapso

de las artes escénicas (Union de Actores de la Region
de Murcia, Asociacion de Directores de Escena y Aso-
ciacién de Dramaturgos de la Regidn de Murcia), han
creado la Mesa de las Artes Escénicas de la Regién
de Murcia?®, constituida entre el gobierno regional y
miembros de cada una de las asociaciones. En estas
reuniones, se ha advertido de la situacion insostenible
en la que se hallan los profesionales y se han reivindi-
cado medidas que permitan la supervivencia de nues-
tro sector como profesidn bajo el lema: “la cultura es
segura”.

En esta linea, en nuestra Region, ha habido movili-
zaciones que han sacado a la luz la necesidad de tra-
bajar todos en una misma direccién: apoyar la cultura
como motor imprescindible de la sociedad. Desde las
distintas asociaciones de los sectores de las artes es-
cénicas han estado organizando charlas y encuentros
para enfrentarse a la desesperada situacién laboral y al
incierto futuro que nos espera. Estas reuniones han ser-
vido no solo para tratar temas tan importantes como
la gravedad de la actual crisis para las artes escénicas,
sino fundamentalmente para llamar la atencién de las
administraciones y de la sociedad y reivindicar asi nues-
tro sector.

Ciertamente, estas actuaciones han tenido eco en
algunas administraciones, que se han sensibilizado a la
situacion desastrosa de las artes escénicas y han ayuda-
do con diversas medidas, como la prestacion del paro
extraordinario para artistas por parte del Ministerio de
Cultura®. Pero si no queremos que estas medidas® se
queden en meros parches, sino que sirvan para hacer
despegar definitivamente al sector del pozo en el que
se encuentra (y en el que no olvidemos que ya se en-
contraba antes del virus), las administraciones deben
hacer frente a los problemas reales con los que esta-
mos tropezando, como son, sobre todo, la paralizacion
de las programaciones, la probable reduccién de unos
presupuestos culturales ya exiguos y la disminucién de
aforos.

3 Las Artes Escénicas se unen en la Region en una Mesa para reclamar el apo-
yo de las administraciones. (23 de abril de 2020). Recuperado de https:/
www.eldiario.es/murcia/artes-escenicas-region-mesa-administracio-
nes_1_5898035.html

4 Real Decreto-ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprueban medidas de
apoyo al sector cultural y de carécter tributario.

5 Lared espaiola de teatros, auditorios, circuitos y festivales (s.f.) 52 medidas
extraordinarias para afrontar las consecuencias de la crisis sanitaria provocada
por el covid-19 en el sector de las artes escénicas y la musica. Recuperado de
https://www.redescena.net/redaccion/2020/04/52MedidasCovidArtesEsceni
casMusica.pdf
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Imagen 1: Manifestacion de las Artes Escénicas en la Region defendiendo la "cultura sequra”. Fuente: Joaquin Gémez. Eldiario.es

En lo que a las programaciones se refiere, aunque al-
gunos ayuntamientos han tratado de mantener su agen-
da cultural, la situaciéon actual ha llevado a los politicos a
tomar medidas que afectan gravemente a las compafias.
Si, como ya hemos sefalado, la situacion de las artes es-
cénicas era precaria de por si, la cancelacion de bolos, los
cambios de fecha o la reduccion del aforo son medidas
que han terminado de dar la estocada definitiva a un sec-
tor que precisamente ha demostrado estar haciendo las
cosas con rigor y cumpliendo las regulaciones sanitarias
impuestas para prevenir el virus. Para las artes escénicas
es imprescindible que se sigan programando funciones y
que se cumplan los compromisos. En este sentido, es de
agradecer que desde el Instituto de las Industrias Cultu-
rales y las Artes® (ICA) se indemnice a las compafiias por
los bolos que no han podido realizarse del Circuito y de

“Noches al raso”, segun lo que les corresponda por contra-
to. Como nos informan desde la Asociacion de Directores
DEmuircia, “esta es una medida sin precedentes, que no se
repite en ninguna otra Comunidad Auténoma".

6 CARM (27 de octubre de 2020) Cultura convoca las ayudas de artes escénicas y
mdsica para giras nacionales e internacionales. Recuperado de https://www.
murcia.com/cultura/noticias/2020/10/27-cultura-convoca-las-ayudas-de-
artes-escenicas-y-musica-para-giras-nacionales-e-internacionales.asp

7 “Noches al raso” ha sido una iniciativa del Plan CREA para apoyar a las industrias
culturales y facilitar que los ayuntamientos programaran espectdculos profesio-
nales de la Region de Murcia en espacios al aire libre durante el pasado verano.

8 Informacion aportada en la Mesa de las AAEE.

Es de advertir que el sector cultural es uno de los
mas perjudicados porque plantea problemas muy es-
pecificos que ni siquiera han sabido ser tratados antes
de la crisis sanitaria. De hecho, esta crisis solo evidencia
la fragilidad econémica del sector, que sigue aferrado a
un sistema de produccién procedente de épocas donde
habia una mayor cantidad de dinero publico destinado
a la Cultura, y la precariedad laboral de sus profesio-
nales, que siguen expuestos a la falta de trabajo, a la
temporalidad del mismo y a unas condiciones impen-
sables en otras profesiones: ensayos que no se pagan
(o se pagan mal y tarde), bolos que no salen (y cuando
salen se pagan mal y tarde), etc. Esto es especialmente
notable en el gremio de los actores y actrices, que re-
presentan quiza el eslabon mas débil de la cadena, pero
también en otras profesiones como directores y técni-
cos. Lamentablemente, ambas evidencias (el sistema de
produccién arcaico y la precariedad laboral) estan estre-
chamente relacionadas la una con la otra porque, en la
situacion en la que nos encontramos hoy, una compaiia
dificilmente va a poder hacer frente a los gastos de una
produccién y dar condiciones dignas a sus trabajado-
res. Esto unido a la actual escasez de producciones y la
disminucién de bolos desde marzo de 2020 repercute
fatalmente en el actor que ahora no solo no tiene un
salario minimo para vivir de su profesién, sino que ha
estado varios meses sin ingresos y ha perdido las funcio-
nes programadas este ultimo trimestre.

Pero mas alla de la crisis a la que nos enfrentamos,
ambas evidencias solo dejan entrever una conclusién
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ultima proveniente ya de una situacion pre-Covid:
nuestros politicos, en general, siguen dejando de lado
la atencion a la cultura como actividad esencial y nece-
saria de un pueblo. Desgraciadamente, esta situacion
a la que esta expuesto el actor no va a cambiar hasta
el desarrollo final del Estatuto del Artista, que ya ha
sido retrasado en multitud de ocasiones, y, claro esta,
no es una prioridad ahora mismo. Los pronésticos mas
pesimistas apuntan a que la preocupacién actual del
gobierno estd en solucionar la crisis sanitaria y que, con
la necesidad econdmica, se recortara de otras partidas
mas accesorias, segun su criterio, siendo la cultura la
cuerda mas floja. Sin embargo, ahora comprobamos
que es mas necesario que nunca que el actor tenga
unas garantias sociales para dedicarse a su profesion
como cualquier otro trabajador. Necesitamos un mo-
delo que ayude al actor a vivir de una profesién que
no le permite trabajar con la misma continuidad que
otras. Por poner un ejemplo, si un actor en Murcia tiene
la suerte de trabajar todos los fines de semana un par
de funciones a 100€ por funcion, podra llevar a su casa
800€ al mes. jPero es que no hay ningun actor en Mur-
cCia que trabaje todos los fines de semana! Por eso el
actor necesita ser visto dentro de las especificidades de
su sector para tener unas garantias para desempenar
su profesién con dignidad. En este sentido, el concepto
del actor de vida alegre, que sirve para poner copas o
helados, sin ingresos minimos mensuales y al que no
se le da de alta, debe ser superado para poder desem-
pefar su trabajo en condiciones®. No obstante, los mas
optimistas queremos pensar que esta crisis a la que
nos enfrentamos nos va a llevar de una vez por todas
a hablar de estos temas y modificar de raiz elementos
estructurales que llevan afos enquistados.

Por otra parte, una situacion como esta nos ensefna
la importancia de estar unidos. En nuestra profesion,
donde aparentemente se impone la competencia y
el individualismo, estamos observando que la lucha
conjunta da mas frutos. Para eso es necesario a veces
anteponer el interés colectivo al propio. En una Region
como la nuestra, uniprovincial y sin ayudas culturales
importantes, es necesario mantener la unidad ante la
clase politica. La pasion, el talento, la creatividad, la for-
macién, son requisitos que no faltan en los artistas de
esta Regidn, donde, por afadidura, disfrutamos de es-
pacios de ensayo y exhibicién, de una Escuela Superior
de Arte Dramatico, una Universidad que histéricamen-

9  Fuentes, J.A. (10 de abril de 2020). Actores y actrices en Murcia, frente al
abismo laboral y las “devastadoras declaraciones del ministro de Cultura”.
Recuperado de https://www.eldiario.es/murcia/cultura/actores-murcia-
devastadoras-declaraciones-cultura_1_2263965.html

te ha demostrado su amor por el teatro y con un Aula
de Teatro que es referente nacional... ;Qué nos falta
entonces? En Murcia, como en cualquier provincia que
no sean las grandes capitales como Madrid o Barcelo-
na, debe existir apoyo politico porque no es un sector
sostenible con los ingresos de taquilla, al menos hasta
que cambie la forma de pensar de nuestra sociedad, en
la que el espectador no esta acostumbrado a pagar en
taquilla lo que realmente cuesta un espectaculo.

Es obligado mencionar las negociaciones con el go-
bierno regional y en concreto con el ICA para desarrollar
el Plan CREA'", para lo cual se ha reunido con los distin-
tos sectores de las Artes Escénicas de Murcia para reco-
ger medidas para paliar la crisis. Estas medidas deben
hacer frente a diversos dmbitos como son por ejemplo:
ayudas a la produccién y a giras para reducir los efectos
del estado de alarma sobre las compafias y compensar
las diversas restricciones de aforo a las que el sector ha
sido condenado; aumento de presupuestos para el Cir-
cuito; ayudas para pagos de intereses en los préstamos;
desarrollo de proyectos escénicos destacados en el dm-
bito de la creacién, nuevas formas o tecnologias; ayu-
das a creadores escénicos de la region ante la falta de
ingresos; teatro grabado y/o en streaming que permita
mantener a los espectadores en el habito de consumo
cultural; campanas formativas y culturales que permitan
a los artistas y técnicos de la regién seguir activos en el
panorama actual; ayudas econdmicas para poder cum-
plir con las medidas impuestas por las autoridades, etc.

Pero no todos los problemas que la Covid ha eviden-
ciado son econdémicos, aunque quiza si sean los mas
graves. Debemos reconocer también que, en lo que a
la parte artistica se refiere, la crisis de la Covid-19 esta
cuestionando algunas de las caracteristicas especificas
de las artes escénicas. En primer lugar, el teatro dispone
de una parte ritual que solo tiene sentido en comuni-
dad, con los otros, esos otros de los que las medidas
sanitarias intentan apartarnos y protegernos (hemos
visto esléganes ciertamente orwelianos como “staying
apart keeps us together”", cuya traduccion es algo asi
como: “permanecer separados nos mantiene unidos”).

Mas alla del palo econémico que conlleva la reduc-
cién del aforo, para los actores no es igual un teatro
lleno que uno a un tercio o a mitad de su aforo. No im-
porta tanto el nimero de espectadores como el hecho
de sentirlo lleno. Un teatro de 100 localidades lleno es

10 ICA (s.f.) CREA. Plan de impulso a las industrias culturales y creativas de la
Region de Murcia. Recuperado de http://www.icarm.es/ica/docs/PRESENTA-
CION_PLAN_CREA_DF.PDF

11 Victorian Government (s.f.) Staying apart keeps us together. Recuperado de
https://www.vic.gov.au/media/14574 el 1 de diciembre de 2020.
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mucho mas acogedor que uno de 700 con solo 150 o
200 espectadores. Ademads, los gestores deben lidiar
con decisiones complicadas para que la reduccién de
aforos permita la exhibicion de espectaculos sin per-
judicar a las companias que no pueden jugarsela ya a
taquilla. Recuperar un aforo del 100% con las medidas
de seguridad adecuadas para que el publico acceda
con plena confianza es un requisito inmediato para la
supervivencia del teatro.

Por otra parte, las medidas de seguridad actuales
hacen inviable la representacion teatral tal y como la
conocemos. Las mascarillas y la distancia de dos me-
tros con el partenaire van en detrimento de la vero-
similitud del espectaculo (a no ser que esas sean las
mismas circunstancias dadas en la ficcion). La necesa-
ria busqueda de nuevas formas en la que nos encon-
tramos tiene una misién casi imposible a la hora de
sustituir el hecho escénico tradicional por el de esta

“extrafia normalidad”.

Aunque en general los profesionales del teatro estan
concienciados de la situacién, es evidente que no es fa-
cil compaginar el cumplimiento de las medidas con los
requisitos de su profesion. Por una parte, en las actua-
les circunstancias, los actores necesitan trabajar con un
minimo de seguridad, como cualquier otro profesional,
y un actor que exija que se respete la distancia de sequ-
ridad por estar al cuidado de alguna persona de riesgo,
obliga al director y a sus compareros a considerar los

movimientos y acciones de sus escenas. Pero por otra
parte, los actores necesitan tocarse, agarrarse, besarse,
cosas que no pueden realizarse a distancia. El uso de
pruebas rapidas, la toma de temperatura, la higiene
personal pasan por ser las Unicas medidas posibles del
teatro si quiere seguir vivo. Aunque se exploren terri-
torios nuevos, incorporando tecnologia, eliminando
actores o poniendo distancia con los espectadores, las
medidas de seguridad en el escenario no pueden con-
dicionar el espectaculo teatral.

Precisamente la tecnologia es un elemento que
estd sirviendo para paliar algunos de estos inconve-
nientes anteriormente expuestos y uno de los mas fa-
vorecidos en las nuevas iniciativas surgidas de la crisis.
La incorporacién de lo virtual y telemético frente a lo
presencial ha abierto nuevas vias que hacen llegar la
actividad teatral a otros publicos que quiza no abrian
asistido al teatro pero que ahora puede disfrutarlo en
casa como una experiencia diferente. En los meses
de confinamiento, donde las medidas tomadas por el
Gobierno paralizaron toda actividad profesional en las
artes escénicas (ademas de otros muchos sectores) y,
por tanto, las vidas de sus trabajadores, la ausencia de
actividad presencial en escuelas, escenarios, patios de
butacas, etc., llevaron a todos los que nos dedicamos a
esto (actores, directores, profesores, productores, ges-
tores, etc.) a buscar nuevas formas de supervivencia
en practicas alternativas, refugidndonos de la noche a

Imagen 2. Asamblea DeMurcia mayo 2020. Fuente; Facebook DeMurcia.
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la mafnana en un espacio hasta hora poco explorado
por las artes vivas: el teatro virtual. Diferentes canales
y plataformas han permitido seguir dando clase o ex-
hibiendo espectaculos de diferentes formatos que han
hecho posible no perder por completo la interaccion
con el publico.

Dentro de este contexto, y dada la imposibilidad de
ensayar y realizar un proceso creativo de modo presen-
cial a causa de las medidas sanitarias impuestas, des-
de DREM y DEmurcia acordaron organizar encuentros
abiertos al publico a través de videoconferencias, con
invitados de ambas asociaciones, donde poder discu-
tir acerca de esta situaciéon extraordinaria que afecta a
tantas areas de las artes escénicas: dramaturgia, proce-
so de creacion, representacion, etc'2.

En este sentido, el Teatro Villa de Molina ha ofrecido
la emisién de los espectaculos programados con moti-
vo del 51 Festival de Teatro de Molina de Segura a tra-
vés de la plataforma Vimeo para mantener la reduccién
de aforo impuesta. Ademas, también se ha podido asis-
tir al foro virtual organizado en torno a los espectacu-
los. Este es solo un ejemplo de actividades que se estan
organizando para mantener vivas las artes escénicas.
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No obstante, y para concluir, debemos subrayar que
el teatro online o las grabaciones de espectéaculos se
oponen por definicion a la presencialidad que nece-
sita el teatro. Las proyecciones de trabajos grabados,
la emisién de obras en streaming, la proliferacién de
talleres virtuales, conferencias y foros online, por muy
beneficiosas que hayan sido para sostener viva la acti-
vidad cultural, deben ser consideradas siempre formas
complementarias pero nunca sustitutorias. Sirva esta
reflexion como llamada de atencidn, pues se observa
ya una cierta preferencia por parte de algunas institu-
ciones por dar prioridad a las actividades telematicas
incluso en el contexto de las artes escénicas. Queremos
pensar que las razones aducidas surgen de la buena fe
para que no se paralice el sector ante la suspensién de
compromisos presenciales para evitar riesgos sanita-
rios. Seria muy desalentador que el desarrollo y el uso
cada vez mas extendido de estas practicas excepciona-
les propiciaran la transformacién de una de las caracte-
risticas mas definitorias y esenciales de las artes escéni-
cas: su presencia viva.
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Imagen 3. El taller de 4° "Bondad y cobardia", dirigido por César Oliva Bernal, participd en el Festival de creacion joven Estrenarte en formato presencial y online, de acuerdo con las medidas sanitarias como

consecuencia de la pandemia de la Covid-19.

12 Asisurgié el encuentro Teatro en tiempos del confinamiento, organizado entre
DREM y DEmurcia, y la serie promovida por DREM, £/ teatro continda, que con-
sistio en unas grabaciones en video de textos de los dramaturgos de DREM
dirigidos por directores de DEmurcia.
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Hablar de Isidoro Maiquez es indudablemente hablar
de teatro y de constancia, lucha y superacion, pero si a
ello se le anade que quien escribe del actor es de Car-
tagena, sin lugar a dudas, no puedes obviar decir todo
lo que has aprendido de él simplemente por haber na-
cido y vivido en la misma ciudad que le vio nacer a él.
Quizas por ello, y porque la mayoria de los acercamien-
tos centran su atencidn en su segunda etapa en la que
alcanzé la fama, me detendré en la primera, cuando
pocos le conocian.

Quiero destacar también el final de esa primera eta-
pa, la que le daria paso al Isidoro Maiquez por todos
conocidos, pues estuvo marcada por un hecho, con el
que se cumple en este artista ese dicho que dice, valga
la redundancia, que “detras de un gran hombre siem-
pre hubo una gran mujer”. Realmente fue una mujer
quien le abrioé la puerta hacia la busqueda del nuevo
actor en el que se convirtid. Ella era una actriz bien si-
tuada artisticamente en su época y destacaba aun mas
por ser cantante y bailarina, ella fue ciertamente quien
le introdujo en el circulo teatral de Madrid.

Naci en Cartagena y residi en la Calle Cuatro Santos
durante afos y posteriormente en la Calle San Francis-
co, he corrido y jugado, un sin fin de veces en la plaza
San Francisco, plaza que rememora que antafio estu-
vo alli el convento de dicho santo y donde se encuen-
tra actualmente la escultura de Isidoro Mdiquez. De
adolescente, tantas y tantas mafanas, bien temprano,
cuando auin no habia roto el dia, daba los buenos dias
a tan ilustre figura, pues pasaba por delante de su ima-
gen, accion inevitable ya que me pillaba de paso dicho

Isidoro Maiquez y una inestimable

ayuda, Antonia Prado

Elvira Carrion Martin

Profesora de Danza Aplicada ESAD Murcia

lugar para coger el autobus que me trasladaba a Murcia
al emblematico Teatro Romea, en donde inicié mis es-
tudios superiores de danza en el Conservatorio de Mu-
sicay Escuela de Declamacion. Fue en este lugar donde
empecé mi primer contacto con estudiantes de musica
y de teatro.

Cada manana, durante afos, pensaba lo mismo,
iBuenos dias Isidoro, para Murcia voy a encontrarme
con tus colegas! Nunca crei que aquellos pensamientos
los reflejaria un dia por escrito, pero en esta vida, inclu-
so lo menos que puedes esperar a los aios sale a relucir.
Yo estudiaba danza, pero Isidoro, de algin modo, me
hacia conectar con los actores, y ahi estaba yo una hora
después con ellos, en ese maravilloso espacio en don-
de el arte confluia de forma espectacular. Era como si
su alma, contenida en dicha estatua, quisiera decirme
algo, curiosa sensacion, pues con actores estoy en la
actualidad todos los dias, aunque ensefiando danza, lo
mio, algo en lo que también destacaba su esposa, co-
nexiones de la vida.

Durante afos, ademas, he investigado sobre danza
de la misma época en la que vivié este actor, el siglo
XVIII, pues me apasiond el estilo bolero cuando lo em-
pecé a conocer con profundidad, estilo propio de ese
momento, y de nuevo Maiquez aparecia en mi vida,
pues estuvo también presente en mis investigaciones.
La relaciéon que habia entre la danza y el teatro a me-
diados de ese siglo era muy estrecha, ya que convivian
entre el pueblo mas llano, en las calles y corrales de
comedias, asi como en los teatros, como en el Teatro
del Principe y el de los Canos del Peral, lugar en don-
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de precisamente adquiriria la fama este actor. Para mas
coincidencias, como se vera mas adelante, Maiquez se
casaria con una actriz que a la vez destacaba por ser
cantante y bailarina.

Cartagena, realmente, se vanagloria de este actor, y
su escultura, como he dicho anteriormente, luce desde
antafio en la plaza de San Francisco o glorieta, como

popularmente también se le conoce. Esta obra esculto-
rica se inauguré el 2 de mayo de 1927 cuando el alcalde
entonces de la ciudad, D. Alfonso Torres Lépez, asesina-
do posteriormente en la Guerra Civil, se la encargé al
castellonense José Ortells, obra que realizdé en bronce
fundido, en los talleres de Mir y Ferrero de Madrid.

Fig. 1. Inauguracién del monumento al actor Isidoro Mdiquez. El alcalde, sefior Torres, descubriendo el monumento. (Archivo General Regién de Murcia. FOT_DIG-0000273)

Existe una expresion popular en Cartagena “Eres
mas duro que Maiquez”, que es empleada para desig-
nar a aquellos a los que resulta imposible convencer
de algo. Se piensa que ese dicho hace alusion a la gran
dureza de la escultura, aunque ciertos estudiosos, que
van mas alld de las tradiciones populares, alegan que se
debe a lo que tuvo que soportar Mdiquez cuando lle-
gado de Paris despertd las envidias de sus compaieros
de profesidn, quienes lograron que el Rey lo desterrara
para evitar que el cartagenero les hiciera sombra sobre
las tablas. Este hecho ocasiond que el pueblo, como
siempre ante las injusticias, se exaltara y dejara de acu-
dir al teatro en su apoyo, querian verlo actuar, esto pro-
vocd que muchos actores pasaran hambre y finalmente
el gremio tuvo que pedir al Rey que Isidoro volviera por
el bien de la profesion.

No quiero dejar pasar los ultimos acontecimientos
en torno a ella, pues estos pasados anos la propia es-
cultura hacia aun mas honor al dicho popular, marea-
da la tenian pues los diversos equipos consistoriales

que ha tenido la ciudad la llevaban de un sitio para
otro por la plaza buscandole nuevos emplazamien-
tos, pero nada, ahi estd, “duro como el solo”, todo lo
aguanta.

Otro cartagenero, Joaquin Belda, periodista e ilustre
escritor que destaco sobre todo por su estilo jocoso, es-
cribe sobre él a principios del siglo XX. Belda marché
tempranamente a Madrid para estudiar y llegé a escri-
bir mas de cien obras entre novelas cortas, cuentos, re-
latos y articulos en revistas y prensa. No es de extraiar
que dedicara un libro al actor paisano, maxime si se
piensa que siete afos antes de la publicacién de esta
obra se habia inaugurado su escultura en Cartagena,
motivo suficiente para dedicarle un texto, pues era per-
sona muy destacada en ese momento. El pudo conocer
bien la historia de Mdiquez, y ya no solo por ser ambos
oriundos de la misma ciudad, sino porque al dedicarse
también al teatro, aunque no destacara demasiado en
ello, se roded en la capital del ambiente teatral propicio
para poder llevar a cabo sus investigaciones.
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Fig. 2. Isidoro Méiquez en la plaza de San Francisco en Cartagena (Campillo Bafios, Diego. 2018)

Fue en 1934 cuando se publicé Mdiquez, actor guerri-
llero y hombre de amor, de Belda. Esta obra se difundio
inserta en una serie titulada Los hombres de nuestra raza.
En ella se puede observar que fue un gran luchador en
torno a su trabajo de actor, pero también hombre que
desprendiera amor y enamoradizo, a lo que le ayudaria
su buena figura y presencia, es sabido, de hecho, que
tuvo relaciones fuera de su matrimonio, como con su
protectora, la Condesa de Osuna. El titulo de la obra
define perfectamente a Isidoro, luchador, desde luego,
pero su segunda cualidad, hombre de amor, también
le ayuddé mucho, pues fue una mujer, su esposa, quien
le introdujo en el ambiente teatral madrilefio, lo que le
permitiria subir el escalén que tanto debia desear.

Anteriormente al cartagenero Belda, otros escritores
habian contado la historia de Maiquez, como José de la
Revilla en 1845, el que ya informa de que Isidoro Patri-
cio Mdiquez Rabay nacio el 17 de marzo de 1768 y que
pronto se interesé por el teatro, como lo hizo su padre,
aunque este preferia que se dedicara a otro oficio, pero
no fue asi. También da cuenta de que Maiquez habia
actuado en diversos teatros, en Cartagena, Malaga, Va-
lencia, Granada y otras ciudades de Espafa, pero que
no se observaba en él ninguna cualidad para tal arte,
exceptuando su buena figura, que si le ayudaba. Asi
decia Revilla:

Maiquez no tenia en su primera juventud ninguna
cualidad artistica que le hiciese recomendable, &
excepcion de su figura que era interesante y bella;
por lo demas, carecia de accidn; su voz era oscura;
y como no tenia modelo que imitar, su juicio, falto
de tacto fino y delicado que proporciona una edu-
cacion esmerada, no podia descubrir el verdadero
camino de la perfeccion.

Sin embargo de sus desventajas, como naturalmente
se hallaba dotado de imaginacién viva, penetrante,
tenazy vigorosa, se afand incesantemente en buscar
los medios de agradar & un publico que en tantas
ocasiones habia herido su amor propio, dedicando-
se con el mayor ahinco & descubrir los fundamentos
de un arte que, con serle familiar desde la cuna, le
era no obstante muy desconocido (pp. 18-19).!

Vicente Cepeda (2004), ya en el siglo XXI, manifiesta
nuevamente que la familia Maiquez, el padre y sus her-
manos José y Juan, ambos mas jovenes que Isidoro, te-
nian una compania de teatro y que actuaron juntos en
diversas ciudades de Espana, como en Granada, Valen-
cia, Mélagay, por su puesto, Cartagena, pero la acogida

1 Todas las citas textuales se conservaran en este articulo tal como los escribi6
suautor.
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del publico nunca fue muy buena, aunque especifica
que realmente Isidoro intervenia en papeles secunda-
rios por lo cual fue poco juzgado. Con ello parece que
el autor no quiere dar por sentado que Isidoro Maiquez
fuera un mal actor, sino que no pudo demostrar en esa
primera etapa sus verdaderas cualidades.

Es posible que Maiquez creciera, como traslada Bel-
da, en la Calle Cuatro Santos de Cartagena, mds exac-
tamente su casa parece que se situaba en el nimero
32, aunque actualmente no coincide ese nimero con el
existente pues a lo largo de los aflos fueron cambiando
la numeracion de los edificios, por lo que no se sabe, a
fecha de hoy, cudl fue ese emplazamiento ya que no
existe ningun distintivo que marque cudl fue su casa.
Dice sélo el autor que en la localizacion de ese lugar, en
el momento en el que Belda escribe sobre Maiquez, se
encontraba un solar.

La informacién sobre el lugar en donde nacié Mai-
quez realmente me conmueve, de nuevo otro parale-
lismo con el actor. Durante afios, como se mostro en
el inicio de este articulo, vivi en esa misma calle, en la
calle en donde la familia Maiquez Rabay cri6 a sus hi-
jos, y ademds en un edificio que construyeron en un
solar que llevaba afos sin edificar, el nimero se acer-
caba mucho al suyo, ;jpodria ser acaso el mismo lugar
en donde nacié el actor? habria que seguir indagando
en ello mas exhaustivamente. Por otro lado, desde 1934,
ano en el que Belda da esa informacién, hasta 1973, afo
en el que empecé a vivir alli, hay casi cuarenta afos y
es demasiado tiempo para tener un solar sin construir,
quizas todo una coincidencia. Persistiendo en mi idea,
indagué en la numeracién actual de la calle, y ahora
puedo confirmar que, efectivamente, nuestras casas no
coincidieron en el mismo lugar pero que su casa estuvo
en frente de la mia, un poco mas a la derecha o un poco
mas a la izquierda. Ahora pienso que desde mi balcén
podria imaginarme a Isidoro Maiquez, de joven, asoma-
do, mirando a la misma calle que yo miraba, la calle en
donde nos criamos los dos.

Por otro lado, D. Manuel Ponce, escritor, periodista,
actor y director de teatro actual, dice en Mdiquez, el ac-
tor maldito (1995), que Maiquez probablemente nacié
en la calle de la Serreta a la altura de la calle San Vicen-
te, cerca de la calle anterior, y muy cerca de donde, du-
rante anos, estuvo el Teatro Maiquez, el que, por cierto,
estaba en mi ruta diaria cuando yo era estudiante de
danza en Murcia, todas las mananas pasaba por delan-
te de él, aunque ya, convertido en cine.

El cine Maiquez, anteriormente Teatro, llevaba el
nombre de Maiquez, segun Ponce, pues se lo dedica-
ron a él, informacién que no coincide con lo que cuenta
Belda en su obra, que dice que dicho teatro pertenecié
a su padre, del que heredd Isidoro su amor a la escena.

Por otro lado, Puig Campillo (1958) en El actor Isidoro
Mdiquez manifiesta que el Teatro Maiquez fue anterior-
mente el Teatro de San Vicente, construido en 1877 e
inaugurado por la companiia de Antonio Vico el 13 de
abril de 1878 pero posteriormente pasé a ser llamado
Maiquez simplemente en honor al actor.

Maiquez padre, Isidoro Méiquez Tolosa, llegé a Car-
tagena en busca de trabajo. En aquella época la regién
de Murcia era una de las primeras regiones en Espana
que producia seda, y ese fue el motivo, trabajar en la
seda y compaginarlo, como haria, con el teatro. En esta
ciudad conoci6 a la que seria su mujer, Josefa Rabay,
hija de un genovés que residia en la ciudad, segura-
mente venido a esta ciudad por algun asunto relaciona-
do con la mar. Isidoro y Josefa se casaron y tuvieron tres
hijos los que, al igual que su padre, siguieron la aficion
de este, el teatro, y trabajaron juntos en ello, aunque sin
conseguir muchos éxitos.

Se sabe por lo que nos cuenta José Luis Navarrete
Casas (2013) en su articulo “Los grandes olvidados” que
el padre de Maiquez pertenecia a diversos circulos tea-
trales en Cartagena, por un lado al grupo formado por
varios interesados en ello en el barrio pesquero de San-
ta Lucia, y también a otro que se reunia justo detras del
Convento de las Carmelitas, convertido posteriormente
en Colegio, escuela en donde estudié yo durante mu-
chos afos.

Seria esta misma ciudad que le brind¢6 la posibilidad
de actuar en el teatro, ayudado econémicamente por
su trabajo de cordonero de seda, la que le vio también
caer en depresion a la muerte de su mujer, hecho que
le hizo abandonar su trabajo, aunque no hizo igual con
el teatro, con en el que siguio activamente.

Cuenta José de la Revilla que la familia Maiquez se
trasladé a Madrid en 1791 y que fue cuando D. Manuel
Martinez incorporé a Isidoro en su compania que ac-
tuaba en el Teatro del Principe. Al principio ocupé el
cargo de noveno galan, al afo siguiente ascendi6 a
séptimo galan y en el ano 1793 subi6 al puesto de so-
bresaliente. Por otro lado, Antonio Puig Campillo (1958)
expresa que al hacer Maiquez una sustitucion de un ac-
tor en una compania en Valencia, una actriz, Antonia
Prado, la que destacaba ya no solo por la interpretacion
sino por el canto y el baile, se quedd prendada de él en
cuanto le vio y pronto se casaron, en 1789. Por tanto, Isi-
doro contrajo matrimonio con Antonia dos afios antes
que se presentara en Madrid e ingresara en la compa-
Aia de D. Manuel Martinez para actuar en el Teatro del
Principe.

En referencia a ello, nos dice también José Luis Na-
varrete Casas (2013) en “Los grandes olvidados” que
muchas personas pensaron que Mdiquez pudo casarse
con Antonia Prado por interés, porque podria ayudarle
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a alcanzar su sueno, introducirse en el verdadero ambi-
to teatral espaiol. Seria entonces la Sra. Prado, quien le
llevaria, ya pasados los veinte afios, a Madrid, como ex-
presa Belda (1934), pues decia que Maiquez empezé a
introducirse en el ambiente teatral de Madrid pasados
ya los veinte afos de edad.

En el Memorial Literario, instructivo y curioso de la cor-
te de Madrid, correspondiente al mes de marzo de 1784
se puede ver que Antonia ya estaba introducida en el
ambiente actoral de Madrid antes de conocer a Isidoro.
En ese periddico se presentaba a los actores y actrices
que se habian contratado para llevar a cabo diversas
representaciones en el coliseo de la Cruz y del Principe,
y entre estos aparece Antonia Prado, asi dice:

TEATROS. El Sr. D. Joseph Antonio de Armona, Co-
rregidor é Intendente de esta Villa, el Sr. Marqués
de Hermosilla y D. Antonio Maria de Quijada, Regi-
dores Comisarios de Comedias, con asistencia de
otros Regidores y de D. Manuel de la Vega y Cosio
Sindico Procurador General y Personero de Madrid,
celebraron el dia 1° de este mes Junta General para
la elecciéon de los Actores que han de representar en
los Coliseos de la Cruz y del Principe desde el dia 11
del mes préximo de Abril, hasta el dia tercero de Car-
nestolendas del siguiente afo de 1785; y formaron
las siguientes Compafias. COMPANIA DE MANUEL
MARTINEZ para el Coliséo de la Cruz. Damas. 12 Ma-
ria del Rosario Fernandez. 22 Francisca Martines, An-
tonia Prado, Sobresalienta de 19y 29, (Nueva) (p. 104).

Por esta fecha, 1784, Isidoro contaba con diecisiete
anos recién cumplidos y Antonia con veinte, como se
observa, ella ya trabajaba en los coliseos inserta en una
compania que estaba establecida en la capital e incluso
ostentaba el cargo de Sobresalienta.

Cinco anos pasarian para que Antonia e Isidoro
contrajeran matrimonio, fue en 1789, siendo aun
muy joven Isidoro, ella ya era bastante conocida en
el sector, y dos anos mas tarde, en 1791, fue cuan-
do Isidoro Mdiquez entra a formar parte de la mis-
ma compania que su mujer, la Compania de Manuel
Martinez. Para Maiquez seria una subida de estatus
bastante importante pues la mayoria de actores mal-
vivian correteando por los pueblos actuando en los
corrales de comedias. En relacién a todo esto expre-
sa Puig Campillo (1958):

En 1791, reconciliado con su mujer, lo llevo ésta a la
compania del teatro del Principe donde ella traba-
jaba, y pronto llegé a ocupar el puesto de “sobresa-
liente” reducido a sustituir al primer galan, cuando
éste no podia trabajar. Por esta época era Maiquez

poco expresivo, extremadamente frio y le designa-
ban “galdn de invierno, voz de cantaro”; logré lue-
go verse aplaudido, especialmente actuando en los
Sitios reales, pero no era mas que, “el marido de la
Prado” (p. 24).

Como se desprende del texto anterior, entre su ma-
trimonio y 1791 tuvieron ya algunas desavenencias,
pero lo que esta claro es que Maiquez, ascendié a los
coliseos gracias a una mujer, Antonia Prado.

Transmite José de la Revilla que marcharia Maiquez
en 1794 a Granada pues no llegaba a encajar con sus
companeros en Madrid, él buscaba trabajar desde lo
verdadero y conectar con el publico, pensé Isidoro
que si conseguia agradar en esa ciudad, a su regreso a
Madrid le respetarian mas, pero a su vuelta el publico
siguio actuando de igual manera que lo hiciera antes,
asi expresa:

Asi, pues, sostuvo con herdica constancia una lucha
desigual y tenaz con el publico, sin que se pueda de-
cir cual fuese mas admirable, si la obstinacion de los
espectadores en no reconocer el mérito artistico de
Isidoro, 6 la superioridad y temple diamantino de su
alma, para sobreponerse & los ultrajes que recibia en
la escena y luchar 4 porfia contra el mal gusto de su
tiempo, y vencerle y domenarle (p. 25).

Un paso decisivo en su carrera seria cuando le intro-
dujeron en la compania que le posibilitaria actuar en
los Sitios Reales. El mismo Isidoro dijo, como expresa
Revilla en su obra, “La constancia y el tiempo todo lo
vencen, y que los obstaculos opuestos & una innova-
cién en sus principios, no impiden sea por fin admitida
con aplauso, si tiene por apoyo la razén” (p. 26).

Seria en este ambiente donde pudo entablar amis-
tad con altas esferas de la sociedad, los que le ayuda-
rian a marchar a Paris para seguir aprendiendo teatro,
pues estaba convencido de que el teatro era mucho
mas de lo que se mostraba en Espaia. En relacién a ello
expresa la Real Academia de la Historia:

Conviene sefialar que las acusaciones de frialdad y
distanciamiento, de voz que transmitia poco, han
de ser puestas entre paréntesis o al menos mati-
zadas, pues tanto se trata de rumores, como que
se producen en una época en que el mundo de la
actuacion estaba cambiando, aunque la mayoria
de los cémicos y del publico preferia aun una inter-
pretacién amanerada y gesticulante, que poco te-
nia que ver con lo que décadas mas tarde acabaria
triunfando: un tipo de declamacién verosimil, cer-
cana a las emociones y sentimientos del personaje.
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En el circulo teatral de Madrid se oia hablar de diver-
sos actores extranjeros como Talma, Kemble y Lafond,
entre otros, y no dudoé Isidoro en conseguir marchar
hacia Paris. Vendi6 casi todas sus pertenencias para po-
der hacer su viaje, y con la proteccién de Godoy, que
le concedit la regia licencia y una pension, y la ayuda
de los duques de Osuna partié el 7 de octubre de 1799.
Una vez llegado alli pasé penurias, aunque su mujer
le ayudaba envidndole dinero, finalmente pudo con-
tactar con algunos espafoles que se encontraban en
dicho pais, como D. José Maria de Carnerero, el que le
ofrecié su ayuda y asi pudo conocer a los grandes ac-
tores de Paris, como Talma, Picard, Lafond, M. Mars, M.
George, M. Duchesnois y Clauzel, de los que aprendié
que la sencillez y naturalidad eran los puntos clave en
la actuacién, habia que desechar la afectaciéon pedante
que se mostraba en Madrid. Ademas, ver a Talma en el
papel de Hamlet le dejé totalmente impresionado, por
lo que no dudd en aprender todo lo que pudo de ello,
dice Puig Campillo (1958).

Todo el tiempo que acontecié desde que conocie-
ra a Antonia en 1789, hasta que se marcha a Paris en
1799, década en la que pasa de la veintena a los treinta
anos de edad, constituyé una etapa de gran lucha por
ascender en el sector. Cabe recordar que todo ese tiem-
po Maiquez convive con Antonia Prado, quien tuvo que
dejar en él indudablemente una huella.

La Sra. Prado era actriz, aunque su voz no era con-
siderada como la mas adecuada para la declamacion,
también cantaba y bailaba. Cabe recordar que en esta
época la tonadilla escénica, en donde el canto y el baile
eran imprescindibles, estaba totalmente de moda. La
desenvoltura y gracia a la hora de moverse cantando y
bailando cuando interpretaba eran sus mayores virtu-
des. En el Diario de Madrid, n° 218, del dia 6 de agosto
de 1790 dice:

Teatros. Hoy no hay Opera. En el de la calle del Prin-
cipe por la Compaiia de Martinez, se representa la
Comedia intitulada: El Dichoso arrepentimiento, de
musica nueva, en dos actos, con una tonadilla, y un
saynete por fin de fiesta, en el que canta una tirana
la Sra. Antonia Prado (p. 4).

Respecto al baile, también se puede observar la ca-
pacidad de Antonia en el Diario de Madrid, n° 365, del
31 de diciembre de 1799, que expresa: “Teatros... finali-
zando toda la funcién con un sainete alusivo al tiempo,
en el que baylaran el Zorongo la Sefiora Antonia Prado
y el Seior Josef Gonzalez” (p. 4).

Parece ser que Antonia era natural de Cadiz y habria
aprendido ese arte alli. En aquella época, esa ciudad era
una de las pocas en las que se dejaba ver un poco el

flamenco, poco a poco este arte iba viendo la luz por
toda Andalucia, aunque aun con gran dificultad, las
leyes impuestas desde la capital por Carlos IV seguian
insistiendo en su marginacién. Algunas leyes iban di-
rectamente en contra de los gitanos y todas sus mani-
festaciones, como se puede comprobar en el tomo V, li-
bro duodécimo, denominado “De los delitos y su penas
y de los juicios criminales”, exactamente en el titulo XVI,
“De los gitanos, su vagancia y otros excesos”, en donde
establece:

Ley 1. D. Fernando y D2 Isabel en Medina del Campo
por pragm. de 1499; y D. Cérlos I. En Toledo afo 525
pet. 58, y en Madrid ailo de 28 pet. 146, y afo de 34
pet. 122. Expulsion del Reyno de todos los egipcianos
que anduvieren vagando sin aplicacién d oficios cono-
cidos... Ley IV. D. Felipe lll. En Belen de Portugal por
céd. De 28 de Junio de 1619. Expulsion de los gitanos
que no se avecindaren en pueblos de mil vecinos arriba;
y prohibicion de usar de su trage, nombre y lengua, y
de tratar en compras y ventas de ganados... Ley V. D.
Felipe IV. Por pragmética de 8 de mayo de 1633. Ob-
servancia de la ley precedente; y modo de proceder d la
execucion de lo dispuesto en ella... 2. Y para extirpar
de todo punto el nombre de gitanos, mandamos,
que no se lo llamen, ni se atreva ninguno & llamar-
selo, y que se tenga por injuria grave, y como tal sea
castigada con demostracion; y que ni en danzas nien
otro acto alguno se permita accion ni representacion,
trage ni nombre de gitanos; pena de dos anos de
destierro y de cincuenta mil maravedis par la nuestra
Cémara, Juez y denunciador por iguales partes, con-
tra qualquiera que contraviniere por la primera vez, y
la segunda sea la pena doblada (pp. 357 - 359).

A pesar de ello, el pueblo, como siempre lo ha hecho,
no acataba todas las normas, y por esta razén que el
flamenco, que surgia de la idiosincrasia propia del pue-
blo gitano asentado en Andalucia desde siglos atras,
siguiera practicandose en zonas escondidas a la ley,
como las propias cuevas y casas particulares de gitanos,
tal y como era habitual en Cadiz.

Por otro lado la danza bolera, a mediados del siglo
XVIII, era ya una realidad, en esta se fusionaba el baile
popular junto con algunas maneras afrancesadas e in-
cluso ya también ciertas influencias de Italia, pues lle-
gaban las modas de dichos paises, pero lo que es mas
importante, en Cadiz estas danzas boleras se fusiona-
ban también con algunas caracteristicas del flamenco,
por la convivencia entre gitanos y andaluces. Todo ello
hacia que las bailarinas andaluzas tuvieran una forma
especial de bailar, su baile seducia al publico, pues mos-
traban una elegancia que a la vez se unia a ciertos ras-
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gos mas picaros propios de esa zona, como los escorzos
del cuerpo, la mirada atrevida, los movimientos vigo-
rosos de las faldas o el repiqueteo de las castaiuelas,
por lo que venian magnificamente a introducirse en la
escena de la época, en las obras de teatro menor.

Esta es la época que vivié Maiquez antes de su mar-
cha a Paris. No se puede olvidar que el actor antes de
ser famoso fue “el marido de la Prado”, como dice Puig
Campillo. Antonia fue quien le abrié las puertas al tea-
tro de la capital, desde donde partiria hacia su gran
objetivo, sin ella, probablemente, no hubiera tenido ac-
ceso a las altas esferas del teatro de Espana para poder
ascender en su carrera.

Sin lugar a dudas, junto a su mujer y el ambiente
teatral previo a su fama, vivié muy de cerca también el
ambiente del baile. Sin Antonia, y sin esos ambientes
en los que vivio, nunca hubiera sido quien lleg6 a ser,
su idiosincrasia propia junto a todos sus procesos en la
vida fue lo que hizo que llegara a ser quien fue. Algo
que parece dejo presente en su reglamento de 1818
donde planteaba reformas para el teatro, pues expresa
que se debian unir los intereses que ya se tenian en las
compafias de verso con una de cantado y otra de baile.

Destacar también que tuvo que ser muy duro para
Antonia Prado ver como al pasar el tiempo Isidoro Mai-
quez, su marido, triunfaba mientras ella, que fue quien
lo introdujo en el mundo teatral de Madrid, caia en el
declive. Ciertamente, Antonia no destacaba por su voz
y el baile fue perfeccionandose por aquellos que se de-
dicaron a ello y prohibiéndose para aquellos actores o
actrices que no lo dominaran pues las lesiones estaban
a la orden del dia. Asi lo transmite Rodriguez Calderén
(1807), “Afi la dije. Celebro, fefiora, la ocafion de faver
de mi sefiora Dofa Clara ;H4 quedado perfectamente
curada? jAh Seior, me refpondid, fué inevitable la coje-
ra: quedo defectuofa — Quanto lo fiento; y como podra
ahora bailar?...” (p. 101).

Todo el ambiente que les roded causé el éxito de su
marido y su declive, y no solo eso sino ademds el mal
entendimiento entre ambos, ya que su matrimonio fi-
nalmente fracaso.

De este modo se puede dar por concluida esta pri-
mera etapa de Isidoro Maiquez, un periodo de su vida
muy importante porque realmente fue el impulso ha-
cia el nuevo actor que se convirtié posteriormente. Una
etapa marcada por su afan en conseguir aquello que se
propuso, una etapa en donde no se puede dejar pasar
que todo lo que confluyo en ese momento de su vida
le proporcioné lo que posteriormente fue. Una etapa
en donde cabe recordar la presencia de Antonia Prado.
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Fig. 3. llustracion de Isidoro Mdiquez (Goya, 1807), primer actor del Teatro del Principe,

en Revilla, José de la (1845).
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(En escena una gran mesa que ocupa el centro de la es-
tancia, que es llanura cenicienta sin paredes ni horizontes,
y sobre la que estdn dispuestos los enseres de una cena
que es de Navidad, con cubierto de odio, loza de miseria
y copas que recogen ldgrimas duras y lamentos ebrios. Un
enorme puchero destaca en el medio de la mesa con un
cuchardén que asoma su mango levantando timidamente
la tapa, como un periscopio grasiento que acecha el peli-
gro.

La familia estd sentada, en actitud de espera, de la ma-
nera que seguidamente se expone. Frente al publico, del
otro lado de la mesa, las hijas. De derecha a izquierda de
los espectadores, Greta Prudnikovas, que tiene por cuerpo
un pellejo prendido a los huesos, caddver en movimiento
de cutis pdlido y ojos que de hundidos son dos brillos en el
fondo de un pozo. Ella se ahogd hace tiempo pero no lo
sabe. Su cabeza, siempre quebradiza y de oscilacién entre-
cortada, acaba en una melena breve de cobres retorcidos
que la mamd le ensené a domar trenzando con furia, y
que ella adorna, coqueta, con una lazada de raso. Le sigue
su hermana, Egle Prudnikovas, curva de figura cimbrada
de tanto vomitar, alta y de hombros afilados, a quien le
desaparecié del rostro la mandibula inferior a causa de
meter el puiio por la boca con el fin de provocarse la ndu-
sea. Sus manos, desmedidas, son abasto de nudillos y hue-
sos enmaranados. Continua la tercera hermana, Evelina
Prudnikovas, de proporciones naturales y figura esbelta.
Nifia encantadora de cabellos blondos y labios de cereza,
tiene dos mundos de azabache por ojos. Viste tutu blanco,
bailarinas y medias a conjunto y engalana su cabello con

Como mil pedazos de vidrio

que el dolor oscurece

Roberto Salgueiro

Premio “Rafael Dieste” 2015

un ramillete de flores azules que se diria robado de algtn

lienzo de Degas. En la cabecera derecha de la mesa, senta-
da oronda en su redondez repetida en cara, pechos, dedos

y tripas, ella. La que las fue pariendo por aquella orden

enunciada: Enrika Valaukaskas, la madre. Tiene por ojos

dos globos terrdqueos que le salen de las cuencas como

dos planetas queriendo huir del infierno, que es apoca-
lipsis lo que le cabalga en el pecho y devastacion lo que

la arrasa por dentro. Decidié pintarse de rojo las hebras

enjugadas que tiene por labios ya que esa es una noche
especial. Por ultimo, entre Enrika Valaukaskas y su hija

Greta un cuerpo inconmensurable parece esperar sin vida

con los brazos descansando en su regazo y con la cabeza,
minusculo botdn tan pdlido como el resto del grabado ex-
presionista, apoyada en el plato sopero. No muerto, que
vive. Respira. Un breve retumbo intermitente moldeado de
moco le alienta en el pecho. Es Aligamantas Prudnikovas,
el tnico hijo vardn y primogénito de la familia.

Un retardado y grave tic-tac recuerda el paso del tiem-
po, golpeando lento y resonando en el inmenso vacio del
comedor. Enrika Valaukaskas, impaciente, estd sentada
en el borde de la silla, con las dos manos abiertas sobre
la mesa. Las hijas también esperan, inquietas, expectan-
tes. Enrika Valaukaskas golpea con el pufio a Aligamantas
Prudnikovas, que levanta la cabeza del plato.)

EVELINA.- (Se levanta imprevistamente y se dirige al
publico.) Me llamo Evelina. Evelina Prudnikovas.

Y esta es mi familia. Egle, Greta y Aligamantas,
mis hermanos. Y mi mama, Enrika Valaukaskas.
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Como todas las noches en Nochebuena mama
nos ordend que nos lavasemos el pelo y que nos
vistiésemos bien y estamos sentados a la mesa
esperando por papda. Tenemos el corazén anu-
dado a la garganta y un agujero con patas en el
estdbmago que nos araia sin piedad mientras nos
esforzamos en oir sus pasos subiendo las escale-
ras. Porque mama dice que lo acaba de escuchar,
aunque sabemos que no vendra. Papa nunca
viene en Nochebuena. Pero mama siempre nos
ordena estar listos por si acaso. Ella siempre dice
que en esta vida nunca llega lo que uno quiere,
pero que siempre hay que hacer como si las cosas
fuesen a llegar algun dia.

(Aparece en la llanura espectral Rimantas Prudnikovas, el
castrén que abastecié de esperma el ttero de Enrika Va-
laukaskas. Cuando aparece entre la bruma con su cuerpo
de espaldas ciclépeas sus pupilas centellean en la oscuri-
dad del comedor. Lleva la furia apretada entre los dientes
y la rabia cogida en los puios. Entra, tambaleado por el
vino, y pasa la mirada por encima de todos. Los cuerpos
de las mujeres se tensan en un desasosiego inevitable y
conocido. Enrika Valaukaskas esconde los labios rdpi-
damente en un acto reflejo con el que quiere morder el
miedo que nunca consigue sujetar. Y, aun asi, espera con
deseo algo que Rimantas Prudnikovas deberia llevar ocul-
to en esos punos de acero o, quizds, en los bolsillos de la
chaqueta. Algo que ella busca con mirada inquisitiva y
emocionada.

Y hablan todos de la manera que a sequir se relata y se
dicen estas cosas mientras sus pechos respiran como si es-
tuviesen en un lienzo de Otto Dix. A excepcion de Evelina
Prudnikovas, que es luz para ver como en dia de verano,
aungque triste como Ofelia prerrafaelita.)

RIMANTAS.- ;jEsas miradas de qué son?... ;Y esas
bocas torcidas que tenéis estampadas en la cara
para qué? j;No hay educacién en esta maldita
casa?! ...Hostiaenputa, ;no se saluda cuando hay
gente delante?!

(Las tres hijas se levantan como resortes y las sigue el her-
mano vardn, un tanto confuso. Los hijos, mirando hacia al
publico comienzan a presentarse.)

GRETA.- Greta Prudnikovas, es un placer.

EGLE - Egle Prudnikovas, para servir.

EVELINA .- Evelina Prudnikovas, encantada.

ALIGAMANTAS.- Aligamantas Prudnikovas, feliz Na-
vidad.

(Permanecen de pie los hijos esperando una orden del pa-
dre, que observa a su mujer.)

RIMANTAS.-;...Y tu, qué?

ENRIKA.- (Expectante) ;Me traes algo?

RIMANTAS.- ;No se saluda cuando un hombre llega
a su casa?

ENRIKA.- (Defraudada porque Rimantas no le trajo lo
que esperaba. Lloriqueando) ...Llevamos esperan-
do por ti una hora, como todos los afos.

RIMANTAS.- ;Te parece que esa es la respuesta que
quiero escuchar?

ENRIKA.- Me parece que no, Rimantas Prudnikovas.

RIMANTAS.- ;Y asi es como pretendes educar a las
putillas de tus hijas?

ENRIKA.- (Sonriendo, ilusionada) Putillas...? ;Eso
quiere decir que yo soy mas puta que ellas?

RIMANTAS.- ;...La mas puta? (se echa a reir y se dirige
hacia ella) ...Una vaca sebacea sin leche en las te-
tas, Enrika Valaukaskas. (La coge por el cuello.) Un
vientre podrido lleno de grasa. Tocino sin carne,
rancio y apestoso.

ENRIKA.- Rimantas, esta es una noche especial... (Ri-
mantas aprieta un poco mds.) Estamos la familia
entera... para una vez que vienes. Y también hice
el cocido como te gusta... crudo.

(Rimantas deja de apretar. Parece que la oferta culinaria
calma su furia, o algo en la conciencia. La suelta y, tamba-
ledndose, llega a la otra cabecera de la mesa.)

EVELINA.- El es Rimantas Prudnikovas, mi papa.

RIMANTAS.- (Al publico.) Sali como todas las tardes
a tomar unos vinos a la taberna de Olegas Filau-
tas. El nunca cierra, hasta abria en Nochebuena.
Pero cuando dieron las nueve echd la persiana
y dijo que todo el mundo para su casa. Asi que
pagué lo que debia, me puse la chaqueta y me
tuve que marchar sin aliviarme, y eso es lo que
mds me carga, porque he regresado a mi casa
con la sangre hirviendo (se derrumba en la silla). Y
aqui estoy. (Las hijas y Aligamantas se sientan tam-
bién). En esta puta casa con mi familia a punto de
cenar. (A Enrika) Enrika, lléname el plato. jVengo
con hambre!

(Enrika, muy solicita y dejando que los labios le sonrian, le-
vanta la tapa del puchero y agarra el cucharén.)

ENRIKA .- Evelina, acércame el plato de tu padre.

EVELINA.- (Al publico) Yo me quedo inmovilizada
ante la idea de acercar mi mano a papa. Es como
cuando hago el arabesque en las clases de ballet:
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debo observar un riguroso equilibrio que aqui,
en mi casa, es imposible de mantener.

ENRIKA .- jMaldita zorra presumida!

EVELINA.- (Tiembla del susto. Al publico) Yo quiero
desvanecerme. Pero nunca lo consigo.

ENRIKA.- ;Te crees que eres especial por ir a esa
mierda de ballet? Yo a tus aflos también bailaba
pero me quitaron muy pronto los pajaros de los
pies.

EVELINA.- (Al publico.) Y, en mi casa, lo mas parecido
a desvanecerse es no hablar.

ENRIKA.- jAcércame el plato de tu padre o voy a ha-
cer que te arrepientas toda tu puta vida!

GRETA.- Hostias, mama. Aqui todos cogemos los pla-
tos y servimos la comida. jDile a esa zorra que le
sirva a papa!

ENRIKA.- (Le da a Greta una bofetada en la boca.) iA
tu padre le sirvo yo, bicha! Tu céllate que ya me
tienes hasta las narices. (A Evelina.) jEvelina, te dije
que me acercaras el plato de tu padre!

(Evelina, de luceros asustados, aprovecha una distraccion
del padre para cogerle el plato sopero.)

ALIGAMANTAS.- (Mientras la madre sirve verdura en el
plato de Rimantas.) Mama... mama... Yo quiero la
carne roja.

GRETA - La carne roja siempre te toca a ti.

EGLE.- La carne roja se queda entre los dientes, yo
no la quiero.

ALIGAMANTAS.- (En voz baja.) La carne roja para mi,
mama.

GRETA.- Mama, jpor qué le das siempre a él la carne
roja?

ENRIKA.- ;Os queréis callar? Vais a molestar a vuestro
padre.

GRETA. - jPapa!

RIMANTAS- (Con la mirada perdida en el abismo del
plato.) ...;Qué?

GRETA - ;A que tu quieres la carne roja? ;Verdad que
la quieres tu?

ENRIKA.- (Al publico.) Y yo espero asustada a si mi
marido levantara la mirada del plato para respon-
der. Porque cuando Rimantas Prudnikovas alza
en silencio sus ojos de fuego incendiados, viene
el arrebato. Entonces Greta repite exactamente
con la misma entonacion...

GRETA.- (Al publico.) ...que si quiere la carne roja.

ENRIKA.- Y él contesta

RIMANTAS.- iEchale vino a tu padre!

ENRIKA.- (Al publico.) Y yo no quiero que beba mas
porque después las noches son interminables
cuando me monta.

ALIGAMANTAS.- (Al tiempo que Greta le sirve vino al
padre. En voz baja.) Mam4, la carne roja para mi.

(Enrika trincha un enorme pedazo de carne roja como la
sangre, que pinga en su dura crudeza, y la echa en el plato
de Rimantas.)

ENRIKA.- (Le ofrece el plato a Evelina.) Pénselo a tu
padre. (Evelina no se atreve a cogerlo.) j;Quieres
cogerlo, hostia, que no aguanto con la artrosis de
los dedos?!

(Pero cuando Evelina acerca la mano, Greta coge el plato
y se lo pone al padre para disgusto de Enrika, mientras Ali-
gamantas sujeta el brazo de la madre.)

ALIGAMANTAS.- Pero mama, mama...

ENRIKA.- (Cautelosa.) Joder, a ti te gusta el espinazo,
Aligamantas Prudnikovas.

ALIGAMANTAS.- (Levantando la voz.) jPero yo no
quiero el espinazo!

(De repente, Rimantas Prudnikovas tira de un manotazo
el plato al suelo, que cae por el lado de la mesa de frente
al publico.)

RIMANTAS.- jjMe cago en Dios!!

LAS TRES HIJAS AL MISMO TIEMPO.- Y a nosotras se
nos encoge el corazén.

ENRIKA.- Y a mi las tripas, porque el corazén me lo
arranqué de nifa.

RIMANTAS.- jA ese hijo tuyo lo tienes malcriado!

ENRIKA.- (Lloriqgueando.) La carne roja es para ti, Ri-
mantas Prudnikovas. (Arrodilldndose para recoger
la comida.)

EVELINA.- Y mientras mama recoge la comida hay
un latido que martillea con furia el aire, como
anunciandose un estruendo inminente.

RIMANTAS.- {Habria estado mejor tirado en la puerta
de la taberna de Olegas Filautas!

ENRIKA.- (Recogiendo la comida del suelo.) Aquella no
es tu casa. Este es tu hogar.

RIMANTAS.- ;Un hogar? (Echa una carcajada.) Esto
es una pocilga, hostia. Mira como tienes la casa.
Y como educas a tus hijos. Una mierda de casa 'y
una mierda de familia.

ENRIKA.- Hoy no, Rimantas. Hoy es un dia especial.

RIMANTAS.- Me importa una mierda tu Nochebue-
na.

ALIGAMANTAS.- (Temeroso curioseando en el puche-
ro.) ...;{Queda carne roja?

EVELINA.- Y entonces se desata la tormenta.

RIMANTAS.- (Yendo hacia a él.) j;Qué cojones es lo
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que no te entra en esa cabeza de guisante que
tienes, hostiaenputa?!

ALIGAMANTAS.- (Asustado.) Yo sélo quiero un poco
de carne roja.

EVELINA.- Y a mama se le cuartean los ojos (Enrika se
lamenta arrodillada en el suelo.)

RIMANTAS.- Sabes muy bien que la carne roja en
esta casa sélo la como yo... jno es asi?

(Aligamantas se encoge de hombros ignorando la res-
puesta que todos conocen en casa. Rimantas Prudnikovas
lo mira fijamente y le revienta una bofetada que le hace
perder el equilibrio y caer encima de la mesa.)

¢Acaso crees que mi hijo es un perro? (Empuja su
vaso sobre la mesa hasta Evelina.)

ENRIKA - (A Evelina, entre dientes.) Sirvele a tu padre.

RIMANTAS.- El carifio acaba con el orgullo de un
hombre. Y no quiero que mi hijo se pase la vida
lamiéndole los pies a la gente.

GRETA.- (Se adelantay coge rdpido la jarra del vino.) La
tia Rasa era muy carifosa con su perro, hasta que
se murid. Ahora esta siempre seria.

RIMANTAS.- (Fijdndose en como Greta le sirve el vino
enelvaso.) ...Ya.

EGLE.- (Mientras come con la mano pequefios trozos
de comida.) Sera porque en el mismo accidente se

ENRIKA.- Y comienza el espectaculo. (Mientras ella
habla desde el suelo, el padre le da una descomunal
paliza al hijo.) Rimantas Prudnikovas le escribe al
hijo de mis entrafias un compendio de felicidad y
amor con letras rubis y puntos de zafiros. Le expli-
ca con caricias granadas el amor de un padre y le
rubrica en las mejillas una declaracién purpurea
de afecto paternal, que mi nifio bebe como se-
diento de amor y necesitado de estima.

RIMANTAS.- La proxima vez te clavaré en el culo el
respeto que se le debe a un padre. jEscuchaste
bien, cabeza de guisante? Te joderé tan vivo que
no te quedaran ganas de cagar en toda tu vida.
Dime si entiendes lo que te estoy diciendo... iDi-
melo, hostia!

ALIGAMANTAS.- (Llorando.) Lo entiendo, sefor... Lo
entiendo.

RIMANTAS.- (Lo suelta y regresa a su silla.) Entonces
hagamos por una vez como que en esta casa so-
mos una familia normal que cena tranquilamente.

ENRIKA.- (Mientras recoge.) Y acabo de recoger la co-
mida y dejo el plato en la mesa y limpio la carne
roja con el trapo. Porque la vida continua.

(Se sientan.)

ALIGAMANTAS.- (Balbuceando.) Mama... Mama...

ENRIKA.- Mi pequefo (secdndole la sangre con una
servilleta). No es nada, esto se pasa...

ALIGAMANTAS.- Mama...

ENRIKA.- No fue nada... ;Quieres que te ponga...?

RIMANTAS.- (Interrumpiéndola.) iEnrika! (se lleva el
tenedor a la boca mientras Enrika espera. Mastican-
do.) No lo sobes tanto que lo estas amariconando.
El dia que tenga una mujer delante no va a saber
qué hacer.

ENRIKA.- (Observando a Rimantas.) ...S6lo es un
poco de carifio, Rimantas Prudnikovas.

RIMANTAS.- El carifo estad bien para los animales.

murio también el tio.

(Se hace un silencio espeso como el engrudo. Y revienta
una sonora e inacabable carcajada de Rimantas que Gre-
ta imita sin saber por qué. Egle contintia comiendo hocica-
daen el plato y Evelina los observa asustada y sorprendida,
mientras Aligamantas tiene la cabeza echada hacia atrds,
en el respaldo de la silla, con los brazos caidos y la mirada
perdida, exhausto del apaleo.)

ENRIKA.- Esa esta amargada por otras cosas.

RIMANTAS.- No tiene un hombre que la llene, por
eso tiene la cara torcida.

ENRIKA.- ...;Estd buena la carne, Rimantas Prudniko-
vas?

RIMANTAS.- (Masticando.) Si. Estd buena, hostia.

(Enrika suspira recobrando la calma. Coge su vaso y lo gol-
pea con el cuchillo.)

ENRIKA.- A ver, a ver... esta noche es muy especial.
(Mirando a Rimantas con una evidente segunda in-
tencién.) Y no soélo porque sea Nochebuena. Asi
que vamos a hacer un chin chin.

RIMANTAS.- Bah...

GRETA .- ;Puedo brindar con vino?

ENRIKA.- No.

GRETA.- jPuta mierda, mama! jCon agua trae mala
suerte!

ENRIKA.- {Tus hermanas brindan con agua!

GRETA .- {Pues por mi como si se mueren!

ENRIKA.- No vas a beber vino, zorra! (Se miran reta-
doras.)

RIMANTAS.- ...;Y por qué no?

(Enrika, asombrada con la intervencién de Rimantas, ape-
nas masculla.)

ENRIKA .- Pero si es una nifa...
RIMANTAS.- Pues alguna vez tendra que ser una mujer.
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(Y Greta, radiante y decidida por el apoyo del padre, llena
su vaso de vino al tiempo que le lanza a la madre una mi-
rada desafiante.)

ENRIKA.- (Al publico.) Y siento como las palabras de
mi marido le llenan a mi hija el vientre de maripo-
sas. Y le revolotean alli dentro como en un cielo
limpio sobre un campo de trigo.

GRETA. - jA brindar!

ENRIKA.- Pero sé que el Utero le tornara en erial, en
una tierra baldia donde el viento levantara el pol-
vo y dejard a la vista un pedregal que le aplastara
los ovarios en un dolor interminable.

GRETA - jEvelina, coge el vaso! De pie, de pie todos...
Como en las peliculas americanas!

(Evelina se levanta y coge el vaso asustada mientras Egle
sigue comiendo sobre el plato y Aligamantas continta
recostado en la silla hacia atrds con la mirada perdida. Y
ante la sorpresa de Enrika, que estd sentada, Rimantas se
levanta de lasilla y alza el vaso de vino.)

RIMANTAS.- ...Chin, chin.
GRETA.- No. Asi no, papa...
RIMANTAS.- (A Enrika.) {Levanta, hostia!

(Enrika, asustada, se levanta.)

GRETA.- (Tirdndole brutalmente de la oreja a Eg/e.)
iLevantate, cofo! (Egle deja escapar un aullido.) ...
Unas palabras, papd. Ahora unas palabras, como
en las peliculas americanas.

(Por un instante se quedan todos callados, sin saber qué
decir. Entonces Enrika se decide a hablar, levantando el
vaso.)

ENRIKA.- (Cémplice con Rimantas.) Vosotras no sabéis
que vuestro padre antes, en este dia, siempre me
regalaba una bolsita de fruta confitada. Y yo le co-
cinaba un bizcocho de zanahoriay le colocaba los
cachitos de fruta por encima haciendo una figura.

(Silencio.)

GRETA.- Joder, jy eso qué tiene de especial, mama?

RIMANTAS.- Habla tu, Greta Prudnikovas.

ENRIKA.- Pero era yo la que estaba diciendo unas
palabras...

RIMANTAS.- Pues ahora que las diga Greta.

ENRIKA.-Y ella dice esto, alzando el vaso de vino
como el trofeo que siempre desed:

(Enrika dice el texto, triste, mientras Greta mueve los labios,
feliz, exactamente al mismo tiempo.)

“La vida es como una caja de dulces, nunca sabes
cual te va a tocar. A mi me tocé esta familia, que es mi
caja de bombones. Los hay de licor y otros de chocolate
negro y también los hay de praliné. La caja entera com-
pone una rica fabula en la que todos nos podemos re-
conocer. Dios bendiga los alimentos de esta mesa que
vamos a comer. Amén.”

(Enrika continta hablando, pero ahora ella sola.)

Y Greta levanta el caliz con la sangre que beber3,
mientras adivino en los ojos de Rimantas Prudnikovas
como le empieza a hervir la suya.

(Todos beben.)

GRETA - (Exultante al acabar el vino.) “iQuiero el cuen-
to de hadas!”
EGLE.- “Lo malo es siempre mas facil de creer.”

(Greta se desinflay mira a Egle.)

GRETA.- ;Qué coio dices?

EGLE .- ;Pero tu te crees que eres Julia Roberts?

GRETA - jCéllate, puta Egle!

EGLE.- (Bajando la voz.) Claro, como ahora tienes un
Richard Gere...

GRETA. - iFeliz Nochebuena, zorra! (Le tira a Egle el
vino de su vaso. Rimantas se cae en la silla riéndose.)

RIMANTAS.- ;Ves, Enrika, el genio que saco la Greta?

EGLE.- jMira cémo me has puestol!

GRETA.- jAh, si? Pues espera que vas a ver cmo te
VOy a poner.

(Greta agarra a Egle de la melena, le tira con fuerza y
finalmente acaba metiéndole la cabeza en el puchero,
donde intenta ahogarla. Rimantas no para de reir a car-
cajadas.)

ENRIKA.- jRimantas Prudnikovas, haz algo! jHaz algo,
hostia, que la va a ahogar! (Como Rimantas se si-
gue riendo, Enrika coge el cucharén que estaba en
la mesa. Amenazante.) jGreta! jGreta, suelta a tu
hermana! jQue la sueltes, puta! jPara!!

(Y Enrika le golpea feroz el brazo a Greta con el cuchardn.
La hija grita de dolor y suelta a Egle, que saca la cabeza
del puchero casi ahogada, tosiendo y con el pelo lleno de
cocido, pringado de caldo y verdura.)
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RIMANTAS.- Y yo que pensaba que esta cena iba a
ser un puto aburrimiento...

ENRIKA .- jMirad cdmo pusisteis la mesa, hostias! jEs
el mantel de las fiestas!

GRETA. - (Rugiendo) ijMe cago en Dios, mama! jMe jo-
diste el brazo! iNo puedo abrir la mano!!

ENRIKA.- jPues usa la izquierda, que te llega de so-
bral

EGLE.- ...pero es con la derecha con la que le hace
las pajas a Pulkaininkas jPor eso esté cabreada!l

(Llega un silencio de trueno, una pausa precipitada de
miradas huidizas que se quiebra cuando Aligamantas se
despierta precipitadamente incorpordndose en su asiento
y observando a su alrededor como si tratara de reconocer
en qué lugar estd.)

ENRIKA.- ;...Como que le haces pajas a Pulkaininkas?

RIMANTAS.- ;Quién es Pulkaininkas?

ALIGAMANTAS.- (Sin darse cuenta de lo que ocurre)
Trabaja conmigo en el supermercado. Como re-
ponedor.

ENRIKA.- (A Greta) ;Cuando vas al supermercado an-
das con ese?!

ALIGAMANTAS.- (Inocente) Se mete con él en el alma-
cén de los productos lacteos.

ENRIKA.- Y como estoy prendida de furia quiero sa-
ber mas y le exijo que me dé cuentas. Pero ob-
servo de reojo a Rimantas y comprendo que esta
discusion le estd gustando de manera especial.
No me detiene y deja que le pregunte a la nifa:
(a Greta) j;desde cuando vas con Pulkaininkas al
almacén?! Dime, j;te obliga él a que le hagas las
pajas?! j;Solo le hiciste eso?! (Al publico) Y me doy
cuenta, por los chispazos de los ojos de mi mari-
do, de que ya es demasiado tarde porque no con-
segui atar esas preguntas a mi boca.

RIMANTAS.- (Con una sonrisa que le brota entre las pa-
labras) Contéstale a tu madre.

ALIGAMANTAS.- A veces se echan mas de media
hora donde los desnatados.

RIMANTAS.- ;Le hiciste a Pulkaininkas algo mas?

(Greta estd aterrorizada.)

RIMANTAS.- ;Con las manos o con la boca? Y que no
se te ocurra mentirme...

ENRIKA.- Esa es la frase terrible, queno se te ocurra
mentirme. La mas temible de todas porque Ri-
mantas es como Dios: tiene ojos en todas partes
y todo lo sabe. Y en casa sabemos lo que ocurre
cuando mentimos.

EGLE.- (Sin levantar los ojos del plato) Oh, claro que

le hace algo mas... Le abre las piernas para que
Pulkaininkas se hunda en ella y para que se pier-
da en su vientre. A veces ni ella misma lo encuen-
tray por eso tardan en salir del almacén. Yo los vi
una vez que fui a comprarle el cofac a papa.
ENRIKA.- (Se echa a llorar, incrédula, masticando las
palabras con odio) ...Mi hija, mi propia hija...!
EVELINA.- (Observando que Greta es incapaz de articu-
larunapalabra) ...Es amor. No tiene nada de malo.

(Todos se quedan desconcertados ante la intervencion de
Evelina.)

RIMANTAS.- ;...Amor?

ENRIKA.- j;Amor?! j;Pero tu estds tonta, niha?!
itAmor?! j;Tu sabes lo que es el amor?! j;Eh?! j;Lo
sabes?!

ALIGAMANTAS.- Cémo va a saber lo que es el amor,
mama...

EVELINA.- Pues es cuando dos personas se quieren.

ENRIKA.- jYo quiero a tu padre y nunca me fui a follar
con él a un almacén! jEso no es amor!!

RIMANTAS.- (Bebiendo, a Greta) ;Tu lo amas?

GRETA.- ...Yo no amo a Pulkaininkas.

EGLE.- jJoder, claro que lo ama! Se lo of decir aquella
vez que los descubri. Le dijo que lo amaba profun-
damente y que sentia en el pecho un vacio inso-
portable cuando se marchaba del supermercado
y lo dejaba alli trabajando. Que cuando no estaba
con él se acordaba de su olor y de la fuerza de sus
manos recorriéndola. Y de su voz, acariciandole el
cuello. Y se lo dijo tajante, “te amo, Pulkaininkas”,
cuando la arremetida definitiva.

RIMANTAS.- ;Y él que te dice?

(Greta contesta a su padre. Ella moverd los labios, con
emocion, pero serd Enrika quien hable. Dird el texto a la
fuerza, como no queriendo oirlo, tapdndose los oidos.)

ENRIKA.- (Moviendo los labios Greta)

“Que nunca sintié algo asi. Que cuando esta en-
tre sus brazos y siente sus manos enredarse en su

pelo todo es un instante donde ella es el centro

de la vida. No hay nada. El tiempo se detiene. Y el

viento se para. Que las voces se quedan mudasy
el mundo se calla para que ella y él puedan entre-
lazar sus corazones en silencio.”

GRETA.- (Continta la narracién, avergonzada, mien-
tras Enrika mueve los labios siguiendo el texto, pero
con una expresion de rabia voraz en su rostro)

Que me ama. Que hasta conocerme su vida era una
confusa sensacidn de inercia y que los dias eran
todos tan parecidos que no le importaba dema-
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siado cuantos le restaban por vivir. Que se estre-
mece cuando estoy a su lado, y que le conmueven
mis ojos cuando detengo mi mirada en la suya.

RIMANTAS.- (Golpeando la mesa con el purio) j;Pero
qué te dice cuando se corre?!

EGLE.- Nada, papa. El capullo no le dice nada.

ENRIKA.- (Le da un purietazo en el pecho a Aligaman-
tas) i;Y tu, imbécil, cdmo no me lo contaste?!

ALIGAMANTAS.- Son las cosas de Greta, mama. {Yo
no queria meterme en lios! {Yo no quiero meter-
me en lios, sefor!

GRETA.- (Llorando) ...Pero yo no lo amo.

(Rimantas coge el vaso y apura lo que le queda de vino.
Después agarra la jarra y llena el vaso hasta rebosar. To-
dos estdn atentos a lo que hace, en silencio, prevenidos.)

RIMANTAS.- (Bebe) ;...Y te gusta lo que te hace?

EGLE.- Por supuesto... le encanta. En el rostro se le
dibuja una felicidad desconocida. Y por entre los
gemidos se le escapan volando mariposas de co-
lores. Y cuando entreabre los parpados se le aso-
man en los ojos amaneceres de primavera.

RIMANTAS.- (A Greta) Cuéntamelo tu. Con tus pala-
bras.

GRETA.- Yo no sé lo que me pasa cuando me toca.

ENRIKA.- Puta hostia, ya te habia explicado que
tenias que desconfiar de todos los hombres. Tu
eres tonta y mujer. Los hombres lo saben y por
eso vienen a por nosotras. Como las moscas a la
mierda.

RIMANTAS.- ;Cuando te toca te pasa algo en el cono?

ENRIKA.- Y yo no quiero que le diga que se le despe-
reza como una flor en la alborada y que el vientre
le arde como un verano.

RIMANTAS.- jMe cago en Dios !jiTe pasa algo en el
cono?!

GRETA .- (Llorando avergonzada) ...Creo que si, sefior

(Rimantas aparta a Evelina y a Egle para acercarse a Greta
por su espalda, y la coge por el cuello desde detrds.)

RIMANTAS.- Pues ahora me lo vas a contar todo.
Pero despacio, sin prisas. ...Venga.

GRETA.- ...Creo que me gusta cuando me toca.

RIMANTAS.- ;Dénde te toca, dime?

GRETA.- Me coge de las manos y me las besa.

RIMANTAS.- Sigue.

GRETA.- Me gusta sentir su aliento célido acarician-
do mis dedos. Y cuando hunde su boca en las pal-
mas de mis manos me parece que el corazdn se
me va a parar.

RIMANTAS.- ;Y qué mas te toca?

GRETA.- Le gusta besarme los l6bulos de las orejas
y arrullarme con su nariz por detrds de ellas. Y
después baja por mi cuello oliéndome y siento
que respira acompasado. Y el calor de su jadeo es
como si me adormeciese.

RIMANTAS.- (Apretdndole la garganta) ;Y después
qué?

GRETA.- ...No lo sé, estoy confundida.

RIMANTAS.- ;No te soba las tetas?

GRETA.- Si, sefor.

RIMANTAS.- ;Y?

GRETA.- Los pezones se me ponen duros como la
piedra y los pechos me parece que me van a re-
ventar.

RIMANTAS.- ;Y el cono? (la asfixia y ella se queja)

GRETA.- ...es como si llegase el estio y hubiera que
segar la hierba.

RIMANTAS.- ;Y pas6 él la guadana?

GRETA.- Era un colmillo de acero que silbaba en el
viento cada vez que bajaba con fuerza para cor-
tar el trigo. (Rimantas sigue apretdndole el cuello)
Como una media luna de hierro brufido, como
una sonrisa afilada que tiraba la mies con su en-
canto.

RIMANTAS.- ;Y dejo limpio el prado?

GRETA.- No. Apenas tiré unas brazadas que no da-
rian para hacer dos manojos.

RIMANTAS.- ;Con una guadafia nueva? ;Brillando
arrogante al sol?

GRETA.- Si, sefor. Se paré enseguida y tir6 la guada-
fa encima del trigo.

RIMANTAS.- ;Y tu que hiciste?

GRETA.- (Llorando) ...Nada, sefior.

RIMANTAS.- j;Qué hiciste, hostias?!

GRETA.- Me eché a llorar...

(Rimantas se queda perplejo y dolorido. Deja libre a Greta

y la empuja contra la mesa. Todos, en silencio y asustados

pero sin sorpresa que los angustie, observan la escena. Ri-
mantas regresa a su silla y se sienta.)

RIMANTAS.- ...Se echd a llorar (se llena el vaso de
vino). ;Escuchaste, Enrika Valaukaskas? Se echd
a llorar (se bebe el vaso entero). {Sentaos, hostian-
diods, que estamos cenando!

(Todos obedecen.)

ENRIKA.- (Forzando normalidad) Aligamantas, hijo,
iquieres mas espinazo?

RIMANTAS.- (A Enrika, sin mirala) Eso es lo que les en-
senas a tus hijas: (masticando un bocado mientras
los demas observan en silencio) a que sean unas
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lloronas como tu. (Al publico) Y yo, que una célera
me centellea por dentro y me abrasa la garganta,
reconozco la furia que me arde en la verga y que
se quiere soltar. Estoy jodido. Los huevos se me
pusieron como piedras. Y siento que llega como
una ceguera ese arrebato que me hierve la san-
gre y que desea estallar. (A Enrika, golpeando la
mesa) jA que sean unas lloronas como tu!

ENRIKA.- (Justificdndose) ...Yo a mis hijas les ensefio
a vivir con decencia y a no revolcarse en los alma-
cenes de los supermercados. (A Greta) jA no revol-
carse en los almacenes de los supermercados!

RIMANTAS.- (Mientras come, gesticulando con el cu-
chillo) Vais a joder bien a los hombres. Si, vosotras
dos. Le vais a arruinar la vida a cuanto hombre se
os acerque, si todo lo que os ha enseflado vuestra
madre es esa mierda que sabe Greta.

ENRIKA.- (A Greta) Apuraste demasiado, Greta Prud-
nikovas. Y alos hombres hay que hacerles esperar,
cuanto mas mejor. Eres una nifia y quisiste ser una
mujer. Y te han jodido bien porque ahora ninguin
hombre te va a querer.

EVELINA.- Pero Pulkaininkas ya la quiere. ;Para qué
va a necesitar Greta que la quieran mas hombres?

ENRIKA.- jPorque las mujeres tenemos que estar
siempre en el mercado, estupida!

RIMANTAS.- (Al publico) Si, me arde la furia y sé que
no voy a poder apagarla como quisiera porque el
alcohol ya me ablandé la dureza. Entonces busco
aliviarme hurgando donde més duele, echar la sal
en la herida y después hincar las uiias en la carne
y desgarrarla. Y por eso le pregunto a mi hijo: (a
Aligamantas) ;y tu, pasmoén... te follaste ya a al-
guna tia?

ENRIKA .- (Sorprendida) ...Si es un nifo.

RIMANTAS.- ;{Te machacaste algun cofo del super-
mercado?

ENRIKA.- Déjalo tranquilo...

ALIGAMANTAS.- (Temeroso) Sefior... yo...

RIMANTAS.- Seguro que reventaste ya a alguna ca-
jera. Las cajeras son muy putas. Parece que es-
tan tranquilamente sentadas en sus taburetes
tecleando nuimeros en la caja registradora. Pero
realmente estdn echando cuentas de las veces
que les gustaria que se las follasen.

ENRIKA.- {Ninguna cajera ha tocado a mi hijo! jNin-
guna! Diselo tu, Aligamantas. Dile que nunca has
estado con ninguna cajera, ni con ninguna repo-
nedora, ni con la mujer de la carniceria...

ALIGAMANTAS.- Mam3, la sefora de la carniceria es
una vieja.

ENRIKA.- jPero tiene chocho! (Reaccionando) Joder,
no habras estado con ella... j;Has estado con ella?!

ALIGAMANTAS.- (Abrazdndose a la cintura de su ma-
dre) No, mama. No he estado nunca con ella.

RIMANTAS.- ;Ni con Ania Simonis?

ALIGAMANTAS.- No. Ni con ninguna de las cajeras.
Yo sélo te quiero a ti, mama.

ENRIKA.-... Nunca me hablaste de Ania Simonis (le-
vanta la tapa del puchero)

RIMANTAS.- (Riéndose, a Enrika) ;Y qué te va a contar?
Si estas todo el puto dia encima del chaval. Pasa
tanto tiempo pegado a tus espaldas que ya no
sabe si forma parte de tu culo. jDéjalo crecer!

ENRIKA.- (Llorando) jMira en qué has convertido la
cena de Nochebuena, Rimantas Prudnikovas!
iEramos tan felices y era una cena tan bonita y vas
tu y lo mandas todo a tomar por el culo, como
siempre!

(El tiempo decide detenerse y del frio se congela el silen-
cio. La imagen de la cena se queda capturada como en
un grabado de Kokoscha. Cada una de las intervenciones
siguientes serdn dichas en tiempo real, mientras que los
demds personajes se moverdn a una interminable cdma-
ra lenta.)

ENRIKA.- (Coge el cuchardn) Entonces se hace un si-
lencio espeso, pegajoso, como la grasa del coci-
do. Me siento desnuda, como si un ventarrén me
arrancase de repente laropa, y tengo laincomoda
sensacién de que todos me estan mirando. Me
quedo asi, apresada en este instante con el cucha-
rén en la mano, retenida en el tiempo sin atrever-
me a levantar los ojos. Nunca me habia enfrenta-
do de esta manera a Rimantas Prudnikovas. Jamas
habia tenido el valor de revolverme con esta fuer-
za y comprendo que me estoy internando en un
paisaje extraio por el que no sé cobmo avanzar.

EVELINA.- (Echando el pecho contra la mesa y apoydn-
dose con las manos en ella) ;Por qué Greta insiste
en que no quiere a Pulkaininkas? Yo sé que ella
lo ama, se lo vi en los ojos cuando hablaba de él.
Y también sé que cuando papa la coge por de-
trds los ojos se le ponen en negro, y sé que lo de
papa no es amor. Porque el amor debe ser algo
asi como cuando bailo y dejo que la musica me
eleve y parece que el cuerpo no pesa y ves todo
desde arriba. Como cuando hago el fouetté en
tournant y puedo girar mil veces, veloz, sin per-
der el equilibrio. Sélo que en el amor lo haces con
alguien que te respira con las manos besando tu
cintura. El amor no puede ser la mejilla de Egle
contra la mesa ni el borde de la mesa contra su
espalda, porque eso duele y después ya todo se
te derrumba.
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EGLE.- (Cortando furiosa la carne del espinazo) Pulkai-
ninkas es un cretino con infulas de grandeza. Se
da muchos aires cuando ordena con precision
milimétrica los cartones de leche pasteurizada,
exactamente a la misma altura en cada uno de
sus estantes y sin que sobresalgan de la balda ni
un solo milimetro: la desnatada, la entera, la de
calcio rico en isoflavonas... Y cuando estd en la
seccién de perfumeria presume de elegancia y
de savoir faire al distribuir los champus anticaspa
y los dentifricos dentales. El muy presuntuoso, si
me ve por alli, se me acerca con modales de dan-
di para aconsejarme si es mejor este desodoran-
te o este otro. ...Y entonces me coge el pelo con
afectacion, lo examina al tacto mientras yo espe-
ro callada con el corazén que parece que me va
a salir por la boca y va y me aconseja que cuan-
do sea mayor no use tinturas con amoniaco, que
resecan el cabello! ;Y que deberia aplicarme un
aceite después de lavarlo!

GRETA.- (Revolviendo la comida del plato con el te-
nedor) Yo no amo a Pulkaininkas. Cémo podria
hacerlo, si me estan cincelando el corazén en un
fragmento de granito...

ALIGAMANTAS.- (Sacando con la mano un trozo de
comida de la boca) A mi se me ha quitado el
hambre con el miedo. Ahora ni siquiera pienso
en el melocotén con almibar que mama tiene en
la nevera, ni en el turron de chocolate. Es como
si el espinazo que he cenado se me liase con la
verdura en el estdmago y se formase una masa
compacta imposible de digerir. Y no me atrevo a
levantar la cabeza porque tengo miedo de que
papd me siga preguntando. Es mas facil contes-
tarle a mama.

RIMANTAS.- (Al publico) Y me divierte ver como se va
acercando, la manera en que demoro el momen-
to que va a estallar. Me encanta sentir el dominio
de lo que estd ocurriendo. Supongo que Dios
sentira algo asi. Entonces doy un paso mas. (A En-
rika) Deja que el chico se tire a Ania Simonis. ;No
ves que lo esta deseando?

ENRIKA - j;Pero quién cojones es esa puta?!

RIMANTAS.- La chica de la fruteria.

ENRIKA.- ;La chica...? (A Aligamantas) ;Pero la frute-
ria no la atendia también la vieja de la carniceria?

EGLE.- Ahora pusieron una fruteria mas grande. Tie-
ne frutas tropicales de esas: papayas, chirimoyas
y también alguin aguacate hay.

ENRIKA.- ;Asi que Ania Simonis...? (Le da una colleja a
Aligamantas) jMirame cuando te hablo!

RIMANTAS.- Le da verglienza. Ja, ja ja...

ENRIKA.- (Vuelve a golpear a Aligamantas, que se que-

ja) i;Tienes algo con ella?! (Lo agarra por el pelo y
le obliga a mirarla) Maldito cabron, j;la tocaste?!
ALIGAMANTAS.- No, mama. No la toqué, no la to-

qué... jTe lo juro! {No la he tocado nunca!
ENRIKA.- (Lo suelta. A Rimantas, sobrada y satisfecha)
;Lo ves?
RIMANTAS.- (Mientras parte con la mano un cacho de
pan y lo moja en su plato) Pero te la meneas pen-
sando en ella, jno?

(Aligamantas, sobrepasado, no consigue responder a pe-
sar de que busca palabras.)

ENRIKA.- (A Rimantas) iEl s6lo piensa en mi!
RIMANTAS.- (Violento, clavdndole la mirada al hijo)
i;Te pajeas o no?!

(Aligamantas, avergonzado y rendido, asiente. Enrika,
sorprendida y afectada, se marea y pierde el equilibrio. Se
apoya en el respaldo de la silla y consigue sentarse, des-
concertada.)

RIMANTAS.- (Comiendo) ;Y cuando te la pelas en qué
piensas? ;En sus tetas o en su culo?

ALIGAMANTAS.- (Al publico) Yo pienso en el olor a
manzana de Ania Simonis cuando pasa a mi lado.
En sus labios de fresa cuando me llama para que
la ayude a mover las cajas de los kiwis, y en sus
ojos como grosellas negras cuando me mira des-
de los estantes de la fruta de importacién.

RIMANTAS.- ;Se te pone muy dura?

EGLE.- (Al publico) jPor el amor de Cristo! Estoy con
la cena en la boca y tengo que escuchar estas co-
sas. (A Enrika) ;Podemos comer ya el melocoton
en almibar?

ENRIKA.- Pero mi hijo es incapaz...

EGLE.- No, mama. Es capaz.Y con dos manos.

ENRIKA.- Si apenas...

EGLE.- De apenas nada, mama. Se le pone enorme.

ENRIKA.- ;Pero qué estés diciendo, Egle Prudniko-
vas?!

EGLE.- (Al publico) ;Hay algo mas asqueroso que pi-
llar a tu hermano en el baio?

GRETA.- (Se echa a reir histéricamente) Ja, ja, ja. ;Con
Ania Simonis?

EGLE.- No, él solo. (Enrika se lamenta)

GRETA - jPero si Ania Simonis no levanta un palmo
del suelo! (Aligamantas la mira) Y tiene sarro en
los dientes. jLa tipa apesta que tira para atras!

ALIGAMANTAS.- (Al publico) ...Huele a manzanas.

GRETA.- (Tratando de convencer a todos) jLe atufa el
aliento! iTiene toda la boca podrida!l

RIMANTAS.- (Mientras mira a Enrika) Pero tiene dos



Roberto Salgueiro

tetas como dos pomelos y con eso llega. ;Verdad,
hijo?

GRETA.- Es nauseabunda. La gente sélo va a la fru-
teria después de la una para evitar que Ania Si-
monis les dé los buenos dias. Con esa sonrisa in-
crustada en la boca que deja al aire su dentadura
carcomida.

ALIGAMANTAS.- (Al publico) Y como estoy acostum-
brado a enmudecer como un cobarde y, lo que
es peor, a ni siquiera tener ganas de decir nada,
la impotencia me anuda la garganta tan fuerte
que el silencio me empieza a pitar en los oidos
mientras ellos siguen insultando a Ania Simonis.
Sus voces estridentes y sus rostros deformados
se dibujan ante mi como un lienzo irremediable
en el que ocupo un lugar previamente designa-
do y de donde sé que nunca podré desaparecer.
Entonces, cuando comprendo que me hice ilusio-
nes equivocadas con Ania Simonis y asumo que
no soy mas que un mierda que ni siquiera tiene
el valor de taparse los oidos para no escuchar lo
que no quiere oir, en ese instante de aceptacion
el corazén se me revuelve en el pecho y siento
que el aire me comienza a faltar y me caigo so-
bre la mesa intentando desabrocharme la camisa.
(Todos lo miran)

ENRIKA.- Jédete, Aligamantas Prudnikovas. Por
mentirme.

(A Rimantas le da un ataque de risa mientras Egle y Greta
siguen comiendo indiferentes a lo que le ocurre a Aliga-
mantas.)

EVELINA - {Si él no te ha mentido, mama...! (Abando-
na su silla para ayudar a su hermano)

ENRIKA - (Lloriqueando) iClaro que si me ha mentido!
iClaro que si! jMe acaba de decir que sélo me que-
ria a mi, a mi! ...Y resulta que mientras me decia
eso estaba pensando en cubrir a esa puerca de
Ania Simonis.

EVELINA.- jPor favor! jHaced algo! jAligamantas esta
mal!

(Aligamantas rompe los botones de la camisa en un in-
tento desesperado de conseguir respirar, mientras Evelina

trata de acercdrsele pero sin conseguirlo porque él no deja

de bracear.)

EVELINA.- jAyudadme! jMama, por favor...!

ENRIKA.- jQué se joda! Total ya se fue al carajo la
cena de Nochebuena y encima me quedé sin sor-
presa...

(Aligamantas deja escapar un ultimo aliento que le queda
en el pecho y sin aire en los pulmones cae de bruces en la
mesa. Cada uno sigue a lo suyo, menos Evelina, que timi-
da posa la mano en la espalda de Aligamantas. De ma-
nera inesperada el hermano se mueve y, al fin, levanta la
cabeza.)

RIMANTAS.- (Limpidndose los dientes con un palillo) Es
lo que tiene los cobardes..., Siempre sobreviven.

(Evelina ayuda al hermano a sentarse en la silla y trata de

recomponerle la camisa y le da un vaso de agua. Nadie

habla, es silencio. Entonces Enrika se echa a llorar con una

amargura tan atroz que conmueve a Evelina. Greta cierra

con fuerza los ojos y Rimantas y Egle observan a Enrika,
que no deja de llorar desconsoladamente. En ese momen-
to llaman a la puerta. Todos se quedan sorprendidos, sin

saber cdmo reaccionar. Enrika se traga el llanto. Y vuelven

a golpear la puerta, esta vez con mds fuerza.)

RIMANTAS.- {A ver, hostia! ;Es que no hay nadie en
esta puta casa que abra la puerta?

(Evelina sale corriendo. Ahora Rimantas mira a Enrika con
ojos de espadas y ella, que lo descubre, se va calmando y,
recomponiéndose, acaba por levantarse de la silla y coge
el cazo de la pota y le pregunta temerosa a Rimantas, con
una expresion de marioneta desvencijada: )

ENRIKA - ;...Quieres mas, carifo?

(Entra Evelina, asustada. Se queda muda delante de todos,
que la miran esperando.)

EVELINA - ...Es Pulkaininkas.

(Y a Greta, con el semblante demudado, se le nublan los
ojos. Egle, inquieta, deja de comer.)

RIMANTAS.- Tiene valor, el cabrén... ;Y qué mas?

EVELINA.- Que quiere que salga Greta.

RIMANTAS.- (En un ataque de furia, cogiendo el cuchi-
llo) ;Pero ese hijo de puta a qué viene? ;A qué vie-
ne, Greta Prudnikovas?

GRETA.- No lo sé, papa.

RIMANTAS.- j;A qué viene?!

EVELINA.- Papa...

RIMANTAS.- A levantarme el ganado, a eso viene el
muy hijo de puta. jHostiaendios!

ENRIKA.- (A Greta, suplicando) No destroces esta fa-
milia, hija. No acabes con nosotros.

(Entra Pulkaininkas.)
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PULKAININKAS.- ...Greta. (Greta le tuerce la cara)

EGLE.- Hola, Pulkaininkas.

RIMANTAS.- (Observdndolo mientras se vuelve a sen-
tar) Asi que tu eres el reponedor.

(Pulkaininkas, nervioso, dirige su mirada a Rimantas.)

PULKAININKAS.- ...Ledn Pulkaininkas, sefior.

RIMANTAS.- (Al publico) A mi me revienta que, a pe-
sar de que el miedo le hace agua la voz, el cretino
no me aparta la mirada.

PULKAININKAS.- ...Greta.

EGLE.- (Ofreciéndole su silla a Pulkaininkas) Ten,
Pulkaininkas, siéntate aqui...

RIMANTAS.- Asi que tu eres el reponedor.

(Pulkaininkas, nervioso, dirige su mirada a Rimantas.)

PULKAININKAS.- ...Ledn Pulkaininkas, sefior.
RIMANTAS.- Oh, vaya. (Deja el cuchillo en la mesa)
Ledn. Como Tolstoi. Dime, Pulkaininkas, jeres
cristiano como él? ;Has venido a celebrar la No-
chebuena con esta familia?
PULKAININKAS.- ...Sefor, yo amo a su hija.
RIMANTAS.- ;A cudl de ellas? Porque tengo tres. (An-
tes de que Pulkaininkas llegue a hablar) A la mas
puta, claro. Siempre es mas facil amar a la mas
puta, es la que menos problemas da. Y a fin de
cuentas también es lo que buscamos en las mu-
jeres, jeh, Pulkaininkas? Que nos expriman los
huevos y que no nos rompan la cabeza. Otros lo
llaman amor. ;T4 como prefieres llamarlo, Ledn
Pulkaininkas?
PULKAININKAS.- ...Yo lo llamo amor, sefor. Pero no
a eso que usted dice. El amor es otra cosa.
RIMANTAS.- jJa! iOtra cosa! (Se rie a carcajadas) ...
Pero hay que reconocer algo: amar a una puta
no tiene mérito, Pulkaininkas. No hay esfuerzo, ni
paciencia, ni frustracién. Amar a una puta es lle-
gar y besar el santo. Porque, al final, Pulkaininkas,
{qué es lo que cuenta? (Silencio. Rimantas mira a
Pulkaininkas esperando una respuesta que no llega)
...Siéntate, Pulkaininkas. Siéntate. (Pulkaininkas se
sienta.) ;TU sabes por qué sigo casado con Enrika
Valaukaskas? ;Sabes por qué? (lo agarra con fuerza
por la nuca, haciéndole dario y arrastrdndolo hacia
él para hablarle al oido) ...Porque cuando bebo
hasta mamarme y subo tropezando las escaleras
de mi casa y abro la puerta después de pelear-
me con la cerradura y al fin entro en mi casa, mi
mujer me estd esperando abierta de piernas para
que la monte. Y yo me acuesto y la monto hasta
hartarme. Ella hunde la cara en la almohada y no

dice nada. Estd como muerta. Y lo hace porque
sabe que a mi me gusta correrme asi, sin tener
que abrir la boca. Entonces, cuando acabo con lo
mio y me desplomo en el colchén, boca a arriba,
Enrika Valaukaskas se limpia con las sdbanas y me
deja tranquilo y se echa a dormir. ;Comprendes
lo que trato de decirte, Pulkaininkas? (le aprieta el
cuello). Ella se limpia con las sdbanas y me deja en
paz (le aprieta mds el cuello y Ledn se queja). ;Cudn-
to tiempo crees que la iba a aguantar si cada vez
que me la follase tuviese que darle explicaciones?
(ER?

PULKAININKAS.- Si usted la ama, no tiene que darle
ninguna explicacion, sefor.

RIMANTAS.- (Manteniendo la presién en el cuello de
Pulkaininkas) ;Ah, no?

PULKAININKAS.- No, sefior. Si ama a su mujer, no es
necesario que le explique por qué desea estar
con ella.

RIMANTAS.- Jal... {Tu sabes qué es lo que destruye las
relaciones, Leén Pulkaininkas? Las explicaciones.
¢Y sabes qué es lo que quiere una mujer después
de que se la follen? Explicaciones. Besos en las
orejas, caricias en el pelo, palabras susurradas, y
quedarse asi hasta que el suefio las venza.

PULKAININKAS.- Eso no son explicaciones, sefor.

RIMANTAS.- Y tu qué sabras, si eres un crio.

PULKAININKAS.- A los hombres también nos gusta
que nos besen.

RIMANTAS.- ;Ah, si? ;Te gusta que mi hija Greta Prud-
nikovas te bese después de montarla? (Lo suelta
y Pulkaininkas se duele, pero no deja la silla) ;...Y
crees que eres un hombre porque te la follaste
una vez? Escichame bien, Ledn Pulkaininkas.
Para ser un hombre te tiene que salir callo en la
polla.

PULKAININKAS.- (Se levanta de la silla, decidido) iSe-
Aor, no quiero escuchar mas!

RIMANTAS.- Y tu qué vas a saber lo que quieres...
(Sabes realmente lo que quiere un hombre? (Coge
nuevamente el cuchillo. Gesticulando con él y apo-
ydndose en la mesa con la otra mano) Que lo dejen
en paz. Y por eso Enrika Valaukaskas y un servidor
somos un matrimonio feliz. Pero resulta que aho-
ra vas y llegas tu y entras en mi casa y pretendes
arrebatarme un cacho de esa felicidad que he
construido con tanto esfuerzo.

PULKAININKAS.- Sefor, yo vine a su casa porque ten-
go algo importante que decirle a Greta.

RIMANTAS.- {Pues diselo y acabemos yal! (lo anima
con el cuchillo)

PULKAININKAS.- (A Greta) ;...Podemos salir un mo-
mento?
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EGLE.- ;... Por qué?

ENRIKA.- jLo que le tengas que decir puedes hacerlo
aqui delante!

PULKAININKAS.- (Temeroso pero decidido) Greta, el
otro dia cuando estaba reponiendo las conser-
vas de pimientos y te dije que no queria volver
a verte, pues no era cierto. Porque lo que mas
quiero en esta vida es verte todos los dias y a
todas horas, y no quiero separarme de ti. Cuan-
do estoy trabajando no hago mas que mirar a la
puerta del supermercado para ver si te veo entrar
y no deseo otra cosa que vengas para acercarme
a ti, y oir tu voz, y sentir tus manos. Te dije que
no queria volver a verte porque estaba enfadado
contigo... Porque el dia anterior no quisiste dar-
me un beso cuando nos cruzamos en el pasillo
de los productos lacteos. Pasaste a mi lado y ni
siquiera me miraste cuando me acerqué a ti para
besarte. No lo entendi. Y sigo sin entenderlo. Pero
no es cierto que no quiera volver a verte. (Silencio.
Pulkaininkas espera una palabra de Greta, que no
dice nada) Greta... Yo te quiero.

RIMANTAS.- ;Ah, si? ;La quieres?

PULKAININKAS.- Si, sefor. La quiero.

RIMANTAS.- ;Pero la quieres o la amas?

PULKAININKAS.- (Confuso) ;Y cudl es la diferencia?

RIMANTAS.- Pues que se quiere con el corazén y se
ama con la polla. Yo, por ejemplo, estoy comple-
tamente enamorado de mi mujer, pero no la quie-
ro.

PULKAININKAS.- Y por eso ella hunde su cara en la
almohada...

RIMANTAS.- Ella sabe lo que me gusta. Y en el amor
saber lo que le gusta al otro es muy importante.

PULKAININKAS.- ;Y usted cree que eso satisface a su
esposa?

RIMANTAS.- Qué sabras tu de lo que le satisface o
no a una mujer. A ellas les gusta que las miren, les
encanta sentirse observadas. Y a los hombres nos
gusta mirar y demorarnos en el placer que la vista
nos da. Yo sé que la que esta ahi abajo, aunque
no le vea el careto, es ella. Y ella sabe que a mi me
pone la verga como un toro cuando la oigo llorar.
Y para eso no necesito mirarla a la cara: porque
para amar no es necesario ver, jentiendes? Asi
que entonces, Pulkaininkas, dime de una vez si
quieres o amas a mi hija, para saber de qué esta-
mos hablando.

EVELINA.- Entonces en el comedor se hace un si-
lencio tan grande que podemos oir a los nige-
rianos vendiendo en la calle los gorros de Papa
Noel. Y también el zumbido del congelador, que
lleva funcionando al méximo toda la noche. Y

retumban nuestros corazones palpitando al mis-
mo tiempo mientras esperamos la respuesta de
Pulkaininkas. Entonces él respira hondo y dice:

PULKAININKAS.- Las dos cosas, sefor.

EVELINA.- Y papa observa a Pulkaininkas como me-
ditando lo que va a hacer con él.

RIMANTAS.- ;...Asi que la quieres con tu corazén
inocente y la amas con tu picha de crio...?

EVELINA.- Y Pulkaininkas le contesta con decision
que

PULKAININKAS.- Cuando veo a su hija, sefior, al fon-
do del pasillo donde estoy trabajando deseo con
todas mis fuerzas que se acerque a buscaralgo en
los estantes que estoy ordenando. Y silo haceyla
veo avanzar hacia mi me parece que el corazén
me va a explotar, como cuando cae un cartén de
leche al suelo y revienta. Asi que desvio la mirada,
contengo la respiracion y siento como los latidos
de mi corazén me golpean los timpanos avisan-
dome “aqui viene”, “aqui viene”. Y cuando vuelvo
a alzar la cabeza y la descubro a mi lado estirando
el brazo para coger un bote de leche condensa-
da o un paquete de gelatina Royal y me llega el
perfume de su cabello, en ese momento lo que
deseo es aproximar mi nariz a su nuca mientras
ella se esfuerza en alcanzar los paquetes de azu-
car, que le quedan altos, o quizas no y finge que
es asi para que yo me acerque por detras y me
deleite con la fragancia de su cuello. Sefor, yo no
estoy muy seguro de lo que es el amor. Pero me
imagino que debe ser algo asi como que cuando
la mujer que te hace poner el estbmago en un
puno va al supermercado y estira los brazos para
alcanzar algo con la idea de que tu te aproximes
para olerle el cabello. Y deja que te quedes alli un
momento, como si no hubiera clientes esquivan-
donos con el carro de la compra. Y sientes que su
perfume te embriaga el pensamiento, que el co-
razon se te reblandece y que la emocién te aturde
los sentidos porque no importa que un cliente te
pregunte obstinado que donde estd la pasta inte-
gral, ni tampoco que la encargada te diga que ya
esta bien de pasmar. Y sélo por ese minimo ins-
tante en el que te pusiste de puntillas para llegar-
le al cabello, deseas que toda tu vida sea siempre
asi. Caminar de puntillas a su lado.

(Silencio de miradas.)

ENRIKA.- j;Eso quiere decir que los que no trabaja-
mos en los supermercados no somos capaces de
amar?!

EVELINA.- Entonces, sin que nadie lo pudiese ima-
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ginar, mama se pone fuera de si, literalmente,
porque vomita cada una de las palabras que va
pronunciando.

ENRIKA.- j;Toda esa poesia es para qué?! j;Al final
no acabara todo en el mismo lugar: en el cofio
de mi Greta?! j;No es que, después de tanta lindu-
ra, querras hincarle a mi pequena las metaforas
por el culo?! ;Y que, finalmente, cuando te laves
la boca, le chuparas a mi nifa hasta la ultima gota
y que de ella sélo quedard un revoltijo de huesos
que soélo el pellejo le mantendrd unidos? ;Que
haras de ella un lamento sin suspiro, un campo
yermo para parir cadaveres?

PULKAININKAS.- Sefiora, su hija Greta ya es una mu-
jer.

ENRIKA.- jJa! (Da un manotazo en la mesa) jUna mu-
jer! ;Oyes lo que dice, Rimantas? Una mujer. iDice
que mi Greta es una mujer! Claro, es una mujer
porque cuando le metiste la polla le hiciste dafo
y empapo de atardeceres las sdbanas. jJa! (Vuelve
a golpear la mesa, pero esta vez con el purio) jJa!!
Porque le dolié, si. Imbécil, duele mucho mas
cuando tienes que abrir el cofio para echar a los
hijos fuera! ;Acaso tienes la verga tan grande
como la cabeza de alguno de mis hijos? ;Tu sa-
bes lo que es sentir como esa criatura que flotaba
en tu Utero se estampa contra tu vientre cuando
rompes aguas? ;Y sabes qué? Cuando tienes toda
esa mole pesada entre las piernas partiéndote
por dentro, embistiéndote desde las entraias
para abrirte y te das cuenta de que para que ese
suplicio acabe de una vez vas a tener que pasar
por otro aun mucho peor, entonces maldices
COMO nuNcay piensas que para que me meteria en
esto y juras por lo mas sagrado que nunca mds te
la meterd. Entonces es cuando se te abre asi, jves?
(hace un gesto con las manos) asi de grande y la ca-
beza de ese hijo se va haciendo sitio por tus par-
tes como si fuese una broca que te va taladrando.
Y encima tienes que tener el pico cerrado. Porque
si gritas, porque si tan sélo suspiras, te lamentas,
te quejas por la bajo, sélo por vencerte un poco,
la cabeza del nifio se te queda atascada y tienes
que empujar otra vez, y otra, y otra, y asi hasta
que por fin lo echas. Sacas un hijo veinte veces
mas grande que la polla que te metieron. Y eso si
que duele, gilipollas! jAsi que no vengas a mi casa
el dia de Nochebuena y en el medio de la cena
a decirme en los morros que mi Greta ya es una
mujer porque le metiste tu pito de crio en su caji-
ta sin pelos! Eso no es nada. Porque para ser una
mujer tienes que sufrir mucho mas, tienes que
desear no haber nacido, ;comprendes? Porque es

tanto el dolor que te llega a avasallar y tanto el
padecimiento que te flagela que hasta te duele
respirar y entonces deseas no estar viva. Y si a pe-
sar de desearlo aun sigues agonizando entonces
te arrancas el corazén! (Agarra a Greta del pelo y la
arrastra con furia hacia ella. Le rompe la camisa y
le deja al descubierto el pecho izquierdo) {Cogele el
pecho! jjCogele el pecho!! (Pulkaininkas, asustado,
acerca temeroso la mano al seno desnudo de Greta.
Enrika lo apresa de la munieca y le arrastra la mano
hasta el pecho de la hija) jCogelo!! ;...Qué sientes?!

(Silencio.)

PULKAININKAS.- ...Su corazon.

ENRIKA.- ;Lo ves? Todavia es una nifa. ...Yo me lo
arranqué hace ya muchos afos y maceré en gol-
pes. A esta la tenemos a medio criary no la vamos
a soltar hasta que tenga el cuero bien curtido. ;Y
sabes por qué? Porque si la soltamos antes de
tiempo puede dar con un cualquiera que le des-
troce la vida y acabe con ella. Y eso no lo quiero
yo para una hija que pari. No quiero darles la vida
para que después deshagan la suya porque pen-
saban que las cosas podian ser como les gustase,
cuando no es asi, porque las cosas siempre caen
del revés.

PULKAININKAS.- ;Pero qué es lo que le ensefia a su
hija?

ENRIKA - jA desconfiar! A no fiarse de nadie porque
la vida es demasiado puta como para andar por
ahi con el culo al aire. Después llegan los lamen-
tos, las lagrimas anudadas en sogas y, finalmente,
la miseria.

PULKAININKAS.- Ese es un riesgo que corremos to-
dos, yo también.

ENRIKA.- Pero tu eres un hombre y es muy diferente.

PULKAININKAS.- ;Por qué?

ENRIKA.- Porque por muy mal que te vaya, por muy
terrible que pueda ser tu vida y atroz tu pesar,
los hombres sélo tenéis un agujero para que os
jodan, y nosotras dos. Por esa razén las mujeres
siempre llevamos la peor parte. No nos podemos
fiar de nadie.

PULKAININKAS.- Pero su hija confia en mi.

ENRIKA.- jPor Dios Santo! ;Estas seguro? ;Confia tan-
to en ti como para qué? ;Como para saber que
si te culpa de su fracaso tu aceptaras callado su
reproche? ;Tanto como para estar segura de que
si un dia te reclama lo que no tienes se lo vayas
adar?!

PULKAININKAS.- iElla confia en mi!

ENRIKA.- jAh, si? ;Te la ha dicho?
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(Silencio.)

ENRIKA. - j;Te lo ha dicho?!

PULKAININKAS.- (A Greta) Greta, dile a tu madre que
confias en mi. Diselo, por favor.

EVELINA.- Y todos esperamos atentos la respuesta.

GRETA.- ...Pulkaininkas. ...Yo confio en mi familia.

PULKAININKAS.- Pero Greta... En el supermercado
tu me querias.

GRETA.- Pero esto es la vida.

PULKAINKAS.- Entonces, jtodo lo que me decias?

GRETA.-...No sé.

PULKAININKAS.- T4 me quieres.

GRETA.- No lo sé, Pulkaininkas.

PULKAININKAS.- Claro que lo sabes.

GRETA.- ;Y cdmo voy a saberlo? j;Como voy a saber
algo, asi, joder?! j;Como lo va a saber nadie?!

(Greta se sienta desfallecida.)

PULKAININKAS.- ...Pero Greta.

GRETA.- Cdllate... (le hace un gesto despectivo con la
mano indicdndole que se retire.)

EGLE.- (Con un nudo en la garganta) ...Pulkaininkas,
es mejor que te marches.

PULKAININKAS.- (A Greta) ;Y qué hay de tus besos?

GRETA.- Eran besos. ;No te gustaban? ;Qué creias?
{Qué nos estdbamos cosiendo con ellos?

EGLE.- (Con los ojos llenos de Idgrimas) j;Podemos to-
mar ya el melocotén en almibar, por favor?!

(Pulkaininkas, abatido y desconcertado, se abrocha el
abrigo e inicia la salida del pdramo.)

RIMANTAS.- (A Pulkaininkas) Por lo menos sé un hom-
brey guarda un poco de dignidad. No pongas esa
cara de pena. Si te crees que gimoteando vas a
conseguir que una mujer se te abra de piernas es
que leiste demasiado a Tolstoi.

(Pulkaininkas se marcha.)

RIMANTAS.- Cuando un hombre no sabe defender-
se es mejor que desaparezca. Porque ya no es un
hombre.

(Silencio.)

ENRIKA.- ...Comamos ya el melocotdn.

EGLE.- (Llorando) Si, mierda. Si no, esto no va a pare-
cer la cena de Nochebuena.

RIMANTAS.- jEnrika Valaukaskas! (Le hace un gesto
con la mano para que se detenga) ...Deja el me-

locotdn. Para esta noche traje un postre especial.
(Todos estdn sorprendidos y expectantes) ...Greta,
busca en mis bolsillos. (Insiste con un cierto aire de
carino) Venga, busca!
ENRIKA.- (Sonriendo con ojos tristes) Como cuando
era pequenita...
RIMANTAS.- Busca, busca sin miedo. (Sonriendo)
...¢Qué? ;Qué encuentras?

(Ante la sorpresa de todos Greta Prudnikovas saca una
bolsa de pldstico llena.)

GRETA.- jLa puta! Es... jes fruta confitada!

ENRIKA.- Ay... jqué detalle! jQué detalle, Rimantas!

EGLE.- (Secdndose las Idgrimas) ...Hostia, hacia afos
que no la comiamos.

ENRIKA.- Porque es un articulo de lujo, imbécil. A ver
si sabes apreciar lo que tu padre hace por ti.

EVELINA.- (Al publico) Y Greta se abraza a papd y no
lo suelta, y lo llena de besos, y papa le aprieta el
culo como muestra de carifo. (Greta grita de dolor
y Enrika se echa a reir)

GRETA - Es la Navidad mas bonita de mi vida.

EGLE .- Reparte y deja de hablar, hostia.

EVELINA.- (Al publico) Entonces yo pregunto si voy
a por platos limpios (pregunta) ;Voy a por platos
limpios? (Rimantas y Enrika se echan a reir) Y ellos
se echan a reir y me van a decir:

ENRIKA .- (Al publico) Que la eche en estos platos, que
para qué carajo vamos a manchar otros.

EVELINA.- Y entonces Greta mete la mano en la bol-
sa y saca a puiados trocitos confitados de limén
de Sumatra, naranja acida, pera de Canton, pifa
de La Habana y los va dejando en los platos. Pri-
mero sirve a papa, después se echa en el suyo,
después me echa a mi, luego a Egle y como no
llega al otro extremo de la mesa le pasa la bolsa a
Aligamantas y le dice:

GRETA - Sigue sirviendo tu, hostia.

EVELINA.- Y mama le pone el plato en la cara a Aliga-
mantas para que le sirva...

ENRIKA.- jSirveme! jSirveme!

EVELINA.- Y Aligamantas le sirve un puiado de fruta
confitada. Pero mama le insiste que quiere...

ENRIKA.-jMas, joder! jQuiero mas!

EVELINA.- Y como apenas queda nada en la bolsa
Aligamantas rebusca en ella y en el dltimo pufia-
do que le sirve a mama va algo que ella descubre
sorprendida entre la fruta, algo que le cambia el
rostro y que la hace estremecerse de alegria.

ENRIKA.- (Emocionada) i...Rimantas!

EVELINA.- Y pap4d, con un cacho de naranja confitada
entre los dientes, mira para ella.



Como mil pedazos de vidrio que el dolor oscurece

ENRIKA .- jTe acordaste...!

EVELINA.- Dice ella.

RIMANTAS.- ;De qué?

EVELINA.- Pregunta él.

ENRIKA.- (Riendo nerviosa) Ja, ja, ja... ;De qué?

EVELINA.- Y mama coge algo entre la fruta confitada
y deja caer el plato en la mesa.

ENRIKA.- jDe nuestro aniversario...!

EVELINA.- Grita mama exultante ensefiandonos un
anillo que nos pasa a todos por las narices dema-
siado rapido como para apreciarlo.

ENRIKA.- {Oh, Dios! Es la primera jodida vez que te
acuerdas en veinticinco anos.

EVELINA.- Y papa3, sin saber qué decir, rompe a reir
mientras mama continta hablando excitada y to-
dos empezamos a pensar que realmente esta es
una Navidad diferente.

ENRIKA.- Como coincidia con la Nochebuena pues
yo siempre pensaba que era por eso. ...Aunque
tampoco vinieras a cenar y no celebradsemos nun-
ca ninguna de las dos cosas.

EVELINA.- Y no deja de hablar mientras intenta po-
nerse el anillo.

ENRIKA.- Pero cuando te senti subir las escaleras y
les grité a los nifos que se sentasen corriendo ala
mesa, que esta vez si, que esta noche venia papa
a cenar, pues fue como si tuviese un palpito.

EVELINA.- Y mam4, emocionada, se coge con tanta
fuerza el pecho izquierdo que parece que se lo
quiere arrancar.

ENRIKA.- Y pensé: éste se va a acordar. Y te acordas-
tel

EVELINA.- Pero entonces pasa algo.

ENRIKA.- Hostia.

EVELINA.- Surge un problema.

ENRIKA.- Hay un problema.

EVELINA.- Dice ella.

RIMANTAS.- ;Cual?

EVELINA.- Pregunta él.

ENRIKA.- Me cago en la puta, jno me entra en nin-
gun dedo...! (deja el anillo encima de la mesa)

EVELINA.- Y como mama se da cuenta de que el tono
que empled no era muy carifioso y no quiere es-
tropear el ambiente, corrige y afade sonriendo,
con gesto picaro...

ENRIKA.- Ya te olvidaste del tamafo de mi mano...
Como hace tanto tiempo que no te toco, ;eh?

EVELINA.- Y papa se vuelve a reir con tanta fuerza
que a todos nos sorprende. Menos a mama, que
estd decidida a zambullirse en los recuerdos y a
compartir con nosotros su pedida de mano.

ENRIKA.- Era por San Juan. Habiamos bajado de la
siega con los carros llenos y la aldea entera olia

a hierba seca. Y esa noche después de asearnos,
cuando los mozos estdbamos de fiesta en la era
de Udra Povilaytite bajo el cielo picoteado de
estrellas, Rimantas Prudnikovas me agarré por el
cuello y me arrastré hasta la cuadra de su casa. Y
alli me puso contra el muro. Y me dijo unas cosas
y luego me hizo otras que una madre no debe
contarle a sus hijos. Y justo seis meses después
nos casamos: el dia de Nochebuena.

EVELINA.- Pero mientras mama naufraga en su pasa-
do, Aligamantas coge el anillo de la mesa y, con
lalengua trabandosele, asegura sorprendido que

ALIGAMANTAS.- ... es el anillo de Ania Simonis.

EVELINA.- Y mama enmudece. Y regresa.

(Enrika se muerde los labios, y si pudiera, los ojos.)

ALIGAMANTAS.- jEs el anillo de Ania Simonis...!

EVELINA.- Insiste Aligamantas y mama le suelta...

ENRIKA.- Que no me lo voy a comer, joder.

EVELINA.- Que...

ENRIKA.- No es un anillo confitado.

EVELINA.-Y que...

ENRIKA.- jQué cofio pinta aqui!

EVELINA.- Mirando a papa con una furia de cérneas
carmesis.

(Rimantas se rie como loco, en un crescendo final que lo
hace atragantarse.)

EVELINA.-Y papa rompe a reir, pero tanto tanto y tan
fuerte tan fuerte como nunca antes lo habiamos
escuchado en casa. Y es como si nos contagiase,
porque se nos dibuja a todos una sonrisa irrepri-
mible en la boca. Menos a mama, que no deja de
mirar a papd toda seria. Y tampoco a Aligamantas,
que no deja de mirar el anillo con el semblante
oscurecido. Y como un exabrupto final que no sa-
bemos como entender va papa, apenas con alien-
to, y dice, como explicandolo todo:

RIMANTAS.- Joder, le cay6 dentro de la bolsa...

EVELINA - Y repite, porque no acabamos de entender:

RIMANTAS.- j{Joder, le cay6 dentro de la bolsa...!

EVELINA.- Y mama abre la caza.

ENRIKA.- j;A quién le cay6 dentro de la bolsa?!

EVELINA.- Y comienza a disparar.

ENRIKA.- j;Por qué le cayo dentro de la bolsa?! j;Qué
quiere decir que le cayé dentro de la bolsa?!

EVELINA.- Y papa se traga la risa que le quedaba en
la boca.

RIMANTAS.- jPorque me hacia dafio, hostiaenputa!

ENRIKA.- ;Como que te hacia dafo?! j;Donde te ha-
cia dano?!
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EVELINA.- Y papa escupe con sangre entre los dien-
tes...

RIMANTAS.- En la polla, joder, me hacia dafo en la
polla, asi que le dije que se sacase el puto anillo
porque me iba a dejar la verga en carne viva. jY
la muy retrasada va y lo deja dentro de la bolsal

ENRIKA - j;Pero quién?!

RIMANTAS.- jAnia Simonis, hostia!

EVELINA.- Y el silencio se estampa contra la mesa. Y
se derrama sobre los platos.

(Silencio.)

ENRIKA.- Pero entonces... jesa chica te pela la polla?

EVELINA.- Y papa le contesta, como desnudando de
la boca su brutalidad natural.

RIMANTAS.- Me la pela, si. Desde hace tiempo.

ENRIKA.- ;...Por qué?

EVELINA.- Y papd baja la mirada.

ENRIKA .- jPero por qué?!

EVELINA.- Y papa contesta:

RIMANTAS.- Porque tus manos estan viejas. La artro-
sis las ha ido deformando y tienes la piel aspera
y consumida. Cuando tu me la pelas es como si
la muerte me apresase por la polla. Y cuando
me corro en tus manos es como si la muerte
me exprimiese el alma. ...Cuando Ania Simonis
me masturba siento sus dedos firmes y seguros
agarrando mi verga y disfruto de la tersura de su
mano. Cuando tira de mi es como si me arrastrase
a donde esta ella, a su juventud, a un mundo que
me quedd muy atrds y que ella me puede recu-
perar del lugar de la memoria donde me quedo
enterrado.

(Silencio.)

ALIGAMANTAS.- Pero papa...

EVELINA.- Interviene Aligamantas, con la voz entre-
cortada, confundido.

ALIGAMANTAS.- ...yo amo a Ania Simonis.

RIMANTAS.- Amar a alguien no te garantiza que seas
tu la Unica persona con la que sueia. Ni siquiera
la Unica con quien se acueste.

ENRIKA.- Entonces... no te acordaste de nuestro ani-
versario. Como siempre.

EVELINA.- Dice mam4, abatida, y se sienta.

ENRIKA.- Entonces no te acordaste de nuestro ani-
versario. Como siempre...

EVELINA.- Y dice papa:

RIMANTAS.- No, joder. Y hasta hoy parece que no te
molesté mucho.

ENRIKA.-- ...;Me vas a dejar por esa cria?

EVELINA.- Papa entonces entorna los ojos, como si
se estuviese mirando por dentro.

RIMANTAS.- Si pudiera, si. Pero tengo el alma zurcida
con mis pasos, asi que de qué me iba a valer... No
volveré a tener veinte anos, como cuando podia
romper a las mujeres por dentro. Ahora tengo
que conformarme con pagarles a las putas de
Olegas Filautas. O con engaiar a las retrasadas
cuando son lo bastante estupidas. Y eso me hace
sentir, por un instante, que aun sigo vivo.

EVELINA.- Y va Aligamantas y golpea con todas sus
fuerzas la mesa.

ALIGAMANTAS.- {No hables asi! jNo-hables-asi!!
EVELINA.- Y papa lo mira sorprendido porque Aliga-
mantas nunca se habia puesto de esa manera.
ALIGAMANTAS.- iEres un cabron! ;Cémo puede al-
guien tener tanta maldad metida en el cuerpo?
RIMANTAS.- Venia en el sebo que me cubria cuando

mi madre me pario.

ALIGAMANTAS.- {No! jNadie nace tan retorcido!

RIMANTAS.- Yo si. Fue en aquella puta placenta don-
de me converti en un ser perverso. Junto con
cada uno de mis miembros y cada uno de mis 6r-
ganos también se fue formando mi crueldad. En
aquella placenta que después echaron a los pe-
rros porque venia tan podrida cuando la matrona
la sacé que no se aguantaba en la habitacion de
tanto como apestaba.

ALIGAMANTAS.- iPero la abuela Zukauskas era muy
buena!

RIMANTAS.- Dulce y carifosa. Me cubria de besos
todo el diay por la noche me arrullaba con canta-
res. Pero para ser un puto cabrén no hay que bus-
car explicaciones. Ni tampoco excusas. Cuando
una mujer se abre de piernas para parir es como
si jugase a los dados: nunca sabe qué le va a salir.
Y a mi madre le tocé parirme a mi. La vileza no es
un mérito, es un don con el que se nace.

ALIGAMANTAS.- jAnia Simonis sentia algo por mi...!
Siempre que me veia llegar con el carrito espera-
ba al lado de las sandias para ayudarme a cargar
las cajas. Y se me acercaba para que la rozase con
el brazo cuando yo las levantaba.

RIMANTAS.- ;Y crees que ahora no siente nada por
ti?

ALIGAMANTAS.- Te aprovechaste de su ingenuidad
y la confundiste.

RIMANTAS.- ;Crees que porque me hizo unas pajas
no sigues siendo el amor de su vida? (Silencio. Ali-
gamantas lo mira desconcertado) ...Esta enamora-
da de ti, imbécil. ;Qué nombre crees que pronun-
ciaba cuando estaba conmigo en el almacén?

ALIGAMANTAS.- ...No entiendo.
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RIMANTAS.- Si te sirve de consuelo se revolvié cuan-
to pudo, pero ella es poca cosa y yo la tenia bien
sujeta por el cuello y no la dejaba respirar. Gimo-
teaba mientras le agarraba las manos. Yo le de-
cia “llora, llora, pero bajito” porque la verga se me
incendiaba al oirla lamentarse. Me gusta que las
mujeres se resistan. Y cuando le rompi la bata del
trabajo fue cuando ella empez6 a pronunciar tu
nombre, como cuando una nifa asustada llama
a su padre, mientras me dejaba ver sus braguitas
blancasy como le temblaba el cuerpo. Y entonces
comencé. Y mientras la devastaba sentia cémo se
iba fracturando por dentro, ;sabes?, como cuan-
do el parabrisas de un coche se rompe en mil pe-
dazos. Y yo era feliz.

EVELINA.- Entonces Aligamantas coge el cuchillo y
le grita a papa:

ALIGAMANTAS.- jCéllate, cabroén!

RIMANTAS.- Yo era feliz al sentir como ella se agrieta-
ba por dentro en mil pedazos de vidrio. Y disfru-
taba viendo cémo resbalaban por ellos sus lagri-
mas cristalinas, que el dolor le iba oscureciendo
al deslizarse.

EVELINA.- Y Aligamantas se echa a papa.

ALIGAMANTAS.- jiCallate!!

EVELINA.- Y le pone el cuchillo en la garganta.

RIMANTAS.- Yo era feliz porque sabia que sus lagri-
mas no volverian a brotar de sus ojos puras y lim-
pidas. Y aquellas, ultimas y definitivas, eran para
mi como el agua de un manantial que yo expri-
mia con mis manos.

EVELINA.- Y Aligamantas empuja el cuchillo y siente
la resistencia de la piel del cuello y como, final-
mente, la hoja corta la dermis y se hunde timida-
mente en la garganta de papa.

RIMANTAS.- (Ahogdndose lentamente en la sangre
que le comienza a encharcar la garganta) ...;Sa-
bes lo placentero que resulta hacer mal a al-
guien? ;Y sabes por qué? Porque es muy facil.
Como hundir el cuchillo en la garganta de un
hombre. Como rajar el vientre de una mujer. O
partirle el corazén.

EVELINA.- Y mientras observamos aténitos como
Aligamantas le hunde el cuchillo en la garganta,
papa continua hablando.

RIMANTAS.- Y eso te hace sentir poderoso porque
tienes la posibilidad de controlar la vida. Cuando
le haces dafio a alguien piensas que eso te podria
pasarti. Y no es asi. Y de repente es una sensacién
maravillosa de felicidad. ...Podria estar pasando-
teati, jves? ...Y noes asi.

EVELINA.- Y Aligamantas, llorando de rabia y con el
corazén arrebatado, acaba por hundirle el cuchi-
llo a papa. ...Y después le corta el cuello como
cuando abres un melén.

(Aligamantas coge la cabeza del padre.)

...0 como cuando rebanas un bolla de pan, cogién-
dole la cabeza con fuerza.

(Aligamantas le corta todo el cuello de un tajo y Riman-
tas cae encima de la mesa.)

ALIGAMANTAS.- ...Ella tenia el corazén azulado de
tan limpio que era.

EVELINA.- Y deja caer el cuchillo en la mesa (cae el
cuchillo).

(Silencio donde resuena una gotera solitaria, como la de
un grifo abierto.)

EVELINA.- ...Nosotras tres, asustadas, observamos
como la sangre de papa gotea en el suelo.

(Silencio de papd con los ojos en blanco.)

EVELINA.- Y en medio del repiqueteo de la gotera,
como si quisiese ocultar ese ruido con el sonido
de su voz, rencorosa y arrogante, mama dice llo-
rando, sentada a la mesa y sosteniendo la cabeza
con la mano:

ENRIKA - ...Joder, puso todo como un cerdo.

(Silencio.)

EVELINA.- Y observo cdmo los dedos de mam4, de-
formados, desaparecen entre su pelo revuelto
como si quisiesen esconderse avergonzados. La
oigo respirar y comprendo que la angustia le
atrapa el pecho. La contemplo abatida. Como
una bailarina agotada de sostenerse toda la vida
en puntillas. Entonces veo como los labios le co-
mienzan a temblar. Y cémo por la comisura le
asoman los anos vividos, que se entrelazan para
dibujarle en la boca una derrota absoluta. En ese
momento papa deja de sangrar. Y el silencio se
abre ante mi como un precipicio al que me aso-
mo. Y veo alli, por primera vez, la verdad: que las
personas se arrancan el corazén porque sin él
no necesitan nada. Y viven asi porque ni siquiera
precisan respirar. Como los muertos.
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El Manual de TFE del curso 2018-19 introdujo noveda-
des basandose en acuerdos tomados por todas las Es-
cuelas de Espaia en septiembre de 2018. Se considera
que el TFE debe ser preferiblemente de tipo practico,
claramente encauzado a la demostracion empirica de
la adquisiciéon de las competencias especificas de la es-
pecialidad y la titulacion del alumno (perfil profesional
propio de cada especialidad).

Se puede afirmar que se esta afianzando la tenden-
cia, ya observada en el curso pasado, de incremento de
los TFE de modalidad performativa. De los 34 defen-
didos en junio de 2019, 13 TFE (correspondientes a un
38,23% del total), con 22 alumnos implicados (64,70%
del total de alumnos presentados), han presentado la
exposicion de materiales artisticos. De éstos, el 92% tie-
ne un caracter performativo con un predominio claro
del campo artistico-escénico (departamentos de Inter-
pretacion, Voz y Lenguaje y Cuerpo). De los TFE de los
otros 12 alumnos que no presentaron materiales artis-
ticos (35,30%), 7 estan adscritos al departamento de Es-

Trabajos fin de estudios:
junio de 2019-febrero de 2020

critura y Ciencias Teatrales que, en general, ha tutoriza-
do el 22,05% de los TFE defendidos en la convocatoria
de junio de 2019.

La tendencia hacia la investigacion de modalidad
performativa se observa también en los TFE defendi-
dos en el periodo septiembre 2019, siendo 5 de esta
modalidad (Dptos. de Voz, Interpretacion, Movimiento
y Plastica teatral) y 3 de la modalidad documental (Dp-
tos. de Direccién e Interpretacion). En la convocatoria
de febrero 2020 son 7 los presentados en la modalidad
performativa (Dptos. Interpretacion, Plastica) y 2 en las
modalidades documental e historiografica (Dptos. de
Direccién y Plastica teatral).

Los resimenes que aqui se presentan muestran la
variedad de temas y el musculo de la actividad investi-
gadora en nuestro centro, con el compromiso reiterado
de aumentar la visibilidad de la misma a través de la
implementaciéon de un sistema de repositorio y publi-
cacion de los trabajos completos de nuestro alumnado.
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1. ALemAN CaBANERO, MARINA: Analisis interpretativo
estilistico de La casa de Bernarda Alba, el musical.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales,
Departamento de Voz y Lenguaje, Andlisis y composicion
del texto y el personaje. Tutores: Luis Ahumada, Aurelio
Rodriguez.

RESUMEN: La casa de Bernarda Alba es una de las obras
de teatro mas conocidas mundialmente. De ella han
derivado toda clase de representaciones; desde las mas
fieles a la original hasta otras formas como ballets, épe-
ras, espectaculos flamencos, etc. En la era del musical
americano y bajo la necesidad de buscar otras maneras
de hacer revivir a los clasicos en el escenario, Michael
John LaChiusa crea Bernarda Alba, un musical pertene-
ciente al Off-Broadway que nace de la obra de Federico
Garcia Lorca. Este trabajo estudia la figura del autor gra-
nadino y su poética para establecer una relacion con el
musical americano. A través de un andlisis estilistico de
la dramaturgia del texto, se pretende descubrir cuan-
to hay de Lorca en LaChiusa y cudles son las modifica-
ciones que han traido al libreto americano devuelta a
la raiz espafiola. Se observara asi la capacidad actoral
para hacer llegar al publico el universo lorquiano me-
diante escenas habladas, bailadas y cantadas.

TFE defendidos junio
2019 a febrero 2020

2. BasTiAN OLivares, DesoraH ELisa: Los directores de escena
murcianos del cambio de milenio (2000-2010).

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales, Historia
de las Artes del Espectaculo. Tutor: Fulgencio Martinez
Lax.

RESUMEN: La direccién de escena, en la actualidad, su-
pone el liderazgo de la mayoria de los proyectos teatra-
les, por eso es una figura clave en la dinamizacién de
las Artes escénicas en cualquier ambito. Nosotros he-
mos elegido la geografia de la Regién de Murcia y un
determinado periodo cronoldgico: La primera década
del tercer milenio. El estudio parcial de la historia de un
sector cultural tan importante como es el teatral, vie-
ne a detallar el panorama escénico, en este caso el de
la direccién de escena, y contribuir a la veracidad de la
historia general del teatro, ya sea en el dmbito nacional
como internacional. Conjugar la geografia, con la histo-
ria y la cronologia es un reto que, junto a la inmediatez
de los datos ofrecidos, nos presenta una realidad de las
Artes Escénicas de la Region cuyo valor documental es
importante para describir los valores artisticos de los
directores estudiados que conforman una parte impor-
tante del sector regional de las Artes escénicas.
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3. CarriLLo ConTrerAs, Aiea: El diario de Magdalena:
Propuesta de ejercicios de composicidon del personaje
a partir de los conceptos de empatia, teoria de la mente
y neuronas espejo.

Departamento de Interpretacién, Técnicas de actuacion y
procesos de creacion del personaje. Tutoras: Eva Torres, Ma
Dolores Galindo.

RESUMEN: Este trabajo presenta una propuesta de
composicidon de un personaje a partir de un ejemplo
practico: el proceso de creacién del personaje de Mag-
dalena, llevado a cabo durante el periodo de ensayos
de La casa de Bernarda Alba, el musical. La busqueda de
la identificacion como técnica de interpretacion nos
conduce a realizar una revision bibliografica sobre el
concepto de personaje y los constructos de empatia,
Teoria de la Mente y neuronas espejo. En segundo lugar,
se proponen cuatro ejercicios relacionados con el ana-
lisis del personaje y el texto dramdtico, que guardan
relacién directa con los tres procesos mentales y moto-
res investigados y desembocan en el desarrollo de un
quinto ejercicio: el diario del personaje. La creacion del
Diario de Magdalena dota a este estudio de un doble
caracter performativo y autoetnografico, ya que se es-
cribe paralelamente al proceso de ensayos y se enmar-
ca dentro de la actividad performativa de representar
al personaje en la obra musical. Los resultados mues-
tran la eficacia de los ejercicios propuestos y subrayan
que el conocimiento de los constructos estudiados e
implicados en la labor del actor le aporta beneficios y
ayuda a la comprensién de su trabajo interpretativo.

4. Diaz Gomez, Sonia: The Lion King and Chicago versus El
Rey Leén y Chicago.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales,
Historiografico. Tutor: Fulgencio Martinez Lax.

RESUMEN: El propésito de este trabajo final de estudios
en el ambito de las Artes Escénicas, es el de acercar-
nos a las caracteristicas mas significativas del musical
contempordneo americanos y observar cémo llegan
a Espana. Para ello abordaremos el trabajo desde dos
musicales de éxito, como son Chicago y El Rey Ledn,
rastreando los aspectos generales que los caracterizan,
a partir de los datos que nos proporciona un analisis
descriptivo.

5. EBana Msa, Yepra Eco: Conversando con mi ablacion.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales,
Dramaturgia y Técnicas de actuacién y procesos de
creacion del personaje. Tutor: Francisco Garcia Vicente.

RESUMEN: Conversando con mi ablacién / Tratando con
mi maltrato es un proyecto que surge a partir de la obra
MATAR o la fuerza del amor es mucho, pero la del odio es
incalculable, creacion colectiva que supuso nuestro tra-
bajo interpretativo de fin de carrera. La dramaturgia es
muy completa y se centra en la relacién psicéloga- pa-
ciente, entre las que se produce una fuerte conexién
desde la primera consulta. Aparentemente son dos
mujeres muy distintas, con culturas diferentes y situa-
ciones alejadas. Sin embargo, se sienten afectadas por
la misma sociedad machista que les rodea, ya sea en
occidente o en Sudafrica. Para hacer la dramaturgia nos
hemos informado de las diferentes culturas de nues-
tros personajes, en las que reina el patriarcado como
base de las mismas. Muchas de las practicas que se han
realizado y que en la mayoria de los casos se siguen ha-
ciendo, son aberraciones que atentan contra la integri-
dad de la mujer, tanto fisica como psicoldgica.

6. FerNANDEZ MoRrA, LAura: La técnica del karate y su
aplicacién al entrenamiento actoral.

Departamento de Cuerpo, Movimiento, comunicacion
y cuerpo escénico. Tutores: Francisco Macid y Aurelio
Rodriguez.

RESUMEN: El presente estudio trata de abarcar los
puntos en comun y de influencia mutua e interdepen-
dencia entre Artes Marciales y Teatro. Para ello me he
servido de la lectura de textos de ambas disciplinas, en
especial de los grandes renovadores del lenguaje es-
cénico del siglo XX: Eugenio Barba, Jerzy Grotowski y
Yoshi Oida. También he aprovechado mi experiencia y
conocimientos como actriz, alumna de interpretacién
actoral y karateka. He querido plantear una investiga-
cién que bucee en los principios conceptuales, y en los
hechos fundacionales y ejes vertebradores de ambas
disciplinas para defender la tesis de su complementa-
riedad y que sustentan de igual manera las dos discipli-
nas: las artes marciales y las artes escénicas. Mi objetivo,
pues, ha sido tratar de aunar el pensamiento que sirve
de nucleo y esencia a las dos y observar cémo se ma-
nifiesta en ambas. Al mismo tiempo he querido dejar
testimonio de ello a través de un ejercicio performativo
que ilustra la tesis que defiendo.
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7. Franco GARcia, MaRria Teresa: Adela en LaChiusa: Proceso
de creacion del personaje.

Departamento de Interpretacién, Técnicas de actuacion y
proceso de creacion del personaje. Tutoras: Eva Torres, Ma
Dolores Galindo.

RESUMEN: En este trabajo se describe el proceso de
creacion del personaje de Adela en La Casa de Bernarda
Alba, el musical, a partir de un estudio sobre la obra ori-
ginal de Federico Garcia Lorca y el musical de Michael
John LaChiusa. La metodologia empleada es diversa:
documental, autoetnografica, creativa y deductiva. Du-
rante el proceso de construccion del personaje se ha
seguido un riguroso sistema de documentacién de los
ensayos, que aparece reflejado en el trabajo como una
memoria dividida por sesiones, ordenadas segun las
fases del montaje de la obra musical. Ademas, se han
realizado diversos andlisis del personaje musical, fun-
damentados en un estilo realista de la interpretacion,
y se ha estudiado la simbologia lorquiana como fac-
tor determinante en la actuacién. De esta manera, los
resultados permiten hacer un seguimiento de todo el
proceso interdisciplinar, desde la dramaturgia textual y
musical hasta el canto, el espacio escénico, el vestuario,
la puesta en escena y la interpretacién en el musical.
Este trabajo puede tener implicaciones pedagdgicas y
servir como ejemplo del proceso creativo de una obra
de teatro musical.

8. GamsiN GArcia, CeLia: El Belting: variedades y limites
sonoros.

Departamento de Voz y Lenguaje, La voz teatral: Géneros,
estilos, mitos y arquetipos. Tutores: Carmen Acosta,
Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: El canto es una de los instrumentos mas di-
ficiles de controlar, y para ello, es necesario tener un
buen manejo y control del mismo. Si no lo utilizamos
bien, podriamos no conseguir los objetivos propuestos,
e incluso, podriamos sufrir dafos irreversibles. La voz
es un instrumento muy sensible, y requiere de espe-
cial atencidén; sobre todo, cuando es utilizada de forma
constante (cantantes, profesores, etc.). En este proyec-
to vamos a hablar de la técnica del Belting y sus varia-
ciones y limitaciones sonoras; ademas de profundizar
en sus caracteristicas. La idea es mostrar que el Belting
supone un elemento fundamental sobre todo en el dm-
bito artistico (cantantes, actores) y por tanto conviene
saber manejar la técnica correctamente y sobre todo,
de manera cémoda. Para ello indagaremos en algunas
formas que se puede combinar con el Belting conven-

cional, de manera que obtengamos una mayor riqueza
vocal, y otros puntos de vista artisticos que ofrecer.

9. GonzALez MARIN, VALERlA: Demos un paseo: Una
instalacion performativa sobre el mundo liquido.

Departamento de Interpretacion, Actuacién vy
contemporaneidad. Tutores: Esperanza Viladés, Aurelio
Rodriguez.

RESUMEN: El siguiente trabajo presenta la investiga-
cién y realizacion de una accién performativa en base
a la “sociedad liquida” definida y desarrollada por el
sociélogo Zygmunt Bauman. Esta Nueva Era digital, de
consumo Yy absoluta libertad, se presenta atractiva y
con amplios abanicos de posibilidades, tanto, que llega
a ser abrumadora, y detrds de una falsa felicidad des-
bordante, agdnica. En el presente trabajo se escogen
los elementos mas llamativos de una generacion entre-
gada al narcisismo como son el consumo, el desinterés,
el exceso del “yo” o el abuso de la tecnologia, para ge-
nerar una reflexion en el espectador mediante una ins-
talacién performativa. Asi, los espectadores recorreran
un espacio dividido en tres secciones y un epilogo en el
que podran observar tanto objetos como la presencia
de performers, ambos con la misma importancia e inte-
grados en todo el conjunto del espacio, con los que se
pretende generar suficientes estimulos en la audiencia
que ayuden a la comprensién y reflexion de la Nueva
Era.

10. GuzmAN EscriBA, GuiLLermo Carros: El estilo absurdo
aplicado al teatro musical.

Departamento de Interpretacion, Actuacién vy
contemporaneidad. Tutor: Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: El siguiente documento es una memoria
que recoge el proceso de creacién de una representa-
cion, en el que tres estudiantes de interpretacion, es-
pecialidad de musical,vamos a crear una escena de tea-
tro musical con elementos del estilo teatral conocido
como Teatro del absurdo. Para ello, leeremos algunas
de las obras mas representativas de dicho estilo, estu-
diaremos sus comienzos, a los autores que definieron
el movimiento, extraemos caracteristicas, conceptos y
conclusiones, y las aplicaremos a nuestras competen-
cias, para crear una obra musical del teatro del absurdo
de un acto, de una duracidon maxima de treinta minu-
tos. Este trabajo recoge tanto las motivaciones a titulo
personal como los precedentes para la elaboracién de
este trabajo, un breve repaso a los origenes del estilo
del absurdo, junto a los referentes mas importantes del
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movimiento, y el proceso de elaboracién de la obra: el
trabajo grupal sobre cada elemento que compone la
pieza: escenografia, adaptacién de canciones y texto, y
mi trabajo personal sobre el personaje y sobre su ac-
cién en escena.

11. GuzmAN Perez, PasLo: El Realismo Magico en Alejandro
Casona: hacia el personaje del Diablo.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales, Teoria
teatral. Tutora: Sofia Eiroa.

RESUMEN: Este trabajo consta de dos partes. La pri-
mera, una investigacion acerca del teatro de Alejandro
Casona y su relacion con la corriente literaria latinoa-
mericana del Realismo Mdgico. Para ello, primeramente
se estudia a fondo el autor, biografia incluida, hacien-
do hincapié en las caracteristicas de su teatro. A con-
tinuacion, se repasa el concepto de Realismo Magico
y sus caracteristicas, y se establece una comparativa
entre el autor y la corriente, analizando los puntos en
comun. Para dicha relacion, se tiene en cuenta el estilo
de Casona, el contexto geografico del exilio del autor,
y la época en la que esto ocurre. La segunda parte del
trabajo es performativa. Consiste en la seleccion de un
personaje de Alejandro Casona, el del Diablo, y su uso
para la creacion de un mondlogo. Primero se estudia
este personaje, que forma parte de los elementos “ma-
gicos” de Casona analizados,se justifica la eleccidn, y se
procede a la creacion del mondlogo. Para ello, se sigue
de modelo el estilo del autor y las caracteristicas de su
teatro, pero con cambios y con nuevas aportaciones.

12. Lorez MarTiNEZ, MARiA DEL Mar: Juego dramatico,
dramatizacion y teatro en el aula de educacion infantil.

Departamento de Voz y Lenguaje, Accién pedagdgica:
pedagogia teatral. Tutores: Aurelio Rodriguez, Fuensanta
Carrillo, Pilar Mercader.

RESUMEN: Mi trabajo fin de estudios consiste en inte-
grar el teatro, la musica y la danza dentro del aula de
educacion infantil. Con ello quiero averiguar los bene-
ficios que aporta la practica del teatro en el contexto
educativo de la infancia, y construir un proyecto de
trabajo para el aula en el que se entremezclen estas
materias artisticas del teatro musical. Mi estudio se cen-
tra en trabajar el teatro musical ligado a la pedagogia.
Para realizar este trabajo, me centraré en un contexto
concreto: el aula de Educacién Infantil. La actividad fi-
nal serd la realizacidon y puesta en escena de una pe-
quena obra teatral en clase donde participen los alum-
nos como intérpretes. La temporalizacién del proyecto

practico serd 5 semanas. La motivacién para realizar
este trabajo es laimportancia de llevar a la practica des-
de la infancia las materias artisticas, en concreto el tea-
tro, ya que habitualmente estas materias no se trabajan
lo suficiente, y son esenciales para el desarrollo cogni-
tivo, emocional, psicolégico y social del alumnado. De
esta forma, con el proyecto se dara a conocer desde la
primera infancia a los nifos y nifas el teatro y el juego
dramatico, aspectos marginados en los curriculos edu-
cativos hoy en dia.

13. MartiNez Mirete, ELeka: Demos un paseo: Una
instalacion performativa sobre el mundo liquido.

Departamento  de Interpretacion, Actuacién vy
contemporaneidad. Tutores: Esperanza Viladés, Aurelio
Rodriguez.

RESUMEN: En este trabajo se muestra el desarrollo de
un proceso creativo y colaborativo a partir de la inves-
tigacion del concepto de modernidad liquida acufado
por el filésofo y socidlogo Zygmunt Bauman. El objeti-
vo es manifestar y dar a conocer las caracteristicas de la
sociedad del momento tales como el consumo excesi-
vo, el desinterés, la intolerancia al aburrimiento, el abu-
so de la tecnologia, y el concepto de posthumanismo
derivado de esta ultima; y provocar una reflexion en el
publico mediante una accién performativa, en la que
tanto los materiales expuestos como la presencia del
performer poseen la misma importancia ante la mirada
del espectador. Asi, el espacio se divide en tres sec-
ciones que incluyen un vertedero, una Gran Via, y una
zona posthumana; y, por ultimo, un epilogo. De este
modo, los transeuntes podran dar un paseo y transitar
por las diferentes zonas, explorandolas a través de un
recorrido a modo de instalacién performativa.

14. MartiNez MuRoz, NataLia: Interaccion del modelo
carnavalesco en la Region de Murcia.

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

RESUMEN: En este trabajo se estudian las caracteristi-
cas de las diferentes fiestas carnavalescas de la Regién
de Murcia. Comenzamos dando un repaso a su historia,
contextualizando y describiendo etimolégicamente la
palabra y sus sinénimos mas utilizados por los grandes
autores literarios. Tras analizar su contenido linglisti-
co, pasaremos a conocer su folklore, su conexién con
la religién y con otras fiestas importantes de la region
como es el Entierro de la Sardina. En el siguiente punto
a tratar se define el carnaval en su faceta mas especta-
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cular. Para ello analizaremos el carnaval mas famoso de
la regidn, es decir, el carnaval de Aguilas. También ana-
lizamos el carnaval de Cartagena, puesto que es uno
de los municipios mds importantes y conocidos de la
region. Y en cuanto a los carnavales del municipio de
Murcia, tratamos Cabezo de Torres por su antigiiedad,
Llano de Brujas, por ser uno de los mas destacados; y
Puente Tocinos, por afinidad. Durante el trabajo se utili-
za una metodologia documental, pero para este ultimo,
el carnaval de Puente Tocinos, se utiliza una metodo-
logia etnografica. Ya que se trata por afinidad, hay po-
sibilidades de tratar con sus directivos personalmente.

15. Montes Liamosas, AArON: Aproximacion a las
neurociencias desde el punto de vista actoral.

Departamento de Voz y Lenguaje, Teatro y neurociencias.
Tutora: Carmen Acosta.

RESUMEN: En este trabajo desarrollo cuestiones que
relacionan el trabajo y la formacion del actor con los
descubrimientos de las neurociencias. Partiendo de
procesos decisivos en el arte dramatico como son la
imitacion, la empatia, las emociones, la imaginacion, el
aprendizaje motor y la concentracién, interrogo a las
neurociencias en busca tanto de una mayor compren-
sion de las mismas, como de posibles aplicaciones a la
formacion actoral. Abordo someramente cuestiones
relacionadas con el publico, el papel de la musica o la
escenografia. Por ultimo, dedico unos parrafos al con-
trovertido tema del talento.

16. Muitoz RomAN, InEs: La deconstruccion del género a
partir de la interpretacién de Hamlet Machine de Heiner
Miiller.

Departamento de Interpretacion, Analisis y composicion
del texto y el personaje. Tutor: Francisco Garcia Vicente.

RESUMEN: Este es un trabajo de investigacion de carac-
ter etnoperformativo en el que se pretende investigar
sobre las cuestiones de género y su aplicacion practica
en el proceso de creacion del personaje de Hamlet a
partir de la version Hamlet Machine de Heiner Miiller.
Para ello dividiremos el trabajo en tres fases: en la pri-
mera se recogerd un estudio y valoracion sobre Heiner
Muller y Hamlet Machine, que abarcard la vida de dicho
autor, el contexto histérico en el que la obra fue creada,
otras puestas en escena realizadas por distintos creado-
res a lo largo del tiempo, el personaje de Hamlet en tex-
tos de otros autores y terminaré hablando de la figura
de la mujer en el texto de Miller. La segunda fase, trata
sobre cuestiones de género y precedentes teatrales en

donde los actores y actrices hayan interpretado perso-
najes diferentes a su género. La tercera parte, serd un
analisis del proceso de creacion de mi personaje. Desde
una perspectiva mas personal se analizaran las distin-
tas etapas del proceso en la busqueda e investigaciéon
de Hamlet. Para finalizar el proyecto se llevara a cabo
un cuarto apartado donde se expongan las conclusio-
nesy el balance del proceso.

17. Pamies MarTiNez, OrioL: ;Rabia? Un proceso de
investigacién y experimentacion.

Departamento de Voz y Lenguaje. Tutores: Aurelio
Rodriguez, Ana Fernandez.

RESUMEN: ;Rabia? es un proceso de investigacion y
experimentacién a partir de la expresion artistica de
la rabia. Ocho actores y dos tutores participan de este
proyecto que se lleva a cabo desde noviembre de 2018
hasta junio de 2019 en la ESAD de Murcia. Este proyecto
plantea la investigacion de la rabia a partir del estudio
de su etimologia, el concepto psicolégico de la ira, y
el virus de la rabia. Posteriormente se desarrolla una
experimentacién artistica sobre la rabia inspirada por
El sacrificio como acto poético de Angélica Liddell, y se
construye una performance que serd mostrada al pu-
blico el 17 de junio de 2019.

18. Pereficuez MartiNez, FernanDo Javier: El estilo del
Absurdo aplicado al teatro musical.

Departamento de Interpretacion,
contemporaneidad. Tutora: Karen Matute.

Actuacion y

RESUMEN: El propésito del presente Trabajo de Fin
de Estudios consiste en la exposicion de una memo-
ria que refleja el proceso de creacion y musicalizacion
de una obra de teatro musical en un acto, titulada E/
punto Jé, enmarcada en el estilo del teatro del absurdo
y realizada en su conjunto por los alumnos Fernando
Perefiguez, Judith Pérez y Guillermo Guzman, tratan-
do cada uno de ellos su experiencia personal durante
el proceso y, finalmente, su encarnaciéon del personaje.
El objetivo es conocer las diferentes fases del proceso
creador, utilizando diferentes formas metodoldgicas,
desde la documental hasta la realizacién practica, ba-
sando ésta en el método de creacién colectiva, sumado
a la improvisacion como via para llegar a una creacién
dramaturgica, analizando las caracteristicas del teatro
del absurdo y aplicdndolas para lograr este proceso
performativo en el que se plasmen los conocimientos
adquiridos. Se completa el trabajo con unas conclusio-
nes previas a la representacién.
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19. Perez Notario, JupiTH: El estilo del Absurdo aplicado al
teatro musical.

Departamento  de Interpretacion,
contemporaneidad. Tutora: Josefa Ortuio.

Actuacion y

RESUMEN: Este trabajo fin de estudios, adscrito a la mo-
dalidad performativa, desarrolla la idea de crear una
obra de teatro musical en un acto, desde la perspectiva
del teatro del absurdo. En él, a través de una creacion
colectiva, se realiza la adaptacion dramaturgica y mu-
sical de un texto original, y la creacién de los persona-
jes, dando paso a una puesta en escena. Todo ello se
presenta tras un rastreo bibliografico previo, donde
se estudia el origen, la definicion y las diversas moda-
lidades del teatro musical, asi como las caracteristicas y
los autores mas representativos del teatro del absurdo,
con el fin de desarrollar de una manera mas exacta y
clara el trabajo practico del presente proyecto, el cual
se consuma con su posterior representaciéon. Al térmi-
no de este trabajo, se concluye que es posible crear
una obra musical dotandola de las caracteristicas que
corresponden al teatro del absurdo, produciendo un
resultado artistico considerable. Por lo tanto, se corro-
bora la hipotesis fundada a lo largo del mismo.

20. Perez Perez, M2 Jose: Bernarda: El personaje.

Departamento de Interpretacién, Técnicas de actuacion y
procesos de creacién del personaje. Tutor: Vicente Rodado.

RESUMEN: El presente trabajo trata sobre el proceso
creativo de la construccién del personaje, concreta-
mente de Bernarda Alba. Se inicia con un apartado re-
ferido al hecho interpretativo donde trato de plasmar
mi concepcion al respecto, para continuar con los as-
pectos referentes a la composicion del personaje, tan-
to fisica como psicoldégicamente; la dramaturgia de las
escenas seleccionadas, los aspectos socioculturales de
la obra para concluir con el proceso creativo donde se
abordan los recursos, herramientas y técnicas interpre-
tativas. Para ello me he basado principalmente en las
teorias propuestas por los grandes maestros del hecho
interpretativo como son Konstantin Stanislavski y Mi-
chael Chejov. Todo ello posteriormente reflejado en el
proceso creativo donde plasmo los pasos que he segui-
do para llevar a cabo la composicién del personaje de
Bernarda. Finalizando con una breve conclusion, en la
que explico los logros y dificultades que he encontra-
do, los objetivos que he logrado alcanzar y los que han
quedado en proceso.

21. Perez SANcHEz, Lipia: Dramaturgas olvidadas de la
Generacion del 27: Concha Méndez.

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

RESUMEN: Con este trabajo se pretende reivindicar
una de las figuras femeninas mas relevantes de la lla-
mada Generacion del 27, Concha Méndez (1898-1986).
A través del presente estudio se quiere difundir la par-
ticipacion de la mujer dentro de la cultura espafiola
durante los aios de la Republica. En él se recopilan los
datos mas significativos de la vida y obra de Concha
Méndez a través de los cuales se pretende rescatar a
la autora del olvido. La escritora constituyé un mode-
lo de mujer moderna y progresista que luché contra
los arquetipos sociales que se le imponian y utilizo la
escritura como medio de vida consiguiendo, a través
de ésta, lo que mas deseaba; emanciparse y sentirse
una mujer libre. Concha Méndez fue poeta, drama-
turga e impresora entre muchas otras cosas. Su labor
como escritora vanguardista, su aficion al deporte, al
cine, a viajar solay a las nuevas tecnologias, su trabajo
como impresora y su lucha por conseguir posicionar-
se entre los intelectuales de la época a pesar de los
impedimentos sociales y familiares, la convierten en
una de las personalidades femeninas mas destacadas
de la Edad de Plata.

22. Perez SUARez, IReNe: A oscuras: Creacion de una obra de
teatro inmersivo.

Departamento de Interpretacion, Actuacién vy
contemporaneidad. Tutor: Francisco Alberola.

RESUMEN: A través de la investigacion del teatro in-
mersivo y de su forma de relacionarse con el publico
he creado una obra basada en la historia de amor
entre dos chicas. Se trata de una investigacién sobre
“mi en mi entorno”.Lo importante de este proyecto es
como al espectador le afecta mi voz y mi cuerpo. Es-
tos se encontraran por todo el espacio, recibiran de
diferentes formas la voz (cantada, hablada, gritada...)
asi como el uso del cuerpo por parte de los actores
(lucha corporal, baile o simplemente andando por el
escenario).
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23. Pikero Guirao, Amparo: Metaforas de la Pedagogia
tradicional en la técnica vocal: su traduccion cientifica.
Estudio basado en el elenco de La casa de Bernarda Alba,
el musical.

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

RESUMEN: Dentro de la interpretacién musical, existe
controversia en cuanto al modo de adaptar la fonalidad
de una manera fisioldgica a la actuacion. Para ello, debe
considerarse fundamental el conocimiento que sobre
la fisiologia del aparato fonador tengan los intérpretes
(actores-cantantes). En este sentido, existen numerosas
creencias basadas en metaforas respecto al uso de la
voz, no siempre bien comprendidas y explicadas desde
un punto de vista cientifico. No obstante, en el entrena-
miento vocal se acepta que el conocimiento por parte
de los actores-cantantes de la base cientifica de estas
metaforas supone una ventaja a la hora de la interpre-
tacion. El presente proyecto trata de analizar las princi-
pales metéforas utilizadas sobre la aplicacién de la voz
en una representacion concreta (La Casa de Bernarda
Alba, el musical), explicarlas y establecer unas pautas de
calentamiento y entrenamiento de la voz, aplicable a
cada los actores que componen el elenco de esta obra,
de forma individualizada, con la finalidad de facilitar
su interpretacién. De la misma manera, las dificultades
vocales identificadas por los actores-cantantes han po-
dido ser subsanadas mediante la anterior metodologia.

24. Ros GArciA, MaGDALENA: La danza como metodologia
en la Educacion Infantil.

Departamento de Cuerpo, Danza: Pedagogia. Tutora:
Elvira Carrion.

RESUMEN: El propdsito de este trabajo es plantear en
el ambito educativo, concretamente en la Educacion
Infantil, la danza como metodologia en la ensefanza.

El estudio realizado parte de una metodologia cua-
litativa, principalmente analitica, comparativa y deduc-
tiva llegando a la conclusion de que el juego, el movi-
miento y la expresién corporal, conceptos integrados
dentro de la danza, son medios importantes para llevar
a cabo el desarrollo de las personas, ya que ponen en
practica simultdneamente las capacidades mentales y
fisicas. La danza, dentro del curriculo educativo en in-
fantil, no es tratada como area con entidad propia, se
pretende justificar su valor didactico como método
de ensefanza-aprendizaje. Primeramente, se ha reali-
zado un analisis de las aportaciones que hace la dan-
za en los estudios de Arte Dramatico y su presencia

en Educacién Infantil, para posteriormente estudiar lo
que diversas personalidades opinan acerca de la dan-
za educativa y asi poder aplicarla en el segundo ciclo
de Educacién Infantil. Para su mejor comprension, se
presentan unas actividades donde se observa cémo
los alumnos/as aprenderian contenidos en base a las
tres areas de Educacién Infantil. Finalmente, se llega a
la conclusiéon de que esta propuesta podria ponerse en
practica y de que resultaria un método de ensefianza-
aprendizaje innovador, donde se llegaria a motivar al
alumnado de una forma idénea.

25. Rusio SANcHEz, Josera NAvARrA: Los besos traen los hilos.
Proceso de creaciéon dramaturgica.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales, Teoria
teatral. Tutora: Sofia Eiroa.

RESUMEN: El trabajo consta de la investigacién y re-
flexién de los procesos empleados para la creacion dra-
maturgica de un texto, basado en la historia de amor
que inspird algunos poemas del autor Pedro Salinas, a
Katherine Whitmore, su musa incuestionable. Este le
envié cientos de cartas, correspondencia que ella pu-
blicé poco antes de su muerte. Salinas era un hombre
casado desde 1915 con Margarita Bonmati, que intenté
suicidarse cuando se enteré de la relacion de su marido
con Katherine. Fue asi como Katherine W. decidi6 dar
fin a la aventura que se extendi6 de 1932 a 1945, para
casarse finalmente con otro hombre. La dramaturgia
cuenta la historia que inspir6 al autor, desde la visién
de los distintos personajes y a través del lenguaje utili-
zado por Salinas en sus poemas y epistolas. Los versos
seleccionados pertenecen al poemario La voz a ti debi-
day la correspondencia que dard voz a los personajes
aparecera detallada en la bibliografia, siendo las episto-
las utilizadas las escritas por Pedro Salinas y Katherine
Whitmore a su buen amigo comun Jorge Guillén, asi
como cartas enviadas por Salinas a su mujer Margarita
Bonmati.

26. Ruiz Perez, CLARA: Interpretacion de un texto
dramatico en verso ante la camara.

Departamento de Interpretacion, La actuacion en relacion
con los medios, géneros y estilos. Tutor: José Antonio
Sénchez.

RESUMEN: Con este Trabajo Fin de Estudios (TFE) se ha
tratado de experimentar los distintos procesos técnicos
y artisticos a los que se enfrenta el intérprete en la tarea
de preparacion e interpretacion de un texto dramatico
versificado en el medio audiovisual. Su memoria tiene
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como fin la explicacion de las distintas fases recorridas
para llevarlo a cabo. Comienza esta con una fase previa
de documentacion acerca del tema y del trabajo del
intérprete en el entorno y con el lenguaje propuestos,
que sirve de apoyo para la descripcién y el desarrollo
de la fase practica del proyecto: el proceso de ensayos,
fundamentado en los postulados de la Técnica Meisner,
y rodaje de un fragmento del clasico lopesco El castigo
sin venganza. El documento concluye con las reflexio-
nes extraidas tras la finalizacién del trabajo.

27. SANCHEz Rosa, ELsa: Mamd helicéptero: un proyecto
creativo.

Departamento de Cuerpo, Danza: Historia, Pedagogia y
composicion. Tutores: Sonia Murcia, Francisco Alberola.

RESUMEN: El proyecto performativo Mamd helicoptero
nace del taller final de curso del itinerario de Creacion,
que parte de un proceso colaborativo de investigacion
del personaje de Liriope de la obra Narcis so loved, una
interpretacién del mito de Narciso Llevado a la contem-
poraneidad. El proceso creativo tiene el punto de par-
tida en el tema de la maternidad desde el andlisis del
concepto actual mama helicdptero, cuyo objetivo prin-
cipales construir una vision diferente y alejada del este-
reotipo de la maternidad. En este documento se realiza
un estudio del marco conceptual sobre representacion
a través de los diferentes lenguajes artisticos a lo largo
de la historia. La propuesta performativa reune diferen-
tes recursos y herramientas fisicas e interpretativas, que
conforman la pieza final de danza teatro. La finalidad
ultima de la obra es mostrar que a partir del lenguaje
teatral,como el arte de ser otro,se logra construir rela-
ciones de empatia y confianza con el espectador, que
permitan involucrar en la idea representada.

28. SANCHEz SANTACReu, ADRIAN: La voz de Bernarda:
Perspectiva vocal y montaje de los nimeros cantados
en La casa de Bernarda Alba, el musical.

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

RESUMEN: Las intervenciones cantadas son, en teatro
musical, uno de los elementos mas caracteristicos del
género. Compositores y libretistas utilizan las cancio-
nes no sélo para que el publico conozca los sentimien-
tos de los personajes, sino también como medio para
que la accién avance y asi proporcionar al espectador
una mejor comprension del argumento. Los actores de-
ben dominar la técnica del canto para que su interpre-
tacion esté a la altura del mensaje que deben transmitir

las canciones. Tras descubrir la existencia del musical
Bernarda Alba de Michael John LaChiusa, basado en la
obra de Federico Garcia Lorca, decidi centrar mi inves-
tigacion en la partitura de esta pieza, y mas concreta-
mente en las melodias cantadas. El objetivo de este tra-
bajo performativo es comprobar si he adquirido como
alumno los conocimientos necesarios para supervisar y
guiar el trabajo relacionado con el canto que conlleva
una produccién musical, y si seré capaz de transmitirlo
a los miembros que forman el reparto. Para ello, realiza-
ré un andlisis interpretativo y técnico tanto de las par-
tituras como de la grabacion de la versién original del
musical, y posteriormente me encargaré de montarlos
numeros cantados (solos y coros) incluidos en nuestro
proyecto, asumiendo el papel de director musical.

29. SANcHEz VARGAs, BArRBARA: Proceso de creacion de un
espectaculo familiar de teatro visual y de objetos.

Departamento de Plastica Teatral, Departamento de
Interpretacién, El espacio escénico y escenogréfico y
sus procesos creativos, Actuacion y contemporaneidad.
Tutores: Luis Manuel Soriano, Concha Esteve.

RESUMEN: El presente trabajo, recoge los procedimien-
tos llevados a cabo para la creacion de una pieza de
teatro visual y de objetos. Para ello hemos investigado
con los elementos escénicos, mediante sesiones de la-
boratorio. La pieza estd dirigida a un publico familiar y
presenta como tematica central la muerte. La linea es-
tilistica de trabajo se desarrolla en un plano evocador,
cercana al teatro asociativo. La metodologia utilizada
es colaborativa, colectiva, cualitativa y deductiva.

30. SanTos CARBARBAYEN, EsTELA: Creacion de un espectaculo
familiar de teatro visual y de objetos.

Departamento de Plastica Teatral, Departamento de
Interpretacién, El espacio escénico y escenogréfico y
sus procesos creativos, Actuacion y contemporaneidad.
Tutores: Luis Manuel Soriano, Concha Esteve.

RESUMEN: La presente investigacién aborda la creacion
de un espectdculo de teatro visual y de objetos dirigida
a un publico familiar. En ella se plantean cuestiones dra-
maturgicas que buscan una interconexién entre los ele-
mentos que la conforman, sin limitarse Unicamente a la
dramaturgia textual. Herramientas sonoras, luminicas
y objetuales cobran un gran peso en la pieza. Ademés,
hay una profundizacién en la dramaturgia de imdage-
nes, relacionada directamente con el teatro visual. Nos
apoyamos la metodologia del teatro de creacién, y por
ende trabajamos desde lo colectivo y la interrelacion
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de los sistemas de significacion escénica. La estética
abstracta propuesta parte de la oscuridad, basandose
en el uso de luces fluorescentes y otros recursos lumi-
notécnicos para lograr un mayor campo de imagina-
cién desde la perspectiva del publico. El tema elegido
para este espectaculo es el duelo en el nifo, acercando
esta cuestion al ambito familiar desde el uso del teatro
como herramienta social y comunicativa.

31. ViLLacorpo PErez, MarTA: Lo que no dice el texto:
Andlisis dramaturgico-musical de Bernarda Alba, el
musical de LaChiusa.

Departamento de Voz y Lenguaje, Musica y canto. Tutor:
Pedro Pérez.

RESUMEN: Federico Garcia Lorca es un dramaturgo y
poeta espaiol del primer tercio del s. XX mundialmen-
te conocido por su obra dramatica. Michael John La-
Chiusa es un reconocido compositor de teatro musical
y libretista estadounidense de finales del s. XX, princi-
pios del s. XXI. Ambos estan conectados por una mujer:
Bernarda Alba. En 2006 se estrenaba en Off-Broadway
una obra de teatro musical americano basada en este
drama espaiol de 1936. Este trabajo se centra en el ana-
lisis dramaturgico-musical de las intervenciones musi-
cales cantadas de Bernarda Alba, el musical de LaChiusa,
que forman parte de nuestro montaje, incluyendo un
marco tedrico con informacién sobre ambos autores
y una memoria que recogerd, dia a dia, el proceso de
ensayos de nuestro proyecto. Todo ello con el fin de
descubrir qué elementos incorpora la musica al subli-
me texto de Lorca y como todo ello afecta a nuestra
pequefia aportacion a las mas de ocho décadas de his-
toria de Bernarda y sus hijas.

32. Yesenes Mouina, TatianA: Ritual y dolor en la
performance extremista.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales, Historia
de las artes del espectaculo. Tutora: Maria Martinez.

RESUMEN: Debido al desarrollo social, politico y tecno-
I6gico, el teatro se ha desarrollado hacia una intencion
comercial que atraiga a la mayor cantidad de publico
posible, pero a su vez ha ido perdiendo el sentido pri-
mitivo con el que se cred en un principio. Este trabajo
pretende encontrar ese sentido extraviado a través de
las artes performativas. Se establece una gran dife-
rencia entre la performance y el teatro tradicional, ya
que se desarrollan en ramas muy diferentes, pero este
hecho no puede negar el origen comin de ambas co-
rrientes que es el ritual. A través de esta investigacion

descubrimos el uso del dolor, un poderoso elemento
de apoyo que ayuda al espectador a entender la ne-
cesidad de una catarsis, que contribuye a crear una
atmosfera indispensable para el desarrollo del ritual, y
que constituye una protesta en si mismo. En resumen,
pretendo ilustrar la busqueda y el significado ultimo
del dolor a través de diferentes performers, que lo uti-
lizan como forma de expresion, la mayoria de las veces
con una intencién autobiogréfica y como forma de sa-
nacién personal.

Septiembre 2019

33. BArceLo Arrocea, AnA: ClaudiaCastellucci: Aplicacion
de su metodologia pedagodgicay creativa a la puesta en
escena.

Departamento de Direccién Escénica, La puesta en escena
y sus procesos creativos. Tutora: Edi Liccioli.

RESUMEN: Claudia Castellucci: aplicacion de su metodo-
logia pedagdgica y creativa a la puesta en escena es un
Trabajo Fin de Estudios dedicado a la figura de Claudia
Castellucci en particular y a la investigacion, desarro-
llo y andlisis de su teoria como pedagoga y creadora
aplicada al hecho escénico en general. De este modo,
el trabajo queda dividido en tres partes: la primera es
una semblanza sobre la figura de Claudia Castellucci
que abarca desde su formacion hasta el desarrollo de
la ScuolaConia y el Istituto di Ricerca di Arte Applica-
ta. La segunda parte es dedicada a Claudia Castellucci
como pedagoga. En ésta,se desarrollard en mayor me-
dida la ScuolaConia y seran analizadas algunas teorias
en las que se basa, tales como o sfondoo lo sublime y
también algunos conceptos clave de su poética como
la mitopioesis, la écfrasis, la eremiao la psicologia della
durata. Finalmente, la Ultima parte es enfocada a Clau-
dia Castellucci como creadora. Esta parte también se
basa en una escuela, pero su metodologia de trabajo
asi como sus objetivos son muy distintos. El Istituto di
Ricerca di Arte Applicata esta enfocado al trabajo de
ritmo. De este modo, este concepto es desarrollado
en este epigrafe, junto con la descripcion y el analisis
del resultado del curso impartido por Claudia en dicha
escuela. En definitiva, este trabajo pretende ahondar
sobre una figura practicamente invisible en el panora-
ma escénico espanol, aportando nueva informacion al
ambito de la investigacion teatral y desempolvando la
relacién entre filosofia y teatro, tan olvidada en los ul-
timos afos.
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34. BorpoonaDo GaRrciA, Francisco Jose: El doblaje de
animacion a través de una experiencia performativa.

Departamento de Voz y Lenguaje, La voz teatral. Tutores:
Antonio Varona, Aurelio Rodriguez.

RESUMEN: El objetivo de este Trabajo de Fin de Estu-
dios es entender la técnica interpretativa del doblaje,
en concreto el doblaje de animacién, valiéndome des-
de una experiencia performativa como doblar escenas
de la pelicula animada Canta, y experimentando el pro-
tagonismo que la voz adquiere para realizar este tipo
de interpretaciéon; aunque necesite del cuerpo y de
elementos técnicos. Este trabajo esta sustentado sobre
una base documental, tanto histérica como a partir de
la experiencia de actores, directores y productores del
mundo del doblaje, y todo ello ha sido posteriormente
puesto en practica, documentado la experiencia recibi-
da durante el proceso de doblaje y ensayo con los per-
sonajes; tener la experiencia de realizar un doblaje de
animacién, intentando aproximarme todo lo posible a
un trabajo profesional de este ambito, ha sido la prio-
ridad desde un principio, sin olvidar nunca de dénde
procede este tipo de interpretacion.

35. GIroNA Lorez, PauLa: Nina Rosario: el proceso creativo.

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

RESUMEN: En este trabajo realizo un analisis sobre mi
proceso de creacion y composicion del personaje de
Nina Rosario en el musical In The Heights, compuesto
por Lin-Manuel Miranda, habiéndolo representado en
febrero de 2018, durante el taller de 4° de Interpreta-
cién en el Musical de la Escuela Superior de Arte Dra-
matico de Murcia, en adelante ESAD. Para ello, me cen-
tro en las etapas del proceso, partiendo de la técnica
interpretativa del Sistema de Konstantin Stanislavski y
de Sanford Meisner y sus elementos psicofisicos como
las circunstancias dadas, el objetivo, las circunstancias
imaginarias y el si magico. También trato aspectos que
no habia trabajado anteriormente como los recursos
vocales para la construccion del personaje y la cancién
como evocacion de situacion y del estado animico y el
leitmotiv.

36. GonzALez Ramirez, YANIRA: El danzar de los sentimientos.

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

RESUMEN: El proyecto performativo El danzar de los
sentimientos, es un trabajo de mondlogo coreogréfico,
nace de una cuestion esencial en la actualidad, como
es la de adquirir y conocer tu identidad propia e indi-
vidual, en un mundo tan efimero como es el existente
en el que vivimos. El proceso creativo tiene el punto de
partida en el tema del mundo del ballet, cémo nuestro
personaje, la bailarina, tiene que sobrevivir fuera de su
zona de confort conocida y enfrentarse a una sociedad
compleja y transitoria, en la que su peor enemigo, ella
misma, tendra que armarse de valor para superar sus
peores obstaculos. La finalidad ultima de la obra es dar
una visién critica, a partir de experiencias personales,
de cémo se construye el mundo social de la danzay de
la necesidad de un cambio de forma de vida radical, en
un momento social breve y fugaz, en el que las emocio-
nesy sentimientos seran el hilo conductor de la obra

37. MariN SANcHEZ, ANA Maria: El teatro épico y el efecto
de distanciamiento. Departamento de Interpretacion,
Teoria e historia de la interpretacion. Tutor: Vicente
Rodado.

RESUMEN: El presente trabajo es de caracter documen-
tal. Hace un recorrido analizando los tipos de teatro
necesarios para poder entender de manera clara el
teatro épico de Brecht y posteriormente el efecto dis-
tanciamiento. Parte del teatro realista, ya que, este es el
punto comun que une a los dos maestros de los que ha-
blo: Stanislavski y Brecht. Brecht toma como referencia
a Stanislavski, por ello es importante indagar primero
en el teatro vivencial y sus caracteristicas, para poste-
riormente ver ese cambio de conceptos que van de la
mano de Brecht. Se analiza el teatro épico de Brecht y,
al igual como en el teatro vivencial, se investigan sus ca-
racteristicas: su modelo interpretativo, el tipo de actory
personaje. De esta manera las ideas se van estructuran-
do y aclarando para poder hablar del distanciamiento.
Una vez llegado a este punto, se examina este efecto:
la interpretacion y sus elementos claves. El trabajo
termina con un caso practico basado en Ansiolet-X, mi
montaje final de carrera. Aqui se consigue ejemplificar
lo que tedricamente se explica en los puntos anteriores.
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38. Mateos PacHeco, Isase: David Bowie como actor y
creador de personajes.

Departamento de Interpretacién, Técnicas de actuacion y
procesos de creacion de personajes. Tutora: Josefa Ortufo.

RESUMEN: Este Trabajo de Fin de Estudios esta centrado
en la figura del artista David Bowie, mdas concretamente
en su faceta de actor y creador de personajes. Bowie
se formd como interprete y realizé una carrera profe-
sional como actor, ademas de llevar a los escenarios de
sus conciertos multiples personajes que han pasado a
formar parte fundamental de la cultura popular. Esta in-
vestigacion se trata de una recopilacién de hechos bio-
graficos e histéricos de la vida del artista que nos ayu-
da a entender como el teatro y las artes escénicas han
influido de forma notable en su obra y en su carrera. El
estudio tiene tres objetivos: definir y contextualizar la
figura del artista, describir su relacion con el teatro y la
interpretacién y corroborar la influencia que ha tenido
el teatro en su obra. Las conclusiones a las que se ha
llegado al realizar este estudio han sido las siguientes:
Bowie ha tenido una relacién estrecha con el teatro y
la interpretacion, ya que ha recibido formacién en este
aspecto y ha ejercido como actor. También se ha ob-
servado que el teatro ha ejercido una gran influencia
en el artista que se ha manifestado en los personajes
que ha creado en su obra musical y en su ultimo trabajo,
siendo este una obra de teatro musical. Por lo tanto el
éxito que ha cultivado este artista ha sido gracias a esta
multidisciplinariedad y a la influencia ejercida por las
artes escénicas.

39. MoLINA SoLaNo, CARLOs SANTIAGO: Deconstruyendo a
Hamlet, ensamblando la maquina. Creacién de una
propuesta de indumentaria y caracterizaciéon a partir
de Die Hamletmaschine de Heiner Miiller.

Departamento de Plastica Teatral, La indumentaria, el
maquillaje y sus procesos creativos. Tutora: Ana Dolores
Penalva.

RESUMEN: Este trabajo final de estudios de caracter
performativo, aborda la plastica escénica en el teatro
desde la perspectiva del director de escena, centran-
dose en la indumentaria y la caracterizacién por ser
elementos visuales de vital importancia para el espec-
tador que se enfrenta ante un espectaculo que desco-
noce. Una concisa revision bibliogréfica y audiovisual,
forman parte del estimulo que contribuird a generar
los disefos: estos se crearan en funcién de lo que ins-
pire el texto (Die Hamletmaschine de Heiner Miiller) y
la contemporaneizaciéon de este, teniendo encuenta

el contexto y la necesidad que presente la puesta en
escena. Para ello se atendera a las caracteristicas de los
personajes y de los actores ademas de: los momentos
a representar, la funcionalidad, comodidad, teatralidad,
la investigacion y aplicacién de nuevos materiales para
construir el vestuario. La idea es consequir al igual Mu-
ller: deconstruir un clasico para generar una nueva ver-
sion mas cercana al publico, mas enfocada a explorar
otros lenguajes, otras posibilidades y con todo esto en-
samblar las maquinas que representaran esta historia
en escena. Referentes claves para este proyecto son los
disefadores David Delfin, JeanPaul Gaultier y la pecu-
liar estética del director Robert Wilson; entre otros crea-
dores contemporaneos.

40. Perez SoLer, ILuminapa: El actor y la investigacion
performativa en Educacion Secundaria: Una experiencia
de aprendizaje humanista a través del Teatro Aplicado.

Departamento de Interpretacion, Teatro y Pedagogia.
Tutoras: Josefa Ortuio, Esperanza Viladés.

RESUMEN: Los tiempos y espacios existentes en el mar-
co dela Educacion Secundaria Obligatoria en relacion al
teatro condicionan la practica artistica del actor en este
contexto, tanto en su intervencion educativa como en
su perspectiva investigadora. La Presente investigacion
tiene como finalidad demostrar que el Teatro Aplicado
es una herramienta de innovaciéon docente implemen-
table en el curriculum académico reglado que permite
la mejora en el nivel de competencias de los alumnos
de Educacidn Secundaria. Utilizando una metodologia
de investigacion performativa, este trabajo explora
nuevas formas de intervencion docente a través de la
figura del artista-pedagogo en el espacio curricular de
la actividad complementaria, dirigiendo su interven-
cién a 87 alumnos de Lengua Castellana y Literatura de
40 ESO de dos institutos de Educacidon Secundaria de
Murcia. A partir del proceso de trabajo realizado y los
resultados obtenidos, concluimos que la practica tea-
tral influye considerablemente en el aprendizaje signi-
ficativo del publico adolescente, quedando legitimadas
las competencias educativas e investigadoras del actor
en la educacién formal, donde institucionalmente y en
pleno siglo XX, el actor como profesional educativo si-
gue siendo un cuerpo excluido en la educacion reglada
de nuestro pais.
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41. GomaAriz MirALLES, VANEsA: Estudio y desarrollo de un
personaje victima de violencia de género.

Departamento de Interpretacion, Técnicas de actuacion
y procesos de creacién del personaje. Tutores: Aurelio
Rodriguez, Juan Guillén.

RESUMEN: La violencia de género constituye uno de los
problemas de discriminacion a la mujer mas importan-
tes de nuestra sociedad. Este simbolo de desigualdad
traspasa fronteras y se manifiesta en la mayor parte de
los paises del mundo, dirigiéndose sobre las mujeres
por el hecho mismo de serlo. Los agresores consideran
a sus victimas carentes de los derechos minimos de
libertad, respeto y capacidad de decision. En este tra-
bajo de fin de estudios se ha profundizado, mediante
la autoetnografia y el andlisis del papel de un persona-
je victima de la violencia de género, sobre la obra Mi
vida gira alrededor de quinientos metros, de Inmaculada
Alvear. Como parte central del trabajo, se ha analizado
la obra al completo para estudiar el comportamiento
del personaje, describiendo sus conductas y reaccio-
nes ante determinadas situaciones. Asi mismo, se ha
desarrollado el trabajo performativo sobre el persona-
je victima de la violencia de género, identificando las
expresiones corporales, sonoras, orales y emocionales
para su interpretacion. Finalmente, se acompana el tra-
bajo del proceso de ensayos y de su correspondiente
memoria, aplicando las técnicas identificadas en una
representacion actoral.

42. HipaLGo GARciA, Migela: El espacio escenografico en el
teatro relacional.

Departamento de Plastica Teatral, El espacio escénico y
escenograficoy sus procesos creativos. Tutor: Luis Manuel
Soriano.

RESUMEN: El propésito de este Trabajo Final de Estu-
dios se muestra un estudio de investigacion sobre el
espacio escenografico en el Teatro Relacional y su pro-
ceso creativo. El objetivo es crear un dispositivo expe-
riencial en el que el espectador participe, elaborando
sus propias conclusiones. El espacio se va a ambientar
en una fabrica y el espectador tendrd que realizar el
tipo de trabajo que le sea asignado, posteriormente,
se le mostraran testimonios reales de trabajadores de
fabricas.

43. MariN GuiLLEN, ANDREA: El resto es electricidad. Proceso
de dramaturgia, direccién e interpretacion utilizando el
Método como herramienta actoral.

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

RESUMEN: El presente Trabajo Fin de Estudios enmar-
cado dentro de la investigacion performativa, trata
sobre el proceso de adaptacion, direcciéon e interpreta-
cién del texto El resto es electricidad de Leticia Sala. Esto
parte de la necesidad de crear un espectaculo que mas
adelante pueda mover por salas nacionales y tener un
material que me sirva para no partir de cero en cuanto
acabe mis estudios en la Escuela Superior de Arte Dra-
matico de Murcia. Este espectaculo esta creado a partir
de ejercicios del Método de Lee Strasberg y de todos
los conocimientos adquiridos en las diversas asignatu-
ras que he recibido a lo largo de mi paso por la ESAD.
Asimismo, hago un recorrido por la historia del Método,
como se llegé a crear y de su legado. El resultado final
es una pieza de unos 20 minutos donde los ejercicios
nos han ayudado como entrenamiento actoral. Todo
esto esta recogido en una memoria donde explico el
proceso de creacién del espectaculo.

44. MArQuUEz PacHeco, GasrieL: Aporofobia en el Teatro
Documento.

Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales,
Dramaturgia. Teatro e integracién social. Tutor: Luis
Ahumada.

RESUMEN: El trabajo consta de la investigacién y re-
flexién de los procesos empleados para la creacion dra-
maturgica de un texto, dividiendo este proceso en dos
partes. La primera, una investigacion acerca del Teatro
Documento y su caracter social. Para ello, primeramen-
te se ha investigado a los autores y tedricos de este
estilo teatral, y las obras de teatro mas importantes y
conocidas. A continuacion, se ha realizado otra inves-
tigacion de la mendicidad en Murcia, teniendo como
base la aporofobia. La segunda parte del trabajo es la
performativa. En la cual, basandome sobre todo en una
serie de entrevistas a mendigos y las anteriores investi-
gaciones ya nombradas, he escrito un texto dramatico,
intentando representar en un mondlogo como se vive
en las calles. Y para finalizar, he realizado una justifica-
cién de la dramaturgia y una reflexion de mi proceso
creativo. Con vistas a mostrarlo en una performance o
lectura dramatizada como fin del trabajo.
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45. Nortes TorneEL, MariA DeL Mar: Natalia Millan:
Documentacién de su trayectoria artistica para llegar a
su técnica interpretativa.

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

RESUMEN: Natalia Millan es una actriz madrilefa poli-
facética y con una gran versatilidad que ha desarrolla-
do su trabajo en diferentes medios artisticos como el
teatro, el cine y la television. Este trabajo de investiga-
cién recoge la biografia artistica y la formacion recibida,
ademads de la extensa trayectoria profesional que ha de-
sarrollado a lo largo de mas de treinta y cinco afos. Su
elevado nivel de exigencia junto al talento y su esfuer-
zo por dominar diferentes disciplinas como la interpre-
tacion, el canto y la danza tienen como resultado que
Natalia Millan se haya convertido en una de las mejo-
res actrices espanolas del momento. Esta investigacion
tiene como objetivo aportar los datos pertinentes que
posibiliten el conocimiento sobre la carrera profesional,
el contexto historico y social que marca su nacimiento
como actriz y evolucién artistica, su biografia y, por ul-
timo, realizar un andlisis detallado de su técnica inter-
pretativa. Este trabajo también destaca aquellos profe-
sionales que han marcado y enriquecido la trayectoria
profesional de Natalia Millan como companeros, direc-
tores y profesores que coincidieron en alguna etapa de
su vida y que, generosamente, han querido colaborar
en esta investigacion aportando sus testimonios.

46. RomAN MARTINEZ, ALBA: La interpretacion en el Cosplay.
Departamento de Cuerpo. Tutor: Francisco Macia.

RESUMEN: El presente documento tiene como objetivo
principal crear a través del cosplay una propuesta per-
formativa teatral. La metodologia empleada es autoet-
nografica. Se compone principalmente de dos bloques,
una primera parte documental: donde se explica en
qué consiste el cosplay, sus origenes, los diferentes ti-
pos que existen, las habilidades que acarrea, etc. Y una
segunda parte que contiene la memoria del proceso
creativo. Esta investigacion trata de recopilar toda la
documentacion oficial que se ha encontrado del cos-
play desde sus inicios hasta la actualidad, y ademas de
dar visibilidad y luchar contra el estigma social, consi-
gue resolver diferentes cuestiones, tales como: ;En qué
consiste realmente hacer cosplay?, ;El cosplay se puede
considerar arte? ;Se puede vivir de ser cosplayer? ;La
interpretacién en el cosplay es importante?

47. TomAs Perez, JoaquiN Jesus: Paco Azorin y Tosca. La
direccion de escena en la 6pera contemporanea.

Departamento de Direccién Escénica, La puesta en escena
y sus procesos creativos. Tutora: Edi Liccioli.

RESUMEN: Paco Azorin y Tosca. La direccion de escena en la
Opera contempordnea es un Trabajo Fin de Estudios que
se enmarca dentro de la investigacion sobre lo especifico
de la direccién escénica del género de teatro musical que
mas repercusiones ha tenido en la historia de la puesta en
escena: la Opera. A través de la figura de Paco Azorin, direc-
tory escendgrafo espaiol, y de su montaje Tosca veremos
cudles son las caracteristicas de la direccién dentro de este
género, realizando en primer lugar una semblanza sobre
Azorin, para después hacer un pequeio recorrido por La
Tosca, de Sardou a Puccini, y terminando con la unién de
ambos objetos de estudio, con el fin de descubrir cémo
Azorin lleva a escena la 6pera pucciniana.

48. VarGAs MARIN, ANDREA: La construccidn del espacio
para el teatro relacional.

Departamento de Plastica Teatral, El espacio escénico y
escenograficoy sus procesos creativos. Tutor: Luis Manuel
Soriano.

RESUMEN: En este Trabajo Final de Estudios se muestra
lainvestigacién sobre el espacio en el Teatro Relacional.
También se recoge el proceso creativo de un disposi-
tivo relacional, ambientado en una fabrica, con el fin
de que sea participativo y se reflexione a través de la
experiencia.

49. ViLLAR GARciA, ErRikA: Zoneout. Creacion de una obra
teatral mediante un proceso de recuperacion.

Departamento de Interpretacion, Teatro y terapia. Tutor:
Cesar Oliva.

RESUMEN: ZoneOut es un proceso de creacion de una
obra escénica escrita utilizando un proceso de recupera-
cién de un neurinoma del acustico. Se trata de una me-
moria de trabajo del proceso de elaboracion escrito en el
que cada pieza de la obra pertenece aun momento de la
recuperacién. Con este documento pretendo compartir
el hecho de cémo las artes escénicas me ayudaron en la
rehabilitacion de la enfermedad y en como ese proceso
de enfermedad ha contribuido a poder crear una obra
escénica. Con ello quiero concluir que arte y terapia pue-
den estar mas unidas de lo que pensamos y posicionar a
las artes escénicas en un escalén mas y dar a conocer la
importancia que pueden llegar a tener.
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Recogemos aqui las puestas en escena que fueron re-
presentadas al finalizar el primer cuatrimestre del curso
2019/2020 como resultado de los Talleres integrados de
Cuarto de Interpretacion. También se recogen los cor-

Puestas en escena en la
ESAD de Murcia

tometrajes rodados durante el primer cuatrimestre del
mismo curso, dentro de la asignatura Prdcticas de reali-
zacién audiovisual de Cuarto de Direccion, dirigida por
los profesores Edi Liccioli y Dionisio Romero.
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Autor: Dennis Kelly
Dramaturgia: Sofia Eiroa
Director: César Oliva Bernal

Curso y especialidad: Interpretacion 4°A

Talleres

de cuarto de Interpretacién

Bondad y cobardia

Profesores implicados en el taller: Paco Alberola, Sofia
Eiroa, César Oliva Bernal, Ana Dolors Penalva, Aurelio
Rodriguez, Susana Ruiz, Luisma Soriano

Fecha lugar de estreno: 5 de febrero de 2020, Centro
Parraga

Duracion de la obra: 100 min.

Sinopsis: Bondad y cobardia cuenta el viaje de Jorge
Mas desde la tierna inocencia de sus primeros anos
hacia la ambicién y el poder mas despiadados que ca-
racterizan al hombre adulto en el que se convierte. A
través de esta irresistible ascension del protagonista,
asistimos también a una critica feroz del mundo capita-
lista que nos rodeay que convierte a los seres humanos
en depredadores de sus semejantes.

Reparto: Javier Balibrea, David Berbel, Alvaro Cafave-
ras, Raquel Catasus, Ana Garcia, Alejandro Pernas, Mar-

ta Rios, Salvador Soto

© Copyright 2020: Escuela Superior de Arte Dramético de Murcia
Murcia (Espafia)
ISSN edicién impresa: 2531-0976
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FEDRA
EN EL
_LABERINTO

DE FULGENCIO M. LAX

TALLER4' B
DIRECCION: EVA TORRES

Autor: Fulgencio M. Lax
Directora: Eva Torres
Curso y especialidad: 4°B, Interpretacion

Profesores implicados en el taller: Fulgencio M. Lax,
Paco Macia, Ana Dolors Penalva, Luisma Soriano, Au-
relio Rodriguez, Eva Torres, Leandro Martinez-Romero

Fecha de estreno: 28 de enero de 2020 Teatro de la
ESAD

Duracion de la obra: 90 minutos

Sinopsis: Fedra en el laberintoes una lectura contempo-
ranea del mito de Fedra, desnudando la obra de su con-
cepto de personaje y situando la trama en un universo
dramatico coral, recorrido por la trata de personas, la
violencia de género y la esclavitud sexual.

Todas las Fedras, todas las Aricias, las Ismene, las Pano-
pey las Enones del mundo aparecen sumergidas en un
laberinto del que no encuentran la salida porque para
ellas no existe. Centrifugan su existencia en el esca-
broso mundo de los nightclubs y se hunden, cada vez
mads, en un oscuro pozo de angustia y desesperacion.
Al otro lado de la cuerda estan Teseo, un proxeneta
que solo ve en ellas una caja registradora; Teramenes
se alza como un despiadado hombre de confianza que

Fedra en el laberinto

no duda en utilizar la violencia mas extrema con el fin
de mantenerlas a todas sumidas en el miedo para que
sean mas rentables. Al final de esta cadena esta Hipé-
lito, el Unico rayo de esperanza que podria salvarnos a
todos de la oscura esclavitud a la que estan sometidas
estas mujeres, pero le vence la cobardia y decide seguir
los pasos de su padre.

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

Fulgencio M. Lax

Reparto:

Panope: Elena S Ruso
Teramenes: Alfredo Lara
Hipélito: Rubén Ortiz
Aricia: Laura Soler
Ismene: Cristina S Sarabia
Fedra: Noemi Martinez
Enone: Maribel Pintado
Teseo: Sergio Gil

Equipo técnico y artistico:

Coordinadora del taller: Eva Torres

Dramaturgia: Fulgencio M. Lax

Diseno de iluminacion: Zabu Medina y Fran Garcia
Ayudante de iluminacién: Marina C. Macia

Asesor de iluminacién y espacio escénico: Luisma So-
riano

Espacio sonoro: Leandro Martinez-Romero

Diseno de vestuario: Ana Dolores Penalva

Coreografias, cuerpo y movimiento: Paco Magia

Voz y asesor de acentos: Aurelio Rodriguez

Diseno de escenografia: Escuela Superior de Disefio de
la Regidn de Murcia. Consuelo Pérez, Abel M. Aroca, Ire-
ne Lucas, David Miralles, Lorena Gomez, Eva P. de Lucas
y Lola Mtnz Lacércel

Diseno de cartel: Ana Cérdoba

Produccion: Escuela Superior de Arte Dramatico de la
Regién de Murcia

Agradecimientos: Javier Gonzalez Soler, coordinador
del Centro Cultural de Santiago y Zaraiche de Murcia.
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REAL

Autor: Creacion colectiva.

Director: Pantxi Coves

Curso y especialidad: 4° de Creacién

Profesores implicados en el taller: Tirso Gomez, Ana

Belén Casas, Paco Macia, Ana Dolores Penalva, Luisma
Soriano y Concha Esteve.

mmmmm

Autor: Musica: Michael Gore. Letras: Dean Pitchford. Li-
breto: Lawrence D. Cohen

Director: José Antonio Sanchez
Curso y especialidad: 4°E Interpretacién
Profesores implicados en el taller: José Antonio San-

chez, Empar Estellés, Ana Fernandez, Ana Belén Casas,
Ana Dolors Penalva, Juan Guillén y Luisma Soriano

Real Fake

Fechay lugar de estreno: 25y 26 de febrero
Duracién de la obra: 50 minutos

Idea de partida y/o breve sinopsis: Nos construimos y
nos construyen ficciones. Pero hay cosas que nos unen
y nos vuelven tan reales como lo que esté pasando aho-
ra mismo, jverdad? O ;hacia dénde estas mirando que
no sabes qué esta pasando ahora mismo? Real Fake es
el resultado de un proceso de creacion colaborativa en
el que nuestra adolescencia ha sido el punto de partida.

Reparto: Sergi de Lara, Esther Toledo, Sandra Roma,
Zoe L. Samper, Irene Forner, Paula Lloret y Guillermo

arrasco. E | -.ﬁ:.
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Carrie
(Adaptacion musical de la novela
de terror de Stephen King)

Breve sinopsis: El acoso que sufre una joven adoles-
cente durante toda su vida escolar, la opresién que
vive en casa debido al fanatismo religioso de su sobre-
protectora madre, y el paulatino descubrimiento de sus
extrafos poderes psiquicos, dan pie a las tramas que se
entremezclan en esta historia de amor, de suefios y de
venganza que alterna vibrantes ritmos de pop-rock con
el hermoso lirismo de sus pasajes melodicos.

Reparto:

Margaret White: Clara Lépez / Ana Isabel Esteban
Carrie White: Rebeca Costa

Sue Snell: Alma Lled6 / Marina Guerola / Alba Rebaque
Tommy Ross: David Garcia

Chris Hargensen: Karla Bottcher / Laura Orts

Billy Nolan: Ismael Pelegrin

Sta. Gardner: Ainhoa Fernandez

Sr. Stephen: José Luis Bancalero

Norma: Laura Orts / Karla Bottcher

Frida: Marina Guerola / Alba Rebaque

Helen: Alma Lledé

Sophie: Clara Lopez y Ana Isabel Esteban
George: David Moya



Talleresde cuarto de Interpretacion

Stokes: Roberto Hernandez
Freddy: Adridan Garcia
Roy: Alfonso Duran

Con la colaboracién de la Escuela Superior de Disefio y
el Conservatorio Superior de Musica de Murcia

Direccion musical y piano: Fran Orta
Teclado 2°: Alicia Juan

Guitarra: Marco A. Laborda

Bajo: Arturo Ortiz

Violoncello: Carmen Ortega

Bateria: Victor G. Caro

o P
fedon

Autor: Musica y letra de Stephen Sondheim. Libreto de
James Lapine

Profesores implicados: Karen Matute, Carlota Ruiz, An-
tonio Varona, Rosa Martinez, Elvira Carridn, Ana Dolors
Penalva, Juan Guillén y Luisma Soriano

Ficha técnica:

Direccién escénica: Karen Matute
Direccién musical: Carlota Ruiz
Direccion de orquesta: Lorena Escolar

Escenografia: Escuela Superior de Disefo.

Reparto:

Cristina Ruiz: Nifa (narradora)

Nacho Escudero-Muioz: Panadero

Maribel Sicilia: Panadera

Alicia Blasco: Bruja

Cristina Mas: Cenicienta/Rapunzel/Florinda/Abuelita
Rosana Hernandez: Cenicienta/Rapunzel/Florinda/

Sonido: Luis Ferrer
lluminacién: Olafur Gudrunarson y Tomas J. Soto
Cartel: Ainhoa Fernandez

Enlace al video de la funcién completa: https://youtu.

be/i-0vtZJdYg4
Oy
Gy
kel
Dentro del bosqgue

Abuelita

Patricia Mifhano: Caperucita Roja

Eugenia Guirao: Jack

Marla Senerio: Madre de Jack

Adrian Macia: Principe de Cenicienta
Abel Alcazar: Principe de Rapunzel/ Lobo
Ainhoa Ferndndez: Madrastra

Esther Carrillo: Lucinda

Musicos:

Piano: Carlota Ruiz
Percusion: Antonio Oliven
Flauta: Mercedes Zapirain
Clarinete 1: Alicia Maria Vallejos
Clarinete 2: Angela Fuster
Trompeta: Andrés Sanchez
Trompa: Kevin Acedo
Sintetizador: Alicia Juan
Piccolo: Miriam Garrido
Saxo 1: Olga Garcia

Saxo 2: Carlos Collado

Escenografia: Maria Dolores Murcia, Maria Marquez,
Dario Lépez

Con la colaboracién de los alumnos de 1°

Enlace al video de la funcién completa: https://youtu.
be/9op8YaPtwTc




Cortometrajes de Direccion

El Norte de Africa

Direccion y guion: Nuria Martinez Sdnchez.
Duracién del corto: 00:09:15 minutos.

Reparto: Noemi Martinez Herndndez y Antonio David
Moya Garcia.

Breve sinopsis: Africa es una chica joven que sufre un
engafo amoroso de su ex pareja, Norte. Ella lo pasa tan
mal en esta ruptura que decide vengarse él de una ma-
nera un tanto peculiar, con rituales de vudd, torturas e
incluso un interrogatorio para averiguar el motivo del
por qué le fue infiel.

De Nuevo

Direccién y guion: David Valverde Penalver.
Duracién: 6:13 min.

Sinopsis: Después de un largo tiempo Jose, un chico de
unos treinta afos vuelve a Murcia para celebrar su ani-
versario con su pareja, desde la estacion de autobuses
va hablando con ella, haciendo caso a sus indicaciones
puesto que Jose no tiene buen sentido de la orienta-
cién, sin embargo tiene buena memoria y comienza
a ubicarse después de ver ciertos lugares y estableci-
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Cortometrajes de Direccion

mientos que le recuerdan citas anteriores con su pareja.
Esta pareja tiene mucha complicidad, estan hechos el
uno para el otro, no dejan de hablar y recordar viejos
tiempos, hasta que llegan a su destino donde se en-
cuentran después de tanto tiempo.

Reparto: J.J. Ros, Maria Cascales Castafio, Maria José
Galvez, Pantxi.

Direccion y guion: Cristina de La Vega
Duracion: 10:17
Sinopsis: Detras de cada receta familiar, encontramos

una historia. La paella retine a las familias en una mesa
y alrededor de ésta se cuentan historias. Los mayores

Ve

Operador de camara: Dionisio Romero.
Montaje: David Valverde y Dionisio Romero.

Produccion: Samuel Hurtado, Nuria Martinez, Maria
José Galvez, Pantxi.

Levante

guardan los recuerdos del pasado y solo ellos deciden
qué transciende. Un domingo de paella en el levante
espafol, Aurora, la abuela, echa en falta un ingrediente
de su receta. Este ingrediente es la historia de la familia,
que arrugada como una Aora, es revivida a través de la
fragilidad de una mente afectada no sélo por la enfer-
medad sino por la duda de contarsela a su nieta.

Reparto:

Aurora Mercedes Imbernén como Aurora
Alba Vera como Cristina

Rita Maria Flores como Manuela

José Ramon Lopez como Faustino

Diego Javier Bravo como Abel

Zoe Pérez como Aurora (nifa)

David Valverde como Soldado 1

Yunes Demnati como Soldado 2

Oleo
Escrita y dirigida: Samuel Hurtado Almela.

Duracién: 7 minutos.

Sinopsis: Sara vuelve a su hogar, felizmente, después
de una larga temporada alejada de su madre y su her-
mana. Tan solo le basta traspasar la puerta de su casa
para sentirse una extraia. Quizas necesita enfrentarse
de nuevo a su familia para recordar los motivos de su
huida.

Reparto: Nicol Cerda Royuela, Sara Agusti Moya y Lola
Escribano Aleman.



Cortometrajes de Direccion

CRONO

Un cortometraje de YUNES DEMNATI
NGERY

Ilustracion de TONO PARRAGA
Miasica de DANIEL V. CARRILLO

Escuela Superior =3 LIy
de Arte Dramético ° >Z~a.
de Murcia ica W

Press-Ente “Crono”

Un cortometraje de: Younes Demnati.
Duracion: 10.44

Sinopsis: Una llamada interrumpe un acto intimo mar-
cado por un accidente entre dos jovenes; José de 20
anos y Maria de 19 afios, José atiende la llamada y le
informan que su padre estd ingresado por un cancer de
pulmon terminal. Jose explota y culpa a su padre por
autolesionarse y no pensar en las responsabilidades
que tiene como padre y decide tomar el mismo camino
para borrarse del mapa. Maria intenta detenerlo pero
éste se marcha de casa.

Una vez en su estudio de pintura, se enfrenta al cua-
dro de Saturno devorando a sus hijos, un cuadro de
la coleccién de las pinturas negras de Goya. Mientras,
empieza a fumar y autolesionarse hasta perder el cono-
cimiento. Maria consigue rastrear dénde estd y decide
llamar a la ambulancia para intentar salvarle si no es
demasiado tarde.

Reparto: J. Miguel Blanco y Marina Reche.

Stop

Guion y direccién: Maria José Galvez.
Duracion: 9,18 minutos.

Sinopsis: Algo se detiene en la vida de Elena y su fami-
lia, hasta que alguien decide seguir adelante.

Reparto: Carmen Agud, Ana Vargas, Samuel Asensio,
Pepe Pinana.
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«El teatro permite que el publico comparta una vida
y que esas experiencias ajenas puedan conmover y
hacer que la vida tenga sentido»’

En abril de 2019 el Jurado del Premio Princesa de As-
turias de las Artes otorgaba a Peter Brook (1925) este
galardén. En el acta?, leida por el presidente del jurado
Miguel Zugaza, se destaca que Brook ha sido “maestro
de generaciones y estd considerado el mejor direc-
tor teatral del siglo XX, es uno de los grandes reno-
vadores de las artes escénicas” con montajes de “alto
compromiso estético y social”, como fueron en su dia
‘Marat-Sade’ y ‘Mahabharata’ que ha abierto nuevos
horizontes a la dramaturgia contemporéanea, al con-
tribuir de manera decisiva al intercambio de conoci-
mientos entre culturas tan distintas como las de Europa,
Africa y Asia. Brook contintia emocionando de forma
intensa a través de puestas en escena de gran pure-
za y simplicidad, fiel a su concepto de espacio vacio”.

La noticia alegré a todo el sector de las artes escéni-
cas y de la cultura, porque premiar a Brook es premiar
al teatro como manifestacion artistica, y supone el

1 Reaccion (15-10-2019) Peter Brook califica el Brexit como “el mds estd-
pido y triste error politico de los dltimos afios” La voz de Asturias. Recu-
perado de: https://www.lavozdeasturias.es/noticia/cultura/2019/10/15/
peter-brook-califica-brexit-estupido-triste-error-politico-ultimos-
anos/00031571157577807923645.htm

2 Lalectura del acta estd disponible en https://www.fpa.es/multimedia-es/videos/
fallo-del-jurado-del-premio-princesa-de-asturias-de-las-artes-2019.html

Brook. El viaje inolvidable

Resena de la actuacién homenaje a Peter Brook

Oviedo 16 de octubre de 2019

Dolores Galindo

Imagen 1: Brook rodeado de alumnos tras el homenaje. Fuente: FPA tomada de La voz de Asturias.

reconocimiento a un hombre profundamente com-
prometido con la esencia de lo humano, un creador e
investigador incansable, que a sus 94 afos continda
trabajando en el Téatre des Bouffes du Nord, sede del
Centre International de Créations Thédtrales.

Imagen 2: Peter Brook junto a su hijo Simdn en su entrada al homenaje. Fuente: La voz de Asturias
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La Escuela Superior de Arte Dramatico de Asturias,
ya habia colaborado con la Fundacién Princesa de
Asturias cuando el premio fue concedido a la actriz y
directora Nuria Espert. Aquella experiencia habia sido
muy gratificante y en esta ocasién Joaquin Amores, di-
rector de ESAD Asturias, invitd a todas las escuelas de
Espafa a participar en el homenaje y encuentro, que
unos dias antes de recibir el premio, habria de tener lu-
gar en la antigua Fabrica de armas La Vega de Oviedo.

Esta resefa tiene por objetivo rememorar aque-
lla experiencia inolvidable para el grupo de profeso-
res y alumnos que viajamos a Asturias para presentar
Ophelia’s scene y describir de forma breve algunos de
los principios que guiaron el desarrollo de su escenifi-
cacion.

Trabajo previo

Tomando como leitmotiv un recorrido antropoldgico
sobre el ser humano, basandose en la clasificacion que
hace el propio Brook?® sobre el teatro sagrado, tosco e
inmediato y partiendo de las principales formaciones
que se imparten en las Escuelas de Arte Dramatico de
Espafa: gestual, musical, texto, direccion y dramaturgia
habria de organizarse un espectéaculo original. La cita
en octubre de 2019, a nuestro centro le corresponderia
montar una escena de teatro musical.

El profesor de Direccién escénica Javier Mateo co-
menta asi el origen de la propuesta: “Las condiciones
eran dificiles: disponiamos de poco mas de 3 minutos
para representarlo, porque compartiamos escena con
el resto de escuelas de Espaia; nos pedian que descar-
taramos escenificar alguna escena que él hubiera mon-
tado, teniamos que hacerlo en la especialidad de mu-
sical, que la musica y el texto no generara derechos de
autor y, por nuestra parte, contar también con un nu-
mero limitado de actores, para no elevar nuestro pre-
supuesto. Contacté con el profesor de piano Leandro
Martinez, con el que hacia tiempo queria trabajar. El
me propuso contar con Pedro Pérez en el area de can-
to, que nos dio la solucién, pues tenia una composicién
propia de una escena de Hamlet de William Shakespea-
re, en el que Ophelia muestra su locura y dolor tras la
muerte de su padre, Polonio. Una composicion precio-
sa que tenia la duracién justa”.

3 Brook, Peter (1968/2012). El espacio vacio. Barcelona:Peninsula.

Imagen 3: Sandra Roma, Jose M. Blanco y Miguel Jiménez.

Fuente: Javier Carrion. AGM La Verdad Murcia.

Por su parte Pedro Pérez, profesor de Canto, explica
como concibid la escena musical: “En la obra, Shakes-
peare indica que algunos versos son cantados; sin
embargo, no se conserva ninguna composicion rela-
cionada con la obra que se haya interpretado. Ningu-
na partitura. Esto desperté mi interés desde el primer
momento. El texto de la obra es una adaptacion de la
escena original (Acto IV). Aunque Ophelia no sea uno
de los personajes mas presentes en Hamlet, se hace in-
olvidable para el espectador gracias a momentos como
este. La expulsion de Hamlet de Dinamarca y la muer-
te de Polonio son como una doble liberacion para el
personaje. La locura le otorga a Ophelia independencia
para decir y hacer a su antojo. Ophelia domina la esce-
na por completo. Tanto su entrada como la salida son
muy teatrales. En ella se ha producido una completa
transformacién desde su ultima aparicién en la obra, y
no vuelve a salir a escena durante bastante tiempo. Es
por esto que el efecto de su aparicion es impactante”.

Javier Mateo explica cdmo se definié el reparto de
personajes: “Cuando oi la partitura pensé en Sandra
Roma, una alumna destacada de 4° musical, que cono-
cia bien por trabajar con alumnos de direccién y que
tenia el perfil perfecto para Ophelia. Luego pensé que
seria bueno que estuviera acompanada por dos alum-
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nos mas, y que fueran del resto de las especialidades
de Interpretacién que se imparten en nuestra escuela
(texto y creacion). Los elegidos, tras consultar con va-
rios profesores, fueron Miguel Jiménez y José Miguel
Blanco, que ofrecian un contraste perfecto a laidea que
irlamos desarrollando”.

Imagen 4: Sandra Roma y Miguel Jiménez. Fuente: Javier Carrién. AGM. La Verdad Murcia.

Desarrollar una idea escénica

Pedro Pérez habia escrito la canciéon en 2017, una par-
titura sencilla para que la interpretacién brillase sobre
las dificultades técnicas: “En cierto sentido, el estado
de Ophelia marca la tensidn y la culpa que ha infecta-
do la atmésfera de la corte. Los fragmentos en los que
canta son un tributo funebre en el que se dan cita alu-
cinaciones y fantasias llenas de sensualidad. Como si, al
haber tenido que guardar silencio tanto tiempo duran-
te la obra, ahora exorcizara su imaginacion mediante
una voz desconocida en ella, pero rotunda. Para dotar
al personaje de mayor libertad decidi escribir algunos
versos imitando una suerte de cantillatio eclesistica.
Como contraste, otros versos poseen una métrica con-
creta, estableciendo una diferenciacion similar a la de
recitativo y aria”.

Javier Mateo explica el desarrollo de la propuesta:
“aunque la escena pertenecia a una obra que Brook ha-
bia montado, teniamos que darle una solucién narra-
tiva distinta. A partir de lo que el texto de la cancién
contaba concebi la idea de que, a través de un aban-
dono sentimental, como el que sufre el personaje de
Ophelia, nos preguntamos: jcudl es el amor que mas
nos conviene? ;El pasional que te hace vibrar, a pesar
del sufrimiento que pueda generar, o el que te propor-
ciona un remanso de equilibrio y calma? Para ajustar la
idea le pedi a Pedro que hiciera sutiles modificaciones
musicales y textuales que pronto soluciond”.

Imagen 5: Sandra Roma, Miguel Jiménez (ESAD Murcia) Mario Villar y Martin Gonzdlez (ESAD Asturias)

Haizea Anciny Malena Boer (ESAD Mélaga). Fuente: Elaboracion propia.

Experiencias compartidas

Javier Mateo suma colaboradores al proyecto: “comen-
zamos a trabajar la idea, con la ayuda inestimable de
Sonia Murcia en la direccién coreografica. Poco a poco
vimos la posibilidad de tener un coro reducido que ten-
driamos que remontar en Asturias con la ayuda de los
alumnos de alli. Y también surgio la idea de intercalar
en la coreografia momentos audiovisuales, para lo cual
pedimos la colaboraciéon de Jorge Fullana, que también
se ocupd del diseio de iluminacién. Leandro Martinez,
ademas de interpretar al piano la partitura, desarrollé
el espacio sonoro creando los efectos que sugeriamos
para dar la atmdsfera al montaje (tormenta, lluvia, lla-
madas de teléfono movil, etc.). Dolores Galindo se hizo
cargo del vestuario y Pedro Pérez ademas del asesora-
miento vocal, interpretd el acompanamiento de flauta.
De esta forma, en sesiones puntuales, concebimos el
montaje que estuvo esbozado para presentarlo en el
Acto de apertura del curso académico 2019-2020% en el
Teatro de la ESAD de Murcia®”.

Unidad

En octubre de 2019, unos dias de la entrega del Premio
nos encontramos en el imponente espacio que alberga
la ESAD de Gijon, alumnos y profesores de Galicia, Ba-
leares, Canarias, Cérdoba, Sevilla y Caceres, a nuestro
montaje se sumarian dos alumnas de la ESAD de Ma-
laga y dos alumnos de Gijén para participar como coro.

4 Ophelia’s scene Acto de apertura del curso académico 2019-2020. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=w4sRXhr1IMw&ab_channel=EsadMurcia.

5 FC (8-10-2019) La Escuela de Arte Dramatico potenciard sus propios progra-
mas de postgrado en La Verdad Disponible en https://www.laverdad.es/
murcia/escuela-arte-dramatico-potenciara-propios-programas-postgrado-
20191008211113-ga.html
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Imagen 6: Brook rodeado de profesores y alumnos participantes en el homenaje. Fuente: elaboracién propia.

Los profesores de Interpretacion de la ESAD de Astu-
rias, Paco Pardo® y Carmen Sandoval, fueron los encar-
gados de encajar todas las piezas trabajadas de forma
independiente en cada Escuela, crear las transiciones,
dar unidad y sentido a todo el proyecto.

Comenzamos los ensayos. Ante nuestros ojos se
apreciaban las claves teatrales expresadas por Brook en
sus libros y en sus creaciones escénicas. Como si de una
gramatica se tratara, los actores y directores de todo
el mundo compartimos un lenguaje comun gracias al
maestro britanico. Se podia apreciar el valor de la pre-
sencia escénica de los actores, la sencillez de los prin-
cipios elementales y basicos que conforman la esencia
de la comunicacion teatral: corporeidad, imaginacion,
juego, generosidad, entrega e incertidumbre.

El dia de la actuacion ante Peter Brook, ya en la Fabri-
ca de armas de Oviedo, una corriente invisible de amor
y gratitud hilvano la creacién de todas las escuelas. Asi
lo recuerda Pedro Pérez: “gracias al homenaje a Peter
Brook organizado en torno a su Premio Princesa de As-

6  Francisco Pardo se inicia en el Teatro en la Universidad de Almeria participan-
do como actor en el montaje “Abre el 0jo” de Rojas Zorrilla dirigida Javier Ma-
teo. Titulado Superior de Arte Dramético en la especialidad de Interpretacidn
en la ESAD de Murcia, desarrolla desde hace diez afios su tarea pedagdgica
como profesor de Interpretacion en la ESAD de Asturias. En 2016 inicia la co-
laboracién con la Fundacion Princesa de Asturias y dirige “Espertacular” un
montaje homenaje a la actriz Nuria Espert, colaboracién que continua con el
homenaje a Brook en 2019 y en 2020 con la direccién de la lectura dramatiza-
da “La belleza del marido” de Anne Carson, Premio de las Letras 2020, junto a
Aitana Sdnchez-Gijon y José Luis Garcia Pérez.

turias 2019 tuve la oportunidad de revisitar aquella par-
titura. Sin duda, lo mejor de esa experiencia fue poder
compartir un proceso creativo con mis companeros;
donde la musica servia de hilo conductor no solo para
la voz, sino también para el movimiento y la imagen.
La voz de Ophelia se alzé rotunda, recorriendo la sala
como un cometay regaldandonos una luz renovada que,
espero, conmoviese al maestro Brook tanto como a no-
sotros”.

Imagen 7: Sandra Roma y Miguel Jiménez, Ophelia’s Scene. Fuente: Javier Carrién. AGM. La Verdad

Murcia.

Miguel Jiménez, expresa asi su recuerdo: “una de las
experiencias mas grandes que me ha regalado el teatro
es sin duda el encuentro con Peter Brook en los Premios
Princesa de Asturias. Fueron dias de reunién y aprendi-
zaje. El viaje en si fue inolvidable: el lugar, el ambiente,
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los ensayos, la formacion’ y un largo etcétera de sensa-
ciones que nos acompanaron; pero, sobre todo, la suer-
te de compartir la experiencia con mis companieros, los
profesores, y la gente maravillosa que conocimos alli.
La conexién de cuerpos de distinta procedencia uni-

dos con el tnico propdsito de disfrutar de nuestro arte,
de compartir el placer. Es lo que hizo de este viaje una
aventura mdgica, y ahora permanente. Es este, el acto
de comunidn, el principal motivo por el que amo el tea-

”

tro".

Imagen 8: Actores y profesores de las ESAD participantes rodean a Peter Brook tras la representacion. Fuente: elaboracion propia.

Y Javier Mateo rememora: “durante la representa-
cion estuve muy cerca de Brook y tuve la sensacion de
que su atencion estuvo especialmente concentrada, sin
necesidad de ningun traductor, puesto que finalmente
fuimos los Unicos que representamos en la lengua de
Shakespeare. Tras la representacion nos quedara el re-
cuerdo de Brook uniéndose a todos nosotros, haciendo
pifay repitiendo insistentemente la palabra “unidad”, y
también la imagen de su hijo Simon®y de su nuera en
la grada, llorando de emocidn. Emocion que todos dis-
frutamos, compartimos de cercay que particularmente

7 Dos lecciones magistrales de los actores Antonio Gil y César Sarachu interpre-
tes en varios montajes de Peter Brook. Y el encuentro de Brook con el pdblico
moderado por Antonio Gil en el Teatro Valdés de Avilés.

8 Simon Brook es un director de cine briténico, principalmente de documen-
tales. En concreto tiene dos dedicado a su padre: Brook por Brook, que acom-
pafia al DVD del montaje de Hamlet, y Tightrope (EI funambulista), donde se
muestra la esencia del trabajo del actor y la metodologia que usa Peter Brook
durante los ensayos. Disponible en https://vimeo.com/97447458.

constituye uno de los momentos culminantes de mi re-
corrido teatral™.

Apunta Leandro Martinez como lo mas destacable
de la experiencia el trabajo de cooperacidn artistica y
el amor por el teatro: “para mi fue un privilegio formar
parte de un equipo creativo, en el que no habia profe-
sores ni alumnos, sino apasionados del teatro que con-
tribuian, cada uno con lo mejor de si mismos, para hon-
rar al maestro Brook con la unidad y el agradecimiento
como mantra durante todo el proceso”.

9 Se puede ver la representacion completa en: https://www.youtube.com/

playlist?list=PL-CtRTU8TOQePimsDwHm5s_zkmXL14TBb
Enlace prensa: https://www.lavozdeasturias.es/album/asturias/2019/10/16/
homenaje-peter-brook-oviedo/01101571250218079610566.htm.
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Imagen 9: alumnos de Asturias y Mdlaga participaron en Ophelia’s Scene. Fuente: elaboracién propia.

Las cronicas'® de esa jornadafueron unanimes: emo- Ophelia’s Scene
cién, respeto y gratitud hacia el maestro, la confluencia
de tantos jovenes inicidndose en un arte ancestral y  Letra: Escena IV Hamlet. W. Shakespeare
eterno junto a la figura fragil y a un tiempo imponente
de sabiduria teatral que es Peter Brook. Musica: Pedro Pérez

Interpretacién: Sandra Roma, José M. Blanco y Miguel

«El teatro trata de la vida. Este es el unico punto de Jiménez.

partida y no hay ninguna otra cosa que sea verda-

deramente fundamental»"'. Coro:

Ana Ro Botbol, Daniel V. Carrillo, Marina Reche y Gloria

Vindel (ESAD Murcia)

Mario Villar y Martin Gonzélez (ESAD Asturias)

- Haizea Ancin y Malena Boer (ESAD Malaga)

10 Paneque, E. (Peter Brook, sin palabras en £/ Comercio Disponible en
https://www.elcomercio.es/premios-princesa/artes/peter-brook-fa-
brica-armas-oviedo-premios-princesa-asturias-20191016184256-nt.  \estuario: Dolores Galindo.
html?ref=https:%2F%2Fwww.elcomercio.es%2Fpremios-
princesad%2Fartes%2Fpeter-brook-fabrica-armas-oviedo-premios-princesa- ~ Piano: Leandro Martinez.
asturias-20191016184256-nt.html
Redaccion. Estudiantes de artes escénicas dejan sin palabras a Peter
Brook en La Vanguardia Disponible en https://www.lavanguardia.com/
vida/20191016/471028534196/estudiantes-de-artes-escenicas-dejan-sin-
palabras-a-peter-brook.html Direccion escénica: Javier Mateo.
Facebook. Fundacion Princesa de Asturias. Ovacién a Peter Brook. Disponible
en  https://el-gr.facebook.com/fpa/videos/ovaci%(3%B3n-a-peter-brook-
premio-princesa-de-asturias-de-las-artes-2019/1256953014500668/

11 Guiter, G. (15/10/2019). Brook y el reto de no aburrir a Shakespeare en La
voz de Asturias Disponible en https://www.lavozdeasturias.es/noticia/cultu-
ra/2019/10/14/brook-reto-aburrir-shakespeare/00031571073342006148117.
htm

Movimiento: Sonia Murcia.

Flauta: Pedro Pérez.

lluminacién y audiovisuales: Jorge Fullana.
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El 15 de octubre tuvo lugar la Gala de los Premios Aza-
har 2019 otorgados por la asociacién MurciaaEscena.
En dicha gala, en la que fueron premiados varios pro-
fesores y muchos antiguos alumnos, tuvimos el honor
de recoger en nombre de nuestro centro el Premio
Honorifico concedido a la Escuela Superior de Arte
Dramético. Un premio que supuso el reconocimiento
de los profesionales de la regién al trabajo que durante
tantos afos ha venido realizando la ESAD; un trabajo
dedicado no sélo a la formacion teatral sino también a
la difusion y apoyo a la cultura en general y a nuestra

Premio Azahar de Honor 2019
Escuela Superior de Arte Dramatico

Raquel Jiménez Marin

profesidn en particular. Fue un acto muy emotivo y aun

mas satisfactorio puesto que, tal y como manifesté esa

noche, fue un poco como suele ser el Gordo del Sorteo

de Navidad, esto es, un premio muy, muy repartido ya

que supuso no solo el reconocimiento al profesorado

y alumnado de la ESAD, los de entonces y los de ahora,
sino también a tantos y tantos profesionales, aficiona-
dos, amigos del teatro que en algiin momento de sus

vidas, de sus trayectorias, han estado vinculados a esta

Escuela, han formado parte de ella, se han sentido y se
sienten parte de esta casa. jEste premio va por todos!
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Imagen 1. Los antiguos alumnos de ESADMurcia fueron mayoria a la hora de recoger galardones: Véronica Bermiidez mejor actriz protagonista por “Extincion”, Luis Martinez Arasa Mejor actor protagonista por
“Enrique IV”, los mejores actores de reparto son también de esta produccion: Rocio Bernal y David Garcia Coll. El premio a la mejor misica original Jes(s Garcia Galerea por “El gato con Botas”, que también recogio
el Premio al mejor espectaculo de teatro musical junto a Oscar Molina, ambos son gestores de Jo Producciones. El premio para el mejor disefio de produccion fue para “Enrique V" recogido por José Bote de Teatro

dela“Entrega. “Lalunaen el jardin” de Teatro Silfo fue reconocido como Mejor espectéculo infantil y como Mejor espectaculo de teatro cuya directora es Sara Saéz quien recogié ambos premios junto a otros

compafieros. Fuente: Murciaaescena Fotografia: La verdad.

Imagen 2: Los profesores César Oliva, Jorge Fullana, Ana Dolores Penalva, Raquel Jiménez con Juan Angel Serrano Masegoso, exdirector jubilado y Oscar Molina Presidente de Murciaaescena junto a las profesoras
Soffa Eiroa, M2 Encarna Illan y Eva Torres posan con el Premio Honorifico Azahar 2019 por el centenario de las Ensefianzas de arte dramatico en la Region de Murcia. y més de 40 afios de trayectoria como Escuela

Superior. Fuente: Murciaaescena. Fotografia: Botella E. AGM_La verdad.




Festival Internacional de Teatro
Joven De Murcia (FESTUM)

Nieves Pérez Abad
Sonia Murcia Molina

Codirectoras FESTUM

fila &

Vol. 4, 135-140

El Festival Internacional Teatro Joven Murcia FESTUM', un lugar de encuentro para las diferentes culturas y
articulado conjuntamente por la Escuela Superior de propuestas artisticas, asi como para la investigacion
Arte y el Aula de Teatro de la Universidad de Murcia se en torno al teatro. Responde a las inquietudes y a
presenté el 11 de marzo del 2020 en la Sala de Conva- la vocacion internacional de las dos entidades or-
lencia de la Universidad de Murcia como espacio de en- ganizadoras: la Escuela Superior de Arte Dramatico
cuentro e intercambio del teatro joven, especialmente de Murcia y el Aula de Teatro de la Universidad de
el desarrollado en las Escuelas Superiores de Arte Dra- Murcia. Cada una de ellas tiene un perfil propio: la
matico, Universidades y otros centros de formacién? En primera es referente de la formacién en Ensefanzas
el mismo dia de su presentacion tuvo que comunicar- Artisticas Superiores de Arte Dramético; la segunda
se el aplazamiento de la | Edicion del Festival tras las acoge y fomenta la actividad teatral en el marco de
medidas adoptadas por el Consejo Interterritorial del la Universidad de Murcia. De caracter bienal, la pri-
Sistema Nacional de Salud en Espaia para frenar la pro- mera edicién tendra lugar el préximo aio 2020, del
pagacioén del coronavirus. 23 al 27 de marzo (Dia Mundial del Teatro), con sedes
En la esperanza que la prevencién y la responsabili- principales en el Aula de Teatro de la Universidad
dad nos ayudaran a sumar esfuerzos en la contencion de Murcia y la Escuela Superior de Arte Dramatico
sanitaria, se cerraron las puertas de este campus inter- de Murcia. El Festival se extenderd a otros espacios
nacional de la cultura con la esperanza de reabrirlo en de la ciudad: lugares embleméticos, como el Teatro
un proximo futuro. Circo o el Teatro Romea; caracteristicos de la vida
En estas lineas se resumid la vision, misién y valores universitaria, como el Centro Social Universitario; o
del Festival: cercanos a la ciudadania, como las calles del centro
urbano. Un verdadero espacio de encuentro interna-
FESTUM es un festival que dard cabida a represen- cional que viene a enriquecer el panorama de festi-
taciones teatrales, talleres, conferencias y otras ac- vales de la Regidn, siendo el primero de teatro joven
tividades paralelas con el teatro joven como pro- en la misma, con sede en una ciudad que cuenta con
tagonista. El festival conectard con la ciudadania una Escuela Superior de Arte Dramatico y un Aula de

de la ciudad y la Regién de Murcia, ofreciendo un Teatro universitario, ambas de larga tradicion.

espacio dinamico e internacional de creacion joven,

1 https://esadfestum.wordpress.com/que-es-festum/
2 https://esadfestum.wordpress.com/formacion/
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I Festival Internacional
de Teatro Joven de Murcia

Del 24 al 27 marzo de 2020
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FESTIVAL INTERNACIONAL
TEATRO JOVEN MURCIA

aula

teatro

a

Imagen original: Alvaro Peia.

F il I Festival Internacional

(=] de Teatro Joven de Murcia
S M Del 23 al 27 marzo de 2020

ACTIVIDADES DE FORMACION

unes

09:00-9:45 Workshop: Mindfulness, D. Juan Guillén
Riquelme. Aula 4.1. ESAD

10:00-11:30 Ponencia: Version y adaptacién de un
texto dramdtico. Proceso de creacion de Fedra en
el laberinto. D. Fulgencio M. Lax. Aula 4.3. ESAD

17:00-18:30 Ponencia: E] Mito de Maiquez. Dha.
Cristina Pina. Bicentenario Isidoro Maiquez. Aula
4.3. ESAD

09:00-9:45 Workshop: Mindfulness, D. Juan Guillén
Riquelme. Aula 4.1. ESAD

10:30-12:00 Ponencia: Isidoro Miiquez y Ta
renovacioén de Tlos repertorios teatrales. Dia.
Sofia Eiroa. Bicentenario Isidoro Maiquez. Aula
4.3. ESAD

12:30 Presentacion II Edicion del libro Sistema
K. S. Stanislavski Diccionario de términos, a
cargo del maestro de actores y director de escena
D. Angel Gutiérrez. Teatro ESAD

Miércoles 25

09:00-9:45 Workshop: Mindfulness, D. Juan Guillén
Riquelme. Aula 4.1. ESAD

09:00-12:00 Masterclass: Entrenamiento actoral
avanzado. Dfia. Cristina Alcazar. Aula 0.1. ESAD

11:00-13:30 Masterclass: Didlogo entre Pintura y
Teatro: Encuentros con el pintor D. Pedro Cano.
Pabel16n 1, Antiguo Cuartel de Artilleria.

12:30-13:30 Ponencia: Proceso de creacion de En
invierno no hace tiempo para ir a la playa pero
ti insististe en ir y hacer un pic-nic. Por una
vision escenocentrista del trabajo actoral. D.
Roberto Salgueiro. Aula 4.3. ESAD

16: 7:30 Ponencia: Maiquez, Latorre, Romea,
Catalina y Guerrero: cinco caras en la historia de
la declamacién en Espafia. D. Fulgencio Martinez
Lax. Bicentenario Isidoro Maiquez. Aula 4.3. ESAD

Colaboran: EPH O .. P

2]

Patrocinan: &

16:00-17:30 Workshop: Writing for short film.
D. Ali Elayan. Aula 3.6. ESAD

09:00-09:45 Workshop: Mindfulness, D. Juan Guillén
Riquelme. Aula 4.1. ESAD

10:00-11:30 Ponencia: Isidoro Mdiquez y Andrés
Prieto: de Ta voz en la escena al arte dramatico.
D. Antonio Varona. Bicentenario Isidoro Maiquez.
Aula 4.3. ESAD

10:00-11:30 Workshop: Writing for short film. D.
Ali Elayan. Aula 3.6. ESAD

12.00-14.00 Masterclass Diia. Noui Zineb. Inter-
cultural context and the success of communication
relationships (Contexto intercultural y éxito de
las relaciones de comunicacion). Aula 4.3. ESAD

09:00-12:00 Conferencia: E1 teatro N6 de Japon
en su entorno politico, cultural, religioso y
artistico, D. Julian Herrero. Aula 0.1. ESAD

10:00-12:00 Mesa redonda: Teatro joven hoy: plan-
teamientos, experiencias y encuentros de forma-
cién y creacion. Ponentes: D. Roberto Salgueiro,
D. Alberto Rizzo, D. Leopoldo Garcia y D. Ali Ela-
yan. Moderador: D. César Oliva. Salon de Grados
de la Facultad de Derecho, Campus de la Merced,
Universidad de Murcia.

14:30-16:30 Lunch en el patio de 1a ESAD (Colabora
la Escuela de Hosteleria y Turismo de Murcia “La
Flota™)

10:00 Visita de los grupos al Teatro Romano de
Cartagena.

[ : P—_—

Programacion cancelada.
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Lunes 23

12:00 OFFestum: Locas, escrita y dirigida
por José Pascual Abellan. Teatro ESAD.

19:00 OFFestum: La tortuga de Darwin de
Juan Mayorga, dirigida por Oriol Pamiés.
Aula 4.3. ESAD

20:00 OFFestum: Palabras encadenadas de
Jordi Garceran, dirigida por 01i Ketill.
Aula 4.3. ESAD

Martes 24
10:30 Espacio abierto. Aula 0.1 ESAD.

18:00 OFFestum: Antigona. Dirigida por
Yunes Demnati. Teatro ESAD.

13.30 OFFestum: Esadencorto. Teatro ESAD.

19:00 Pasacalles desde la ESAD (Plaza
de los Apostoles) hasta el Teatro Circo
Murcia.

20:00 Espectaculo inaugural: La Comedia
de los errores de William Shakespeare,
dirigida por David Garcia Coll. Aula de
Teatro de Ta UMU con Ta colaboracién de 1a
Coral Universitaria. Teatro Circo Murcia.

Jueves 26
17:00 OFFestum: Los sacos de carne, escrita

y dirigida por Daniel V. Carrillo. Aula
4.3. ESAD

Organizan: unciA

Colahoran: EPE O a -

5 Barkia -Em

Patrocinan: (il

I Festival Internacional

de Teatro Joven de Murcia
Del 23 al 27 marzo de 2020

REPRESENTACIONES

18:00 Espectaculo FESTUM: En invierno no
hace tiempo para ir a la playa pero tu
insististe en ir y hacer un pic-nic, autor
y director Roberto Salgueiro. Universidad
de Santiago de Compostela (Espafia) . Teatro
ESAD.

20:00 Espectaculo FESTUM: ET afo de
Ricardo de Angélica Lidell, dirigida por
Cruz Hernandez. Escuela Superior de Arte
Dramatico de Valencia (Espafa). Teatro
ESAD.

12:30 Espectaculo FESTUM: Je suis Ta vieille
anthropophage. Creacion y direccion Nicolas
Bedin, Elina Martinez, Quentin Perriard,
Louane Viallon y Mathilde Wind. Sorbonne
Nouvelle University (Francia). Aulario ESAD.

13:30 OFFestum: Bondad y cobardia
(Introduccién), dirigida por César Oliva
Bernal. Teatro ESAD.

17:00 OFFestum: Dentro del bosque (ler Acto),
dirigida por Karen Matute. Teatro ESAD.

19:00 Acto de clausura. Teatro Romea.

- Escenade Carrie, dirigida por José Antonio
Sanchez.

- Lectura del Manifiesto del Dia Mundial
del Teatro.

- Proyeccion del documental sobre FESTUM y
Entrega de premios FESTUM y certificados a
los participantes.

21:00 Espectaculo de clausura: Fedra en el
laberinto de Fulgencio M. Lax, dirigida
por Eva Torres. Escuela Superior de Arte
Dramatico de Murcia. Teatro Romea.

Programacién cancelada.
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La obra Diferencias, codirigida por Jorge Fullana y So-
nia Murcia, interpretada por Guillermo Carrasco y Zoe
L. Samper, participo en el Festival Internacional de Ar-
gentina: ‘Hackear’ la danza: el ‘glitch’ como posibilidad
creativa, un encuentro para las artes del movimiento
desde una perspectiva convergente, para el que busca
obras pensadas para la digitalidad.

Este ciclo, dirigido por Felicitas Ledesma Briozzo,
invitd a explorar el concepto de Glitch como pretexto
para habilitar nuevas posibilidades creativas en el uni-
verso digital. Articulando la exploracién del movimien-
to con otras narrativas posibles, ampliando las pers-
pectivas y campos de accion apropiandose de nuevas
herramientas compositivas. Promoviendo el didlogo y
el intercambio entre los diferentes campos disciplina-

Festival de Argentina
Nodo Hackear la Danza

Jorge Fullana Fuentes

Profesor de Espacio Escénico ESAD Murcia

rios y abriendo nuevos interrogantes a modo de prisma
dispersivo, descomponiendo ideas y multiplicando sus
posibilidades.

La transposicidon de conceptos entre las disciplinas,
asi como el trabajo colaborativo y la hibridez de las
creaciones artisticas, estan cada vez mas presentes en
nuestros dias. Abordar los procesos creativos y de in-
vestigacion desde criterios innovadores y transmedia-
les amplia el campo de accién de nuestras ensefianzas
en el ambito internacional.

Estreno del Festival: 4 de diciembre

Web: www.nodocultural.art/#/convocatoria
https://www.danza.es/actualidad/hackear-la-danza-el-
glitch-como-posibilidad-creativa/

HACKEAR LA DANZA

EL GLITCH COMO POSIBILIDAD CREATIVA

CICLO DE DANZA EN FORMATO DIGITAL

CUATRO OBRAS CADA UNA. CON
SO A CADA LOTE.

TU ENTRADA

CURADORA FELICITAS LEDESMA BRI0ZZO

NODO

NODOCULTURAL . ART
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Festival de Argentina Nodo Hackear la Danza

Sinopsis es de nuestro grupo. Volver o cambiar es complicado.
En muchas ocasiones la cultura, la nacidon o el entorno
Diferencias es un montaje que combina el movimien- nos programa de una manera que hace imposible su
to con el video digital para hablar de lo que nos uney  reversién. Desaprender es complicado y siempre deja
cdmo, por definicion, nos separa de lo que no sonigua- aforanza de lo que una vez fue.
les a nosotros, convirtiéndonos en seres irreconocibles. A través de dos bailarines y un proyector de video
Una pareja destinada al amor se ve dividida por una el espectaculo se sumerge en nuevas formas narrativas
cultura distinta, una nacién distinta, un grupo o una  en las que la tecnologia es parte esencial de la repre-
empresa distinta. La cultura, las naciones, los grupos  sentacion y de la creacion. Un didlogo de igual a igual
o las empresas agrupan a personajes para conseguir  entre el movimiento y la videoescena donde uno no
fines mas grandes que uno mismo. Esa mismas agrupa-  existe sin el otro. Una busqueda de usos diversos de la
cién generan diferencias con otros conjuntos. Aquello  proyeccién de video digital a nivel expresivo, emotivo
que nos une, inmediatamente nos separa del queyano  y narrativo.

ry
Escuela Superior
de Arte Dramético
de Murcia
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Hija de activista y poeta exiliado de la dictadura argen-
tina y nieta de refugiados, formada como bailarina, Vic-
toria Szpunberg (Buenos Aires, 1973) es una profesora y
dramaturga afincada en Barcelona desde 1977 que ha
recopilado catorce piezas de su produccidon dramética en
el libro Victoria Szpunberg 2004-2018 (Arola, 2019), el cual
abarca desde Esthetic paradise (2004) hasta Entre aqui
y alld (Lo que dura un paseo), reescrita en 2018, y cuenta
con un sugerente prélogo de Albert Pijuan, para quien
“el choque entre la banalidad y la densidad es un contra-
punto siempre presente”. La ética, el desarraigo, la subor-
dinacién, la dependencia, la incomunicacion, la soledad
son algunas de las constantes de su obra sin olvidar las
agradecidas pinceladas de humor, ademas de la influen-
cia de Calderdn de la Barca y Valle-Inclan. Szpunberg, ad-
miradora de Lejos de Caryl Churchill y de la labor de los
argentinos Mauricio Cartun y Federico Ledn, asi como del
valenciano Paco Zarzoso, es autora de obras como Boys
don'tcry, Vis avis, la trilogia La fragilidad de la memoria y el
monodrama Balena blava, entre otras piezas.

Entre aqui y alld (Lo que dura un paseo) obtuvo un
accésit en el Premio Maria Teresa Ledn 1998 de la Aso-
ciaciéon de Directores de Escena (ADE), estuvo seleccio-
nada para la Residencia Internacional del Royal Court
Theatre en 2000 y fue el primer paso de una trayectoria
ya consolidada, como lo demuestra el Premio Max en
2013, y en constante crecimiento, como lo corrobora
Amor mundi, ultima obra estrenada pero no incluida en
el volumen, donde una modélica docente al borde de
lajubilacion se enfrenta a un problema de corte moral y

Entre aqui y alla
(Lo que dura un paseo)

Victoria Szpunberg,

en Victoria Szpunberg 2004-2018, Tarragona: Arola, 2019

Carlos Ferrer

Academia de Artes Escénicas de Esparia

a sus dudas tras una actuacion en un caso violento, una
pieza sobre la escision entre los menores y los adultos.

Entre aqui' y alld (Lo que dura un paseo) esta confor-
mada por ocho escenas dispares y protagonizada por
seis personajes: Ella, impaciente e infeliz pareja de El,
egocéntrico guionista estancado creador de los perso-
najes de Antonio, de pobreza espiritual y doble vida, y
de la indecisa Berta, ademas del Sr. X, vendedor de pi-
sos involucrado en un accidente, y Rol. Los personajes
de la ficcién, que ha escrito El, intentan variar su destino
y alterar el futuro, forzar un mundo alternativo por im-
previsto, dominar la situacion e imponer la superviven-
cia por encima de las circunstancias. El desconcierto, el
absurdo, la desubicacion constante, la disipada identi-
dad conformada por una fragil memoria que no puede
obviar la indeterminacién que la caracteriza, huellas,
heridas, fragilidad, vida y reflexion sobre la identidad,
porque como ha sostenido la autora, “el teatro es un
lugar para abrir otras miradas, porque puede abrir lu-
gares para la poesia o la reflexién y no tan solo para
la trama, como ocurre en las series de television. A mi
no me interesa hacer teatro de trama o argumento. Me
interesan otros recursos que pueden aportar emocion
o pensamiento”. No estamos, por lo tanto, ante un tea-
tro meramente confesional o testimonial, sino ante un
teatro con hueso y tuétano que recrea con acierto los
ritmos de la oralidad, que busca descifrar lo que nos ro-
deay que pretende que el lector conecte con lo inespe-
rado y pase de preguntarse qué pasard o como acabara
a que estd pasando.

© Copyright 2020: Escuela Superior de Arte Dramético de Murcia
Murcia (Espafia)
ISSN edicién impresa: 2531-0976






fila &

Apéndice






fila &

Vol. 4, 147-148

Periodicidad de la revista: Anual.

Fechas de recepcién de propuestas por parte de los
colaboradores: hasta el 31 de mayo de 2021.

Comunicacién de propuestas aceptadas: del 15 al 30
de junio de 2021.

Correo al que se envian las propuestas:
revistafilaa@esadmurcia.es

Tematica del proximo nimero: Investigacion e inno-
vacion educativa en las Enseflanzas Artisticas Superio-
res. Reconversién del dmbito escénico tras la pandemia.
Mujer y artes escénicas.

Sistema de evaluacion: La aceptacidn exigira el juicio
positivo de dos expertos (evaluadores externos) man-
teniendo el anonimato en el proceso de evaluacién
tanto del autor como del evaluador. Esta revisién cie-
ga por pares determinard la aceptacion, su aceptacion
con reservas o la no aceptacién del mismo. En el caso
de la aceptacion con reservas el articulo sera devuelto
al autor para su adaptacion conforme a las sugerencias
de los evaluadores. Una vez realizadas las correcciones
pertinentes y en el plazo establecido para tal fin, el tra-
bajo se devolvera a la revista para reiniciar el proceso
de evaluacion.

Instrucciones para los

colaboradores de la revista fila d
para el volumen 5 (2021)

Datos personales que deben de acompanar la pro-
puesta: Nombre y apellidos, institucion a la que perte-
nece.

Caracteristicas de las propuestas de articulo: Debe
ser inédito, para su comprobacién, serd sometido a
control de plagio (Turnitin). Los articulos tendrdn una
extension minima de 12 pdaginas, con 30 lineas por pa-
ginay 70 caracteres por linea. Constaran de resumen en
castellano (méaximo 240 palabras), resumen en inglés,
palabras clave en castellano (entre 4 y 6 palabras) y en
inglés. El maximo no debera sobrepasar las 15 paginas
incluyendo graficos, pies de pagina y bibliografia. Los
articulos deberan remitirse en formato word editable
(.doc o .docx) fuente arial o times cuerpo 12 e interlinea-
do 1,5. Las imagenes, graficos y/o tablas correspondien-
tes, en caso de existir, deberan incluirse en el archivo
word correspondiente del articulo en la ubicacién que
el/los autor/autores consideren, debidamente referen-
ciadas. Ademas, dichas imagenes, tablas y/o graficos
tendran que ser adjuntadas en archivos independien-
tes formato jpg en una resolucion de 150 ppp. para su
posterior inclusion en la maquetacion final (a cargo de
la revista). Las normas de citacion en texto y las refe-
rencias bibliogréficas deben ajustarse a la norma APA 62
edicién. (Normas en PDF).

Caracteristicas de las propuestas del texto teatral:
Debe ser inédito, para su comprobacion, serd sometido
a control de plagio (Turnitin).
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Instructions to collaborators

Periodicity: The magazine comes out once a year.

Deadline for the submission of collaborators’ propo-
sals: until 31st May 2021.

Communication of proposals accepted: from 15th to
30th June 2021.

Proposals must be sent to this email address:
revistafilaa@esadmurcia.es

Subject matter of next issue: Research and educatio-
nal innovation in Higher Art Studies. Reconversion of
the stage environment following the pandemic. Wo-
man and the performing arts.

Assessment system: Acceptance shall require the po-
sitive opinion of two experts (external assessors); the
identity of both the author and the assessor shall re-
main anonymous during the whole assessment process.
The result of this blind peer review shall be acceptance,
qualified acceptance or non-acceptance. In the case of
qualified acceptance, the paper shall be returned to its
author for its adaptation according to the suggestions
made by assessors. Once that the relevant corrections
have been carried out within the established deadline,
the paper shall be returned to the magazine and the
assessment process shall be resumed.
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unpublished; this shall be verified by submitting them
to plagiarism detection control (Turnitin). They shall
have, at least, 12 pages with 30 lines per page and 70
characters per line. They must include an abstract in
Spanish (maximum 240 words), an abstract in English,
keywords in Spanish (4-6 words) and in English. Papers
may not have more than 15 pages including graphics,
footers and bibliography. They shall be sent in editable
Word format (.doc or .docx), fonts Arial or Times New
Roman, size 12 and line spacing 1.5. Images, graphics
and/or tables, if any, must appear in the Word file of the
corresponding paper in such location as the author/
authors may deem appropriate, duly referenced. Fur-
thermore, these images, tables and/or graphics must
be provided in separate .jpg files with a resolution of
150 dpi for their subsequent inclusion in the final layout
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bibliographic references must abide by the APA stan-
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