USGP

UNIVERSIDAD
SAN GREGORIO
DE PORTOVIEJO

UNIVERSIDAD SAN GREGORIO DE PORTOVIEJO
CARRERA DE ARTES ESCENICAS
TRABAJO DE TITULACION PREVIO A LA OBTENCION DEL TITULO

LICENCIADO (A) EN ARTES ESCENICAS

TEMA

Organicidad escenica a traves de las acciones fisicas. Un estudio de caso en la
creacion del personaje Adela para una version de “La casa de Bernarda Alba”.

AUTOR(A):
Teresa Alejandra Rivera Lozada

TUTOR(A):
Lic. Orlando Rafael Lazo Pastd, Mg.

Portoviejo, 2025



Dedicatoria

En primer lugar, a Dios, por permitirme llegar hasta este momento y por brindarme salud
y sabiduria para llevar a cabo mis proyectos; sin duda, su voluntad es lo mas importante. A mis
padres y mis hermanos, quienes han estado a mi lado en cada etapa de este proceso y han sido mi
pilar fundamental para culminar esta segunda etapa en mi vida. De manera especial a mi mama,
cuyo esfuerzo y apoyo incondicional me han motivado a finalizar mis estudios. A mi hermana, por
su constante aliento y por ser un ejemplo de perseverancia en la busqueda de nuestros suefios. A
mi tia, quien siempre a pesar de la distancia estuvo dispuesta a ayudarme a finalizar esta etapa. A
mis cuatro abuelos, cuya presencia ha sido fundamental en mi camino; con su ejemplo de
humildad, bondad, solidaridad y dedicacién han moldeado y fortalecido la persona que soy. Y, por
altimo y no menos importante, mi fiel compariero Ares, mi perrito, que me acompafno en largas

madrugadas y me brindo su leal compariia en cada desvelo.



Agradecimientos

Quiero expresar mi mas sincero agradecimiento a la Universidad San Gregorio de
Portoviejo por brindarme la oportunidad de formarme académicamente y por el apoyo recibido a
lo largo de mi carrera. Agradezco a todos mis profesores que he tenido el privilegio de conocer en
esta larga etapa universitaria, por su dedicacién, orientacion y por compartir su conocimiento y
experiencia con amor y paciencia. En especial, al Licenciado Orlando Lazo, Magister, quien fue
mi tutor de tesis. Su inteligencia y guia durante este proceso fueron invaluables, y estoy
profundamente agradecida por su apoyo constante y por acompafiarme en cada paso de este

camino.



Resumen

El presente trabajo investigativo tiene como objetivo explorar el proceso creativo en la
construccion del personaje de Adela en una version de la obra “La casa de Bernarda Alba”,
ambientada en un centro psiquiatrico. Se utiliza el Método de las Acciones Fisicas de Konstantin
Stanislavski para potenciar la organicidad interpretativa y la verdad escénica en la actuacion. A
través de la aplicacion de este método, se busca estimular la conexion emocional y fisica del actor
con el personaje, permitiendo una interpretacion mas organica. El proceso se documenta mediante
un diario de creacion, que incluye reflexiones sobre las acciones fisicas y su impacto en la
interpretacion. Los hallazgos sugieren que la metodologia Stanislavskiana no solo enriquece la
construccion del personaje, sino que también favorece una experiencia escénica mas profunda y

emocional, revelando la complejidad de Adela y sus deseos de libertad en un entorno represivo.

Palabras clave: Organicidad, acciones fisicas, Stanislavski, construccion de personaje, version,

La Casa de Bernarda Alba, interpretacion, centro psiquiatrico, Adela.



Abstract

This research work aims to explore the creative process in the construction of the character Adela
in version of the play La Casa de Bernarda Alba, set in psychiatric center. The Method of Physical
Actions by Konstantin Stanislavski is utilized to enhance interpretative organicity and stage truth
in acting. Through the application of this method, the goal is to stimulate the emotional and
physical connection of the actor with the character, allowing for a more organic interpretation. The
process is documented through a creation diary, which includes reflections on the physical actions
and their impact on the performance. The findings suggest that the Stanislavskian methodology
not only enriches the character’s construction but also fosters a deeper and more emotional stage

experience, revealing Adela’s complexity and her desires for freedom in a repressive environment.

Keywords: Organicity, physical actions, Stanislavski, character construction, version, La casa de

Bernarda Alba, interpretation, psychiatric center, Adela.
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1. Introduccion

El presente trabajo explora el proceso de construccion de personajes para “Bernarda”,
una version de “La Casa de Bernarda Alba”, obra representativa del dramaturgo de Federico
Garcia Lorca. Dicha version se sitla en un centro psiquiatrico, ofreciendo una nueva
perspectiva sobre las motivaciones internas de sus personajes y su desarrollo emocional, sin
dejar de lado sus deseos mas internos y profundos, especificamente en esta investigacion se
abordard la construccion del personaje Adela, una de las hijas en la obra original.

La produccién de personajes, concretamente desde una postura naturalista, constituye
un pilar fundamental en los procesos de actuacion y uno de los sistemas que méas han influido
en la interpretacion contemporanea es el sistema de Konstantin Stanislavski, ya que transformo
completamente la practica actoral con la busqueda del compromiso emocional y la veracidad
escenica. Para el autor, la verdad escénica deriva del compromiso emocional y fisico del actor
con las circunstancias dadas y permite construir la interpretacion que va de lo interno a lo
externo. Mediante su sistema, propuso un conjunto de técnicas para que el intérprete viva
realmente la escena en vez de ejecutarla en forma mecéanica o superficial (Stanislavski, 1936).

El método de las acciones fisicas es uno de los pilares mas caracteristicos de este
sistema, dado que sugiere que la emocidn se va forjando primero a partir de una accién. En
este sentido, el método propone la capacidad del cuerpo para dar lugar a emociones reales a
partir de acciones de una forma orientada y con un objetivo. Como bien indica Moore (1979)
en su analisis del sistema de Stanislavski: "la accion fisica tiene que estar conectada a una
necesidad interna del personaje, y no venir de una actividad externa vacia" (p.5). Es decir, el
actor no intenta imitar emociones, sino que las emociones surgen, de manera natural, de esas

acciones fisicas conectadas a los objetivos del personaje.



Benedetti (1998), un autor que analiza el sistema stanislavskiano, ahonda en dicha
afirmacion al indicar que "el actor tiene que descubrir qué es lo que el personaje quiere hacer,
saber cudl es su objetivo, y luego poder traducirlo en una serie de acciones fisicas que lleven
al resultado" (p.51). De este modo, el trabajo de actor cambia a la blsqueda activa, orgénica y
consciente, donde cada gesto, cada accion, desplazamiento o mirada tiene su significado. La
metodologia de trabajo no solo promueve la organicidad escénica, sino también un estado de
plena presencia en escena en el que el actor responde de manera auténtica a los estimulos y se
mantiene conectado a la verdad emocional del personaje.

Este método permite profundizar en la organicidad del personaje, ya que plantea una
técnica con la que el actor establece una conexion integral con su cuerpo como medio
primordial de expresion, sustituyendo la accion por la palabra. La técnica de las acciones fisicas
plantea un trabajo que conecta cuerpo y mente, permitiendo una experiencia escenica bastante
auténtica y emocional. En esta técnica, el movimiento no es solo una forma exterior, sino que
empieza a convertirse en el medio de las emociones y pensamientos del personaje. En el
método de las acciones fisicas la interpretacion no tiene su origen en el texto, sino que el texto
surge luego de las acciones que ejecuta el personaje. O sea, en este sentido el o la intérprete no
recitan las lineas de forma automatica, sino que las palabras surgen de una vivencia interna,
como resultado de manera natural de la accion y la emocion que vive el personaje. Esto facilita
trabajar con el subtexto, es decir, el significado y las emociones que habita tras las palabras
dichas por el personaje. Generando un lenguaje escénico auténtico y coherente con la verdad

emocional del personaje.

Es por eso que la presente investigacion también abordara el aspecto creativo del actor,

analizando los atributos emocionales y fisicos del personaje objeto de estudio, desde la



propuesta de la intérprete hacia el personaje de Adela. El trabajo demostrara como las acciones
fisicas pueden ser utilizadas para expresar no solo el cuerpo, sino también la mente del
personaje. Observando sus reacciones ante diversas situaciones emocionales como el enfado,
como se vivencia durante un enfrentamiento entre Martirio (una interna del centro psiquiatrico)
y Adela. Esto ayudard a entender como la gestualidad, el tono de voz, los movimientos, incluso
y no menos importante, su interaccién con los demas intérpretes, forman parte de la
construccion del personaje de Adela. Asi mismo, se observard como el estado emocional de

esta se refleja en su corporalidad, convirtiendo su cuerpo en un estado de comunicacién.

El actor debe ser consciente de lo que hace en escena, y no solo hacer una accion por
coincidencia, sino desarrollarla con coherencia, evitando hacer movimientos o gestos gratuitos.
Cada accion debe estar justificada y desarrollarse de manera coherente, en consonancia con los
objetivos del personaje y la logica interna de la situacion dramatica, Segun Rangel (2014,
citado en Jiménez, 2019), la interpretacion del actor debe ser una expresion con objetividad y
coordinada de las acciones que representen las circunstancias que involucren emociones, se
refiere a que las acciones fisicas del actor deben estar en sintonia con las situaciones y
emociones del personaje, de esta forma su corporalidad debe transmitir esa emocién de manera

auténtica.

En la propuesta de la version "Bernarda”, la obra se sitla en un centro psiquiatrico. En
la obra original, Angustias, Magdalena, Martirio y Adela son hermanas y Bernarda es su madre;
sin embargo, en la propuesta escénica las hermanas se presentan como internas del centro
psiquiatrico, mientras que Bernarda ocupa el rol de directora. La esencia dramatica y los
conflictos principales de la obra permanecen, aungque se sumen nuevos personajes como una

enfermera y una psicdloga. Por su parte la Poncia, ayudante de Bernarda en la obra original,



asume el mismo rol de ayudante en el centro psiquiatrico; Maria Josefa, madre de Bernarda en
la obra original, sigue asumiendo el mismo rol en la versién; en tanto que Amelia, hermana de

Adela en la propuesta original, no forma parte de la obra.

En esta adaptacion se han incorporado elementos escénicos adicionales que enriquecen
el trabajo actoral, como el hecho de que cada interna manifiesta comportamientos asociados a
la presencia de un (TT) refiriéndose a “Trastorno por Tics”, que son movimientos o sonidos
repetitivos e involuntarios, y un “Trastorno Limite de la Personalidad” (TLP), como parte del
universo ficcional. Estos elementos no buscan representar diagnosticos reales ni hacer un
andlisis clinico, sino ofrecer un marco escenico que permita explorar nuevas formas de

expresion fisica y emocional en la construccion de los personajes.

Esta tesis abordara estos elementos ficcionales (trastorno de Tics y un trastorno Limite
de personalidad) como factores que influyen en las relaciones entre los personajes, sus deseos
maés profundos y sus objetivos personales dentro de la obra. Esta construccion se realizara a
partir de la observacion de los movimientos, gestos y comportamientos esceénicos, buscando
una representacion organica de sus emociones e impulsos, en coherencia con los principios del

método de las acciones fisicas.

Adela tiene veinte afios, es la interna mas joven y encarna libertad, rebeldia, quiere salir
del centro psiquiatrico, y lo expresa desde el comienzo de la obra, desafia las ordenes de andar
con el uniforme, se convierte en amante de Pepe el Romano, y no le importa nada méas que él.

Su historia termina tragicamente con el suicidio.

En este sentido, se espera que la puesta en practica del Método de las Acciones Fisicas

permita llegar a una forma de caracterizacion escénica de Adela méas logica, genuina y
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vinculada a sus impulsos internos y emociones reprimidas; ya que a partir del trabajo corporal
consciente y organico se busca que el personaje Adela exprese de mejor manera sus conflictos,
su deseo de libertad y la resistencia a la represion simbdlica de su entorno. Como resultado, se
preve que la interpretacion de Adela no solo sea méas verosimil desde lo emocional y lo fisico,
sino que también permita al espectador percibir con mayor claridad la complejidad del
personaje en el marco de la nueva ambientacion propuesta. Este enfoque fortalecera la
capacidad del actor para construir una presencia escénica viva, activa y profundamente

humana.

2. Planteamiento del Problema

Dentro del campo de las artes escénicas, y en especial en el ambito actoral, existen
varios métodos y técnicas para llegar a la construccion de un personaje; sin embargo, no todas
estan disefladas para alcanzar la organicidad de la misma manera. La organicidad es
fundamental para que el espectador perciba autenticidad en la interpretacion de un personaje.
En los inicios de su sistema, Stanislavski propuso el uso de la memoria emotiva como
herramienta para provocar emociones escénicas, lo cual consistia en revivir experiencias
personales pasadas con el fin de generar una reaccion emocional similar en escena (Suéarez,
2019).

No obstante, tiempo después, el propio Konstantin Stanislavski revisé esta propuesta y
plante6 el Método de las Acciones Fisicas como una rectificacion y evolucion de su sistema,
al considerar que el recuerdo de situaciones personales podria conducir al actor a
interpretaciones sobreactuadas y a una dependencia emocional poco fiable. En este nuevo
enfoque, Stanislavski afirmo que los sentimientos no dependen de la voluntad y que la emocion

genuina puede surgir como consecuencia légica de una serie de acciones fisicas motivadas,
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coherentes con los objetivos del personaje (Stanislavski, 1936). De esta manera, las acciones
fisicas se convierten en el camino mas fiable hacia una actuacion orgénica, sin necesidad de

recurrir a evocaciones personales.

Ademaés, Hagen (2013, citado en Brissolese De La Torre, 2019, p. 18.) aclara que la
utilizacién de la memoria emocional no debe alcanzar un nivel de "histeria emocional” en el
actor. Es fundamental que el actor comprenda la raiz del problema y pueda distanciarse del
suceso, consiguiendo que las circunstancias no lo impacten psicolégicamente, pues ello
conlleva el riesgo de no poder salir de ese estado o de ese recuerdo, provocando catarsis o

alteraciones psicolégicas y emocionales a largo plazo.

Por otro lado, “El gesto psicologico” una idea propuesta por Michael Chejov en su
técnica actoral, complementa el proceso de las acciones fisicas y pensamientos internos del
personaje, relacionando la psicologia del actor con su cuerpo y obteniendo la actuacion de
manera organica. En este contexto Chejov (2003) afirma que, cuanto mas se entrene esta
técnica, mas se daran cuenta de que estos gestos proponen un determinado tipo de actuacion,

hacen surgir sentimientos, emociones e impulsos de voluntad.

La idea del gesto psicologico facilita la construccion de una actuacion sincera y
permite que las emociones nazcan de manera natural a través de la repeticion de las acciones,
esta idea del gesto no solo favorece a la organicidad escéenica, también a la construccion natural,
dejando que las emociones en la accion fisica surjan de manera natural, sin busqueda de
esfuerzo autoconsciente por parte del interprete. Sin embargo, de manera general, muchos
actores enfrentan dificultades al conectar de manera natural la accién con la emocion, lo que

puede dar un resultado de interpretacion forzada o mecéanica.
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Este proyecto se enfocara en estudiar como el método de las acciones fisicas de Stanislavski
puede favorecer la creacion del personaje de Adela, permitiendo que el actor o actriz exprese
sus emociones de manera auténtica a través de su cuerpo, sin depender de recuerdos
emocionales. A partir de este analisis, se plantea la siguiente pregunta de investigacion:
¢Puede el método de las acciones fisicas de Konstantin Stanislavski contribuir a la
construccion organica del personaje Adela en una version de “La casa de Bernarda

Alba”?

3. Justificacion

La construccion de un personaje escenico requiere de un método que permita al actor
0 actriz alcanzar la organicidad de forma equilibrada, sin comprometer su estabilidad
emocional o exponerse a revivir traumas personales. Segun Airaldi (2014) “la aplicacion de
estrategias que involucren la memoria emotiva puede provocar peligros psicologicos de tipo
duradero, ya que cuando se recuerdan algunas memorias traumaticas, el intérprete puede volver
a revivir las emociones relacionadas a dichos eventos” (p.4). Esto no solo afecta a la salud
emocional del actor, sino que interfiere en la concentracion y en la escucha activa en escena,
incluso interfiere en la posibilidad de trabajar con los otros actores e introduce una falta de

veracidad en el momento escénico.

Esta problematica resulta especialmente importante para abordar el personaje de Adela,
ya gue su creacion supone un nivel elevado de carga emocional. Adela se presenta como una
joven enérgica, rebelde, reprimida y que defendera su libertad en un ambito opresivo.
Interpretar su desesperacion, anhelo y su tension, puede dar pie a la tentacién en el actor o

actriz de usar sus propias vivencias en busqueda de estos estados, lo cual no siempre es seguro
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y sostenible emocionalmente. Teniendo en cuenta que el uso de la memoria emotiva en la
construccién de un personaje escénico requiere un proceso de entrenamiento prolongado que
ayuda a consolidar las herramientas adecuadas para evitar riesgos emocionales. Por esta razon,
en los primeros afios de formacion actoral, es aconsejable elegir metodologias menos invasivas,
que faciliten el desarrollo de recursos expresivos sin comprometer la estabilidad emocional del

intérprete ni exponerlo a situaciones que aln no esta preparado para manejar.

En este contexto, el método de las acciones fisicas de Stanislavski se presenta como
una herramienta valiosa, ya que permite generar las emociones desde la accion, sin necesidad
de recurrir a experiencias personales. Como sefialan Ruiz y Sanchez (2001) “los actores tienden
a recordar con mayor facilidad las experiencias congruentes con su estado emocional actual,
lo cual puede interferir en la creacion de emociones escénicas si estas no coinciden con las del
personaje” (p.2). Por ejemplo, en el caso de que el actor apareciera con una predisposicion
animica que fuese la contraria a la de Adela, como tristeza o apatia, le resultaria complicado
representar con autenticidad su impulso vital, su energia o su tension interna solo con la

evocacion de su estado animico personal.

Desde este punto de vista es muy importante tener en cuenta que el trabajo del actor
consiste en estar listos para dar una interpretacion profesional de un personaje
independientemente de su estado animico. Es por eso que, al utilizar el método de las acciones
fisicas, el actor puede enfocarse en la accion y el comportamiento del personaje lo que permite
acceder a las emociones requeridas sin depender de su propia memoria emotiva. Lo cual
permite una interpretaciébn mas organica, y una conexion mas coherente con la esencial del

personaje, sin verse afectada por el estado animico del intérprete.

Por ello, esta investigacion se justifica en la necesidad de explorar la construccion de
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Adela a partir del método de las acciones fisicas, como un enfoque que potencia la coherencia
expresiva y la verdad escénica desde el cuerpo. Este método, que propone Konstantin
Stanislavski, aporta una actuacion mas auténtica y organica, ya que entrelaza lo fisico, lo
emocional y lo psicoldgico, sin recurrir a la memoria emotiva del intérprete. Tal como sostiene
Arcas (2014), este tipo de enfoque lo que hace es “transformar completamente el proceso de
interpretacion al convertir al actor en alguien completamente ajeno a las emociones que le
puedan entrar en juego y dar cuenta asi de una edificacion que proviene de la accién y no del
recuerdo” (p. 3.). Esto es especialmente idoneo para un personaje con la densidad y la
explosividad de Adela, en que la emocionalidad se produce por la represion que, a su vez,

proviene del deseo y de la lucha interna.

El trabajo con acciones fisicas evita la mecanizacion sentimental y promueve una
actuacion mas espontanea, donde las emociones brotan como consecuencia natural de las
acciones del personaje. Como sefiala Forti (1999), “una accioén une la sensibilidad, la voluntad,
la emocion, la imaginacion, la intuicion y el comportamiento fisico del actor en una inesperada
totalidad” (p.7). En el caso de Adela, esto permite que el intérprete acceda a su complejidad
emocional su rebeldia, fragilidad, pasién y ruptura a través de movimientos motivados por un
objetivo concreto, como romper una norma, buscar el contacto, o huir del encierro. Asi, se
logra una interpretacion mas segura y coherente con los principios del sistema de Stanislavski,
y se abre una via de investigacion aplicada al desarrollo de personajes con altos niveles de

intensidad emocional como Adela.
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4. Objetivos

4.1.0bjetivo General

e Desarrollar la construccion del personaje de Adela en una version de “La casa de
Bernarda Alba”, reforzando la organicidad interpretativa mediante el Método de las
Acciones Fisicas de Stanislavski, para una potenciacion de la veracidad escénica y la

coherencia expresiva en la actuacion.

4.2.0bjetivos Especificos

e Aplicar el Método de las Acciones Fisicas de Stanislavski para explorar y definir las
emociones, gestos y movimientos del personaje de Adela, en funcion de la nueva

ambientacion escénica de la obra.

e Documentar el proceso de construccion del personaje de Adela mediante un diario de
creacion, que incluya reflexiones sobre las Acciones Fisicas y su impacto en la

interpretacion.

5. Fundamentacion Teorica

La interpretacion no consiste sélo en reproducir un texto escrito, Sino que es un proceso
creativo muy jerarquizado en el que el actor (o actriz) debe entrar en la dimension psicoldgica,
emocional y corporal del personaje. Segun Boal (2001) el actor no imita lo que ha leido, sino
que vive una realidad escénica acudiendo a toda su presencia espacial, emocional e intelectual.
Por lo tanto, la construccion del personaje no consiste sélo en tener una perspectiva del mundo

interno, sino que también hay que conocer el contexto y las relaciones. La construccién del
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personaje particular de Adela, personaje de La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia
Lorca, tiene un nuevo matiz cuando se sitGa en una version escénica que se desarrolla en un
centro psiquiatrico. Este giro exige del intérprete una preparacion técnica y emocional rigurosa,
que permita abordar la complejidad del personaje desde un lugar seguro, coherente y organico.

Uno de los principales fundamentos de este trabajo es el Método de las Acciones
Fisicas, desarrollado por Konstantin Stanislavski. A diferencia de enfoque introspectivo basado
en la memoria emotiva, este método propone que la emocién surja a partir de la accion
concreta, en un contexto escénico real. El autor sostiene que la accion fisica verdadera en
escena puede generar una emocion verdadera, lo cual establece una sélida fundamentacion de
la interpretacion sin arriesgar a que el actor tenga que recurrir a traumas personales
(Stanislavski, 1938). Por esto, el método resulta ser especialmente bueno para construir
personajes cargados de emociones o perturbados, como el caso de Adela, donde su rebeldia,
su deseo de libertad y el conflicto con la autoridad representan una gran carga emocional para
el o la intérprete; En consecuencia, las acciones fisicas son un buen recurso para conducir tal
carga a traves del cuerpo sin que el actor tenga que acudir al recuerdo de experiencias
personales dificiles.

La organicidad escénica es claves en este proceso, ya que la organicidad en palabras de
Barba (2002) es la coherencia interna del actor en la escena, en donde el cuerpo, las emociones
y pensamientos se presentan de forma conjunta. La organicidad es fundamental para que la
interpretacion de la historia sea vivencial y se pueda transmitir al espectador. Ademas la
organicidad permite que el personaje viva en la escena y no simplemente sea una
representacion. En el caso de Adela, esta organicidad aparece en la tension de su cuerpo, en la

forma de respirar, caminar o de reaccionar con las demas internas del centro; todos estos
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elementos deben nacer de una necesidad interior genuina y no de una imposicion exterior.

Asimismo, resulta relevante incorporar elementos de la teoria de la personalidad, en
tanto que esta ayuda a estructurar el perfil psicolégico del personaje. Autores como Eysenck
sugieren que la personalidad emerge a partir de comportamientos repetidos, emociones
sistematicas y actitudes especificas (Eysenck, 1997). En esta propuesta escénica, la
personalidad de Adela, que no sélo debe ser entendida a partir del texto original, sino que
también tiene que ser reinterpretada desde el nuevo entorno en el que se sitda, la forma de
oponerse a la autoridad materna puede resignificarse como una respuesta a un sistema
institucional opresor y no tanto como una lucha individual, sino como resistencia colectiva o
como expresion de una patologia en particular.

En este marco, la construccion del personaje de Adela requiere un enfoque integral que
articule cuerpo, emocién y mente. Las acciones fisicas, al ser desarrolladas conscientemente,
funcionan como disparadores emocionales que permiten que cada movimiento, gesto o palabra
surja de una necesidad auténtica. Como sostiene Forti (1999), “una accion une la sensibilidad,
la voluntad, la emocion, la imaginacion, la intuicién y el comportamiento fisico del actor en
una inesperada totalidad” (p, 7). Esta totalidad es la que desea conseguirse con el trabajo
interpretativo de Adela, a fin de evitar la mecanizacion sentimental o la sobreactuacion, y asi
ejecutar una interpretacion espontanea, fuerte y en coherencia con la propuesta escénica.

En la presente fundamentacion tedrica se revisaran contribuciones de diferentes autores
y teorias de la actuacion, la psicologia del personaje y el método de trabajo escénico con el
objetivo de ofrecer un marco conceptual que fundamenta la creacion del personaje Adela. De
este modo, se busca demostrar que el uso del Método de las Acciones Fisicas no solo permite

alcanzar una mayor organicidad interpretativa, sino que también puede ofrecer una via de

18



acceso al trabajo actoral mas contenida emocionalmente.
5.1.El método de las acciones fisicas

El método de las acciones fisicas de Konstantin Stanislavski, representa uno de los
pilares mas significativos en la ensefianza de la interpretacion actual. Esta técnica busca la
organicidad escénica a partir de un recorrido en el que el/la actor/actriz conecta con las
emociones del personaje a través de la accidn fisica y no recurriendo Unicamente a la evocacion
de recuerdos emocionales personales.

Para Stanislavski (1975), “el cuerpo es un instrumento capaz abrir la puerta al alma del
personaje” (p.12). Para él, cada emocion surge como consecuencia natural de una accion
justificada dentro de las circunstancias dadas de la obra. En este sentido, el actor no necesita
forzar la emocion, sino que esta aparece como resultado légico de una serie de acciones fisicas
motivadas.

Desde esta perspectiva, se entiende que el cuerpo no es solo una herramienta expresiva,
sino también un canal de conexidn interna con el mundo emocional del personaje. Tal como lo
sefiala Barba (2006), “el cuerpo del actor es un instrumento que permite expresar la esencia de
lo que se quiere comunicar en escena, desarrollando su propio lenguaje fisico” (p.22). Esta
afirmacion refuerza la idea de que la accion fisica no es un mero gesto o movimiento externo,
sino una manifestacion del compromiso interno del intérprete con la verdad escénica.

En la misma linea, Saura enfatiza que las acciones fisicas en determinadas
circunstancias adquieren gran poderio; esto significa que, cuando el actor se sumerge en el
universo de su personaje y actla de acuerdo con sus necesidades y objetivos, el cuerpo
responde de forma auténtica, generando emociones que no son forzadas ni artificiales (Saura,

2009).
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La ideologia de Antonin Artaud también hace referencia a esta idea fisica del teatro,
aunque desde una perspectiva mucho mas visceral y simbolica; Artaud sostiene que el cuerpo
del actor debe ser un vehiculo capaz de transmitir lo que expresa un texto, pero sin necesidad
de usar palabras (Artaud, 1978, p. 12). Para él, la expresion corporal puede expresar
sentimientos profundos que no permanecen al lenguaje verbal. Aunque su forma de entender
la expresion corporal no es la vision del sistema de Stanislavski, se asemeja a este en valorar
al cuerpo como medio que expresa emociones.

En este contexto, la aplicacion del método de las acciones fisicas cobra particular
relevancia en la construccion del personaje de Adela, pues ella representa una figura de fuerte
carga emocional, cuyas acciones son impulsadas por deseos reprimidos, rebeldia, y una
profunda necesidad de libertad. La complejidad de su mundo interno puede facilmente llevar
al actor a recurrir a su propia biografia emocional. Sin embargo, el método de las acciones
fisicas propone una via alternativa: construir a Adela desde sus acciones, no desde el recuerdo
personal.

Tal como sefiala Grotowski (1968), el actor debe eliminar los bloqueos que impiden la
transmision pura de la intencion, es decir los deseos del personaje, y del impulso, que son las
reacciones emocionales espontaneas. Esta transmision efectiva permite una interpretacion real.
Al superar los bloqueos, el actor logra actuar con fluidez y organicidad. Desde esta perspectiva,
la creacion del personaje no se centra en lo racional o lo anecddtico, sino del entrenamiento
fisico y del compromiso total del cuerpo. Aplicado a Adela, esto implica trabajar su conflicto
el deseo de libertad frente a la opresién materna desde lo fisico, explorando cémo su cuerpo
responde a las prohibiciones, al deseo, al amor o a la desesperacion.

Finalmente, Wainer sostiene que “la organicidad en el actor ocurre cuando
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pensamiento, emocion y accion estan alineados en un mismo impulso escénico” (p.32). Esta
afirmacion refuerza la tesis de este trabajo: el uso del método de las acciones fisicas no solo
permite al actor comprender al personaje desde lo externo, sino que facilita una conexion
auténtica, emocional y psicoldgica, sin depender de evocaciones traumaticas o experiencias
personales.

En conclusién, las aportaciones de autores como Stanislavski, Barba, Artaud,
Grotowski y Wainer permiten fundamentar que el método de las acciones fisicas es una via
eficaz y segura para construir un personaje como Adela. Su aplicacion ofrece un camino
interpretativo que favorece la organicidad, el compromiso fisico, y la conexion emocional
desde la accidon, promoviendo una verdad escénica coherente con las circunstancias del

personaje.

5.1.1. Aportes Contemporaneos al Trabajo Fisico del Actor

El Método de las acciones fisicas de Stanislavski, que prioriza el cuerpo como parte
principal de una creacion de personaje organica, influyd mucho en el teatro contemporaneo.
Sin embargo, hay otros tedricos que trabajan con el cuerpo y le han dado la misma importancia
a la accion en la interpretacion, pero adquiriendo diferentes perspectivas, objetivos y métodos
de trabajo para llegar a la interpretacion.

Segun Lingan (2022), muchos tedricos se han visto influenciados el trabajo
metodologico que dejo Stanislavski, entre ellos Michael Chejov, quien fuese su alumno. Si
bien ambos comparten una base en comun, Chejov toma una perspectiva diferente: Stanislavski
propuso las acciones fisicas como método ideal para llegar al sentimiento y encarnar al
personaje, pero Chejov presenta un camino distinto para entrar en personaje, tratando de unir

cuerpo, mente y emociones.
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Carranza (2021), comenta que, la técnica Chejov se basa en un entrenamiento
psicofisico, donde se fusionan el trabajo de la sensibilidad corporal y la psicologia del actor
mediante la imaginacion creativa. El entrenamiento inicia mediante la sensibilizacion y el
conocimiento del propio cuerpo a través de ejercicios de atencidn y concentracion. Después se
hace uso de la imaginacion creativa, que le permite a la persona tomar conciencia de la
conexion entre su propio cuerpo y sus estados psicoldgicos, y a su vez aumenta sus
posibilidades expresivas como actor.

Estos métodos, aunque comparten un interés similar por el cuerpo entendido como
herramienta comunicativa, demuestran caminos distintos hacia la elaboracion del personaje. A
pesar de tener bases similares, Chejov propone algo mas intuitivo: conectar con los estados
emocionales por medio de la observacion.

Por su parte Pina Bausch ofrece un punto de vista diferente del trabajo corporal.
Mientras que Chejov utiliza la imaginacion como instrumento para llegar a sensibilizar el
cuerpo y acceder a las emociones, Bausch propone también un trabajo consciente del cuerpo,
pero desde otra perspectiva: para ella, el cuerpo no solo interpreta el texto, sino que lo recrea
y lo transfigura en una experiencia sensorial. Se trata de pensar a través del movimiento, sentir,
reflexionar, dejar que el cuerpo encuentre su gesto personal e inconfundible, desde lo mas
profundo de la emocion (Prada, 2017).

Esta vision difiere de la de Stanislavski, quien recalcaba la necesidad de que las
acciones fisicas estuvieran encaminadas a la creacion emocional del personaje. En ese marco,
tanto Chejov como Bausch sittan al cuerpo como punto de partida, con el objetivo de generar
una experiencia emocional auténtica.

En contraste con estos métodos, la orientacion de Bertolt Brecht se distancia
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conscientemente del proceso emocional en el teatro. La propuesta del Verfremdungseffekt o
efecto de distanciamiento brechtiano busca que el actor no se sumerja emocionalmente en el
personaje, ni que el espectador se vea inmerso en un mundo ficticio, sino que adopte una
postura critica frente a la representacion y el mensaje. “El distanciamiento brechtiano se da a
partir de intervenciones por parte del actor que no pretenden fundirse con el personaje, sino
mostrar su diferencia, y asi romper las asociaciones convencionales con el fin de eliminar la
pérdida de conciencia del espectador” (Escobar, 2016, p. 5). De esta manera, el distanciamiento
intenta descubrir lo que hay detras de la representacion, lo que el propio Brecht denomina la
verdad escénica.

Este modelo propuesto por Brecht se opone al modelo de Stanislavski, de Chejov y de
Bausch, ya que se deja de lado la identificacion emocional del actor con el personaje pues, para
Brecht, esa identificacion generaria empatia, por lo que se produciria una catarsis y, esto haria
que el espectador pierda la vision critica. El distanciamiento, en cambio, permite al espectador
reflexionar sobre la representacion y el mensaje que esta conlleva. Asi, mientras Stanislavski,
Chejov y Bausch buscan una experiencia emocional directa con el publico, Brecht privilegia
una conciencia critica.

Finalmente, aunque el Método de las Acciones Fisicas de Stanislavski; la técnica de
Michael Chejov y el enfoque corporal de Pina Bausch comparten la premisa de que el cuerpo
es un instrumento funcional para la interiorizacion del personaje, cada uno lo utiliza con
diferentes fines. El sistema de las acciones fisicas que propone Stanislavski, para conseguir la
emocion y la organicidad. Chejov establece la relacion entre el cuerpo, la mente y la emocion,
a partir de la imaginacion como medio para generar la respuesta emocional de forma organica.

Bausch, por su parte, expresar lo se dice en texto recreandolo mediante el cuerpo, los
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movimientos y la experiencia sensorial, prestando una atencion a lo que seria el gesto y la
emociodn en su expresividad mas pura. Y aungue todos buscan una conexion con la emocion,
aportando valiosas herramientas a la practica de la interpretacion, cada uno de ellos propone
un camino distinto para llegar a la autenticidad ateniéndose al cuerpo.

En la construccion del personaje de Adela, estas teorias brindan la oportunidad de
adentrarse en su complejidad emocional y simbdlica. Con el modelo Stanislavskiano, las
acciones fisicas permiten construir una Adela verosimil y organica que se manifiesta a través
de gestos concretos al revelar las emociones que encierra en su interior. Por su parte, la técnica
de Chejov, a través del uso de la imaginacion, permite explorar los impulsos que configuran el
personaje, el deseo de libertad o el conflicto que mantiene con la madre, entre otros aspectos.
La mirada sensorial de Pina Bausch, que traduce la intensidad emocional de Adela en
movimiento para visualizar y manifestar la lucha interna de este papel, sin didlogo. Finalmente,
el distanciamiento brechtiano puede utilizarse estratégicamente para enfatizar el mensaje social
detrés del personaje, separando la interpretacion del melodrama, promoviendo un analisis

critico sobre los roles de género y la represion que se hace presente en la obra.

5.2.  Organicidad en escena
La organicidad en escena es un concepto fundamental en el trabajo actoral que hace
referencia a la conexién auténtica entre el cuerpo y la mente del intérprete. No se trata
Unicamente de ejecutar movimientos fisicos o gestos memorizados, sino de experimentar
verdaderamente las emociones y acciones del personaje, de manera que el resultado sobre el
escenario se perciba fluido, honesto y natural. Esta naturalidad, sin embargo, no es espontanea
ni automatica: requiere un proceso riguroso de entrenamiento actoral y una metodologia que

permita recrear esa ‘“comportamiento natural” que emana del cuerpo del actor cuando ha
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integrado emocional y técnicamente su papel.

Segun Barba (1990), “La organicidad escénica es una amplificacion de la organicidad
cotidiana. Por esto, debe ser re-creada a traves del sistema. La sensibilidad escenica interior,
construida por la técnica de la vivencia, y la sensibilidad escénica exterior, construida por las
técnicas de la personificacion, deben confluir e integrarse en la sensibilidad escénica general,
que es la normal y orgénica segunda naturaleza del actor” (p, 159).

Esto significa que la organicidad no es innata, sino que se construye deliberadamente a
través del trabajo técnico. No basta con entender intelectualmente al personaje ni con
reproducir su historia; el actor debe ser capaz de vivir el presente escénico con una verdad
emocional que conecte con su cuerpo y su entorno, respondiendo a las circunstancias
imaginarias desde un lugar auténtico.

Giese (2017) sefiala que “la caracterizacion fisica puede producirse desde una vision
intuitiva o desde una visidn mecanica de la caracterizacion. Pero es la puesta en practica de esa
caracterizacion, lo que puede llevar a la organicidad; y posteriormente, a la realidad escénica”
(p. 26). Por tanto, la busqueda de organicidad escénica implica trabajar desde la conciencia y
la presencia plena. Es un proceso que no puede forzarse ni fingirse, ya que cualquier artificio
rompe la conexion emocional entre actor y personaje. Si el cuerpo del intérprete no logra
unificar sus impulsos emocionales y fisicos, la construccion del personaje se ve comprometida;
es decir, puede derivar en una actuacién afectada, poco natural y menos convincente.

Barba y Savarese (1990) manifiestan que “disgregada la organicidad del cuerpo-mente,
también se disgrega el personaje; no es mas una persona, y por lo tanto no puede dar sentido
al papel. El cuerpo-mente organico es para Stanislavski la esencia del sentido del papel; es la

primera condicidn, en la que sélo puede construirse la condicion Gltima que es el personaje”
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(p, 56).

En el caso del personaje de Adela, la organicidad resulta indispensable para representar
la intensidad emocional, el conflicto interno y la rebeldia contenida que la definen. No consiste
Unicamente en exhibir una joven carente de libertad, sino en expresar la lucha interna de forma
corporal, en permitir que las emociones vengan desde adentro hacia afuera. Adela necesita una
construccion de la escena que no se base en el artificio sino en la verdad corporal: sus impulsos,
su deseo de romper las normas impuestas y su tension, tienen que ser debidamente vividos y
expresados con una organicidad que conecte al publico con su desesperacion. Asi, esta
naturalidad elaborada permite que el espectador no vea solo a una actriz en escena, sino a una

Adela viva, real y conmovedora.

5.3.  Construccion de personaje

La construccion de personaje es un proceso esencial dentro del arte escénico, ya que
constituye el puente entre el intérprete y la ficcion dramatica. A través de este proceso, el actor
deja de ser un simple ejecutante para convertirse en un creador activo de significados,
emociones y conductas humanas. Esta construccion requiere una comprension profunda del
personaje en maltiples niveles: fisico, emocional, psicologico e incluso espiritual. Diversos
teoricos del teatro contemporaneo han propuesto herramientas para alcanzar esta profundidad,
entre ellos Uta Hagen (2008), Viola Spolin (1999) y Yoshi Oida (1997), cuyas propuestas

resultan valiosas para una vision mas integral del trabajo actoral.

Uta Hagen, en su libro El reto del actor, propone una metodologia basada en la
identificacion del actor con el personaje mediante su experiencia personal. Para Hagen, “no se

trata de fingir ser alguien mas, sino de ser uno mismo en circunstancias imaginarias” (Hagen,

26



2013, p. 41). Su enfoque postula que el actor debe explorar su propia realidad emocional y
ofrecerla a la escena, de acuerdo con las demandas del personaje en cuestion. De este modo, el
trabajo actoral dejaria de ser un despliegue académico o pretencioso y comenzaria a ser una
blsqueda de autenticidad, en la que la verdad emocional del actor sea el motor que da forma y
vida al personaje; de esta forma Uta Hagen propone ejercicios como ";quién soy?", ";qué
quiero?", ";qué me lo impide?", que permiten al actor ir estructurando al personaje desde una

I6gica de fines, conflictos y circunstancias dadas.

Por otro lado, Viola Spolin se enfoca en la dimension lidica y espontanea de la
actuacion. Su labor con la improvisacion ha sido fundamental para la creacion de la presencia
escenica del actor y la respuesta creativa del mismo. En improvisacion para teatro, Spolin
(1999) indica que "la accidn fisica espontanea hace del actor un liberador de su intuicion y le
permite encontrar comportamientos auténticos, sin artificios” (p. 15). Mediante diversos juegos
teatrales, el intérprete pone en practica la escucha, la atencion plena e interactia con sus
comparieros, que es la base de un personaje vivo y flexible. Esta propuesta invita a los actores
a descubrir el personaje desde la accion y la interaccion, no desde ideas preconcebidas o

mecanismos mentales.

Finalmente, el maestro japonés Yoshi Oida, fusionando las tradiciones teatrales
orientales con la practica occidental, plantea en su libro El actor invisible que el trabajo del
actor debe surgir desde el cuerpo y el vacio interior. Segun Oida (2002) “el cuerpo del actor
debe estar disponible, limpio y silencioso, para que el personaje pueda habitarlo” (p. 23). Desde
esta vision, la construccion de personaje no se impone, surge como una energia sutil. Oida hace
hincapié en que el actor debe eliminar tensiones y patrones fisicos aprendidos tanto en la vida

diaria como en el trabajo y convertirse en un canal expresivo abierto a lo que requiere el
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personaje. La respiracion, el equilibrio, el ritmo son fundamentales en esta metodologia.

Estos tres modelos hacen posible entender la construccién de personaje como un
proceso que va de la interioridad de la persona hacia la escena. Hagen ofrece la conexion
emocional y psicoldgica a partir de la vivencia personal; Spolin hace hincapié en la libertad
creativa y la vivacidad del juego, mientras que Oida ofrece una vertiente de interpretacion

fisico-espiritual en la que el cuerpo se convierte en un receptaculo del personaje.

Dentro de este proyecto estas metodologias adquieren un papel central en el proceso
creativo del personaje de Adela, en La casa de Bernarda Alba. El analisis emocional que
propone Hagen llevara a descubrir sus motivaciones y deseos internos; la improvisacion de
Spolin ayudara en el proceso de desarrollo de sus impulsos y de sus reacciones espontaneas; y
el trabajo corporal de Oida sera el que permita aportar una presencia escénica auténtica y
despojada. Esta combinacion ayudara a construir un personaje complejo, organico y verosimil
que no solamente guarde coherencia con la dramaturgia de la obra, sino que logre contactar

profundamente con el ser espectador.

5.4. Relacion Entre Acciones Fisicas y la Construccion Orgéanica de los Personajes

La edificacion organica de un personaje dentro del proceso actoral supone una

interaccidn veraz con el cuerpo del actor y su habilidad de entrar en una dimensién emocional,

imaginativa y simbdlica. Asi la accion fisica va constituyendo la pieza clave a la hora de

desplegar la vida interna del personaje, dejando de lado una actuacion que transcurra en el

ambito de la imitacion del comportamiento superficial o la evocacion mecanica de las
emociones.

En la ultima etapa de su carrera, Konstantin Stanislavski establecio el método de las
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acciones fisicas, una técnica escénica que propone que el cuerpo, al activarse en el escenario,
expresa reacciones auténticas a nivel psicolégico y emocional. Para el actor, el camino para
llegar a la verdad escénica no se inicia desde la emocion, sino desde la accion concreta, objetiva
y explicada. Como sefiala Stanislavski (1936), a través de la accion fisica externa puede
emerger un verdadero estado emocional interno, sin la necesidad de imponer ni representar la
emocion.

Este enfoque fue ampliamente influenciado y reformulado por directores y pedagogos
como Eugenio Barba, quien amplia el concepto de presencia escénica a través del “pre-
expresivo”. Como indica Barba (2002), la organicidad actoral no es solamente la emocion, sino
que es, ante todo, una energia fisica trabajada de forma consciente que permite al actor estar
disponible para la creacion en el momento presente. A partir de esta afirmacion, el trabajo
corporal no es exclusivamente una preparacion fisica, sino que se convierte en una forma de
acceder a una actuacion viva, implicada y sensible.

En cambio, Anne Bogart, a través de su técnica de los Viewpoints, establece una forma
de relacion entre el cuerpo, el espacio y el tiempo, proponiendo una forma de entrenamiento
fisico que permite al actor soltar bloqueos mentales y experimentar posibilidades de expresion.
(Bogart y Landau, 2005). Para este autor el cuerpo del actor es una herramienta expresiva que,
al ser colocada en un entorno escénico compartido, genera espontaneamente conexiones
emocionales y narrativas sin necesidad de forzar una construccién psicoldgica previa.

La relacidn cuerpo-emocion también fue central en el trabajo de Jerzy Grotowski, quien
propuso un “actor total” en el que el cuerpo se convierte en el principal instrumento expresivo,
al servicio de una verdad escénica profunda y despojada de artificios. Grotowski (2019), en su

planteamiento del Teatro Pobre, concreta que el riguroso trabajo fisico hace que el actor logre
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un estado de méxima disponibilidad total, en el que surgen los impulsos internos de manera
orgénica y sincera: "el cuerpo del actor no representa, se entrega” (p. 38). Para él, el momento
en que el cuerpo llega a un grado de fatiga o de desproteccion fisica es precisamente cuando
Ilega a haber una genuina conexién entre emocidn, intencién y accion.

En sintesis, la construccién de un personaje orgénico se fundamenta en la accion fisica
como via para acceder al mundo emocional y psicolégico del intérprete. Tanto el método de
las acciones fisicas de Stanislavski, como las propuestas de Barba, Bogart y Grotowski,
coinciden en que el cuerpo del actor no solo actla, sino que revela. La escena se transforma en
un espacio donde el movimiento no solo transmite, sino que también construye significado
desde una verdad escenica encarnada, que conecta al actor con su personaje y con el espectador

en el “aqui y ahora”.

6. Metodologia

La presente investigacion adopta un enfoque cualitativo con el objetivo de construir de
manera organica el personaje de Adela en una version de La casa de Bernarda Alba. Esta
metodologia se dividid en dos fases: una etapa investigativa tedrico-reflexiva y una etapa
practica centrada en el proceso creativo de construccion del personaje. A continuacion, se

detalla cada una de ellas.

6.1.Etapa Investigativa: Enfoque Cualitativo

Desde el enfoque cualitativo, esta etapa tuvo como objetivo generar comprension
profunda sobre las bases tedricas que fundamentan la creacion actoral desde el cuerpo y la
accion fisica. Se seleccion6 un disefio exploratorio-descriptivo que permitié la recogida y el

andlisis de informacion relevante relacionada con los procesos de interpretacion organica.
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En esta fase se aplicaron las siguientes técnicas:

Revision bibliogréfica especializada: Se revisaron textos de autores clasicos del campo
teatral como Konstantin Stanislavski, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, Michael Chéjov,
Bertolt Brecht, Antonin Artaud y Lee Strasberg. También se contempl6 la visién de la
coreografa y directora Pina Bausch por su énfasis en el cuerpo como medio de sentir y de
expresion emocional, lo cual aportdé una perspectiva complementaria a la creacion del

personaje.

Analisis textual de la obra dramatica: Se llevo a cabo una lectura minuciosa tanto de la
obra original de Federico Garcia Lorca como de la version adaptada. Este analisis permitio
extraer los elementos basicos del personaje de Adela: su contexto, sus motivaciones, su

conflicto interno y su evolucion dentro de la obra.

Investigacion de la psicoldgica del personaje: Se indago en trastornos psicologicos que
pudieran contextualizar y profundizar el estado emocional y mental de Adela en esta
version, con el objetivo de justificar su comportamiento, su aislamiento y su proyeccion

escenica dentro de un entorno que sugiere un encierro institucional (centro psiquiatrico).

Registro reflexivo mediante diario de proceso: Se implement6 un diario de proceso
donde se documentaron reflexiones, descubrimientos, bloqueos, progresos y experiencias
durante cada etapa del proceso. Este recurso cualitativo fue clave para capturar la evolucién
subjetiva y emocional del proceso en la construccion del personaje. En el Anexo B se
detalla un extracto del Diario del personaje de Adela en la version de “La Casa de Bernarda

Alba”.
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e Analisis de referentes cinematograficos: Se examinaron escenas Yy personajes de
peliculas con caracteristicas similares a las de Adela, especialmente aquellos que
mostraban trastornos psicolégicos o emociones contenidas, con el objetivo de nutrir el

proceso interpretativo desde referentes visuales y conductuales concretos.

6.2.Etapa practica: construccion del personaje de Adela

Esta segunda etapa correspondio a la labor centrada en la implementacion préctica de
los fundamentos tedricos que fueron investigados previamente. El objetivo fue construir al
personaje de Adela a partir de una aproximacion organica priorizando el cuerpo, las acciones

fisicas y la conexion emocional.

Las actividades desarrolladas incluyeron:

e Exploracion fisica del personaje: Mediante ejercicios de acciones fisicas que se apoyan
en el método Stanislavski y de la mano de las propuestas de Michael Chéjov y Grotowski
se realizaron dinamicas corporales que permitieron la interiorizacion de emociones a partir
del movimiento, descubriendo impulsos reales que a su vez se exteriorizaron en acciones

coherentes con el personaje (Anexo D).

Posteriormente al trabajo de mesa con el guion de la nueva version, se llevo a cabo un
ejercicio previo a los ensayos, concebido como un entrenamiento. Se realizaron tres acciones
contintias basadas en los objetivos e interacciones del personaje. En este caso, el personaje de

Adela fue explorado a través de las siguientes acciones:

1. Asomar: Asomada en las rendijas, esperando a Pepe.

2. Sostener: Sosteniendo el zapatito que le recuerda a su bebé.
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3. Tocar: Tocando su vientre a modo de recuerdo del aborto provocado por su

madre.

Estas acciones actlan como detonantes fisicos que hicieron visible los nucleos
dramaticos y emocionales del personaje, de esta manera, fomentando las bases de la

organicidad escénica a partir de los momentos decisorios de su narrativa personal.

e Eldesarrollo de una memoria fisica del personaje.
e El vinculo con los eventos traumaticos claves.

e Laarticulacion de un lenguaje no verbal y coherente en su historia.

e Proceso de ensayo con enfoque en la organicidad: En cada ensayo se trabajaron las
intenciones de las acciones escénicas, las cuales emergieron de una manera libre y ligada
emocionalmente al texto. Este proceso se llevé a cabo en funcion de la escucha, la presencia

escenica, la entrega fisica y asi priorizando lo vivencial sobre lo racional.

e Disefio estético del personaje: Se hicieron pruebas de vestuario, maquillaje y elementos
simbdlicos que sirvieran como complementacion visual de la caracterizacion de Adela. La

caracterizacion del personaje esta detallada en el Anexo A.

e Pruebas escénicas con retroalimentacion colectiva: A lo largo del proceso se fueron
mostrando avances con el equipo creativo, recibiendo retroalimentacién del mismo, lo cual
enriquecio la construccién del personaje y que permitié definir la propuesta consensuada

en aspectos visuales, corporales y emocionales.

Durante el proceso de retroalimentacion, se evidencié la necesidad de amplificar la

ejecucion de las acciones fisicas, evitando especialmente su anticipacion. Esto obedecia a una



disociacion fundamental: mientras la actriz posee conocimiento integral del arco dramatico de
Adela (pasado, presente y futuro), el personaje solo accede a su pasado y presente inmediato.
Esta asimetria cognitiva generaba, en maltiples casos, una precipitacion en las acciones fisicas,
las cuales ocurrian prematuramente en relacién al texto, lo que comprometia la organicidad de

la interpretacion.

e Revision y ajuste continuo: Conforme se iba avanzando en los ensayos, se modificaban
las acciones fisicas y se establecian las expresiones en funcién de las emociones que se
iban encontrando, facilitando que el personaje fuera evolucionando de forma activa y

natural (Anexo E).

El trabajo de construccion y desarrollo del personaje es un proceso continuo donde la
actriz, con independencia del método o técnica actoral, va repitiendo la historia del personaje,
ligado a un descubrimiento constante que va surgiendo en cada interaccion. No se trata de una
mera repeticion mecanica de las acciones, sino que cada ejecucion va manifestando nuevas
maneras de interpretacion o nuevos matices de emocion. Por ejemplo, al acudir a la camisa de
fuerza de Magdalena, la actriz repiti6 en numerosas ocasiones la accion de sujetarla, pero la
emocion en cada repeticion no siempre era la misma ni con la misma intensidad. A medida que
avanzaban los ensayos, la actriz comenzo6 a reconocer la utilidad de esta practica, lo que le

permitié profundizar en su interpretacion.

Dentro del marco metodoldgico, se llevaron a cabo diversas actividades que facilitaron
la construccion del personaje hacia una mayor organicidad. La actriz al emplear el método de
las acciones fisicas, realizé ejercicios que incluian la practica de las lineas de accién tanto en

el escenario como fuera de él, en las patas del escenario. Este enfoque le permitié experimentar
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las reacciones e impulsos que surgian de manera individual, lo que resultd en un mayor
entendimiento de su personaje. Al recordar las escenas y ejecutar las acciones con intensidad,
la actriz se present6 en los ensayos con nuevos descubrimientos, buscando constantemente la
organicidad en cada movimiento. Esto abarco desde cémo sostener y ajustar el vestido verde
de Adela, hasta acciones mas dindmicas como empujar, atrapar, gritar o caer en escena. Sin
embargo, muchas veces la respuesta emocional hacia la accidn fisica no era la que correspondia
al texto, lo cual reflejé la necesidad de una mayor coherencia y relacién entre la accién fisica

y la emocidén que debia surgir.

Ademas, durante este proceso, la actriz releyo los textos de Adela buscando entenderlos
en profundidad. Aunque se hace hincapié en que el cuerpo tiene que hablar antes que las
palabras, es indispensable conocer en profundidad el texto para permitir una buena
interpretacion. Esto permite que la accion se realice de acuerdo con la situacién dramatica v,

por tanto, se garantiza una interpretacion mucho mas organica.

Esta metodologia hizo posible que la creacion de Adela no se desarrollara como una
simple repeticién emocional o una conceptualizacion mental rigida, sino a partir del proceso
encarnado, sensible y estrechamente relacionado con el cuerpo, el aqui y el ahora. De este

modo, esta metodologia aseguro la representacion escénica organica y genuina del personaje.

7. Resultados
En esta seccion se presentaran los resultados del trabajo de la actriz para la construccion
del personaje Adela, desde la obra versionada, fundamentalmente a través del método de las

acciones fisicas.
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Caracteristicas fisicas del personaje Adela (Anexo C):
e Construccion Fisicas:
Tabla 1

Caracterizacion fisica del personaje

Edad 18 afios

Estatura 1.60m

Peso 43 kg

Ojos Café oscuro

Cabellos Ondulado, castafio oscuro, largo y abundante.
Peinado Trenzas laterales con el cabello suelto atras.
Maquillaje Palida, con ojeras y brillo labial.

Tez Triguefia

Trastorno Trastorno Limite de Personalidad
Vestimenta Vestido verde y uniforme blanco con corsé
Elementos Zapatito de bebe

Emocionalmente Adela es una persona inestable que estd enamorada de Pepe el

Romano, las acciones fisicas previstas desde el método de Konstantin Stanislavski fueron:

ACTO | — Acciones Relevantes



Tabla 2

Acciones relevantes del Acto |
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ACTO#1

Accién Descripcion

Organicidad

Durante el primer acto Adela inicia
caminando por la sala del centro
psiquiatrico. La forma en la que Adela
camina es fundamental para expresar
su estado mental. Ya que su caminata
Caminar | no es igual a un caminar normal. Es
decir, de manera robdtica, estatica,
rapida y junto a eso su manera de
observar su alrededor, reflejandose en

un estado de dopaje y desconexion

emocional.

La accion fisica de Adela al caminar transmite al
publico la sensacidn de opresion que experimenta en
el centro psiquiatrico. Su desplazamiento no es un
simple movimiento escénico, Sino un recurso
expresivo que introduce al personaje. Durante esta
caminata, Adela responde a Bernarda con la frase: “La
he visto asomada a la rendija del porton, un hombre
acaba de irse”, en un tono mecanico que refuerza la
rigidez de su accionar corporal. Esta escena es la que
da inicio el Acto I, la cual sugiere que Adela ha sido
medicada por una posible crisis. Su conducta indica un

caracter impulsivo, el cual remite a un trastorno mental

que influye sobre la relacién de Adela con el entorno.

Con gran emocién, Adela llega a la
sala para mostrar a sus compafieras
Mostrar
internas el vestido verde que lleva

puesto.

El vestido que lleva puesto Adela representa una gran
carga emocional, lo que hace que al mostrarlo a sus
compafieras le resulta emocionante. Adela llega con
un: jChicas miren mi vestido! Lo cual se puede
expresar en ella que mostrar ese lindo vestido le genera
estado de emocién. De alguna forma es una prenda
esperanzadora, la conserva y se la pone esperando en
algin momento cuando sea su salida, llevéarselo de

vuelta.
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Arrebatar

Adela entra en escena y muestra un
vestido verde a sus compafieras
internas. Poncia  expresa  su
desaprobacién, preocupada por las
consecuencias que podria acarrear si
Bernarda la descubre sin el uniforme
reglamentario. Acto seguido, Martirio
se le acerca con sarcasmo y comenta:
“Es un vestido precioso, lo que puedes
hacer es tefiirlo de blanco con cloro”,
mientras toma la falda del vestido en
tono burlén. Adela reacciona
arrebatandole la prenda de las manos.
Luego, Magdalena, otra interna,
afiade: “Lo mejor que puedes hacer es
regalérselo a Angustias para su boda”.
Estas provocaciones desencadenan en
reacciones

Adela una serie de

emocionales intensas.

El vestido que Adela lleva esconde una fuerte carga
emacional, pues con el sali6 a dar un paseo el mismo
dia en que la familia le engafi6 para llevarla al centro
psiquiatrico. En el transcurso del texto, Adela
manifiesta la ilusién que le producia ese vestido, pese
a ser la vestimenta de un inicio traumatico, al mismo
tiempo es, también, la Unica conexién con el mundo
exterior y con la vida que tenia antes de ser internada.
Para Adela, esa pieza de vestuario se desvincula de su
uso utilitario al convertirse en un objeto significativo
que remite a la libertad, el deseo y la memoria. Por eso,
cuando Martirio de forma despreciativa lo toma,
Adela, violentamente se lo arrebata, quedando

expuesto de ese modo, el fuerte valor que encierra

dicha prensa.

Correr

Luego de haber hablado con Martirio,
Magdalena y Poncia, Adela se entera
que la nueva interna se iba a casar con
un hombre, entonces sale corriendo

con su vestido verde.

La accion de correr en Adela representa la urgencia y
el deseo de escapar de la realidad opresiva que la
rodea. Simboliza su impulso vital y la necesidad de
reconectar con el mundo exterior. Esta intencion se
refuerza en su exclamacion: “No, no me acostumbraré.
Ya no quiero estar aqui encerrada. No quiero que se
me pongan las carnes como a ustedes. No quiero
perder el color de mi piel en estas habitaciones.

Mafiana mismo me pondré mi vestido y echaré a correr
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por los pasillos. Alla afuera también hay un hombre
que espera por mi. Esto no es justo”. La energia y
velocidad que implica esta acci6n contrastan
fuertemente con su primera aparicion en escena,
caracterizada por un caminar mecanico y una actitud
apéatica. Este contraste revela la dualidad de su
caracter: entre la resignacion inicial y la necesidad

creciente de rebelion y afirmacion de su identidad.

ACTO Il — Acciones Relevantes

Tabla 3

Acciones relevantes del Acto |1

ACTO#2

Accién

Descripcion

Organicidad

Sostener

Adela sostiene y mira el zapato con el
cual entra en la primera escena del
ACTO Il. Para Adela, ese zapato tiene
una fuerte carga, es el recuerdo del bebé
que iba a tener con el hombre que ella

ama.

El hecho de tomar y observar el zapato de bebé
actia como un desencadenante emocional para
Adela. Este objeto, asociado a una pérdida
simbolica, reactiva un estado interno de
vulnerabilidad y tensién, reflejando una
interioridad contemplativa y un sufrimiento
hondo. Esta accion refleja la conexidn afectiva
del personaje con un pasado marcado por el
deseo frustrado de maternidad, lo que
condiciona su actitud posterior en escena,
volviéndola maés reactiva, impulsiva y

emocionalmente inestable.
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Acercar

Durante esta escena Adela tiene

enfrentamientos con Poncia, auln
sostiene el zapato, lo cual hace que todo
se junte. Al sentirse amenazada, juzgada
e incomprendida por Poncia, su
accionar de acercarse es con actitud

desafiante.

La accion de aproximarse a Poncia con el
zapato en la mano intensifica el conflicto
escénico. Este acercamiento, lleno de tension
fisica y emocional, rompe con la evitacion
previa que Adela manifestaba hacia el
personaje. Su proximidad de cuerpos refleja un
giro en la actitud de Adela, pasando de la
negacion pasiva hacia la confrontacion activa.
Este acto fisico intensifica la frustracién
acumulada y la urgencia por ser escuchada,
pero también manifiesta un rechazo a la
autoridad y un deseo de autonomia. El cuerpo

se convierte asi en canal de resistencia frente al

entorno opresivo que la rodea.

Gritary

arrodillarse.

Adela se desespera, se arrodilla y
comienza a gritar entrando en un estado

de locura.

La angustia y desesperacion de Adela se
manifiestan a traves del grito, que surge al
tomar conciencia del estado de vulnerabilidad
en el que se encuentra, especialmente tras
confesar su amor por Pepe. Aunque es una de
las internas més Idcidas, su reaccidn evidencia
el conflicto entre lo que siente y lo que se le
impone. El acto de arrodillarse pone de
manifiesto su wvulnerabilidad emocional,
demostrando suplica en un momento de
quiebre. Esto permite expresar la necesidad de

ser entendida, asi como el anhelo de salir del

silencio y del control que la envuelve.
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Apretar

Adela aprieta con fuerza sus pufios, lo
cual indica que sufre de un cuadro de
Tics que se activa cuando aparece una
tension emocional. Tal accion es
acompafiada de una evidente rigidez
corporal, asi como una mirada fija que
expresa la rabia que siente, el impulso
de enfrentarse con Martirio y la
necesidad de romper el silencio en el
que el encierro la sumerge. Cuando
descubre que Martirio ha escondido el
retrato de Pepe, y le dice: “No ha sido
una broma. Ha sido otra cosa que te
reventaba el pecho por querer salir. Dilo
ya...”, su lenguaje corporal se alinea
con la intensidad del momento. El gesto
de apretar los pufios sintetiza el instante
en que Adela decide confrontar no solo

a Martirio, sino al sistema opresivo en

el que vive.

La accion de apretar los pufios emerge de forma

espontanea como una respuesta fisica
coherente con su estado emocional interno. No
hay separacion de pensamiento, emocion o
accion en Adela, todo se articula en el mismo
tiempo en su cuerpo. Este gesto encarna la
acumulacion de rabia e impotencia, logrando
de este modo que la emocion emerja sin un
esfuerzo consciente. La organicidad aparece en
la sincronizacién entre su impulso interno y su
respuesta, de tal forma que manifiesta una

reaccion auténtica del personaje.

Forcejear

En esta escena, Martirio y Adela
discuten bajo tension hasta que el
conflicto desencadena un forcejeo
fisico. Martirio agarra con fuerza el

brazo de Adela, y esta intenta zafarse

Esta accion es la primicia de lo que se viene
més adelante entre ellas, incluso el haber
cruzado ya el contacto fisico entre ambas es el
resultado de la acumulacion emocional que han

llevado las dos. De manera que se vuelve
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lanzando su cuerpo hacia atras mientras
mueve el brazo y el torso con fuerza.

Cuando Adela grita: “{Martirio,

déjame!”, el movimiento corporal
acentda la urgencia del momento y su

rechazo al control fisico y emocional.

organica porque el cuerpo responde
directamente a la necesidad emocional del
personaje sin pasar por una intelectualizacion
consciente. Asi mismo esta accion expresa la
desesperacion de Adela y la agresividad de
Martirio, permitiendo que el publico se
involucre emocionalmente en la escena,
creando una atmdsfera de celos, amor y

busqueda de libertad

Tocar

Adela se toca el vientre de forma

cargada de sentimientos mientras
escucha como en el centro psiquiatrico
se habla del caso de una mujer que ha
abortado y que es juzgada y condenada
por la comunidad. Este gesto refleja el
impacto que esa conversacion tiene
sobre ella, evocando el recuerdo de
cuando su madre la golpe6 brutalmente
para “eliminar” el embarazo no

deseado. La accién conecta su presente

con una vivencia traumatica del pasado.

Desde el enfoque de las acciones fisicas, el
gesto de tocarse el vientre no es planificado,
Sino que surge como una reaccién emocional
involuntaria. Su cuerpo responde antes que su
emocion

pensamiento, canalizando una

profunda que no logra verbalizar. La
organicidad se manifiesta en la conexién entre
memoria corporal, dolor emocional y gesto
fisico. Este movimiento sintetiza el trauma, la
culpa y el miedo de Adela, y expresa su lucha
interna sin necesidad de palabras, revelando

una verdad escénica coherente con su historia y

estado emocional.




ACTO Il — Acciones Relevantes

Tabla 4

Acciones relevantes del Acto 111
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ACTO#2

Accion

Descripcion

Organicidad

Acercamiento

Adela se acerca a Martirio con una intensidad
casi acusatoria. Este movimiento surge en
medio de una discusion cargada de tension
emocional, en la que Adela intenta confrontarla
y confirmar sus sospechas. La escena se
desencadena luego de que Martirio la encuentra
en el patio despeinada y le grita: “jDeja a ese
hombre!”. Adela responde: “;Quién eres td
para decirmelo?”, intuyendo que Martirio no
tiene derecho a juzgarla, ya que también esta
enamorada de Pepe. Al decir: “Me quiere a
mi”, busca provocar y desenmascararla,
recibiendo una confesién indirecta por parte de
Martirio: “Clavame un cuchillo si es de tu
gusto, pero no me lo digas mas”. Esta respuesta
reafirma su

sorprende a Adela, quien

acusacion: “Porque tu también lo quieres”.

El acercamiento de Adela es una respuesta
directa al impacto emocional del didlogo. El
cuerpo se mueve por impulso, sin
planificacion consciente, cargado de celos,
rabia y traicién. La accion fisica de invadir el
espacio personal de Martirio refuerza su
necesidad de confrontar, reclamar y desafiar.
El gesto se vuelve organico al nacer de la
emocion en tiempo real, siendo coherente con
el estado interno del personaje. No hay una
separacion entre lo que siente, piensa y hace;

su cuerpo acttiia como vehiculo inmediato de

su conflicto interno.

Abrazar

Adela se acerca a Martirio y la abraza después
de la confesion. En ese momento, le dice:
“Martirio, yo no tengo la culpa”. Este gesto

surge como un intento de reconciliacion y de

El abrazo es una manifestacion directa de la
carga emocional acumulada. Adela actla
desde un impulso sincero de empatia y
desesperacion, comprendiendo que ambas

comparten un sentimiento por un hombre que
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conexién emacional tras el enfrentamiento que

ambas han sostenido.

no les pertenece. El contacto fisico nace de una
necesidad interna real, no de una decision
racional, lo que lo convierte en una accion
organica. El cuerpo responde de tal forma que
expresa emocionalmente lo que las palabras no

logran contener.

Empujar

Adela empuja a Martirio furiosamente,
gritandole con rabia y urgencia. Esta accion se
produce por el intento de Martirio de detenerla,
de impedir que Adela se dirija al patio para
encontrarse con Pepe el Romano. Es un gesto
impulsivo, que nace de la necesidad de

liberarse de la interferencia emocional y fisica.

Esta accion produce el sentimiento de
desesperacion y de miedo, dado que Martirio
grita para que venga Bernarda y delatar a
Adela. La organicidad nace nuevamente del
momento, el querer irse después de haber
pasado un enfrentamiento inesperado Yy

afectuoso para ella 'y a su vez la coherencia con

la que dice el texto.

Enfrentar

Adela se enfrenta directamente a Bernarda y a
las demas internas del centro psiquiatrico. En
un acto de firmeza, la desafia diciendo: “Aqui
se acabaron las voces del presidio. No dé usted
un paso mas. En mi no manda nadie mas que
Pepe el Romano”. Su postura es erguida y su

voz firme, lo que refuerza el momento.

La accion nace de una necesidad emocional
profunda: liberarse del control y afirmar su
identidad. Adela se posiciona con decision, y
su cuerpo reacciona con firmeza, sin artificios
ni célculo previo. La organicidad se manifiesta
en la coherencia entre la emocion interna y la
expresion fisica externa: tono, postura y
mirada reflejan el punto de quiebre del
personaje. Su corporalidad revela tanto su
desafio como su vulnerabilidad interna, lo que

vuelve la accidn verdadera y viva en escena.
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Confesar

Adela se enfrenta directamente a Angustiasy le
confiesa que mantiene una relacion sentimental
con Pepe el Romano. Esta accién ocurre en un
momento de alta tensién y marca un punto de

quiebre entre ambas.

La organicidad se manifiesta en la coherencia
entre su lenguaje corporal, su mirada firme y
el tono determinado de su voz. Adela actla
impulsada por una necesidad interna real de
afirmarse y liberarse. La accion no estd
racionalizada, sino que surge de forma
espontanea, revelando orgullo, desafio y una
verdad emocional que atraviesa su cuerpo. Su
actitud desafiante es consistente con su

caracter y su deseo de romper con el silencio

impuesto.

Las acciones fisicas divididas por acto evidencian el desarrollo y transformacion

progresiva del personaje de Adela. Al inicio, intenta reprimir su ira y contener su

temperamento explosivo, pero a medida que avanza la obra, esa represion da paso a una

manifestacidn mas intensa tanto verbal como corporal. Lo corporal se vuelve esencial en

este proceso, ya que precede y potencia lo verbal: el cuerpo siente y se expresa antes que

las palabras. Se detallan los aspectos clave que competen a la construccion de la

construccion del personaje, tratando su evolucién desde lo fisico hasta lo psicoldgico en

funcion de cdmo la actriz ha entendido y construido a raiz del trabajo de mesa y el analisis

del texto dramatico.

La construccién del personaje de Adela fue llevada a cabo de manera gradual mediante

un importante proceso reflexivo, en el seno de tres fases, las cuales fueron documentadas por
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medio del diario de proceso. Dicho diario de proceso permitié constatar los cambios,
descubrimientos y decisiones interpretativas que fue llevando a cabo la actriz en tanto iba
adentrandose, en la psicologia, la corporalidad y la emocionalidad del personaje. Por medio
del andlisis de texto y ensayo, del trabajo fisico, de las investigaciones del contexto se lleg6 a
una evolucién coherente, desde una primera aproximacion intuitiva, pasando por una fase de
definicion estructural hasta llegar a la Gltima etapa de la consolidacion, con la que la intérprete

pudo ir conectando posteriormente con diferentes dimensiones de Adela, reflejadas tanto en el

aspecto fisico como en el psicoldgico.

7.1. Fase 1

e ;CoOmo ve la interprete a Adela?

Desde la primera lectura de la version, Adela se presenta como una chica que no ha
pasado mucho tiempo por ahi y se encuentra en un lugar desconocido, lo que provoca una
posicion de desconfianza de su parte. Su llegada era imprevista y no acordada, tal y como se
puede verificar en su afirmacion inicial: "Cuando acudi a este lugar lo llevaba puesto, en
realidad creia que ibamos a un paseo familiar. No que me traerian engafiada”, en alusion al
vestido verde que lleva puesto. Esta situacion pone de manifiesto no solo su sorpresa y
desconcierto, sino también una posible sensacion de traicion y vulnerabilidad. La respuesta
inicial de Adela pone de manifiesto timidez y retraimiento, propiciados por el hecho de estar

en un espacio institucional como un espacio psiquiatrico en el que todo le es ajeno e inseguro

e Construccion fisica:
La imagen de Adela en esta versidn contrasta notablemente con la propuesta original.

La cual planteaba a una Adela con el cabello desarreglado y ojeras, derivadas del insomnio que



producia su ansiedad por salir del centro psiquiatrico y del efecto del medicamento. Se la
presenta como una chica guapa, aunque no se hace referencia al tipo de belleza que presenta ni
se establece una comparacion explicita con las otras internas. Quizas su atractivo no obedece
a los criterios mayoritarios, si no que, dentro del grupo, sea quien emite una imagen
relativamente mas cuidada pero sin alejarse en exceso de lo que son los rasgos generales del
entorno, como el descuido en la higiene personal o el aspecto fisico, "de hecho, con frecuencia
las personas con trastornos mentales tienden a ser considerados/as como menos atractivos
fisicamente, aun cuando se controlan variables como puede ser la edad o el nivel
socioeconomico” (Segarra Marquez, 2019, p. 7.).

En base a esto, se concibié la construccion de un personaje que representa
caracteristicas fisicas arquetipicas, considerando el contexto en el que se encuentra. Al igual
que las demas internas, Adela portard un uniforme de color blanco, representativo del lugar
donde se halla. Posteriormente a los eventos que transcurren en la obra, dicho uniforme blanco
obtiene un color diferente y se mancha. La postura de Adela se desarrolla desde su trastorno
mental; sus acciones fisicas seran la conexion para revelar su psicologia interna. En los
primeros acercamientos y en funcion del analisis inicial del texto, se describe a Adela como
poseedora de actitudes tales como: soberbia, arrogancia, desafio, egoismo, orgullo y
manipulacién, lo cual se evidencia en su relacién con el entorno. Este enfoque resalta su
interaccidn, y, por ende, su postura corporal con las demas internas. Sin embargo, su relacion
con Pepe es diferente, ya que le permite adoptar una postura contraria: apasionada y sumisa,
donde su cuerpo se convierte en un objeto de deseo. Las miradas de Adela son intensas,
determinan su deseo de libertad, lo que influye en su comportamiento. Es decir, si Adela se

encuentra en una situacién en la que se siente acorralada y obligada por las demas internas, sus
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miradas intensas manifestaran su desafio y la maldad subyace en su caracter. Por el contrario,
si sus miradas surgen una sed de pasion, estas seran seductoras. Aun cuando no se trate de Pepe
el Romano, Adela es consciente de que su apariencia fisica es la mas destacada del lugar,
aungue al mismo tiempo las esquiva, lo que refleja su lucha interna. En este contexto, su sonrisa
puede ser momentaneamente triste o0 enojada; a pesar de su belleza y de su amorio, su deseo

mas profundo es escapar del encierro.

e Construccidn psicolégica:

La construccion del personaje de Adela requiere de una cuidadosa eleccion de
personalidad, no Unicamente por el hecho de ser un personaje que se va a representar, sino
porque se encuentra inmerso en un contexto el cual demanda caracteristicas fisicas y
emocionales. Por ende, tras un primer analisis de texto y considerando los temas de
investigacion, asi como la propuesta de la dramaturga que realiz6 la version “Bernarda” de la
obra “La casa de Bernarda Alba”, se tomoé la decision de que el personaje presente TLP. Los
expertos asocian el comienzo de un trastorno de identidad como reaccion a experiencias o
emociones fuertes como pueden ser traumas de agresiones, abusos, abandonos o pérdidas

tempranas (Lorenzo, 2022).

El Trastorno Afectivo bipolar se define como una “enfermedad psiquidtrica grave,
caracterizada por fluctuaciones del estado de animo con episodios depresivos que se alternan
con episodios de mania o hipomania” (Vargas, Leal, & Zamora, 2020, p. 3). Generalmente, las
personas experimentan altibajos emocionales normales; sin embargo, en el caso del trastorno
bipolar, estos cambios de animo pueden ser intensos. Por lo tanto, se pretende asociar a Adela
con ambos trastornos, dado que su situacion demanda cambios de humor y emociones. Es

probable que estos altibajos se manifiesten de manera exacerbada; no obstante, el diagndstico
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del trastorno no est completamente definido, ya que aiin no se ha establecido una construccion
fija del personaje. Este andlisis representa un acercamiento preliminar basado en las primeras
lecturas, lo que implica que muchas de las propuestas son experimentales y estan sujetas a

revisién hasta alcanzar un resultado definitivo.

Ademas, en esta fase inicial, todavia no se ha alcanzado una porcion significativa del
texto que permita llegar a utilizar acciones fisicas; de todos modos, surgen ideas en el transito
de las interacciones. En relacion con Adela, es relevante mencionar que ha intentado atentar
contra su propia vida. Esta informacidn sugiere que existe un malestar interno que ella sostiene
dentro del centro psiquiatrico. Durante una de las escenas, Adela confiesa haber tenido un
aborto, no por deseo propio, sino porque sus planes se descontrolaron y su madre la descubrio:
“Una noche decidi escaparme con Pepe el Romano, pero mi madre nos descubri6. EI huyo
mientras mi madre me golpeaba con su baston. Me golpeo tan fuerte, queriendo eliminar el
pecado que habia dentro de mi”. Este suceso hace que ella ingrese en un estado traumatico,

convirtiéndose en un evento dificil que, por consecuencia, le genera secuelas psicologicas.

Un trastorno no surge de la nada, ni sus sintomas son aleatorios. Un hecho traumatico
vivido (violencia, abusos) puede dejar secuelas. (Rodriguez, 2023). En el caso de Adela, es
probable que el intento de suicidio y la pérdida de un bebé con alguien significativo para ella
sean factores que contribuyan al desarrollo de su trastorno y a la manifestacién de una
personalidad caracterizada por el desinterés y rechazo hacia la vida de las personas con las que
se relaciona, lo que se convierte en la falta de temor o empatia a casuar dafio o hacer sentir mal
a los demaés, a pesar de que una de ellas, Martirio, la considera mucho. Sin embargo, su
trastorno abarca todo lo que ha vivido y sentido. Adela es una joven de 18 afios, y es probable

que el sentimiento de abandono y traicion por parte de su familia sea una de las heridas que le
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generan egoismo Yy apatia hacia los demés. En este contexto, una de las primeras cosas que
expresa es: “Cuando vine a este lugar lo traia puesto, en realidad pensé que iriamos a un paseo
familiar, no que me traerian engafiada...” refiriéndose a uno de sus vestidos favoritos, el cual
probablemente le evoca recuerdos familiares, aunque estos ya no sean asociados con amotr,

sino con traicion y abandono.

Una de las causas que contribuyen al desarrollo de su personalidad se relaciona con el
rechazo en la sociedad o en su entorno. Adela ha perdido un hijo siendo muy joven, pero este
no es el conflicto mas significativo; el verdadero conflicto radica en que iba a tenerlo con el
prometido de su hermana mayor, lo cual fue descubierto por su madre. Este suceso la hace
sentir pecadora y rechazada por la sociedad, como se evidencia cuando Poncia comenta: “Una
joven soltera del pueblo tuvo un hijo y no saben con quién”. Adela se asusta y cuestiona: ;Un
hijo?, Seguido a eso se entera de que la mujer de la que hablan ha asesinado a su hijo y que
unos perros lo han llevado hasta la puerta de su casa, lo que la delata y genera un rechazo
generalizado en el pueblo. La reaccion de las demas internas en el centro psiquiatrico
probablemente le cause temor, ya que estan a favor de que la maten y la ven como alguien que
ha transgredido las normas de decencia. Escuchar esto le genera ansiedad, ya que oculta
muchas cosas Y siente un profundo rechazo externo, lo que a su vez puede desencadenar un tic,
aungue en esta fase no se ha determinado con claridad la naturaleza de dicho tic.

7.2. Fase2
e ;CoOmo se va desarrollando el personaje de Adela?

Dentro de esta segunda etapa, la intérprete tiene una comprension mas clara de los

objetivos de su personaje, dado que durante los ensayos ha estudiado los actos | — I — I11. En

esta fase se han identificado rasgos del personaje de Adela, y algunas de las propuestas
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formuladas en la primera fase han sido descartadas en favor de nuevas ideas. Se han buscado
referencias en personajes cinematograficos que se relacionen con los objetivos de Adela. Uno
de estos personajes es de la pelicula “Frances Ha” (Great Gerwig), quien busca su lugar en el
mundo y se encuentra en una constante bldsqueda de identidad, lo que puede establecer un

paralelo con Adela en su anhelo de autonomia dentro de un entorno restrictivo.

Asimismo, en la pelicula clasica “Romeo + Julieta”, Julieta representa a una joven llena
de pasion, deseo de libertad y un conflicto muy marcado, similar al de Adela. Aunque su
situacion es muy diferente, comparten objetivos comunes: el deseo de libertad y la lucha contra
la opresion familiar. En el caso de Adela, esta opresion se evidencia en su experiencia como

interna del centro psiquiatrico.

e Construccion fisica:

La apariencia fisica de Adela ha sido replanteada con la finalidad de no fomentar
representaciones estereotipadas asociados a su vestimenta y apariencia. En lugar de acudir a
elementos que simbolizan un mal olor o un cabello descuidado, se presenta a una Adela joven,
con el pelo suelto y se afiade un toque de vanidad. Su vestimenta incluye un vestido verde que
lo viste con orgullo; mientras que su uniforme del centro psiquiatrico se conserva limpio y

cuidado.

Dentro de la puesta en escena, Adela mantiene en secreto un brillo labial, que le permite
reafirmar su juventud y atractivo. Adopta un caracter egocentrico, tomando una postura
erguida, desafiante y maliciosa. Este rasgo también se vincula al ambito psicoldgico, porque
de alguna manera ella misma considera que su atractivo le da una ventaja sobre las demas
internas, hasta el punto de creer que puede obtener privilegios o incluso manipular a las

cuidadoras del centro.
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Algunos estudios psicolégicos han sefialado que la apariencia fisica influye en la
percepcion y el trato que las personas reciben “los individuos atractivos reciben un tratamiento
preferencial, presentando una ventaja social definida. Los pacientes de un centro psiquiatrico
con mejor atractivo pueden ser mejor tratados por el personal y otros pacientes, lo que aumenta
su autoestima y confianza, promoviendo que les den de alta lo mas rapido” (Segarra Marquez,
2019, p. 7). De esta forma, Adela no se limita Unicamente a ser vista como una victima del
sistema, sino que ademas presenta su imagen como un recurso para conseguir favoritismos,

empledndola como una estrategia en el centro psiquiétrico.

e Construccion psicoldgica:

Adela ha desarrollado un poderoso sentido del dominio sobre el centro psiquiatrico que
ha ido moldeando su carécter y su forma de relacionarse. Su personalidad se define por lo que
se transforma en un afdn de venganza hacia todos aquellos que intentan hacerla dafio,
mostrando un rechazo hacia las otras internas. No siente apego ni empatia por ninguna de ellas;
Su unico objetivo es escapar, sin importar las consecuencias y ella lo expresa en una
intervencién que tiene con Martirio: “La que tenga que ahogarse que se ahogue” Su
determinacion la lleva a considerar la violencia como un medio justificable para lograr su

propdsito, lo que la convierte en una persona peligrosa.

Adopta un tono sarcastico que la lleva a obtener una actitud desafiante, sin embargo, al
confesar su amor por Pepe el Romano, comprende que no era el momento adecuado para
hacerlo y se vuelve vulnerable en ese instante. Sin embargo, su contestacion tras la confesion
es instantanea y calculada. Si bien sabe que ha errado, simula escuchar voces y dicta un
comportamiento azaroso, para parecer que no actlia en razon, sino que se encuentra en una

situacion de locura y fuera de control. Por esta via engafiosa pretende desviar la atencion de

52



sus palabras y evitar que sus declaraciones sean tomadas en serio, aprovechando asi su supuesta
locura como un instrumento de manipulacion. No obstante, Adela es consciente de sus actos,
s por eso que no presenta un trastorno severo que la lleve a la pérdida de la razén o a un estado

de locura incontrolable; més bien, afecta directamente a su personalidad y forma de convivir.

El Trastorno Limite de la personalidad, es una afeccion caracterizada por una
inestabilidad emocional significativa. Impacta seriamente en la habilidad de un individuo para
manejar sus sentimientos. Esta pérdida de equilibrio emocional puede incrementar la
impulsividad y alterar la percepcion que una persona tiene de si misma, impactando de manera
negativa en sus relaciones con los otros. “Las personas TLP pueden experimentar cambios
abruptos en su estado de animo, miedo intenso al abandono y estrategias de afrontamiento

disfuncionales. (National Institute of Mental Health, 2022, p. 2)”.

El trastorno se refleja en las acciones fisicas de Adela, aportandole organicidad a través
de movimientos impulsivos, cambios repentinos de posturas y respiracion acelerada cuando
experimenta emociones intensas, lo que influye en sus decisiones. La problematica para
controlar de forma precisa su ira, su nerviosismo o cualquier tipo de emocién se manifiesta
también en su propio tic: abrir y cerrar los pufios. Este tic es la forma de expresar lo que siente,
convirtiéndose en un gesto repetitivo con el fin de desfogar su ansiedad. La tensién se plasma
mediante el hecho de agarrarse el vestido con fuerza, un gesto repetitivo que puede servir de
liberador de tensién o simplemente como forma de canalizar la energia emocional. Su
autoimagen inestable la lleva a preocuparse obsesivamente por su apariencia, ajustandose la
ropa o el cabello y usando utilizando su brillo labial en el momento. Para concluir, su forma
de manipular se evidencia en cambios de tono de voz, gestos exagerados y miradas desafiantes,

los cuales se trabajan desde la accion fisica para crear un personaje de manera coherente y
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organico, segura de lo que dice, siente y hace.
7.3. Fase3

° Caracteristicas del Personaje:

Adela representa la pasion, el amor, la libertad y la rebeldia. En esta fase final, el
personaje de Adela ha alcanzado una mayor claridad en cuanto a sus deseos y objetivos. Sin
embargo, la interpretacién de Adela no fue sencilla durante la primera y segunda fase, debido
a que la actriz tuvo dificultades para conectar con su personaje. El desafio no radicaba en la
organicidad ni en la accion fisica, ya que de alguna manera estaba entrelazadas con el trastorno,
sino en la necesidad de” creer” en el personaje. La intérprete, al conocer la historia de Adela,
y los antecedentes de su vida y como termina, esto hace que se anticipe a sus reacciones y
acciones. Sin embargo, Adela, como personaje, no sabe lo que sucederd; para ella, cada
interaccion y cada respuesta son nuevas. Este error de parte de la intérprete fue uno de los
principales obstaculos en la construccion inicial, ya que el trabajo actoral requiere vivir el “aqui

y ahora”, sin anticiparse, lo que convierte en una escena ficticia.

° Evolucion del personaje:

Adela mantiene su tic y conserva el trastorno experimentado dentro de la segunda fase,
el Trastorno Limite de la Personalidad. Los tics se mantienen a lo largo de la obra, aumentando
su intensidad mientras transcurre la historia. Reflejando su ansiedad mediante el Tic de abrir y
cerrar sus pufios, un gesto repetitivo asociado a sus emociones intensas. Ejemplo de esto es
cuando Angustias ha perdido el retrato de Pepe y Poncia lo encuentra entre las sabanas de
Martirio. Adela experimenta una gran ansiedad y sentimientos al preguntarse a si misma por
qué estaba el cuadro alli y por qué Martirio estaba tan interesada en él. Otro momento

importante es cuando Adela le confiesa a Poncia su amor por Pepe el Romano; ahi es donde la
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angustia y el trastorno aumentan y en el cual, por no poder controlar sus emociones con la
precision necesaria, Adela entre en un estado de trance emocional y fisico. En esa escena,
mientras Poncia se la agarra del codo, Adela le responde con un comentario que expresa su
desafiante reveldia: “Entonces trae cuatro mil bengalas y las pones en la ventana, mas nadie
podra evitar el curso inevitable de lo que tiene que suceder”. La accidn fisica de Adela, al
intentar liberar del forcejeo, resalta su caracter desafiante.

En el segundo acto, cuando Adela se entera de la mujer que ha perdido un hijo y que
planean matarla, su trastorno y tic se ponen en juego. Este momento evoca en ella un recuerdo
doloroso de su propia vida, donde de hecho fue parte de la confesion que le hizo a Poncia,
donde le dijo que habia intentado escapar con Pepe, pero su madre la descubrio y la golpeo con
un baston. Este recuerdo provoca en ella un sentimiento de desesperacion y ansiedad, ya que

teme que se enteren todos y le hagan lo mismo que piensan hacerle a la mujer.

Durante su Ultima confrontacion con Martirio en el acto 111, cuando la descubre a Adela
con Pepe. Adela entra en desesperacion por querer ver al hombre que ama, esto se refleja en el
forcejeo que tiene con Martirio, tratdndola de empujar para poder ir hacia el patio, lo cual
Martirio se interpone y hay una lucha de fuerza, tratando de que Adela salga al patio, esta

accion fisica resalta la urgencia y desesperacion gque siente Adela por escapar.

= Construccion animal
En esta fase, se incorpor6é la construccion animal de Adela, cuya representacion
simbdlica se asemeja a la figura de un mono. Este animal refleja la locura e impulsividad que
caracterizan al personaje, caracteristicas que se hacen evidentes durante la danza de la
persecucion, en especial al momento de la locura colectiva de las internas, donde cada una

emite los sonidos de su construccion animal.
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Esta aproximacion escénica se sustenta a unas metodologias creativas que utilizan
animales como referencia de corporalidad y movimiento escénico, permitiendo que el actor
explore impulsos fisicos, ritmicos y expresivos a partir de las cualidades del animal. Tal como
lo plantea Fo (1998), “el cuerpo adquiere sabiduria a través de los ritos de la gestualidad, y se
vuelve expresion de equilibrio, inventiva y armonia” (p. 74).

Cuando inicia esa representacion, el tono de voz de Adela se altera, variando la
intensidad, reflejando sus emociones y su trastorno. En esta escena, las acciones fisicas del
personaje se entrelazan con el trastorno, como: La ira; la intencion en sus hombros se
incrementa, sus pufios se aprietan con fuerza, su respiracion se dirige hacia la persona que
provoca la furia. Sus ojos fijos, con una mirada penetrante y la mandibula tensa, como si
quisiera explotar. El miedo se manifiesta en sus manos, que tiemblan levemente; sus piernas
se vuelven inestables, como si mantenerse firme fuera dificil, tratando de buscar proteccion y
salida, evitando miradas o contacto visual con las persecutoras. La respiracion se vuelve mas
superficial, como si del miedo se ahogara, tratando fisicamente de huir.

La agitacién se manifiesta en su movimiento intenso de un lado al otro, y grita
desesperadamente, tratando de escapar; no puede quedarse quieta ni erguida, porque anticipa
los golpes durante la danza. Realiza movimientos descontrolados, su cuerpo se sacude con
impulsos erraticos, como si intentara escapar. Los gritos y acciones/gestos, se vuelven cada
vez mas exagerados.

e Objeto simbdlico

En lugar de usar un brillo labial como se habia propuesto al inicio, Adela carga a lo
largo del transcurso del segundo acto un zapatito de bebé, que bien puede entenderse como el

simbolo de la pérdida de su hijo, la representacion de su propio sufrimiento.
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Este proceso de construccion del personaje de Adela permitié constatar una
transformacion interpretativa profunda, a nivel fisico y psicologico. El estudio riguroso de sus
caracteristicas externas, sus acciones claves en el texto dramético y la division del trabajo en
tres fases progresivas permitieron dar lugar a una propuesta actoral coherente, orgénica y
sumamente significativa. EI empleo del diario de proceso como recurso metodoldgico, fue
clave para documentar los cambios y los replanteamientos, asi como de las decisiones
escénicas que fueron surgiendo durante el proceso de creacidon y dada su utilizacién, eso
permitié no solo que la intérprete pudiese entender a Adela desde diversas dimensiones, sino
también que pudiese vivirla desde una verdad escénica que conecta con sus emociones mas
latentes. Este desarrollo progresivo demuestra la importancia del trabajo consciente,
investigativo y reflexivo en la creacion de un personaje complejo, con una carga emocional y

simbolica significativa como lo es Adela.
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8. Conclusiones

El presente estudio sobre la construccion del personaje de Adela en la version
“Bernarda” ha demostrado que la organicidad escénica se potencia significativamente a través
del uso del Método de las Acciones Fisicas de Konstantin Stanislavski. La diferenciacion entre
la actriz y el personaje es muy importante para evitar dar lugar a interpretaciones sobre actuadas
y alcanzar asi una representacion genuina y enriquecedora. La actriz ha de tener muy bien
aprendida la historia del personaje, mientras que por su parte, Adela s6lo solo debe estar

consciente del presente y las reacciones que experimenta.

Durante el trabajo realizado se detecté una confusion entre los términos accion y
actividad. La accion, en el ambito de la actuacion, evoca emociones y es dindmica, mientras
que la actividad es estatica y se refiere a acciones de la vida cotidiana que no necesariamente

involucra una carga emocional.

Para lograr la organicidad en escena, independientemente de cualquier método de
actuacion es imperativo que la actriz memorice el texto. Sin embargo, memorizar el texto con
intencidn es diferente de hacerlo sin ella. El objetivo de este enfoque es que el cuerpo exprese
primero las emociones y acciones antes que las palabras, pues es la accién quien evoca todo.
Por ende, aprenderse el texto y su contexto es esencial para plantear acciones de manera

efectiva y lograr la organicidad deseada.

La exploracion de lo emocional y psicolégico ha sido una tarea esencial. Un recurso
importante fue el TT que, lejos de ser un simple movimiento repetitivo, aparece lleno de

emociones y aflora en los momentos relevantes como reflejo del estado interno del personaje.
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El proceso de construccion, establece una definida adecuacion entre la psicologia del
personaje y las acciones fisicas que se llevan a escena. La incorporacion de los recursos
psicoldgicos y emocionales se convirtié por tanto en un elemento necesario y que llega a

enriquecer la construccién del personaje Adela.

El diario de creacion constituydé una herramienta valiosa, permitiendo a la actriz
reflexionar sobre su avance y facilitando un mejor entendimiento del personaje y su
personalidad. Este registro puede constituir una herramienta metodoldgica importante para

futuras puestas en escena del personaje, garantizando su coherencia expresiva.

Como colofon, se recomienda en futuras construcciones de personaje a través del
Método de las Acciones Fisicas, que se tenga en cuenta que toda vez que el cuerpo comienza
a jugar e interactuar con el entorno, la organicidad surge de manera natural cuando menos se
le espera, enriqueciendo la interpretacion, permitiendo una conexion con el puablico y

mostrando, en suma, la verdad escénica.
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10. Anexos

Anexo A: Ficha del personaje
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Version: BERNARDA

Personaje: Adela

Edad: 18 afios

Estatura: 1.60 m

Género: Femenino.

Contextura: Delgada

Tez: Mestiza.

Animal: Mono

Trastorno: TLP

Estado social: Interna.

Ropa: Vestido blanco, corsé. Vestido

verde.

Peinado: Cabello  suelto, trenzas

laterales.

Maquillaje: Piel palida, ojeras, brillo

labial.

NOTA: Tabla elaborada por la autora basada en la ficha del personaje de Adela en

la version de “La Casa de Bernarda Alba”.
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Anexo B: Diario referencial

Diario General.

Construccién de personaje Adela en una version: La casa de Bernarda Alba.

UNIVERSIDAD SAN GREGORIO DE PORTOVIEJO

Carrera: Artes escénicas Nivel: Noveno Nivel
Nombre: Teresa Alejandra Rivera Lozada Periodo académico: 2024 - 2025
Fecha de inicio: 24 de octubre del 2024 Fecha fin: 28 de marzo 2025

Objetivo de cada ensayo: Comprender y desarrollar el personaje de Adela.

Actividades realizadas: Técnicas y recursos utilizados. (Utileria,
o Lecturas de texto. ambientacion).
o Analisis de personaje. Técnica:
o Busqueda de la construccién animal. . ..
o Acciones Fisicas de
o Budsqueda de Trastornos y tics. .
Konstantin

o Calentamientos corporales. . .

Stanislavski.
o Exploracion vocal.

Trastorno:

o Registro de diario.

o Limite de personalidad.
o Ensayos por escenas.

o Tutorias. Tic:

o Ensayo de actuacion. o Abriry cerrar pufics.

o Ensayos de coreografias.
Recursos:
o Ensayos Generales.
o Zapatito de bebé

o Lienzo
o Crayones
o Mdsica.

o Elandlisis.
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Reflexion del proceso:

Al principio, la intérprete experimentd una confusion
entre accion y actividad, lo que no le dejaba concentrarse en su
trabajo, hasta que finalmente lo diferencio. Ademas, uno de los
desafios a los que se enfrentd fue la separacion entre Adela, como
personaje, sabia y lo que la intérprete, como actriz, conocia del
texto y la historia de Adela. Este obstaculo complico la
comprensién de que Adela, como personaje, no tenia
conocimiento de todo lo que sucederia a lo largo de la obra, a
diferencia de la actriz, lo que gener6 una falta de organicidad
durante los ensayos. Sin embargo, a lo largo del proceso, logro

superar estas dificultades y alcanzar el objetivo.

Ideas y cambios:

Se incorpor6 el zapatito de bebe, ya
que este elemento fue afiadido un mes antes de
la presentacion. Otra idea que surgio fue el
cambio de ropa que tiene Adela en escena,
pasando del uniforme del centro psiquitrico al

vestido verde. Ademas, se realiz6 un cambio

NOTA: Tabla elaborada por la autora basada en el diario general del personaje de Adela en la

version de “La Casa de Bernarda Alba”.
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Anexo C: Representacion fisica del personaje

Figura 1

Caracteristicas fisicas del personaje Adela

Nota: Adela es una joven apasionada y bella, es la penultima interna en ingresar al centro
psiquiatrico. Asi mismo, la menor de todas, tienen 18 afios de edad y desea ser libre para vivir su

vida junto al hombre que ama.
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Anexo D: Exploracion fisica del personaje

Figura 2

Exploracién fisica del personaje Adela

Nota: Primeras exploraciones de las acciones del personaje de Adela: Asomar, sostener y tocar.
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Anexo E: Revision y ajuste continuo

Figura 3

Ajuste continuo y evaluacién del personaje Adela

Nota: Observaciones y recomendaciones acerca de las acciones fisica en una escena del segundo

acto: Enfrentamiento entre Poncia y Adela.
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Anexo F: Link del video de la pagina web en donde se encuentra el video de la puesta en
escena.

https://teatrobernarda.vercel.app/

Anexo G: Guion: Obra “Bernarda”

ACTO I

Habitacion de tono verde al interior de psiquiatrico de BERNARDA. Cuatro puertas.

Una ventana amplia. Una radio. Luces calidas. Al abrir el telon estan las internas.

Angustias: Si mi familia no va a permitir nuestro amor, prefiero escapar de ellos y ser feliz

junto a ti, a pasar una eternidad muerta en vida, sin estar entre tus brazos.

Pepe el Romano: Seras mia y s6lo mia. Con la pasion que late dentro de mi pecho, soy

capaz de enfrentar un ejército entero por ti.

Angustias: Vayamonos Pepe, debemos escapar muy lejos. Quieren encerrarme en un
manicomio por no obedecer. Mis padres no aceptan que un hombre de 23 afios pudo
enamorarse de una mujer de 40. Ellos creen que tu estas conmigo solo por mi dinero, que te

quieres aprovechar de mi.

Pepe el Romano: Sabes que estdn muy lejos de la verdad. SI quieres escapar junto a mi,

vamonos. Sélo tengo ojos por y para ti.

(Angustias y Pepe el Romano salen corriendo. En el escenario se desarrolla una

coreografia, simulando una persecucién o el querer escapar. Angustias es atrapada


https://teatrobernarda.vercel.app/
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por dos hombres que la traen de regreso al escenario.)

Angustias: Suéltenme. (Forcejeando)

Hombres: Tenemos orden de llevarte con nosotros.

Pepe el Romano: Iré a buscarte en donde estés. Yo voy a esperar por ti el tiempo que sea

necesario.

(Dentro del manicomio, una radio encendida en escena)

Bernarda: (Entra apagando la radio y se dirige a Angustias) En el tiempo que dure tu
tratamiento, no ha de entrar en este lugar el viento de la calle. Asi como han hecho las
demas. Haz de cuenta que hemos tapiado con ladrillos puertas y ventanas. Mientras,

puedes recorrer el lugar para que conozcas las instalaciones. Magdalena puede guiarte.

Magdalena: Lo mismo me da. Todo menos estar sentada dentro de esta habitacion.
Bernarda: Eso es lo que le corresponde a las mujeres como tu.

Magdalena: Maldita sean las mujeres, yo no pedi estar aqui.

Bernarda: Aqui se hace lo que yo mando. Ya no puedes ir con el cuento a tus padres.

Tratamiento o castigo para las rebeldes.

(Sale Magdalena junto a Angustias, y tras ellas, Martirio y Adela.)

Voz: iBernarda! jDéjame salir!
Bernarda: (En voz alta.) jDéjenla
ya! (Sale la enfermera.)

Enfermera: Me ha costado mucho sujetarla. A pesar de sus ochenta afios, tu madre es fuerte
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como un roble. Durante la bienvenida a la nueva interna, tuve que taparle varias veces la boca
porque queria que le dieras agua de fregar siquiera, para beber y carne de perro que es lo que

ella dice que td le das.

Bernarda: Sécala del cuarto blanco, déjala que coja aire fresco en el patio de recreo.

Enfermera: Dice que le des su cofre de anillos y sus aretes de amatista, que se los quiere

poner porque se va a casar.

Bernarda: Ve con ella y ten cuidado que no intente hacerse dafio.
Enfermera: ;Tienes miedo de que se suicide?
Bernarda: No es porque lo haga, es que seria una raya mas al tigre. Cuantas lenguas a la

redonda no se jactaran diciendo que esto es un centro de tortura.

(Entra Adela).

Bernarda: ¢Y Angustias?

Adela: La he visto asomada a la rendija del porton. Un hombre se acaba de ir.

Bernarda: Vayan todas a sus habitaciones (Salen las internas del lugar) jjAngustias,

Angustias!!

Angustias: /Qué manda usted?

Bernarda: ;Qué mirabas y a quién?

Angustias: Nada y a nadie.

Bernarda: Es decente que una mujer de tu clase, vaya con el anzuelo detras de un hombre.
¢Seré el mismo por el que te trajeron aqui? jContestal! (A quién mirabas?

Angustias: Yo....



Bernarda: jTa!! (Avanza hacia ella e intenta

pegarle). La Poncia: (entra corriendo) jBernarda,

calmate!

Bernarda: (Dirigiéndose a Angustias) fuera de aqui antes de que te envie al cuarto de

castigo.

La Poncia: Ella lo ha hecho sin darse cuenta de lo que hacia, que esta francamente mal.
Ya me chocé a mi verla escabullirse al patio. Ha estado detras de las puertas escuchando
nuestras conversaciones. Sin embargo, creo que su situacion no se solucionara aqui.

Pobre...

ella no es tan agraciada fisicamente, tampoco es tan joven como las demas, ya debe tener

mucho mas de los treinta.

Bernarda: Treinta y nueve para ser exactos.

La Poncia: y no ha tenido nunca novio, segin lo mencionado por su familia.

Bernarda: No, no ha tenido novio ninguno, ni tampoco les hace falta. No hay en veinte
kilometros a la redonda, hombre que se pueda acercar a una de ellas. Ademas, en las

condiciones en que estan, quien puede quererlas asi.

La Poncia: Pero ella ha intentado llegar a un acuerdo contigo. La mujer es de familia
adinerada, tiene como comprar su libertad. Ella solo quiere ser libre de su familia, escribir
su propio destino, ser duefia de su vida y de poder estar junto a quien ella quiera, elegir a
quien amar. Si ese hombre, el tal Pepe el Romano, por quien la encerraron aqui, la ama

tanto como ella a €l, se casaran tarde o temprano. Y td, recibird una gran suma a cambio.
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Bernarda: Eso, a venderla.

La Poncia: No, Bernarda, a ser libre.
Bernarda: Calla esa lengua atormentadora.

La Poncia: Contigo no se puede hablar. ;Tenemos o no tenemos confianza?

Bernarda: No. Me sirves y te pago, nada mas. Ademas, solo intento protegerlas. No quiero

que pasen lo mismo que yo.

(Salen ambas de escena y entra Magdalena, quien escuch6 toda la conversacion y

vuelve a ocultarse entre las paredes. Seguido de ella, ingresan Martirio y La Poncia)

La Poncia: ¢Has tomado Ila

medicina? Martirio: jPara lo que me

sirve!

La Poncia: Pero la has tomado.

Martirio: Lo hago sdlo por cumplir.

La Poncia: Desde que vino el médico nuevo estds mas
animada. Martirio: Yo me siento en lo mismo.

(Entra Magdalena nuevamente)

Magdalena: ¢Qué hacen?

Martirio: Aqui.

La Poncia: ;Y Adela?

Magdalena: Se ha quitado su uniforme y se puso otra vez el vestido con el que llegé y se

ha ido al patio de recreo a gritar: “Chicas, chicas, mirenme” jMe he tenido que reir!
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La Poncia: Si la ve Bernarda...

Magdalena. Pobrecita, es la mas joven de nosotras. ;Por qué la habran encerrado aqui?

(Pasa Angustias caminando)

Magdalena: (con intencién) ;Saben ya la noticia? (Sefialando hacia donde salié
Angustias). La Poncia: No.

Martirio: No sé a qué cosa te refieres.

Magdalena: Quizas hasta lo saben mejor que yo. Bueno, es lo de un tal Pepe el
Romano. La Poncia: (Se pone nerviosa) ¢Qué sabes tu? jNo inventes cosas!

Martirio: iDi lo que sabes!

Magdalena: Ya se comenta en los pasillos que un hombre llamado Pepe el Romano, viene
a casarse con Angustias y se la va a llevar de este lugar. Supuestamente hace poco estuvo
rondando por aqui. Por eso Angustias se asomaba tanto por el porton. (Mirando a la

Poncia) (Entra Adela)

La Poncia: (Va a responderle a Magdalena, pero ve a Adela entrar con el vestido verde.) Si

te ve Bernarda te arrastra del pelo y te manda al cuarto de castigo.

Adela: Tenia mucha ilusion con el vestido. Cuando vine a este lugar, lo traia puesto. En

realidad, pensaba que iriamos a un paseo familiar, no que me traerian engafiada.
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Martirio: Es un vestido precioso. Lo que puedes hacer es tefiirlo de blanco con cloro (Con

intencién de darle &nimo.)

Magdalena: (con intencidén) Lo mejor que puedes hacer es regalarselo a Angustias para su
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boda.

Adela: Pero... {Su boda?

Magdalena: ¢No has escuchado la noticia?

Adela: No.

Magdalena: Pues ya lo sabes.

Adela: Pero si no puede ser. Si no podemos salir de este lugar sin autorizacion de la directora

(mirando a La Poncia quien la evita mirando a otro lado).

Magdalena: El dinero todo lo puede.

Adela: ¢Por eso ha salido corriendo al porton y estuvo mirando por la ventana? Y Bernarda

es capaz de...

Magdalena: Capaz de todo.

Martirio:  ¢(Qué piensas,

Adela?

Adela: Pienso que este tratamiento me ha cogido en la peor época de mi vida para pasarlo.
La Poncia: Ya te acostumbraras.

Adela: No, no me acostumbraré. Ya no quiero estar encerrada. No quiero que se me pongan
las carnes como a ustedes. No quiero perder el color de mi piel en estas habitaciones.
Mafiana me pondré mi vestido otra vez y me echaré a correr por los pasillos. Alla afuera
también hay un hombre que espera por mi. Esto no es justo.

(Adela sale corriendo y todas van tras ella. Acto seguido, se oyen voces y entra en

escena Maria Josefa, la enfermera y Bernarda)

Maria Josefa: Bernarda, ¢(Donde esta mi manta? Nada de lo que tengo quiero que sea para
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ti, ni mis anillos, ni mis trajes, porque td no te volveras a casar. Bernarda, dame mi collar

de perlas.

Bernarda: (A la enfermera) ¢Por qué la dejaste
entrar? Enfermera: Se me escapo.
Maria Josefa: Me escapé porque me quiero casar, porgque quiero con un varén hermoso de

la orilla del mar, ya que aqui los hombres no entran.

Bernarda: Calle usted, madre.

Maria Josefa: No, no callo. Yo me quiero ir a mi pueblo. Bernarda, yo quiero un varon para

casarme y tener alegria.

Bernarda: Enciérrenla.

Maria Josefa: Déjame salir, Bernarda.

(La enfermera coge a Maria Josefa y la arrastra de regreso a su habitacion.)

Maria Josefa: Quiero irme de aqui, Bernarda. A casarme a la orilla del mar, a la orilla del

mar.



ACTO II

Misma habitacion como area de terapia ocupacional. Sillas y un sofa. Luces calidas.

Las internas estdn sentadas, cosiendo y bordando. Con ellas, esta La Poncia

supervisando la actividad. Suena una radio que esta en escena.

Angustias: Ya he cosido la tercera sabana.

Martirio: Le corresponde a Magdalena.

Magdalena: Angustia, jquieres que borde unas sabanas con las iniciales de Pepe?
Angustias: No.

Magdalena:  Adela, ¢No vienes? (Grita,

Ilamandola) Martirio: Estara echada en la cama.

La Poncia: Esa tiene algo. Anda inquieta, temblorosa, asustada, como si tuviese una

lagartija en el pecho.

Martirio: No tiene ni mas ni menos que lo que tenemos todas.
Magdalena: Todas menos Angustias.
Angustias: (Apaga la radio, enojada por el comentario de Magdalena) Yo me encuentro

bien, y al que le duela que reviente. Afortunadamente pronto voy a salir de este infierno.

Magdalena: A lo mejor no sales.
Martirio: Dejen esa conversacion.

Angustias: Mas vale onza en el arca que 0jos negros en la cara.

Magdalena: Por un oido me entra y por otro me sale. (En tono burlesco) Adela, nifia, no te
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pierdas esto. (Llaméandola)

Martirio:  (Preocupada) Adela. (Llaméandola)
Magdalena: Voy a ver.

La Poncia; Esa nifia estd mala.

Martirio: Claro, no duerme apenas (justificAndola.) La Poncia: Pues, ¢qué hace?

Martirio: Yo sé lo que hace (Con preocupacion.)

La Poncia: Mejor lo sabras tu que yo, que duermes pared por medio.

Angustias: La envidia la come. Y esto es culpa de ustedes que estan comentando entre los

pasillos que un hombre viene a buscarme.

Magdalena: No exageres.

Angustias: Se le notd en los 0jos. A todas se les esta poniendo mirar de loca.

Martirio: No hables de locos. En este lugar no se puede pronunciar esa palabra, aunque lo

estemos.

(Entra Adela, con un zapatito de bebé que estaba tejiendo en su habitacion)

Magdalena: ¢(No que estabas
dormida? Adela: Estaba con
malestar.

Martirio: ¢Es que no has dormido bien
anoche? Adela: Si

Martirio: ¢Entonces?



Adela: (Fuerte y dejando el zapato y el hilo de tejer a un lado) Déjame ya. Durmiendo o

no, no tienes por qué meterte en lo mio.

Martirio: Sélo es interés por ti.

Adela: ¢Interés o inquisicion? Quisiera ser invisible para pasar por las habitaciones sin
que me pregunten ¢como va tu tratamiento? No me miren mas. Si quieres te doy mis 0jos
que son frescos y mi espalda para que te compongas la joroba que tienes, pero mira a

otro lado cuando yo pase.

(Se va Martirio, Magdalena y Angustias con la radio)

La Poncia: Adela, son tus comparieras, estan viviendo lo mismo que tu. Ademas, Martirio

te cuida, ella te quiere como a una hermanita pequefia.

Adela: Me sigue a todos lados. Y siempre me dice: Qué lastima de cara. Que lastima de

cuerpo, que no va a ser para nadie por estar aqui encerrada. Y €so no.

La Poncia: (Con intencion y en voz baja) No estaras asi por lo de Pepe el Romano y

Angustias, ¢O si?

Adela: ;Qué dices?

La Poncia: Lo que digo,
Adela. Adela: Calla

La Poncia: Crees que no me he
fijado Adela: Baja la voz

La Poncia: Mata esos pensamientos

Adela: ;Qué sabes t0?
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La Poncia: He visto muchos pacientes, yo veo a través de las paredes. ;Donde vas de noche

cuando te levantas?

Adela: Ciega deberias estar

La Poncia: Con la cabeza y manos llenas de ojos cuando se trata de lo que se trata, Sin

embargo, por mucho que pienso, no sé lo te que propones. ;Por qué te pusiste casi

desnuda en la ventana la segunda vez que Pepe vino a visitar a Angustias?

Adela: (Con ira contenida) eso no es

verdad. La Poncia: /TU conoces a ese

hombre?

Adela: (Alterada) jSi! Es la razén por la que yo estoy

aqui. La Poncia: ¢De qué hablas, Adela? (Preocupada)

Adela: Pepe el Romano estaba comprometido con mi hermana mayor. Pero, €l me sedujo
y yo cedi a ese pecado. Nos veiamos a escondidas de todos. Esa pasion se salio de control,

y ya yo no me conformaba con ser su amante. Asi que intenté suicidarme.

La Poncia: Pero, Adela...

Adela: Querias saber algo, jPues entérate! Yo no queria hacerlo, pero las voces en mi
cabeza no paraban, sélo me decian que debia acabar con todo. Esas voces me atormentaban
diay

noche. Después de eso, una noche decidi escaparme con Pepe el Romano, pero, mi madre
nos descubrid. EI huyd mientras mi madre me golpeaba con su baston. Me golpe6 tan
fuerte, queriendo eliminar el pecado que habia dentro de mi. (Coge el zapatito de bebé que

habia estado tejiendo)
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La Poncia: Deja en paz a Angustias. Y si amas a Pepe el Romano, pues te aguantas. Ademas,

¢quién dice que no te puedes casar con él? Angustias esta enferma, esa no resistira el primer
parto. Es estrecha de cintura, vieja, y con mi conocimiento te digo que morira. Si él tanto te

quiere, vendra por ti. Pero no vayas contra la voluntad de Dios, ya él se comprometié con ella.

Adela: jCalla!

La Poncia: jNo callo!

Adela: jMétete en tus cosas!

La Poncia: Sombra tuya he de ser

Adela: Suficientes voces en mi cabeza como para ahora tener sombras a mi alrededor. En
vez de atender a tus pacientes, buscas como una vieja marrana, asuntos ajenos para

babosear en ellos.

La Poncia: Cuido de ti. Y cuido de las demas.

Adela: Que carifio tan grande te ha entrado por Angustias, ¢La ayudaras a escapar si

Bernarda no aprueba su salida?

La Poncia: No le tengo carifio a ninguna, pero, quiero cumplir mi trabajo. No quiero que me

echen de aqui.

Adela: Es inatil tu consejo. Ya es tarde. No por encima de ti que eres una simple asistente,
si no por encima de la directora pasaria si es necesario para apagar este fuego que tengo
levantado por piernas y boca. ;Qué puedes decir de mi? ;Qué me encierro en mi cuarto y

no abro la puerta?, ;Qué no duermo? Soy mas lista que tu. Mira a ver si puedes agarrar la
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liebre con tus manos.

La Poncia: No me desafies. jAdela, no me desafies! Porque yo puedo dar voces, encender

las luces, y hacer que activen las alarmas.

Adela: Trae cuatro mil bengalas amarillas y ponlas en las ventanas. Nadie podra evitar que

suceda lo que tiene que suceder.

La Poncia: ;Tanto amo a ese hombre?

Adela: jTanto! Mirando sus ojos me parece que bebe mi sangre lentamente. (En
desesperacion) y las voces, otra vez las 0igo, ellas me ordenan lo que debo hacer, pero, solo
quiero estar junto al hombre que amo, yo no quiero hacerme dafio otra vez. Ellas son las

que me obligan, jMis voces, son las voces!

La Poncia: (incrédula) Yo no te puedo oir.

Adela: Pues me oiras. Te he tenido miedo mucho tiempo. Pero, ya soy mas fuerte. (La Poncia
intenta ir hacia donde Adela, pero Angustias entra en escena) Angustias: Otra vez ustedes

discutiendo.

La Poncia: (Disimulando lo que sabe) Claro, se empefia en no tomarse el medicamento.
Angustias: (Me han dado orden para mis nuevas pastillas?

La Poncia: En la mesa de tu habitacion los he

puesto. (Sale Angustias)

Adela: (A La Poncia) si dices algo, te arrastro

conmigo. La Poncia: (Amenazante) jLo veremos!

(Entran Martirio y Magdalena)



Magdalena: (a La Poncia, pero mirando de reojo a Adela) ¢Ya firmaron los papeles de

salida de Angustias?

Martirio: (Con preocupacién) ¢Si se va a casar?

Adela: (Con sarcasmo, mirando a La Poncia) ¢Casar

quién? Martirio: (Tratando de cambiar de tema) Yo con

mi locura. Adela: (Con sarcasmo) Se necesita buen

humor.

Martirio: Nadie se casara y ninguna saldra hasta que termine nuestro tratamiento, si asi

se cumple. Aqui nos secaremos en nuestra locura.

La Poncia: Dejen de pensar en tonterias. jOjala yo estuviera en un convento en vez de

aqui! Mas facil lidiar con virgenes mojigatas que con ustedes.

Martirio: Pues vete a servir con ellas

La Poncia: No, ya me ha tocado en suerte este manicomio.
Martirio: Nacer mujer es el mayor castigo

Magdalena: Y ni nuestros 0jos siquiera nos pertenecen

(Entra Maria Josefa con una radio; tarareando la cancion) Adela: Si cierro los 0jos,

imagino que es una serenata para mi.

Coro:

Coreografia demostrando locura, haciendo referencia al encierro del que buscan

escapar.
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Ya salen los segadores En busca de espigas;

Se llevan los corazones

De las muchachas que miran
Magdalena: Y no me importa el
calor

Martirio: Me envuelvo entre llamaradas

Adela: Me gustaria segar para ir y venir. Asi se olvida lo que nos muerde
Martirio: ¢Qué tienes td que olvidar?

Adela: Cada una sabe sus cosas

Martirio: Cada una La Poncia: Callen, callen.

Coro:

Las que viven en el
pueblo, El segador pide
rosas

Para adornar su sombrero

Martirio (Con nostalgia) Abran puertas y ventanas las que viven alla en el pueblo

Adela: (Con pasion) El segador pide rosas para adornar su sombrero. (Se apaga la radio)

(Maria Josefa parada en una esquina, viendo lo que
sucede) La Poncia: (a la vieja) Esconde eso

Adela: (Le arranca la radio a la vieja, quien sale corriendo) Estara en mi habitacion
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(retadora)

La Poncia: Ten cuidado, porque Bernarda las vigila. ;Y Maria Josefa para donde se habra

ido? jBernarda me va a despellejar! jEnfermera, enfermera!

Enfermera: Digame Poncia, ¢qué sucedio?

Poncia: ¢(Como que qué sucedi6? Maria Josefa anda suelta como perro por su casa.
Enfermera: Pero, jno es posible! Esa vieja se escabulle como rata, no sé como se escapa.

Poncia: Pues buscala y amarrala si es necesario.

(Salen Poncia, la enfermera, Adela y Magdalena. Entra Angustias en escena)

Angustias: ¢Que te pasa?

Martirio: Me sientan mal las pastillas

Angustias: ¢/No es mas que eso?

Martirio. Claro. ¢A qué hora te dormiste anoche?

Angustias: No sé. Yo duermo como un tronco. ¢Por qué?

Martirio: Por nada, pero me parecio oir gente cerca la habitacion de
Adela. Angustias: ¢Si?

Martirio: Muy tarde

Angustias: ¢Y no tuviste miedo?
Martirio: No. Ya lo he oido otras
noches. Angustias: Debemos tener

cuidado.
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Martirio: (entre dientes) Eso, eso. Precaucion.
Angustias: Hay que prevenir

Martirio: No, no digas nada. Pueden ser cosas mias a lo mejor.
Angustias: Quizas.

(Hay un silencio y Angustias se va a retirar)

Martirio: Angustias

Angustias: (casi en la pata del escenario) ¢Qué? Martirio:
(Después de una pausa) Nada

Angustias: ¢Por qué me llamaste?

Martirio: Se me escapd. Fue sin darme cuenta
Angustias: Anda a acostarte. (Se retira)
(Martirio va a acostarse, pero la interrumpen Magdalena y Adela.) Magdalena:

Alguien de aqui no tiene suefio.

Adela: Martirio, ¢por que no has ido a tu habitacion? Es hora de dormir.
Martirio: ¢Y ustedes qué hacen aqui? Si es hora de dormir.

Magdalena: Porque escuchamos voces.

Angustias: (Entrando furiosa) ¢Ddnde esté el retrato de Pepe que tenia yo debajo de

mi almohada? ¢Quién de ustedes lo tiene?

Martirio: Ninguna. Ni que Pepe fuera las llaves para abrir las puertas y escapar.

Angustias: (Gritando) ¢Ddnde esta el retrato?

(Entran La Poncia)
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Adela: (Con burla reprimida) ¢Qué retrato?

Angustias: Una de ustedes me lo ha escondido

Magdalena: ¢ Tienes la desvergiienza de decir esto?

Angustias: Estaba en mi habitacion y ya no estéa.

Martirio: ¢Y no se habréa escapado a medianoche a los exteriores de este lugar? Parece que

a Pepe le gusta rondar por ahi.

Angustias: No te estés burlando de mi

La Poncia: Eso no, porque aparecerd (mirando a

Adela) Angustias: Me gustaria saber quién de

ustedes lo tiene Adela: Alguna. Todas menos yo

(mirando a La Poncia) Martirio: (Con intencion)

iDesde luego!

Bernarda: ;Qué escandalo es este? De cuando aca esto se ha convertido en un gallinero.
¢Acaso tengo internadas a puras gallinas? Angustias: Me han quitado el retrato de mi novio
Bernarda: (Enojada) ¢Quién, quien?

Angustias: jEstas!

Bernarda: ¢Cudl de ustedes? (Silencio) Contéstenme (Silencio. A La Poncia) Registra los
cuartos, mira por las camas. (Sale La Poncia y Bernarda se dirige a Angustias) ¢Estas

segura, lo has buscado bien?
Angustias: Si, directora

La Poncia: (Entrando otra vez) Aqui esta

Bernarda: ;Donde lo has encontrado?



La Poncia: Estaba...

Bernarda: Dilo sin temor

La Poncia: (Extrafiada) Entre las

sabanas de la cama de Martirio

Bernarda: (A Martirio) ¢Es verdad?

Martirio: Si, es verdad

Bernarda: (Avanzando y cachetedndola) Mala pufialada te den, mosca muerta.
Martirio: (Desafiante) No me pegue usted directora

Bernarda. Todo lo que yo quiera y te mando al cuarto de

castigo Martirio: Si yo la dejo, ¢Lo oye? jRetirese usted!

Bernarda: Ni lagrimas te quedan en esos 0jos.

Martirio: No voy a llorar para darle gusto.

Bernarda: ¢Por qué has cogido el retrato?

Martirio: (Con sarcasmo) ¢Es que yo no puedo jugarle una broma a nadie?

Adela: No ha sido una broma. Ha sido otra cosa que te reventaba el pecho por querer salir.

Dilo ya.

Martirio: Callate y no me hagas hablar, que si hablo se van a juntar las paredes unas con

otras.

Adela: La mala lengua no tiene fin para inventar.
Bernarda: jAdela!

Magdalena: jEstan locas!
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Martirio: Otras hacen cosas mas malas.

Magdalena: Como atentar contra su propia

vida.

Adela: Pénganse en cueros de una vez y que se las lleve el rio.

Bernarda: jPerversa!

Angustias: Yo no tengo la culpa de que alla afuera, hay alguien esperando por mi.
Adela: jPor tu dinero!

Bernarda: iSilencio!

Magdalena: Eso es injusto.

Bernarda: jSilencio digo! Todavia no soy anciana y tengo cinco cadenas para ustedes y este
psiquiatrico levantado por mi, para que ni las hierbas se enteren de lo que sucede. jFuera de
aqui! (Salen todos menos La Poncia) Tendré que castigarlas mas fuerte. (Hablandose a si

misma) Bernarda, acuerdate que ésta es tu obligacion.

La Poncia: {Puedo hablar?

Bernarda: Angustias tiene que casarse enseguida y largarse de aqui.
La Poncia: Si, hay que retirarla de aqui.

Bernarda: No a ella, a él.

La Poncia: Claro, a él hay que retirarlo de aqui, piensas bien. (Pensando en lo que Adela le

confeso)

Bernarda: No pienso. Hay cosas que no se deben ni pueden pensar. Yo ordeno.
La Poncia: ¢Y tu crees que ellas la dejaran marcharse?

Bernarda: ¢Qué imagina tu cabeza?
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La Poncia: El, claro, se casara con Angustias.

Bernarda: Habla. Te conozco demasiado para saber que ya me tienes preparada la
cuchilla. La Poncia: Nunca pensé que se llamara asesinato al aviso.

Bernarda: ¢ Me tienes que prevenir algo?

La Poncia: Yo no acuso, Bernarda. Yo solo te digo que abras los ojos y veras.
Bernarda: ;Y veré qué?
La Poncia: Siempre has sido lista. Ves dentro de la mente de todos. Muchas veces crei que

adivinabas los pensamientos. Pero, ahora estas ciega.

Bernarda: ¢ Te refieres a Martirio?
La Poncia: ¢Por qué habra escondido el cuadro?

Bernarda: Ella ha dicho que fue una broma. ¢Qué otra cosa puede ser?
La Poncia: {TU lo crees asi?

Bernarda: No lo creo. Es asi.

La Poncia: Todas tienen ansias de libertad.

Bernarda: Ya empiezas a asomar la punta del cuchillo.

La Poncia: No, Bernarda. Aqui pasa una cosa muy peligrosa. Yo no te quiero echar la culpa,
pero, has aceptado pacientes sin trastornos, como Angustias, s6lo por el dinero que te

ofrecen sus familias.

Bernarda: (Dejando entrever su trastorno) Y lo haria mil veces, Aqui gobierno

yo. La Poncia: ¢Y crees que asi tienes el poder de todo?
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Bernarda: Lo tengo porque puedo tenerlo. Y tu no lo tienes porque estas por debajo de
mi. La Poncia: A Martirio se le olvidara esto.

Bernarda: Y si no lo olvida, peor para ella. No creo que esta sea una cosa muy grande o
peligrosa, lo que sucede aqui. No estd pasando nada. Eso quisieras td. Y si pasara algln

dia, puedes estar segura que no traspasaria las paredes.

La Poncia: No estés tan segura. Pero, mejor sera que no me meta en nada.

Bernarda: Eso es lo que debes hacer, callar y servir. Es la obligacion de los que viven a

sueldo.

La Poncia: Pero no se puede. ¢A ti no te parece que ese Pepe el Romano es muy joven para
Angustias?

Bernarda: No, no me parece.

La Poncia: Si, es muy joven, tiene la misma edad de Adela. ;A ti no te parecen peligrosas sus

visitas? Las otras se podrian enamorar, no han visto hombre en afos.

Bernarda: Ya estamos otra vez. Te deslizas para llenarme de malos suefios. Y no quiero
entenderte, porque si llegara al alcance de todo lo que dices, te tendria que arafiar.

La Poncia: No llegara la sangre al rio.

Bernarda: Afortunadamente yo controlo a las pacientes, y si no, puedo encerrarlas en la

habitacién blanca, sin ver la luz del sol.

La Poncia: Eso si. Pero, en cuanto las dejes sueltas se te subiran al tejado.

Bernarda: jY yo las bajaré!

La Poncia: Desde luego, eres la mas valiente. Bernarda: Siempre gasté sabrosa pimienta.
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(Largo silencio)

La Poncia: Pero lo que son las cosas. A su edad, hay que ver el entusiasmo de Angustias
con su novio. Ayer me conté una de las enfermeras, que vio al hombre acechando el

psiquidtrico a las 4:30 de la madrugada.

Angustias: (entrando a escena)
iMentira! La Poncia: Eso me
contaron.

Bernarda: (A Angustias) jHabla!

Angustias: Pepe lleva mas de una semana sin asomarse por aqui.

Martirio: (Entrando a escena) yo también lo senti marcharse a las

cuatro. Bernarda: Pero, ¢lo viste con tus propios 0jos?

Martirio: No quise asomarme, pero, escuché su voz en una de las habitaciones.
Bernarda: jEso es imposible!

(Aparece Adela en la puerta)

Bernarda:;Qué es lo que pasa

aqui? La Poncia: Cuida de

enterarte.

Bernarda: ¢Lo sabes, seguro?

La Poncia: Seguro no se sabe nada en esta vida.

Bernarda: jYo sabré enterarme! Si las gentes de este manicomio quieren rebelion, se

encontraran con mi pedernal. No se hable de este asunto. Hay a veces una ola de fango que

levanten los demas para perdernos.



Martirio: A mi no me gusta
mentir. La Poncia: Y algo habra.
Bernarda: jNo habra nada! Naci para tener los ojos abiertos. Ahora vigilaré sin cerrarlos ya

hasta que me muera.

Angustias: jYo tengo derecho de enterarme!

Bernarda: TU no tienes derecho mas que obedecer. (A La Poncia) Y tu, métete en tus

asuntos. Aqui no se vuelve a dar un paso sin que yo no sienta.

Enfermera: (entrando) En lo alto de la calle hay un gran gentio.

Bernarda: (A Poncia) Corre a enterarte de lo que pasa. (Las mujeres corren para salir.) ;A

donde van? Ustedes a sus habitaciones.

(Salen Angustias, Magdalena, La Poncia y Bernarda. Se oyen rumores lejanos.

Martirio y Adela se quedan escuchando.)

Martirio: Agradece a la casualidad que no desaté mi lengua.
Adela: También hubiera hablado yo.

Martirio: ¢Y qué ibas a decir? Querer no es hacer.

Adela: Hace la que puede y se adelanta. TU querias, pero no has podido.
Martirio: No seguirds mucho tiempo.

Adela: Lo tendré todo.

Martirio: Yo romperé tus abrazos.
Adela: jMartirio, déjame!

Martirio: De ninguna manera.
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Adela: El me quiere para su casa.

Martirio: He visto como te abrazaba.

Adela: Yo no queria. He ido como arrastrada por una maroma.

Martirio: jPrimero muerta!
(Ingresa La Poncia)
La Poncia:jBernarda!

(Ingresa  Bernarda)

Bernarda: {Qué ocurre?

La Poncia: Una joven soltera del pueblo tuvo un hijo y no sabe con quién.

Adela: ¢Un hijo?

La Poncia: Y para ocultar su vergilienza, lo matd y lo metio debajo de unas piedras. Pero,
unos perros con mas corazén que muchas criaturas, lo sacaron y como llevados por la
mano de Dios, lo han puesto en el tranco de su puerta. Ahora la quieren matar. La Traen
arrastrando calle abajo. Se esta haciendo pasar por demente para salvarse, y quieren traerla
para aca.

Bernarda: Si, que vengan todos con varas de olivo y mangos de azadones, que vengan

todos para matarla.

Adela: iNo, no, para matarla no!

Bernarda: jQue pague la que pisotea su decencia!
Adela: jQue la dejen escapar!

Martirio: (Mirando a Adela) jQue pague lo que debe!
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Bernarda: (Gritando hacia la calle) Acaben con ella antes de que lleguen los guardias.

Carbon ardiendo en el sitio de su pecado.

Adela: (Cogiéndose el vientre) jNo! jNo!
Bernarda: Matenla, matenla.

OPCIONAL: UNA COREOGRAFIA MUESTRA LA PERSECUCION DE LA MUJER

ACTO Il

La habitacion. Sillas y el sofa. Luces calidas.

Bernarda y la Psicologa conversan, mientras caminan alrededor de las internas,

guienes se encuentran en su hora de recreacion, haciendo alguna actividad ludica y

escuchando la radio.

Psicéloga: Ya me voy. Les he hecho una visita

larga. Bernarda: ;Como ves a las internas?

Psicdloga: En su mayoria, igual. ¢Alguna tiene orden de
salida? La Poncia: Todavia no. (Adela se levanta de la mesa)
Bernarda: ;A donde vas?

Adela: A beber agua.

Bernarda: (En voz alta) Por favor traigan una jarra de agua fresca. (A Adela) Puedes

sentarte. (Adela se sienta).

Psicdloga: ¢Y Angustias, saldra?
Bernarda: Si. Su trastorno mostré

mejoria.
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Psicologa: (A Angustias) Estara
contenta. Angustias: jClaro!

Psicologa: ¢Te ha regalado ya el anillo?

Angustias: Si. Antes de entrar aqui. Es repleto de perlas.

Psicologa: En mis tiempos, las perlas significaban lagrimas.
Angustias: Pero ya las cosas han cambiado.
Adela: Yo creo que no. Las cosas significan siempre lo mismo. Los anillos de compromiso

deben ser de diamantes.

Psicdloga: Es lo ideal.

Bernarda: Con perlas o sin ellas, las cosas son como una se las propone.
Martirio: O como Dios dispone.

Psicdloga: Lo preciso es que todo sea para

bien. Adela: Que nunca se sabe.

Bernarda: No hay motivo para que no lo sea.

Psicdloga: (A Angustias) Ya vendré antes de que te den el alta. Buenas tardes con todas.

Bernarda: Adids, doctora.

(Sale la psicéloga e ingresa La Poncia apagando la radio)

Bernarda: Termind la actividad, entreguen los materiales a La Poncia. (Se levantan todas y

acatan la orden)

Adela: Yo me quedaré un rato mas en el patio, para estirar las piernas y coger aire fresco.

Magdalena: Yo voy contigo.
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Martirio: Y yo.

Adela: (Con odio contenido) No me voy a fugar.
Martirio: La tarde quiere compafiia.

(Salen Adela, Martirio, Magdalena y La Poncia, quien se lleva los materiales y la radio.)

Bernarda: Ya te he dicho que dejes en paz las cosas, por fin te vas. Lo que pas6 con el

retrato fue una broma y lo debes olvidar.

Angustias: Usted sabe que ellas no me quieren.

Bernarda: Cada uno sabe lo que piensa por dentro. Yo no me meto en los corazones, me

meto en las mentes y las controlo. ;Lo entiendes?

Bernarda: ;Como estuvo la ultima visita de Pepe?

Angustias: Lo senti distante y distraido. Me hablaba como pensando en otra cosa. Cuando

le pregunté qué le pasaba, me contesto: “los hombres tenemos nuestras preocupaciones”

Bernarda: No le debes preguntar. Y cuando te cases, menos. Habla si él habla y miralo

cuando te mire. Asi no tendras disgustos.

Angustias: Yo creo, directora, que él me oculta muchas cosas.

Bernarda: No procures descubrirlas, no le preguntes, y desde luego, vete.
Angustias: Deberia estar contenta y no lo estoy.

Bernarda: Eso es lo mismo.

Angustias: Muchas veces miro a Pepe en mis suefios y se me borra a través de la mente,

como si lo tapara una nube de polvo de las que levantan los rebafios.
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Bernarda: Esas son cosas de
debilidad. Angustias: Ojala.
(Entran Martirio y Adela.)
Martirio: Anocheci6 y que noche
mMas oscura.

Adela: No se ve a dos pasos de distancia.

Martirio: Una buena noche para ladrones, para el que necesite escondite. (Mirando a Adela)
Adela: (Cambiando de tema) Tiene el cielo unas estrellas como pufios.

Martirio: Esta se puso a mirarlas de modo que se iba a romper el cuello.

Adela: ¢Es que acaso no te gustan? jEllas son libres!

Martirio: A mi las cosas de tejas arriba no me importan nada. Con lo que pasa dentro de las

habitaciones, tengo bastante.

Adela: Asi te va a ti.

Bernarda: A ella le va en lo suyo como a ti en lo
tuyo. Angustias: Buenas noches.

Adela: ¢Ya te acuestas?
Angustias: Si. (Sale de escena)

Bernarda: (A las deméas) Vayan ustedes también.
Adela: Hasta mafana.

(Salen Martirio y Adela.)

La Poncia: (Entrando) ¢Estas aqui?



Bernarda: Disfrutando de este silencio y sin lograr ver por ninguna parte, “la cosa tan

grande” que aqui pasa, segun ta.

La Poncia: Bernarda, dejemos esa conversacion.

Bernarda: En este psiquiatrico no hay ni un si ni un no. Mi vigilancia lo puede todo.

La Poncia: No pasa nada por fuera. Eso es verdad. Pero ni tu ni nadie puede vigilar por el

interior de los pechos.

Bernarda: Las pacientes estan tranquilas.

La Poncia: Eso te importa a ti, que eres la directora. A mi, con servir en este lugar, tengo

bastante.

Bernarda: Ahora te has vuelto

callada. La Poncia. Estoy en mi sitio

y en paz.

Bernarda: Lo que pasa es que no tienes nada que decir. Si en este psiquiatrico hubiera

hierbas, ya te encargarias de traer a pastar las ovejas del vecindario.

La Poncia: Yo tapo mas de lo que figuras.

Bernarda ¢Siguen diciendo que ven como maltrato a las pacientes?, ;Siguen diciendo

todavia la mala practica de este lugar?

La Poncia: No dicen nada.
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Bernarda: Porque no pueden. Porque no hay carne donde morder. jA la vigilia de mis 0jos se

debe esto!
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La Poncia: Bernarda, yo no quiero hablar porque temo tus intenciones. Pero no estés
segura. Bernarda: Aqui no pasaréa nada.

La Poncia: Pues mejor para ti.

Bernarda: jNo faltaba mas! Me voy a
descansar. La Poncia: ¢A qué hora quiere que
la llame?

Bernarda: A ninguna. Esta noche voy a dormir bien.

(Sale Bernarda y entra la enfermera)

La Poncia: Cuando una no puede con el mar, lo méas facil es dar la espalda para no verlo.
Enfermera: Es tan orgullosa, que ella misma se pone una venda en los o0jos.

La Poncia: Yo no puedo hacer nada. Quise atajar las cosas, pero ya me asustan demasiado.

¢Tu ves este silencio? Pues hay una tormenta en cada habitacion. El dia que estallen nos

barreran a todas. Yo he dicho lo que tenia que decir.

Enfermera: Bernarda cree que nadie puede con ellay no sabe la fuerza que tiene un hombre

entre mujeres solas.

La Poncia: No es toda la culpa de Pepe el Romano. Adela me confeso que antes de venir
aqui, €l la pretendio estando comprometido con una hermana de ella, pero, ella debid

estarse en su sitio y no provocarlo. Un hombre es un hombre.

Enfermera: (Sorprendida) No sé lo que va a pasar aqui.

La Poncia: A mi me gustaria cruzar el mar y dejar este manicomio en guerra.

Enfermera: Bernarda esta aligerando la boda y es posible que no pase nada o no deje salir a
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Angustias.

La Poncia: Adela esta decidida a lo que sea, y las demas vigilan sin descanso.
Enfermera: ;Y Martirio también?
La Poncia: Esa es igual a la otra. Es un pozo de veneno. Como afuera no la espera nadie,

hundiria el mundo si estuviera en sus manos.

Enfermera: jEsS que son

malas! La Poncia: jShhh!!

(Escucha) Enfermera: ¢Qué

pasa?

La Poncia: Estan ladrando los perros.

Enfermera: Alguien debio pasar por la

carretera. La Poncia: Vamonos.

Enfermera: Ganado tenemos el suefio. Bernarda no me deja descansar en todo el dia. Los

perros estan como locos.

La Poncia: No nos van a dejar dormir.

(Salen. La escena casi a oscuras y entra Maria Josefa con una radio entre sus manos.)
Maria Josefa:

Ovejita, nifio mio, vdmonos a la orilla del mar, La hormiguita estara en su puerta, yo te
daré la teta y el pan. Bernarda, cara de leoparda. Magdalena, cara de hiena. Ovejita, meee,
meee. Vamos a los ramos del portal de Belén. (rie) Ni tu ni yo queremos dormir. La puerta

sola se abrird y en la playa nos meteremos en una choza de coral. Bernarda, cara de



leoparda.
Magdalena, cara de hiena. Ovejita, meee, meee. Vamos a los ramos del portal de Belén.

(Ingresa Martirio)

Martirio: ;A donde va usted?

Maria Josefa: ¢Vas a abrirme la puerta?, ;Quién eres tu?

Martirio: ;COmo esta aqui?

Maria Josefa: Me escapé, ¢TU quién eres?

Martirio: Vaya a acostarse.

Maria Josefa: TU eres Martirio, ya te veo. Martirio cara de martirio. ¢Y cuando vas a

tener un nifio? Yo he tenido éste. (Refiriendose a la radio.)
Martirio: ¢Donde cogid la radio? jMire la horal

Maria Josefa: Ya sé que es una radio, pero, ¢por qué no puede ser un nifio? Mejor es tener

esto que no tener nada. Bernarda, cara de leoparda. Magdalena, cara de hiena.

Martirio: jNo haga ruido!

Maria Josefa: Eso es verdad. Esta todo muy oscuro. Como tengo el pelo blanco crees que
no puedo tener crias, y si, crias y crias. Este nifio tendra el pelo blanco y tendra otro nifio,
y éste otro, y todos con el pelo de nieve, seremos como las olas, una y otra y otra. Luego
nos sentaremos todos, y todos tendremos el cabello blanco y seremos espuma. ;Por qué

aqui no hay espuma?

Martirio: Calle, calle.
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Maria Josefa: Yo tengo que marcharme, pero tengo miedo de que los perros me muerdan.
Pepe el Romano es un gigante. Todas lo quieren. Pero, él las va a devorar, porque ustedes
son un grano de trigo. No, grano de trigo no, ranas sin lenguas. Martirio: (Energética)

Vamos, vayase a la cama. (La empuja.)

Maria Josefa: Si. Pero, ¢luego ta me abriras,
¢verdad? Martirio: De seguro.
Maria Josefa: (Llorando) Ovejita, nifio mio, vdmonos a la orilla del mar. La hormiguita

estara en su puerta, yo te daré la tetay el pan.

(Se retira Maria Josefa con la radio a su habitacion y Martirio se queda buscando

a Adela.)

Martirio: (En voz baja) jAdela! jAdela!

Adela: (Aparece despeinada) ¢Por qué me buscas?
Martirio: jDeja a ese hombre!

Adela: ¢Quién eres tu para decirmelo?
Martirio: Ha llegado el momento de que yo hable. Esto no puede seguir asi.

Adela: Esto no es mas que el comienzo. He tenido fuerza para adelantarme. El brio y el
mérito que ta no tienes. He visto la muerte de cerca y he salido a buscar lo que era mio,

lo que me pertenecia.

Martirio: Ese hombre vino por otra. TU te has atravesado.

Adela: Vino por el dinero. Pero, desde mucho antes, sus 0jos los puso en mi.

Martirio: Yo no permitiré que lo arrebates. El se casara con Angustias.



Adela: Sabes mejor que yo que no la

quiere. Martirio: Lo sé.

Adela: Lo sabes, porque lo has visto, me quiere a
mi. Martirio: (Desesperada) Si.

Adela: (Acercandose) Me quiere a mi, me quiere a mi.

Martirio: Clavame un cuchillo si es tu gusto, pero no me lo digas mas.

Adela: Por eso procuras que no vaya con él. No te importa que abrace a la que no quiere,
puede estar cien afios con Angustias. Pero, que me abrace a mi se te hace terrible, porque

tu lo quieres también. jLo quieres!

Martirio: (Dramatica) jSi! Déjame decirlo con la cabeza fuera de tapujos. jSi! Déjame que

el pecho se me rompa como una granada de amargura. jLo quiero!

Adela: (En un arranque y abrazandola) Martirio, yo no tengo la culpa.
Martirio: No me abraces. No quieras ablandar mis ojos.
Adela: Aqui no hay ningin remedio. La que tenga que ahogarse, que se ahogue. Pepe el

Romano es mio.
Martirio: jNo sera!

Adela: Ya no aguanto el horror de estos techos después de haber probado otra vez el
sabor de su boca. Seré lo que él quiera que sea. Todo el pueblo contra mi, guemandome
con sus dedos de lumbre, perseguida por los que dicen ser cuerdos, y me pondré delante

de toda la corona de espinas.

Martirio: jCalla!
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Adela: No ati, que eres debil, a un caballo encabritado soy capaz de poner de rodillas con la

fuerza de mi dedo mefiique.

Martirio: No levantes la voz que me irrita. Tengo el corazon lleno de una fuerza tan mala,

que sin creerlo yo, a mi misma me ahoga.

(Se escucha un silbido de Pepe)

Martirio: ¢A donde vas?
Adela: jQuitate de la

puertal Martirio: jPasa si

puedes!

Adela: (luchando)
jApartate! Martirio:
(Gritando) Directora.

(Aparece Bernarda)

Bernarda: Quietas, quietas.

Martirio: (Sefialando a Adela) Se escapa de noche de su habitacion, para verse a

escondidas con un hombre a través de las ventanas.

Bernarda: Ahora si ira al cuarto blanco por un buen tiempo: (Se dirige a Adela.)

Adela: (Haciéndole frente) Aqui se acabaron las voces de presidio. No dé usted un paso

mas. En mi no manda nadie mas que Pepe el Romano.

(Entra Magdalena)

Magdalena: jAdela!



(Entran La Poncia y Angustias)

Adela: Yo soy su mujer (A Angustias) Entérate t0 y ve a decirle. Ahi afuera estd,

respirando como si fuera un leén.

(Sale Bernarda furiosa)

La Poncia: Dios mio, Bernarda. (Sale tras ella) ;Qué vas a hacer?

(Martirio sigue a Bernarda y a La Poncia)

Adela: Nadie podré conmigo. (Va a salir)

Angustias: (Sujetandola) De aqui no vas a salir con tu cuerpo en triunfo.

(Suena un disparo)

Bernarda: (Entrando) Atrévete a buscarlo
ahora. Martirio: (Entrando) Se acabo Pepe el
Romano. Adela: jPepe! jDios mio! jPepe!
(Sale corriendo) Magdalena: ¢Lo ha
asesinado?

Martirio: jNo! Salié corriendo.

Angustias: (Dirigiéndose a Martirio) ¢Por qué lo has dicho
entonces? Martirio: jPor ella! Hubiera volcado un rio de sangre

sobre su cabeza. Magdalena: jEndemoniada!

(Salen todas de escena y aparece solo Adela, luego se unen las

demas, haciendo una coreografia mostrando la locura de cada
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una. Hasta que Adela se suicida. Todo queda a oscuras.)

FLASHBACK: (Voz en off de Bernarda Alba) jDescuélguenla! jMi hija ha muerto virgen!

Llévenla a su cuarto y vistanla como si fuera doncella. jNadie dira nada! jElla ha muerto
virgen! Avisen que, al amanecer, den dos clamores las campanas. Y no quiero llantos. La
muerte hay que mirarla a la cara. jNos hundiremos en un mar de luto! Ella, la hija menor

de Bernarda Alba, ha muerto virgen.

FIN DEL FLASHBACK, SE ENCIENDEN LAS LUCES.

La Poncia: (Gritando) Bernarda, ya basta. jDeja de resistirte! Te tendré que encerrar otra
vez. (Sale la Poncia llevando a Bernarda en una silla de ruedas con camisa de fuerza) Tu
ya te perdiste en el fondo de tu mente. No tienes salvacion. (Bernarda esta teniendo un

brote psicotico)

Enfermera: (Entrando) ¢(Qué sucede, ;qué son esos
gritos? La Poncia: La paciente tuvo otra crisis de
alucinaciones.

Enfermera: ¢Sigue creyendo que es la directora de este lugar?

La Poncia: Si, y peor alin. Ahora imagina que sus hijas y su madre, son sus pacientes.

Hace un momento estaba alucinando la muerte de una de ellas.

Enfermera: Pobre mujer.

La Poncia: Desde que perdi6 a su marido, todo fue en declive. Fue muy cruel con sus hijas.

Las asfixid tanto con su control, que la menor de ellas decidi6 suicidarse. Y las demas, la
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dejaron sola con su dolor. Desde que llegé a este lugar cada vez empeora, ella ya no podra
salir de las profundidades de sus pensamientos. Acompariame, la llevaré al cuarto blanco. No

saldra de ahi hasta nuevo aviso.

(Salen de escena)

Telén.
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