ARTICULOS

EL TEATRO DE FEDERICO GARCIA LORCA EN EL
CONTEXTO INTERNACIONAL: LA DIRECCION DE ESCENA'

Maria Francisca Vilches de Frutos

B CLAVES PARA LA Oogww.m.meo.z DEL TEATRO LORQUIANO

En la actualidad nadie duda en considerar a Federico Garcfa Lorca como uno de los
autores espafioles més apreciados fuera de las fronteras de este pais. Hechos como la
celebracién del “Dia de Federico Garcfa Lorca” en Nueva York —27 de noviembre
de 1990— con el descubrimiento de una placa conmemorativa en la Universidad de
Columbia o como la colocacién de sus versos en los vagones y autobuses neoyorqui-
nos cuatro afios mds tarde corroboran, sin duda, su relevancia en el contexto interna-
cional. Tampoco existe ninguna incertidumbre en torno a la significacién del autor
granadino en el panorama teatral internacional. Federico Garcia Lorca es hoy dia el
clisico espafiol m4s representado en la escena europea y americana’.

No voy a detenerme en realizar un andlisis pormenorizado de los numerosos
textos teatrales lorquianos que han sido llevados a escena en el extranjero, desde su
primer gran éxito en Buenos Aires con Bodas e sangre (estr. 1933), hasta la impor-
tante presentacién de E/ pitblico en el Piccolo Teatro di Milano (estr. 1986). Tampoco
pretendo mencionar los multiples espectéculos de ballet, flamenco y dpera inspirados
en sus obras que han cosechado un gran éxito en la escena internacional. Me intere-
sa principalmente indagar en las claves que pueden explicar esta importancia.

Es evidente que gran parte de su popularidad se debe a su original recreacién
poética del mundo andaluz, un referente indiscutible de las sefias de identidad
espafiolas, como lo prueban las numerosas manifestaciones literarias, musicales y
artisticas en general, que a lo largo de la historia han buscado su fuente de inspiracién
en Espafia. Tampoco quiero escatimar la importancia que, para el conocimiento de

! Este trabajo constituye una breve sintesis de uno de los capitulos del libro que en la actualidad estoy escribiendo sobre la signi-
ficacion del teatro de Federico Gareia Lorea en la escena mundial. Deseo expresar mi agradecimiento a José Ibdfez por su cola-
boracién como ayudante de investigacién.

% Consultese la exhaustiva bibliografia que publica periédicamente Andrew Anderson en el Boletin de la Fundaciin Fedevico Garcla
Lorca.
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) . . . . .. Si se realiza un andlisis de sus obras se puede percibir la gran contribucidn de

sus creaciones, tuvieron las desgraciadas circunstancias de su trdgico final en ) ) . . L

. R . Federico Garefa Lorca al drama en sus muiltiples vertientes, desde el drama rural

Granada. No obstante, me gustaria presentar como hipétesis que la considera-z - ) . . .

.. . S L hasta el poético, pasando por el simbolista y el histdrico. El autor del Romancero gi-
cién de Garefa Lorca como uno de los principales valores candnicos de Ja escen

.,

tane ofrecié uno de los mejores exponentes de la tradicién del drama rural en La casa
de Bernarda Alba (estr. 1945), donde presentd la represién que el medio rural anda-
luz ejercia sobre las mujeres, un simbolo, por otra parte, de la existente en otros

mundial le viene dada por su capacidad para aunar la tradicién ¥ la <m:ﬂﬁm1mmm
través de un teatro poético de indole muy personal.

En efecto, los textos lorquianos ya editados y los numeroses proyectos qu . ‘ .
, 9 ¥ y proy 4 lugares espafioles, como se aprecia en el subtitulo de la obra: “drama de mujeres en

Tos pueblos de Espafia”. Aprovechd las posibilidades brindadas por el drama histé-
rico en Mariana Pincda (estr. 1927), basada en un romance popular que narraba la
historia de la herofna granadina muerta por defender sus ideas liberales frente al
régimen absolutista. Indagd en los recursos expresivos del teatro poético que tan-

todavia permanecen inéditos en los archivos de la Fundacién Federico Garcf
Lorca muestran a un autor en constante fase de experimentacién con temas, gé
neros y personajes de la tradicién teatral que conocia perfectamente y a los qu
filtré por el tamiz de unas modernas téenicas expresivas, deudoras de las co

rrientes mds renovadoras de la vanguardia teatral del momento. No son nica . . . ; !
tos éxitos dieran a Eduardo Marquina, Francisco Villaespesa y los hermanos Ma-

chado en Doita Rosita la woltera o El lenguaje de las flores (estr. 1935), convertida en
‘tragicomedia, que suponia un alegato en favor de la libertad de las solteras sacrifi-

mente las creaciones de un autor dramético. Son textos de un gran hombre d
teatro que logrd imprimir el sello de la modernidad en la tradicién gracias a su
excelentes conocimientos de la prictica escénica, adquiridos como director d

. N " ¢adas por el ambiente social de la época. Profundizs en la fuerza dramdtica de los
escena ﬁwm Sus muH.OﬁHOm m.ﬂﬁmuom H@N.*H.m.uwm. como OOWN.TOH:WLOM' ﬂ#m OOmmﬁﬁﬂa\ow ﬂﬂﬁ#ﬂﬁﬂs i
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. : .. o ) ersonajes del drama simbélico en Yerma (estr. 1934), quien, como sus predeceso-
dientes, y por su [recuente trato con prestigiosas compaififas de la época”.

‘ras de la tragedia cldsica, mata a su marido cuando comprueba que jamis le dard
los hijos que afiora para satisfacer sus instintos maternales, o en El maleficio, que,
ajo el equivoco subtitulo de comedia, escondfa, sin embargo, el drama de un ma-
cho cucaracha enamarade de una mariposa sin alas.

. Aligual que Valle-Inclén, o que otros creadores de la vanguardia espafiola, la
farsa fue para Federico uno de sus vehiculos preferidos a la roam de plantear al-

B GARCIA LORCA Y LA TRADICION LITERARIA

Pocos hombres de teatro han abordado tan profundamente como Garefa Lorea lo
grandes temas de la literatura universal: la percepcién del amor como algo inase
quible, como un sentimiento sin limites que sobrevive exclusivamente en el re

. - - o .
cuerdo, dnica alternativa a su fugacidad —"Me gusta tanto la palabra recuerdo. E runos de sus mds interesantes experimentos teatrales y aprovechar las posibilida-

una palabra verde, jugosa. Mana sin cesar hi _:“o.m de agua fria” (p. 364)—"; la luch es expresivas de otros géneros. Asf ocurre en La zapatera prodigiosa (estr. 1930),

# H " ” . -
entre “eros” y “thanatos”, el amor y la muerte; la defensa de la libertad individua frecida genéricamente como farsa, que se trata en realidad de una comedia de

frente a F,m CONVENCIONES mogm_mm“ el ﬂmnTwNo a la envidia y la H:m._mnbnwdnumh la: .Omgavﬁwm_ n_on&m mm Inconsciencia de la ?ﬁﬁ%mm v la influencia mm ia Smrwn:-

graves consecuencias de la ambicién humana... Todo el teatro _Oﬂﬂc—mdo es un .msnmm‘ provocan la marcha del zapatero y la moﬂm&wm de la Nmﬁmﬁoﬁmnm“ o Amor de

canto al amor imposible, fugaz, prohibido, incapaz de concretarse en una realida int Perlimplin con Belisa en vu jardin (estr. 1933), cuyo personaje, un viejo cornudo,
namorado de su mujer, asume, disfrazado, el papel de amante y muere dram4ti-

mente para dejar el recuerdo de este amor en el corazén de su esposa. Tam-

tangible sin que ello conlleve la muerte. “Si de ella te enamoras, jay de ti!, morirds

(p. 38), exclama la Curiana nigroméntica al joven curianito de Ef maleficio de la ma

“

rposa (estr. 1920}, quien, poco consciente de su condicién de cucaracha, “esper:

bién realizé dentro de los cauces farsescos sugestivas recreaciones de los aleluyas
un gran misterio que ha de decidir su vida...” (p. 21).

nfantiles en obras maestras para titeres como Lo titeres de Cachiporra. Tragicomedia
e don Cristibal y la sciid Rosita (estr. 1937) y el Retablillo de D. Cristobal (estr. 1934),
en los que los populares personajes de las farsas infantiles se encuentran tratados

Fl escritor granadino proyect$ en todas sus creaciones su preccupacidn por lof
grandes temas del teatro universal utilizando los recursos proporcionados por los gé

e,

neros de la tradicién literaria, desde Jos mayores —el drama, la comedia, la tragediay

5"

11 clave de tragicomedia.
la farsa— hasta el romance popular, los aleluyas hasados en el guifiol y los diglogos™; .

“Pero si en los textos antes citados, deudores del drama, la comedia y 1 farsa,
Garefa Lorea llegd a utilizar elementos de la tragedia, ;s en Bodas de sangre donde

. ) : ejor se aprecia su interés por presentar a unos personajes dominados por la
* Existe una aproximacion a este tema en mi articulo "Directors of the Twentieth Century Spanish Stage”, en Maria Delgad ne P P p P ) p

(ed.), Spanirh Theatre 1926-1995, Contemporary Theatre Review, India, Crverseas Publishers Association, VI, 1998, 3, pp. 1-23.
._\.m.:‘i-n.a:._n: ceneo aiton (estr. 1945), Las citas proceden de la 18.* edicidn de las Db completas, de Federico Garefa Lorca, ed
das por Arturo del Flovo, Madrid, Aguilar, 1974,

% Francisco Nigva expone en su articulo "I} auroral teatro de Lorca”, £/ Pad, 19-VIN-1986, p. V1, un intercsante planteamicato
de la recreacidn de géneros realizada por el auror. i

nexorable fuerza de un destino que les conducird definitivamente a unirse y
provocar asf la muerte de los dos jévenes que aman a la novia, su marido y su

antiguo amante.
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Incluso en sus tentativas mds vanguardistas —E/ piiblico, Auti gue paden cineo afios

o Comedia win titulo (estr. 1989)—, alejadas en apariencia de estos tradicionales’

vehfculos expresivos, los géneros, Garera Lorca jugd con significativos elementos
de éstos al ofrecer la tragedia del amor no correspondido del joven hacia la novia

¥ la mecandgrafa en Asf gue pasen cinco aitos, de la actriz hacia el autor en Comedin -

n tiule o de las figuras de los pdmpanos y los cascabeles en £/ pitblico. Por otra
parte, pocos escritores han logrado transmitir como Federico la modernidad de
algunos de los arquetipos de la tradicién literaria popular. La referencia a las he-
_,oH\m.mm cldsicas y a los personajes populares de las creaciones infantiles no podrd
ﬁmw_wmmﬂmm ya sin mencionar a algunes de los integrantes del universo teatral lor-
quiano: Yerma, paradigma de la maternidad frustrada, cuyo dolor le incita a ex-
clamar: “Cada mujer tiene sangre para cuatro o cinco hijos, y cuando no los &mq.._m
se le vuelve veneno, como me va a pasar a m” (p. 629); Bernarda Alba, sfmbolo
del poder represivo matriarcal, esa “Tirana de todos los que la rodean [...]) capaz
de mm:.ﬁmﬁwm encima de tu corazén ¥y ver cémo te mueres durante un afio sin que
se le cierre esa sonrisa fria que lleva en su maldita cara” (p. 791); Mariana Pine-
Porae mancs s apett . sl e e e e o Lt
Jorqu ; ofrezco toda entera” (p. 224); Per-
rn.,,@_:..r el marido que se suicida para poder decirle a su amada Belisa que su
misterioso amante, “Ya muerto, lo podrds acariciar siempre en tu cama, tan
r:w..u ¥ peripuesto, sin que tengas el temor de que deje de amarte” (p. 357); ¥
Rosita, prototipo de la soltera que lucha por conservar su capacidad de m“c-
toengafio gracias a un secreto que “si no lo hubiera sabido mds que yo, sus
cartas y su mentira hubieran alimentado mi ilusién como el primer afio de su

ausencia” (piaginas 776-777).

B FEDERICO GARCIA LORCA, DIRECTOR DE ESCENA

Hu.mwo es la concrecién escénica de estos temas, personajes y géneros la que con-
vierte a Federico Garcia Lorca en baluarte de la escena mds vanguardista de aquel
entonces.

.:C.s teatro es, ante todo, un buen director”, escribié a comienzos de los afios
treinta situdndose asf al frente de una de las corrientes m4s destacadas de la van-
mcmw%m del momento, la que daba protagonismo al “metteur” dentro del com-
E.Qo proceso semioldgico de la representacién de cualquier texto dramdtico. Fl
mismo fue un prestigioso director teatral, cuyo conocimiento de la prictica escé-
‘mica le permiti6 escribir unos textos que le han convertido en sintesis de la tradi-
cién y de la vanguardia, en creador de un universo dramé4tico capaz de situarse
entre los mejores exponentes del canon teatral de todos los tiempos.

6p v -
_l:_.mnwr_n Moreno Béez, "La Barraca”, Reviva de do Univeridnd Inter NACORGE (07 Santaie editada arie TR
' ' 4 {dr S der {editad, ¥
. " ; I iander { por M La que en Bulfeiin
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En efecto, en sus textos se aprecian con claridad aspectos tan relevantes como

ia potenciacién de la percepcién sensorial por encima de la racional como ele-
“mento de conexidn con el subconsciente colectivo, la ruptura de los lfmites entre
1a realidad y la ficcidn, o la defensa de la sencillez v estilizacidn como instru-
" mentos de acercamiento a unos cédigos mds universales. Fueron estos intereses
los que le llevaron, como a sus contempordneos méds renovadores —Antoine,
~ Appia, Meyerhold, Jessner, Tairov, Dullin, Rolland, Craig, Reinhardt...—, ala
valoracién del ritmo y de la prosodia como medio de acercamiento a grandes pi-
‘blicos, al uso de los recursos crométicos por su importante connotacién simbdli-
“ca y estilizadora, al empleo de la luz y el sonido para la creacidn de espacios
" sicolégicos alejados de la razén, y a la introduccién de téenicas de distancia-
" miento mediante estructuras discontinuas, elementos recurrentes o potenciacién
" de la gestualidad de los actores. El deseo de recrear el mundo de los sentidos se
- percibe nftidamente en obras como Comedia sin titulo, donde €l mismo, en el per-
~ sonaje del autor, se pregunta: “Pero jedmo se llevaria el olor del mar a una sala
. de teatro, o cémo se inunda de estrellas el patio de butacas?” (p. 124). .

B T.A IRRACIONALIDAD COMO CLAVE DE COMPRENSION

© Es en las complejas tramas discontinuas de Aaf gue paden cinco aiiow, El piblico, Conmedia
ain tilo, Bl paseo de Buster Keaton (estr. 1986} y La doncetla, ef marinere y el ertudianie
- (estr. 1986) donde mejor se percibe la ruptura con las convenciones teatrales de la
- comedia y del drama realista y naturalista. Conviven en estas obras con el resto de
* los personajes reales desde los muertos —un nifio y su gato— hasta pdmpanos, cas-
. cabeles y caballos con trompetas. Para Federico, sin embargo, eran personajes de

mundos tan reales como los de la vida cotidiana: “Con toda modestia debo advertir
que nada es inventado. Angeles, sombras, voces, litas de nieve y suefios existen y
vuelan entre vosotros, tan reales como la lujuria, las monedas que llevéis en el bol-

silio, o el cancer latente en el hermoso seno de la mujer, o el labio cansado del co-

merciante” (Comedia sin tiulo, p. 123). Sin embargo, conviene no olvidar tampoco su
rechazo a una percepcién racional en su teatro mds “convencional”, donde esta
ruptura de los lfmites entre la realidad y la ficcién se aprecia en la reiterada presen-
cia de personajes no humanos: la luna, convertida en “un lefiador joven, con la cara
blanca” que con su luz desea que se derrame la “dulce sangre” (p. £92) y la muerte,
transformada en mendiga, vestida con tenues pafios verdes, descalza y sin rostro,
que esperardn en Bodas de sangre la llegada de los protagonistas; el mosquito, la hora
del reloj y los mufiequitos que comparten los problemas de los protagonistas de La
tragicomedia y el Retablills; los dos duendes que viven en el mismo universo que los
hombres y mujeres de Amor & don Perlimplin; los insectos de El maleficio...

En la consecucién de esta transgresién de los contornos realistas, Federico
Garefa Lorca recurrié a todo género de técnicas de distanciamiento que permi-
tieran al espectador cuestionarse la veracidad de la ficcién teatral.

5
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Una de las mas utilizadas fue la ausencia de una clara delimitacién entre el es- |
cenario y el publico, £/ malficio empieza con un préloge del autor donde anuncia al |
piblico que el cuento que va a relatar le fue confiado por un “viejo silfo del bosque
escapado de un libro del gran Shakespeare” (p. 6). La tragicomedia se inicia con la
advertencia del Mosquito sobre su deseo y el de la compaiifa de llegar a “la gente ]
sencilla” huyendo del “teatro de los burgueses” (pp. 61-62). En Quimera (estr.|
1990) introduce a sus amigos como personajes de la trama cuando la doncella va a -
lanzarse al abismo al finalizar la obra: “EMILIO PRADOS y MANOLITO AL
TOLAGUIRRE, enharinados por el miedo del mar, la quitan suavemente de la ba- .”.
randa” (p. 243). La zapatera muestra al autor pidiendo al piblico benevolencia y
atencién mientras es interrumpido por las voces de la zapatera que clama por salir .
a escena. En el prélogo inicial del Retablillo ¢l director se dirige al poeta pidiéndole -
silencio, hecho que vuelve a repetir cuando exige a don Cristébal y a la sefi4 Rosita |
que salgan a escena, puesto que el piiblico les estd esperando (p. 494). En Amor 2
don: Perlimplin los dos duendes emprenden un dislogo dirigido al publico donde ma-
nifiestan su preocupacién por mostrar la bondad del personaje. En Au gue paven cin- .
co afios los personajes pasan con facilidad de un mundo a otro, confundiéndose los
Iimites de la representacién. Y jqué decir de B/ priblico, un texto metateatral, donde |
se plantean las relaciones entre el poeta y el publico, y de Comedia sin titulo, en el
que el autor entra en discusién con unos espectadores, convertidos en personajes,

que le recriminan el cardcter poco convencional de su teatro?

Garcia Lorea buscs asimismo el alejamiento del espectador de 1a fecidn dramética
a través de precisas indicaciones sobre la gestualidad y la prosodia de los personajes :
en la linea de teatralizacién propugnada por Evreinov. En Zas tderes de Cachiporra ad- |
virtié sobre Ja intencién tragicémica del género: “(Pausa, en la que ROSITA llora ”
cémicamente, casi ahogada.) {No me puedo casar contigo!” (p. 74). En La zapatera al |

personaje de Don Mirlo “Le tiembla la voz y mueve la cabeza como un mufieco de

alambre” (p. 274). En Mariana Pineda escribié que en la aparicién de Pedrosa “Hay |
que huir de la caricatura [...]. En esta escena se ha de notar mucho m4s lo que no se
dice que lo que se estd hablando. La lluvia, discretamente imitada y sin ruido excesi- |

vo, llegard de cuando en cuando a llenar silencios)” (pp. 188-189).

Otro de los recursos més empleados fue la introduccidn de elementos de recu- |
rrencia y repeticién, bien de frases y canciones, bien de acciones. En el Retablills, al -
comenzar la obra, el encuentro de don Cristébal y cl enfermo se ve acompafiado |
por constantes salutaciones y reiterativos movimientos que alejan al espectador de -
la ficcién que contempla. Federico acudis también a la intercalacién en diferentes |
momentos de canciones populares: la cancién de la se#ia Rosita: “Con el vito, vito, -
vito, / con el vito que me muero, / cada hora, nifio mio, / estoy mds metida en fue-
go” (p. 502), que se repite en las dos obras, Las tieres de Cachiporra y el Retablitlo; o -
el recitado del poema “Duérmete, rosal, / que el caballo se pone a llorar. / Las pa- :
tas heridas, / las crines heladas, / dentro de los ojos / un pufial de plata. / Bajaban
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al rio. / La sangre corrfa / mds fuerte que el agua” (p. 530), que actifa como un
“leitmotiv” en Bodas de sangre presagiando la tragedia.

En su rechazo a la racionalidad del teatro realista y naturalista traté de im-
primir en sus obras una vertiginosidad m4s acorde con el ritmo impuesto por los
adelantos técnicos presentes cada vez més en la vida cotidiana. Sus textos ofre-
cen estructuras integradas por numerosas y breves escenas que llegan a una no-
table discontinuidad en sus tramas surrealistas. Son creaciones que remiten a su
aficién por el cine, del que extrajo algunas de sus técnicas para acentuar la per-
cepcidn sensorial. Sirva como ejemplo £/ paseo de Buster Keaton, su homenaje mds
directo al Séptimo Arte, una compleja estructura que muestra a éste asesinando
a sus cuatro hijos con un pufial de madera, mientras un negro se come un sombrero
de paja, una americana se dirige a él preguntando por la posesién de una espada
adornada con hojas de mirto o un anillo con la piedra envenenada, y una joven
que llega a su presencia en bicicleta se desmaya a sus pies. Por otra parte, en La
zapafera existen acotaciones precisas sobre la gestualidad de los intérpretes, en
las que llega a sugerir que la escena debe tratarse como una secuencia de cine:
“DON MIRLO y el otro MOZO vuelven la cabeza y lo miran. Esta es casi una es-
cena de cine. Las miradas y expresién del conjunto dan su expresion” (p. 284).

B SENCILLEZ Y ESTILIZACION, COMQ CODIGOS UNIVERSALES

o

Federico Garefa Lorca insistié en sus declaraciones en el principio de la “simplifica-
cién” “que hace tan interesante el teatro experimental” en la linea de Reinhardt o
Craig’. Como medio de acercamiento a grandes piiblicos y cédigos mds universales,
intents “estilizar” la puesta en escena buscando acciones y disefios reducidos a sus es-
quemas més puros. Al igual que hiciera Gaston Baty recurrid para ello a las creacio-
nes de la teratura infantl. Recuperd asf las figuras de Cristobifcal, a quien dio una
configuracién represiva y una caracterizacién de marido burlado, y Perlimplin, un
personaje “ridiculo, feo, jorobado, bajo y rico”, del que, como ha sefialado Margarita
Ucelay, “hace un héroe altamente estilizado y trégico”™.

Esta estilizacién se concreté también en la utilizacidn de sencillos elementos
simbélicos en decorados y figurines. Las constantes alusiones que aparecen en
sus acotaciones escénicas revelan la importancia que Federico Garcfa Lorca con-
cedia a estos aspectos. Este juego llega a su plenitud en obras como &/ pasco de
Buster Keaton, donde unas llantas de goma y bidones de gasolina apuntan el en-
torno de una gran ciudad, Filadelfia, y en Comedia ain titulo, donde la transforma-
cién de la actriz en Lady Macheth se realiza a través de un decorado de cipreses
y drboles fantdsticos y de variaciones cromdticas con el blanco y el rojo. En Hariana

»n oK

? Mildred Adams, “The Theatre in the Spanish Republic”, Thraire Avts Aloatbly. marzo 1932, entrevista incluida en sus Obras com-
pleigs, pp. B94-896 (traducida en el catdlogo preparado per Francisco Calvo Serraller, Angel Gonzélez Garcia y Francisce Javier

Rocha. La Barraca yon entorno featral, Madrid, 1975, pp. 30-32).
® Federico Garefa Lorca, cuar i Jore Perlinplist con Beliset en vu jardin, edicidn de Margarita Ucelay, Madrid, Citedra, 1990, p. 15.
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Pineda unas notas sobre el decorado existentes en una de las acotaciones relacio-
nan la accién con las estampas de los romances populares: “Telén representando
el desaparecido arco drabe de las Cucharas y perspectiva de la plaza Bibarram-
bla, en Granada, encuadrado en un margen amarillento, como una vieja estampa
iluminada en azul, verde, amarillo, rosa y celeste, sobre un fondo de paredes ne-

gras [...] Luz de luna” {p. 121).

E PERCEPCION SENSORIAL FRENTE A LA RACIONAL

La importancia de la percepcidn sensorial se percibe en especial en la atencién que
dedicé a los elementos cromdticos en el decorade y los figurines. Si, por una parte,
permiten al espectador adentrarse en la fuerza connotativa del mundo sensorial lor-
quiano, por otra parte, albergan también un interesante objetivo estilizador.

Federico trabajé constantemente con las sugerencias simbélicas de los colo-
res. En Amor de don Perlimplin, ofrecid instrucciones precisas sobre los colores de
las paredes ~verdes— y muebles —negros— pintados en los decorados con la
intencién de que la obra sugiriera la ingenuidad e infantilisme de las vifetas del
teatro de aleluyas. En Lov téeres de Cachiporra el cuadro segundo comienza con
distintas instrucciones en torno a la necesidad de que el vestuario de Cocoliche
permita al espectador entroncarlo con las narraciones y manifestaciones del tea-
tro popular; aparece asi “envuelto en una capita verde oscura con agremanes ne-
gros. Va vestido con el traje popular de principios de siglo XIX, y tiene puesto
(p-73).

En sus textos gusté de la utilizacién del verde como simbolo de la vida y de la
libertad en los figurines de varios personajes: la Adela de La cava de Bernarda Alba,
la zapaterita y Maria, la amiga de dofia Rosita. Empled los colores blanco y azul
asociados & aspectos relacionados con la muerte: el primero sugiere el cardcter
cast religioso de la tragedia que va a acontecer en Bodas de sangre; el segundo es el
color del vestido del nifio muerto de Aui gue paven einco afios. Indagé en las posibi-

o or M

con garbo el sombrerillo calafi¢s

lidades expresivas del rojo para representar el amor pasional, sin contencién, de
la sangre que precede a la muerte, un claro simbolo de la unién de “eros” y “tha-
natos”; es el color de la “capa roja” de Perlimplin, el traje rojo fuego de la actriz
que encarna a Lady Macbeth de la Comedia sin titulo, y el de una de las figuras de
El piiblico “cubierta totalmente de pidmpanos rojos” (p. 463). En Doiia Rosila se
habla simbélicamente de la “rosa mutabile”: “Es roja por la mafiana, a la tarde
se pone blanca y se deshoja por la noche” (p. 704).

Garcia Lorca experiments a menudo con las variaciones crométicas en el dise-
fio de los figurines para expresar las transformaciones de los estados de dnimo de
los protagonistas: Hariana Pineda entra “vestida de malva claro” (p. 127) para sim-
bolizar que s« “alma tiene el mismo color del vestido” (p. 131) y, convertida ya en
mdrtir, aparece en la dltima estampa con un “espléndido traje blance” (p. 202). El

3
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traje rosado del personaje principal de Doiia Rosita a lo largo de toda la representa-
cién es sustituido al final, cuando van a marcharse de la casa, por uno blanco.

Tncluso en numerosas ocasiones intentd plasmar en sus creaciones una sinfo-

‘nfa de colores. Los personajes de las vecinas de La zapatera, ataviados con figuri-
" nes en rojo, morado, negro, verde y amarillo, legan a provocar un impresionante
“efecto pléstico en su deambular coreogréfico y recuerdan los colores de los car-
telones pintados de las historias de ciego, divididas en pequefios cuadros “pinta-
dos con almazarrén y colores violentos” (p. 300).

Ruptura de los limites de la realidad, estilizacién y sencillez, percepcién senso-

“rial... no podrfan tener lugar sin la atencién que Federico prestd en sus obras a los
juegos luminotécnicos en la linea de Appia, Jessner y Dullin. Son numerosas las
acotaciones donde se percibe la importancia de la luz como elemento de significa-
~cién dentro del proceso de comunicacién teatral. Permite sugerir la presencia de la
“ muerte en Amor de don Perlimplin, donde al producirse el fallecimiento del protago-
“nista “(La escena adquiere una luz mégica. Entra MARCOLFA)” (p. 359) o en As/
gue pasen cinco afios, en la que la entrada del nifio y el gato se ve acompafiada con las
siguientes indicaciones: “La luz desciende, y una luminosidad azulada de tormenta
“invade la escena” (p. 378). Es “tenue” mientras estdn el nifio y la gata en escena
(p. 383) y “vuelve a su tono primero” (p. 387) al desaparecer el miio. En El piiblice,
- la escena que acaba con la agonfa del desnudo se cierra con una observacién sobre
|a luminosidad que debe imperar: “(La luz toma un tinte plateado de pantalla ci-
nematogréfica. Los arcos y escaleras del fondo aparecen tefiidos de una granulada
Tz azul)” (p. 484). En Bodas de sangre, la salida de la luna del tercer acto provoca
. que la escena adquiera “un vivo resplandor azul”, para volver de nuevo “a su luz

oscura”, una vez que ésta desaparece. Esta intensidad serd la que impere cuando la

" muerte, disfrazada de mendiga, se lo pida. En Yerma, el juego luminotécnico per-
- mite al autor simbolizar la clandestinidad de la accidn de Yerma cuando se dirige
con la muchacha a ver a Dolores, la conjuradora: “(La escena estd casi a oscuras.
Sale ta HERMANA 1.! con un veldn, que no debe dar al teatro luz ninguna, sino la

natural que lleva. Se dirige al fin de la escena, buscando a YERMA. Suenan las ca-
racolas de los rebafios)” (p. 671). En HMariana Pineda, el final de la protagonista es

~at

anunciado por “una gran luz extrafifsima de crepusculo granadino. Luz rosa y ver-

de entra por los arcos, y los cipreses se matizan exquisitamente, hasta parecer pie-

‘dras preciosas. Del techo desciende una suave luz naranja, que se va
intensificando hasta el final” (p. 226). En Comedia sin titulo, la transformacién de la
actriz de Titania a Lady Macbeth se realiza no sélo a través de los figurines y el
"decorado, sino también por los juegos luminotécnicos: “(La luz se cambia lenta-
, mente por una luz azul de luna)” (p. 130}, “mientras la actriz exige luz roja para la
- escena final” (p. 131), y “(El teatro se ilumina de rojo.)” (p. 137).

En su acercamiento a las raices del inconsciente colectivo para llegar a los grandes

- ptiblicos, como plantearan Meyerhold o Tairov en su teatro sintético, Federico Garcia
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e,

precisién de un mecanismo de relojerfa, sin un solo fallo. Aun recuerdo cémo trabajs
en ¢l montaje de la escena de las lavanderas. Cada cual deciz a su manera el parla-:
mento correspondiente; Federico, en plena nerviosidad de dirigir, exclamaba: ‘{No,!
jAsi no!  No perder el ritmo!” Porque €l querfa que aquello fuera un poema’

no.

unitarie interpretado por varias voces, sin que se perdieran las inflexiones y el ritm
de cada una de ellas, para que formaran un total bien conjuntado y medido™"’

La significacién que concedfa al ritmo explica, sin duda, la importancia otor-;

gada a la mdsica y la coreografia en sus piezas teatrales. La consideracién de |
musica “como un juego de ritmos”

la nota aludida hasta hacer de ellas comedias musicales o ballets”'%.

Son muchas las referencias musicales y las canciones populares que incluys
en todas sus creaciones v llama poderosamente la atencién la utilizacidn simbdgli-
ca realizada con los instrumentos, que adquieren rango de personajes y repre-

sentan objetos y espacios, o hacen referencia a estados de dnimo.

Dos violines representan el bosque en la escena de la muerte del tercer acto
de Bodas de wangre. La guitarra permite en Los tikeres de Cachiporra la introduccidn
del suefio de dofia Rosita y expresa la soledad de Mariana Pineda en el huerto. En
Amar de don Perlimplin, la entrada de los duendes se realiza al son de unas flautas.
El sonido de las trompetas precede la aparicién de los cuatro caballos de £/ piibli- ;
co. El piano acompafia la melancolia de dofia Rosita ante el anuncio de la marcha -
de su novio. Las caracolas de los pastores simbolizan el desgarramiento de Yer-

ma y el pastor Victor poco antes de su marcha.

Garcfa Lorca introdujo en todas sus obras numerosas canciones populares con lo

. e, -

que conectaba asf con la tradicién musical del teatro popular y con una importante :

b g . - . :
Véase £f Sof, 15-X11-1934 (entrevista recagida en Andrés Soria Olmedo, Tretuta entrevistas a Federice Garcin Larca, Madrid, Agui-

__w? 1988, pp. 171-172).
José Caballero, “Con Federico en los ensayos de Yerma”, ABC, Safade Culiaral, 29-X11-1984, p, 1.

n . w . . . .
?ﬂw_.mﬂ._EBCnm_mum. ﬂwn_.n:n_u Garcia Lorca y ¢l Club Teatral Anfistora: e! dramaturgs como director de escena”, en Dira Dou-
ghergy y M.? Francisca Vilches de Frutos (coords. y eds.), £ teafio en Eapaiia enbre b tradicion y {z vanguardia (1918-1959), Madrid, :

m.m;.ﬁ...__q::mmnmn.: Federico Garcfa Lorca/Tabapress S. A., 1992, p. 60.
Francisco Garcia Lorca, Fedwice y ot mutindo, Madrid, Alianza, 1981,
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. , como un aspecto esencial del proceso de
creacidn y representacidn teatral constituye otra de las grandes aportaciones del’
teatro lorquianc a la renovacién de la escena de aquel entonces. Como sefiald su
hermano Francisco, “el propio Federico rehizo algunas de sus obras acentuando

Lorca incidid en la necesidad de que las obras se ajustasen a un ritmo dramdtico, al. corriente de renovacidn teatral impulsada por los grandes directores de la época

igual que la poesia. “Hace falta mucho y muy cuidadoso ensayo para conseguir el rie
mo que debe presidir la representacisn de una obra dramdtica. Para mi, esto es de lo.
mds importante. Un actor no se puede retrasar un segundo detrds de una puerta. [...].
Que la obra empiece, se desarrolle y acabe con arreglo a un ritmo acordado es de lo |
més dificil de conseguir en el teatro”, manifestd en una entrevista publicada en £/ Sif
en 1934”. Esta importancia del ritmo fue corroborada por el escendgrafo José Caba-
Hero, quien coments al diario Ase: “El querfa que su obra funcionara con la misma

—Romain Rolland, en especial— Son de notable interés algunas tan conocidas
como “Con el vito, vito, vito” (p. 92) de Lo tideres de Cachiporra; “jAy, jaleo, jaleo, /
ya se acabd el alboroto / y vamos al tiroteo” (p. 271) de La zapatera; el cantar de
boda “{Despierte la novia / la mafiana de la bodal” de Bodas de sangre;'® el canto de
la romerfa “No te pude ver / cuando eras soltera” de Yerma, y el cantar de los sega-
dores: “Ya salen los segadores / en busca de las espigas” de La cava de Bernarda Alba.

Esta valoracién del espacio sonoro es evidente asimismo en la atencidn que
prests al “uso sinfgnico de las voces”. Federico tomé de la tragedia griega el coro,
que, tal como indic6 en una entrevista concedida a Ricardo G. Luengo: “lo utili-
zo para dar argumento [...] para no incurrir en lentitud, porque tengo la preocu-
pacién de que todo tenga un gran ritmo”". Ast, por ejemplo, en Yerma el didlogo
de las lavanderas permite conocer los hechos que han originado la situacidn en la
que se encuentran los protagonistas del drama: el ansia de maternidad de Yer-
ma, su creciente desquiciamiento y la decisién del marido de traer a sus dos
hermanas solteras para cuidar la casa.

En el mismo contexto hay que valorar la atencién que otorgé a la coreograffa en
sus obras. El baile significa acoso, como en La zapatera, cuando todas las vecinas ro-
dean a la zapaterita, que acaba llorando a gritos. El baile expresa el amor de los
protagonistas, come en B/ piblico, donde la figura de cascabeles confiesa a la figura de
pampanos que “danzando es la dnica manera que tengo ¢ e amarte”. El baile actia
metateatralmente para indicar cierto distanclamiento en A £ que pasen cico afios, en la
que la salida de los personajes en el dltimo acto debe hacerse “marcando un paso de
baile y con el dedo sobre los labios” (p. 436). El baile indica deseo de libertad y ale-
gria -l maleficis, Tragedia, Dofta Rosita, Bodas de sangre, La cosa e Bernarda Alba...—,
pero también acompafia a la muerte: los personajes desfilan en cortejo en la Tragedia,
a ritmo de procesidn, los obreros cargan con el divén de la casa de dofia Rositay “lo
sacan lentamente como si sacaran un atadd” (p. 769). Muchas veces los desplaza-
mientos coreogrificos simplemente van unidos a la formacidn de los coros y los can-
tos, como en Bodas 9 sangre, cuando la salida de las muchachas se realiza como si se
tratara de un baile, y en Yerma, cuando la escena se cierra con ¢l movimiento ritmico
de las lavanderas que “(Mueven los pafios con ritmo y los golpean)” (p. 656).

En fin, espero haber demostrado que la condicidn de Garcefa Lorca como uno
de los principales valores canénicos de la escena mundial le ha venido dada por
su capacidad para aunar la tradicién y Ja vanguardia a través de un teatro muy
personal en el que estaban presentes Jas téenicas mds renovadoras de la direccién

de escena de aquel entonces.

1% Rager Tinell, “La mdsica perdida de Budas de sangre”, ABC Cultural, 6-V111-1993, p. 34,
W Ef Mereantit Valenciana, 15-X1-1935 (publicada en £/ Pais, 4-111-1987, p. 28).
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