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Capitulo 1
VISION GENERAL DEL TEATRO DE
FEDERICO GARCIA LORCA

1.1 |[CONTEXTO HISTORICO|

El Siglo XX en general

Lo primero que me sucede cuando intento reconstruir el contexto histérico en el cual vivid
Federico Garcia Lorca en la lectura de los diversos materiales, es que observando en retrospectiva
el siglo XX fue por demas convulsionado y sobre todo, desde mi parecer, marcado por una fuerte
busqueda del hombre en relacién a su identidad.

El siglo XX en general tuvo todos los condimentos necesarios para hacer del mismo
una época muy agitada: dos guerras mundiales (1914-1918 y 1939-1945); la Revolucion Rusa de
1917, el hundimiento de la bolsa de Nueva York (1929) repercutiendo en Europa; la tensa
“Guerra Fria” entre USA y URSS tras la Segunda Guerra Mundial; el derrumbamiento de los
regimenes socialistas, simbolizando la caida del muro de Berlin (1989), etc. Incluyendo a su vez,
la guerra civil espafiola (1936-1939), la de Vietnam (1962-1975) o la de Yugoslavia; los
regimenes dictatoriales que se han sucedido en numerosos paises, especialmente en los del Tercer
Mundo, y los continuos conflictos y revueltas de orden social y racial.

Podria decirse que todo el siglo se ve revolucionado por descubrimientos que
modificaron las tradicionales formas de vida; y también "revoluciones” en todos los campos:
Politica, Filosofia, Psicologia, Biologia, Fisica, etc.

A pesar de tantos adelantos, algunos problemas de la humanidad siguen sin solucio-
narse o se han agravado: desigualdad, consumismo, angustia, pobreza...y tanto el marxismo, el
psicoanalisis como el existencialismo, intentaron buscar respuestas que ain hoy no se encuentran.

Como sabemos el arte, desde “la época de las cavernas” es la “via de escape del hom-
bre”, y nunca estuvo por fuera de manifestar su incomodidad, su furia, su ancestral necesidad de
cambiar las cosas a través de sus diversas expresiones; por ende, los artistas involucrados,
comprometidos con las ideologias méas renovadoras y progresistas de acuerdo a las épocas, fueron
sin duda, los mas perseguidos y vapuleados, criticados, ignorados e incluso asesinados por tratar

de doblegar los sistemas impuestos que siempre profundizaron. El arte entonces podria ser una



manera de “protestar” contra la situacion de caos que tiene a su alrededor el artista, las experien-
cias mas traumaticas, la crisis de valores, el hambre, la desocupacion, la marginalidad, las
guerras, entre otras muchas cosas.

“A veces me pregunto ;para qué escribo? Pero hay que trabajar. Trabajar y ayudar
al que lo necesita. Trabajar aungue resulte un esfuerzo inutil. Trabajar, como una forma de
protesta. Porque el impulso de uno seria gritar, en un mundo lleno de injusticias y miseria:
PROTESTO!, PROTESTO!, PROTESTO!” (Lorca)*

Creo, entonces, que si bien Lorca no vivi6 tantos afios del siglo, y por lo tanto todos
los cambios quizas mas profundos que se produjeron después de la década del ‘50 en el mundo
supo, casi intuitivamente, tocar en su obra aquellas fibras que ain hoy, un siglo después,
permanecen en la més intima blsqueda del hombre hacia la felicidad, ya planteada por Platon
tantisimos afios antes.

Lorca no lleg6 a convivir con todos los acontecimientos antes descriptos pero si fue
una de las primeras victimas de la Guerra Civil Espafiola que sin duda, y en la mirada total de los
hechos, fue la que marco un antes y un después en Espafia. Fue protagonista sin proponérselo y
hoy en dia no se puede estudiar el siglo XX sin nombrar, como uno de los hechos importantes del
mismo, el asesinato de Federico Garcia Lorca.

La generacidn del 27

Para ampliar los conceptos que marcan el contexto historico del teatro lorquiano debo
decir que el teatro el siglo XX también incorpora innovaciones, en forma general podria decirse
que se aparta del realismo del siglo anterior e introduce rupturas espaciales y temporales.

Desde un punto de vista cultural, mas exhaustivo, encontramos que la Generacion del
27 representd una ocasion Unica en la que las impresiones que dominaban eran una actitud
descuidada de la vanguardia, la ilusion del arte modernista y el optimismo del Viejo Continente
entre guerras. En Espafia, esta atmosfera se manifesté momentaneamente en el ambiente vivaz
que se cred con la proclamacion de la Segunda Republica. Los artistas jovenes se sentian
extasiados con el mundo del cine, las "luces de la ciudad", la ruptura con la burguesia, el arte del
realismo y la ilusion de una revolucion politica y estética.

Los nombres que componen el 27 son numerosos, aunque entre los estudiosos el

acuerdo es unanime al integrar fundamentalmente los siguientes: Pedro Salinas, Vicente

! Cita de una entrevista que Federico Garcia Lorca da al diario “La Voz” -18 de febrero de 1935-



Aleixandre, Jorge Guillén, Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti, Damaso Alonso, Gerardo
Diego, Luis Cernuda y Manuel Altolaguirre. A éstos habria que afiadir otros muchos y, sobre
todo, los de algunas mujeres que se incorporan activamente a la vida literaria, algunas de ellas
casandose con poetas o profesando una profunda amistad con ellos: Maria Teresa Leon, Ernestina
de Champurcin, Concha Méndez, Carmen Conde, entre otras.

Los autores del grupo del 27 se propusieron tres objetivos en la realizacidon de sus
obras:

e Incorporar elementos vanguardistas que rompieran con la representacion re-
alista.

e Acercar el teatro a la poblacién para que no fuera un género exclusivo de la
burguesia.

e Incorporar la poesia al teatro, no solo con el uso del verso en algunas de sus
obras, sino sobre todo con la carga poética de sus contenidos.

Innovar tiene su precio y asi fue como afios mas tarde, todos ellos sufririan las tre-
mendas heridas de la Guerra Civil. Federico Garcia Lorca fue asesinado por los nacionalistas y su
dramatica muerte simbolizé la de toda una generacion creadora. Rafael Alberti, Luis Cernuda,
Pedro Salinas, Jorge Guillen, Rosa Chacel y Maria Zambrano se vieron forzados al exilio.

Sin duda artistas atravesados por una de las épocas mas sangrientas de la historia eu-
ropea. Artistas que responden y ponen el cuerpo para hacer frente a la adversidad que les marca
el contexto historico en el que les toca vivir y manifestarse.

Sin duda, también, un marco mas que propulsor para la creacién y el suefio de cam-
biar el mundo. O simplemente el objetivo cumplido, ain sin saberlo, de permanecer, de

trascender a su tiempo ignorando que cuanto sembraron dio frutos en generaciones posteriores.

1.2 INFLUENCIA DE LOS ORIGENES DEL TEATRO POETICO ESPANOL|

Para comprender la influencia del teatro clasico espafiol en Lorca es preciso hacer un
breve panorama general del teatro espafiol anterior a 1936.

El género teatral sufre, por su dimension de espectaculo diversos avatares que el paso
de los afios y las diferentes culturas no han podido modificar ain. Es alli donde nos encontramos
con que el teatro esta expuesto a la censura, las demandas comerciales, los gustos del publico, las

exigencias publicitarias; etc., que generan consecuencias en relacion a lo ideologico, lo estético,



la capacidad autocritica del publico, la aceptacion de éste en relacion a las nuevas tendencias;
entre otras muchas otras. De ahi que los autores mas criticos con la realidad social o los mas
audaces estéticamente se vean en un dilema: claudicar y hacer teatro comercial o hacer un teatro
de minorias.

Estas condiciones, que como decia, permanecen en el tiempo y traspasan fronteras
permiten establecer que hubo dos frentes en el teatro espaifiol del siglo XX anterior al ’36:

1- El teatro que triunfa en los escenarios, y continla las lineas de fines del XI1X,
que no corre riesgos en sus concepciones estéticas y solo admite la carga critica que puede
soportar la burguesia. En este punto se puede destacar:

a) La“comedia burguesa” (Jacinto Benavente)

b)  El teatro en verso, tradicionalista y de estética modernista (Eduardo Marquina)

c)  El teatro comico, de tintes folkloricos y costumbristas (Los hermanos Alvarez
Quintero), o de tintes mas castizos, (Carlos Arniches)

2- El teatro que pretende innovar, desde nuevos enfoques ideoldgicos, nuevas téc-
nicas teatrales, 0 ambas cosas a la vez. En este punto podria decirse que éste es un teatro que
generalmente no llega a los escenarios o fracasa comercialmente y en que se destacan dos grupos
importantes en direccién a esta innovacion:

a) Los hombres de la Generacién del 98
b) Los hombres de la Generacién del 27

A este segundo grupo pertenecid Lorca que tal como él mismo era consciente fue una ex-
cepcién a la regla ya que su publico no era exclusivamente el burgués que llenaba las salas
convencionales.

Teniendo en cuenta este panorama general podemos sintetizar que teatro de Garcia
Lorca toma del Teatro espafiol anterior al 36 aspectos fundamentales de cada una de las
corrientes antes mencionadas y nos lega un teatro que:

a) Dada la la variedad de los caminos ensayados como por la coherencia y la unidad que rigen
su creacion dramatica se inserta en el proceso de reteatralizacion que intento instalar la escena
espafola en la modernidad artistica.

b)  Alentado siempre por una clave poética su teatro discurre desde el “teatro de arte”, (qQue

buscaba en primer término la regeneracion estética de la escena entregada al mercantilismo) hasta



un “teatro rehumanizado” que, sin caer en lo doctrinario mira al mejoramiento moral y material
del pueblo.

c) Asimilando siempre con soluciones originales tanto los géneros méas diversos (farsa,
comedia, tragedia, drama) como los modelos y movimientos artisticos (la tradicion clésica, las
vanguardias, el folklore, etc.). logra una amalgama que confiere a su teatro una riqueza textual y
dramatica de primer orden.

Puedo agregar que Federico Garcia Lorca no so6lo tuvo una clara vocaciéon (manifes-
tada desde los inicios de su escritura teatral), sino una sensibilidad artistica excepcional abierta a
distintas expresiones: musica, pintura, teatro, literatura. Que esta sensibilidad es impulsada en su
espiritu vanguardista e innovador por una Espafia cuyo ambiente de inquietud cultural e
intelectual, que surge con la Republica, lo cobija en acciones concretas como la fundacion de la
compafiia teatral “La Barraca” en 1931.

Esta compafiia de estudiantes universitarios, le permite a Lorca cumplir con un gran
objetivo: dar a conocer el teatro clasico espafiol en ciudades y pueblos que, habitualmente, no
tienen acceso a este tipo de espectaculo. Por lo que sobre todo en esta esta actividad puede
asimilar e interiorizar las técnicas teatrales de los grandes autores clasicos, utilizando la fusion de
la masica, la representacién, la danza, el arte, etc. y logrando asi crear un teatro que hoy
estudiamos, no s6lo como hito de una época sino como parte fundamental de la transformacién
del teatro espafiol del siglo XX, donde se puede apreciar un trasfondo social, un intenso sentido
de la solidaridad y el empefio por combatir el fuerte aburguesamiento del teatro romantico

convencional del Siglo XIX.

1.3 [CONCEPCIONES TEATRALES DE LORCA

a) teatro poético
La concepcion artistica global de Lorca, su idea de la belleza, del drama, de la musica, la

poesia, el arte y el artista le facilito la asimilacion de todo lo nuevo que empezaba a surgir en el
arte y la literatura y su acercamiento a los postulados vanguardistas que mas tarde van a dar lugar
a movimientos concretos.

“La poesia existe en todas las cosas, en lo feo, en lo hermoso, en lo repugnante
[-...] Lo admirable de un espiritu esta en recibir una emocién e interpretarla de muchas
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maneras, todas distintas y contrarias [...] Es imprescindible ser uno y ser mil para sentir las
cosas en todos sus matices” (Lorca)?

Desde los inicios se observa un intento de superar los limites de los géneros, y asi
aparece poesia en medio de la prosa (prosa muchas veces poética), pero también dialogos
teatrales. En sus primeras piezas dramaticas hay abundante poesia, algunas estan en verso y otras,
aun escritas en prosa, él las denomina por ejemplo: «poema tragico», «poema dramatico».

Algunos poemas, a su vez, tienen estructura dramatica y dialogal.’

Es interesante observar las mutuas correspondencias e influencias entre los géneros,
porque este hecho explica la evolucion y originalidad de las piezas teatrales. Quizas la necesidad
de desbordar o de no limitarse a las convenciones de género; y asi poder lograr una mayor
libertad para experimentar con formas y formulas nuevas en busca de su propia voz.

Es la no limitacién a los géneros lo que permite a los textos teatrales de Lorca ir mas
alla del gusto modernista y adentrarse en terrenos cercanos a la vanguardia.

Incluso en su prosa juvenil hay didlogos teatrales que muy bien pudieran incluirse en
una seleccion teatral. En algunas piezas de su teatro inédito, a su vez, hay acotaciones que son
mas prosa que texto dramatico. ElI impulso poético, por otra parte, invade o envuelve a estos
textos desde sus comienzos.

“El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse,
habla y grita, llora y se desespera. El teatro necesita que los personajes que aparezcan en
escena lleven un traje de poesia y al mismo tiempo se les vea los huesos, la sangre” (Lorca).3

En sintesis la dramaturgia lorquiana representa la incorporacion a la escena contem-
poranea de un “teatro poético”, que no ha de identificarse con el teatro simbolista europeo o con
el teatro en verso espariol del momento.

Unido a lo expuesto es importante destacar que para Lorca el “teatro poético” es el
que plantea los grandes problemas de la condicion humana; “poesia” designa aqui capacidad
creadora y la existencia de un lenguaje draméatico que recoja la intensidad y la riqueza lirica y
conceptual de la gran poesia dramatica clasica.

A su vez, este “teatro poético” se instala con mucha frecuencia en el mito.

Lorca logra una fusion tan exquisita de poesia y prosa en su teatro que sin duda marca

huella.

2 LORCA, Federico Garcia. “Impresiones y paisaje” (1998: tomo IV, 51)
3 Cita de una declaracion de Federico Garcia Lorca al diario “La Voz”- abril de 1936
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b) teatro como espectdculo total

La sensibilidad especial que Lorca demuestra desde temprana edad hace que como
hombre de teatro entienda al mismo como un “espectaculo total”, donde el texto se articula con
otros componentes: corporalidad y gestualidad de los actores, musica y plastica para la expresion
de los sentimientos humanos, danza, escenografia, luces. Combina verso y prosa, elementos
cultos y folkldricos. Tiene la habilidad de que todo lo antes dicho esté plasmado ello en
armoniosa combinacion.

“El teatro no es ni puede ser otra cosa que emocion y poesia en la palabra, en la
accion y en el gesto”. (Lorca) *

El poeta es, a la vez, dramaturgo y director escénico. Esto le permite generar una
mirada abarcadora y asi es como logra que su teatro contenga pluralidad de elementos populares,
captando de ese modo al publico popular con un lenguaje sencillo y directo pero poético a través
de dialogos llenos de iméagenes, simbolos y metaforas.

c) teatro humano

Es importante destacar que sin ser politico, Lorca era un autor comprometido.

“En este momento dramdtico del mundo, el artista debe llorar y reir con su pue-
blo. Hay que dejar el ramo de azucenas y meterse en el fango hasta la cintura para ayudar a
los que buscan las azucenas”. (Lorca) °

Y como su compromiso era inherente a él, a su esencia aparece en su obra con
muchisima fuerza.

Su sentir sobre “el dolor del hombre y la injusticia constante que mana del mun-
do”, ira fortaleciendo una concepcion del teatro cada vez mas social y didactica; tratando de
acercar el teatro al pueblo y de entenderlo como un “instrumento edificante”

“El teatro es uno de los mds expresivos y utiles instrumentos para la edificacion
de un pais (...). Un teatro sensible y bien orientado puede cambiar en pocos afos la sensibili-
dad de un pueblo (...). El teatro es un escuela de llanto y de risa y una tribuna libre donde los
hombres pueden poner en evidencia morales viejas y equivocas y explicar con ejemplos vivos
normas eternas del corazon y del sentimiento del hombre (...); el teatro que no recoge el latido
social, el latido historico, el drama de sus gentes y el color genuino de su paisaje y de su
espiritu, con risa o con lagrimas, no tiene derecho a llamarse teatro, sino sala de juego o sitio
para hacer esa cosa horrible que se llama matar el tiempo”. (Lorca) °

4
Idem

® Dialogo de Federico Garcia Lorca con el caricaturista Luis Bagaria del diario “El Sol” 10 de junio de 1936

® LORCA, Federico Garcia. Charla sobre Teatro. Consultada en  http://www.tinet.cat/~picl/libros/glorca/gl001201.htm
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Asi Federico Garcia Lorca sienta asi las bases de un “teatro poético y humano” que
p y

tendra seguidores en todo el mundo y en todas las épocas.

1.4 |LENGUAJE Y ESTILO DEL TEATRO LORQUIANO|

El lenguaje lorquiano concentra significaciones y se llena de sugerencias sensoriales

0 emotivas. La frase de Lorca es apretada y condensada, una frase que fusiona perfectamente el
sabor popular, con su diccién peculiar, sus refranes y decires, como asi también el aliento lirico,
lleno de ricas metaforas, simbolos y comparaciones, de connotaciones sensoriales e imaginativas
asi como de hallazgos verbales.

a) el verso/ls prosa
Lorca escribi6 teatro tanto en verso como en prosa. Las dos primeras estan obras es-

critas integramente en verso, y luego paulatinamente, el verso va reduciéndose a los momentos de
especial intensidad (al modo de “arias™), a las intervenciones del coro o al canto de canciones
populares tradicionales que crean un clima dramatico, llegando en su Gltima obra, a escribir casi
integramente en prosa a veces descarnada y a veces profundamente poética.
A medida gue va ganando terreno la prosa va creciendo también el arte del dialogo por lo que se
refiere a su viveza, su nervio y su intensidad.
Aunque su estilo poético va variando segun los diferentes momentos de su trayectoria
poética se pueden ver algunas constantes:
1. No usa un lenguaje abstracto sino que parte de lo sensorial: de ahi la abundancia de
personificaciones o metaforas plasticas,
2. Usa imégenes de raiz barroca.
3. Usa palabras cargadas simbdlicamente (muchas de ellas procedentes de la poesia
tradicional): La luna, la sangre, el agua, el caballo, las hierbas, los metales
4. Los simbolos no tienen siempre la misma significacion, asi la sangre puede simboli-
zar la vida pero también la muerte.
5. Esriguroso en la construccion del poema: uso de alegorias y paralelismos

b) 1o popular
La fusion de lo popular/tradicional con lo lirico/vanguardista es uno de los sellos del

arte no solo de Lorca sino de toda la Generacidon del 27, que forjé una perfecta simbiosis entre la

tradicion y la vanguardia.
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Aunque asimila sin problemas las novedades literarias, su obra esta plagada de ele-
mentos tradicionales que, por lo demas, demuestran su inmensa cultura literaria. La musica y los
cantos tradicionales son presencias constantes en su poesia. No obstante, desde un punto de vista
formal no es un poeta que muestre una gran variedad de formas tradicionales; sin embargo,
profundiza en las constantes del espiritu tradicional de su tierra y de la gente: el desgarro
amoroso, la valentia, la melancolia y la pasion.

c) 1la metdfora/ el simbolo
En el teatro lorquiano el mundo es contemplado desde una conciencia sensorial; de

ahi el relieve de la personificacion y la metéfora: (“el viento verde”, “el monte gato garduiio”)

La metéfora: es el procedimiento retérico central de su estilo. Bajo la influencia de
Gongora, Lorca maneja metaforas muy arriesgadas: la distancia entre el término real y el
imaginario es considerable. En ocasiones, usa directamente la metéafora pura.

Sin embargo, a diferencia de Gongora, Lorca es un poeta conceptista, en el sentido
de que su poesia se caracteriza por una gran condensacion expresiva y de contenidos, ademas de
frecuentes elipsis.

Las metaforas lorquianas relacionan elementos opuestos de la realidad, tranmiten
efectos sensoriales entremezclados

Y junto a la metafora, un tejido de simbolos ya sea por la reiteracion de imagenes
metafdricas que se convierten en simbolos 0 ya sea porque los signos lorquianos alojan un
segundo sentido (la luna es tragedia y muerte ademas de signo de nocturnidad).

Muchos de los simbolos lorquianos poseen dimensiones miticas, y si bien se refieren
muy frecuentemente a la muerte dependiendo del contexto, los matices varian bastante. Los
simbolos dominantes son:

. la luna: generalmente significa la muerte, pero también puede simbolizar el erotismo, la
fecundidad, la esterilidad o la belleza.

. el agua: cuando corre, es simbolo de vitalidad. Cuando esté estancada, representa la muerte
. la sangre: representa la vida y, derramada, es la muerte. Simboliza también lo fecundo, lo
sexual

. el caballo; (y su jinete): estd muy presente en toda su obra, portando siempre valores de
muerte, aunque también representa la vida y el erotismo masculino.

. las hierbas: su valor dominante, aunque no Unico, es el de ser simbolos de la muerte.
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. los metales: también su valor dominante es la muerte. Los metales aparecen bajo la forma

de armas blancas, que conllevan siempre tragedia.

1.5 TEMATICA DE LA DRAMATURGIA DE LORCA

La tematica del teatro lorquiano, reducida pero muy rica, se condensa en un tema

fundamental y constante al que se le han dado distintas designaciones:
al)el amor
- “tema del amor imposible” (Jean-Paul Borel)
- “tema del amor frustrado” (Edward Honig)
- “mito del deseo imposible” o “conflicto/oposicion entre la realidad y el deseo” (André
Belamich)

En realidad, mas que de un tema se debe hablar de una situacion dramatica basica
como nucleo de la dramaturgia lorquiana, una situacion profundizada sin cesar y enriquecida de
obra en obra.

b) el deseo

La situacion basica que estructura el universo dramatico lorquiano en su totalidad y
en cada una de las piezas resulta del enfrentamiento conflictivo de dos fuerzas esenciales:

- “principio de autoridad (la realidad)”

- “principio de libertad (el deseo)”
estos dos principios o fuerzas enfrentadas son los polos fundamentales de la estructura dramatica
de las obras lorquianas cualquiera que sea su encarnacion :

- por el lado de la “autoridad”: el orden, la tradicion, la colectividad social...

- por el lado de la “libertad”: la individualidad, la imaginacion, el instinto,

c) la frustracidn

Pero el elemento neuralgico del universo lorquiano es la frustracion. Al enfrentar esas dos
fuerzas, principios o polos antes descriptos, Lorca lleva a escena destinos tragicos. Pasiones
condenadas a la soledad o la muerte y amores marcados por la esterilidad.

En muchas de sus obras esa frustracion esta encarnada en mujeres, pero su alcance es
mas amplio que el de un “teatro feminista”; de lo que se trata es de captar la tragedia de toda
persona condenada a la frustracion vital.

En el planteamiento del conflicto neuralgico sefialado la frustracion consiguiente se

situa en un doble plano:
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- plano metafisico: las fuerzas que representan el “principio de autoridad (realidad)”
son el Tiempo, la Soledad, la Esterilidad y la Muerte.

- plano social: las fuerzas que representan el “principio de autoridad (realidad)” son
las convenciones, los prejuicios de casta, los yugos sociales...., fuerzas todas que impiden la
realizacion personal y a las que las mujeres estan sometidas de un modo particular.

Todo este universo tematico hace de Lorca un revitalizador de los grandes mitos

tragicos.

Cerrando este capitulo dedicado a establecer el contexto en el cual se desarrollé la
obra lorquiana y al andlisis frio de la misma; me interesa incorporar unas reflexiones de Gregorio
Morales que nos acercan al Lorca que mira a Lorca.

“Si es verdad que soy poeta por la gracia de Dios -0 del demonio- también lo es que
lo soy por la gracia de la técnica y del esfuerzo, y de darme cuenta en absoluto de lo que es un
poema,(...) he hablado a veces de la poesia, pero que de lo Unico que no puedo hablar es de mi
poesia, y no porque sea un inconsciente de lo que hago”’

Lo que Garcia Lorca esta afirmando es que el poeta tiene que ser minimamente
consciente de su técnica si no quiere repetir estilos pretéritos. Pero queda claro en sus palabras
que se consideraba “poeta por la gracia de Dios o del demonio”, lo que revela como primaba la
inspiracion por encima de todo. Hasta tal punto que, en su articulo “Imaginacion, inspiracion,
evasion’® escrito tres afios antes de formular aquellas palabras, considera a la inspiracién
superior a la realidad; a su vez, la realidad es para €l superior a la imaginacion.

“Esto se nota muchas veces en la lucha entablada entre la realidad cientifica y el
mito imaginativo, en la cual vence, gracias a Dios, la ciencia, mucho mas lirica mil veces que
las teogonias.”

En el caso de que se trate de un artista, éste se siente poseido, engrandecido, conec-
tado con el inconsciente mas desgarrador, por lo que no tiene mas remedio que, ajeno a todo,
entregarse a esto. Lorca lo sabia tan bien, lo habia visto tanto en los demas y experimentado en
si mismo, que pudo escribir su “Teoria y juego del duende”. En ella, distingue claramente
entre la “musa” (que da formas), el “angel” (que da luces) y el “duende”, que es “el misterio,
las raices que se clavan en el limo que todos conocemos, que todos ignoramos, pero de donde
nos llega lo que es sustancial en el arte.” De este modo, el artista cobra un aura taumaturgica;
su labor “consiste en estar siempre enduendado para bautizar con agua oscura a todos los que
lo miran.”

Creo que ha quedado claro que Lorca buscaba lo ignoto, lo profundo, lo enterrado,
lo oscuro, lo minusculo, lo transparente, y que buceaba para ello tanto en el interior de su

7 MORALES, Gregorio. “La estética cuantica mirando a Garcia Lorca” Conferencia en la presentacion de
“El cadaver de Balzac” citado a su vez de “Poética” en Obras Completas, 192 ed, Bilbao, 1974, vol. I, pag. 1141.
Ayuntamiento de Pinos Puente (Granada), junio, 1998.

8 Cita de Federcio Garcia Lorca en la Conferencia pronunciada el 28 de octubre de 1928.
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inconsciente personal como del inconsciente colectivo. De ahi que persiguiera la inspiracion y
el suefio, el segundo de cuyos caminos es el més directo para entrar en la lava hirviente que
nos conduce y en la que flotamos. “Dormir es sembrar” dice a través del Director de “El
publico”.

. Sus palabras pueden resumir la actitud de Garcia Lorca ante la literatura y la vi-
da.

o MORALES, Gregorio. “La estética cuantica mirando a Garcia Lorca” Conferencia en la presentacion de “El cadaver de
Balzac”. Ayuntamiento de Pinos Puente (Granada), junio, 1998.
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Capitulo ¢
APROXIMACION AL HECHO TEATRAL:
“DONA ROSITA: LA SOLTERA
0 EL LENGUAJE DE
LAS FLORES”

2.1 E1 NOMBRE DEL DRAMA

Lo primero a destacar del nombre de la pieza es que la misma se refiere exclusiva-

mente a su personaje protagonico: “Dofia Rosita, la soltera”.

La rosa, en la poesia de todos los tiempos es simbolo de brevedad, de materia viva

sometida al tiempo y asi lo recuerdan algunos de los mas hermosos versos castellanos.

El nombre de la protagonista refleja, por sobre todo la condicion perecedera de la
flor, pero lo hace con matices muy precisos: Dofa Rosita la soltera: ;por qué no “Rosa”, por qué
no “solterona”? Simplemente para que el diminutivo afectuoso y la falta del aumentativo-
despectivo, fingidamente tiernos, configuren unidos “esa cosa grotesca y conmovedora” que es la

protagonista que siente, incluso, con y por el “dofia” que ha llegado su noche.

Lorca caracterizd la obra como poema granadino. Ello se ha de deber porque inter-
calé momentos de bellisima poesia, pero sobre todo por la delicadeza connatural a este género
literario y por la delicadeza con que el poeta dramaturgo granadino trata el tema central de la

obra: el desengafio amoroso que sufre Rosita, dosificado, y su solteria consiguiente.

Subtitulé el drama EI lenguaje de las flores; nombre justificado en el desarrollo del

mismo y con el apelativo simbolico de la protagonista.

Los personajes secundarios de la obra interpretan dos de los intermedios liricos de la
pieza: el romance de la Manolas y el del lenguaje de las flores; este Gltimo le da nombre al
subtitulo. Y si bien no se sabe las fuentes precisas que tomé Lorca (ya que se ocupaba muy bien

en ocultarlas) la materia del romance coincide de manera general con un manual difundido: “El
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nuevo lenguaje de las flores y de las frutas, con algunos emblemas de las piedras y los colores”

que puede servir de pauta para aprehender como trabajaba Lorca.

Pero mas alla del poema del segundo acto; hay una flor presente durante todo el
transcurso del drama: Rosita, que es la encarnacion de la extrafia rosa mudable que cultiva su tio
en el invernadero y que, recurrentemente, como simbolo, estd omnipresente a lo largo del drama

en la poesia que lee el tio, al final de primer acto y con que finaliza el drama.

Y finalmente Lorca caracterizo a la pieza: Poema granadino del novecientos, dividido

en varios jardines, con escenas de canto y baile.

El drama tiene definido aire de época, en evolucion durante la accion, que Garcia
Lorca, principalmente en el primer acto, se cuida de mostrar, a traves de una bien dosificada

cursileria y la buena exhibicion de erudicion.

Lorca ha dado el nombre de varios jardines a los actos, que son tres y que se desarro-
Ilan en un mismo ambiente de fondo: el invernadero en el primero y el jardin en los dos que

siguen.

Pero la palabra jardin, ademas de su significado comun, tienen en dofia Rosita un

caracter simbolico:

- el primer jardin -acto primero- es un jardin de primavera (la juventud) florecido por el
amor (Rosita, bella, enamorada), apenas oscurecido por una nube (el primo-novio de Rosita que

parte hacia América [Argentina-Tucuman])

- el segundo es un bello jardin de otofio, apenas cruzado por las nubes del tiempo que pasa,
pero en tensién por la ilusién de la primavera que anuncia su llegada (la posible venida del

primo-novio a casarse con Rosita)

- el tercero es un jardin de invierno, de la muerte de las esperanzas e ilusiones, del abando-
no (el primo-novio se ha casado en Tucuman y eso condena a una solteria sin término a Rosita),

de la vida que sigue afuera, ignorando el dolor, y que pesa como una lapida.
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La obra cuenta ademas con escenas de canto y baile, que muestran la aficién de Lor-
ca por lamausicay el baile popular y que le sirven de pretexto para mostrar la fina cursileria de la

gente de posicion que por esnobismo abraza lo popular.

2.2 |CARACTERISTICAS GENERALES DE LA OBRA

Desde lo argumental “Dofia Rosita, la soltera” es el drama de una mujer de buen
pasar provinciano, prolija, cuya Unica salida como mujer, en una sociedad provinciana como la
pintada por Lorca, es el matrimonio, que al no concretarse, condena a la mujer a la mas desolada
solteria, muertas ya la esperanza y la ilusién gque sostuvieron su vida.

Pero es mas que eso, es un drama domeéstico, drama disfrazado de comedia (el drama
de la cursileria). ElI de puertas adentro, no torrencial (como “Bodas...”, ni desgarrado (como
“Yerma... ”), ni desorbitado en su intensidad (como Bernarda...”). Es un drama de tono menor, la
solteria que, sin embargo, destruye a una mujer que finaliza desolada. Por ese mismo dramatismo
de tono menor, Lorca alterna, durante todo el transcurso de la obra momentos dramaticos con
otros més distendidos y con otros méas desgarrados.

Arnold Hala titula un estudio sobre “Dosia Rosita...” como un drama individual y
social.

Posiblemente también aparezca como teatro débil, pero indudablemente, es la pieza
méas humana de Lorca que completa la galeria de mujeres de esa dramaturgia mayor y desde ese
punto de vista, la figura de Rosita es mas rica en matices y psicologia, méas persona en el mundo.

Tiene el mérito de amalgamar el clima dramético con inspirado lirismo, concretado
en bellos poemas de versificacion octosilabica popular, cadenciosos y faciles de memorizar. Un
lirismo melancolico y metaférico. Y sin alcanzar la calidad dramatica de estructura y trama del
resto de las obras del teatro mayor de Lorca, se alza como el méas natural de sus dramas por el
encanto natural, la entrega, la nobleza y la frescura humana de sus personajes que la hacen
perdurable en el tiempo.

Entre las diversas lecturas realizadas en torno al estudio de la pieza, me intereso el de
Arnold Hala porgue incluye algunos aspectos de la mirada general de la obra que me quiero
destacar, dice:

A raiz del estreno de Dofia Rosita la soltera o el lenguaje de las flores, Federico

Garcia Lorca declar6 en una entrevista periodistica:
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“He querido que la mds pura linea conduzca mi comedia desde el principio hasta el
10
ﬁn' 39

Tan pura es esta linea que Lorca quiere plasmar en la obra que el publico no la ve:
los espectadores no advierten que la verdadera accion (en el sentido mas teatral de la palabra)
comienza y acaba en el primer acto. En el resto hay solo un desfile de personajes ante el cual la
protagonista es tan espectadora como el publico y ése es precisamente su drama: que no le pase
nada.

Esta declaracion del autor, asi mismo es muy importante porque revela entre otras co-
sas, que su intencién al escribir el drama era construir una estructura dramatica, cuyos planos y
otros elementos estructurales obedecieran a un solo principio organizativo. Como se trata de una
estructura dramatica, aunque entran en ella muchos elementos liricos, este principio organizativo
que dé unidad a toda la obra debia ser necesariamente un conflicto dramatico.

A primera vista parece obvio que el eje de la accidn de la obra—esta linea que Lorca
ha querido pura — es el conflicto circunscrito al mundo interior de la protagonista, personaje
humano y profundo que vive a lo largo de los tres actos de la pieza un hondo e intenso drama
interior y que eclipsa a todos los demaés personajes.

Incluso el titulo de la obra parece orientar al publico ante todo al personaje de dofia
Rosita y a su drama interior.

Otro eje dramético podria ser el conflicto entre la actitud volitiva adoptada por dofia
Rosita para proteger su esperanza, y el curso implacable del tiempo. Vanos son los esfuerzos de
la protagonista por sustituir el tiempo externo por un tiempo interior estatico. Rosita fracasa en
esta lucha suya entre el segundo y el tercer acto, y en el ultimo acto se sienten sélo ecos de los
combates pasados. La vida de dofia Rosita se presenta como una larga espera sin fruto.

Y finalmente hace hincapié en un andlisis basado en que “ Dona Rosita...” es una
obra de corte costumbrista donde dificilmente se encontraria una pura linea unificadora, pero en
esta obra los elementos que constituyen la esencia o la materia del costumbrismo tienen un
amplio espacio considerando por ejemplo la traduccion de las costumbres granadinas en los
decorados y en los vestidos; en el lenguaje de que se sirven muchos personajes (la savia popular

del Ama; el pedantesco y presuntuoso catedratico de economia; los amaneramientos afectados y

19 Una gran solemnidad teatral en Barcelona, Crénica, Madrid, 15 de diciembre de 1935. Citado por Marie Laffranque,
Federico Garcia Lorca. Déclarations et interviews retrouvés, Bulletin hispanique; LVIII, 1956, pag. 341.
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ridiculos por el uso simultaneo de popularismos en la madre de las solteronas; el lenguaje poético
en la despedida lirica de los novios. En resumen, lenguaje variadisimo y andalucisimo.

En resumen plantea tres temas (conflicto interior; tiempo; costumbres) que le dan
unidad a la obra en todas sus partes e intenta descubrir cual es la méas pura linea de que habla
Lorca.

Ahora bien, ninguno de estos temas posee en la estructura total tal autonomia que dé
derecho a caracterizar, a través de él y los elementos expresivos que le corresponden en otros
planos de la estructura, la obra en su totalidad.

Tanto los elementos tematicos como sus correspondientes elementos expresivos se
amalgaman hasta tal punto que al tratar de separar uno de ellos y considerarlo sin tomar en cuenta
los demas elementos, se obtendria una imagen deformada. Pero uno de estos temas — el tema
social — ocupa un lugar privilegiado entre los demas: por su presencia en todas las partes de la
obra y por intervenir los elementos sociales de modo activo en el devenir escénico, actla a la vez
como aglutinante o, mejor dicho, como fuerza centripeta gracias a la cual ha sido posible la
integridad de la estructura.

En ninguna de las piezas anteriores de Lorca, el tema social ocupa siempre un lugar
importante. Si se suprime lo social en Dofia Rosita, se suprime el armazon. No es la pieza una
obra moralizadora o de propaganda social.

Es un “teatro de accion social” que el mismo autor reclama. Teatro por su arte, y de
accion social por tender todo en él a despertar la sensibilidad del publico a ver, oir y palpar la
poesia que es “algo que anda por las calles, que se mueve, que pasa a nuestro lado”. De accion
social por impulsar esta sensibilidad; por poner en practica lo que en el dltimo afio de su vida
Lorca designa como un deber del artista de su época.

“En este momento dramadtico del mundo, el artista debe llorar y reir con su pue-
blo. Hay que dejar el ramo de azucenas y meterse en el fango hasta la cintura para ayudar a
los que buscan las azucenas. i

De accion social por sacudir la comoda tranquilidad del publico, basada en un facil
optimismo que, como él mismo indica en la misma declaracién

“es propio de las almas que tienen una sola dimension; de las que no ven el to-
rrente de lagrimas que nos rodea, producido por cosas que tienen remedio.”

1 Dialogos de un caricaturista salvaje, El Sol, Madrid, 10 de junio de 1936, reproducido por Marie Laffranque, Federico
Garcia Lorca. Nouveaux textes en prose.
2 1dem
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a) Personaje central: Rosita

A finales del siglo X1X se le predestinaba a la mujer espafiola el papel de esposa y
madre. Lorca muestra en esta obra la terrible realidad del celibato de Rosita, protagonista de la
pieza. A lo largo de la misma la doncella poco a poco se va convirtiendo en ese ser ridiculo y
digno de lastima que es una solterona en Espafia, pierde su respetabilidad, y en la mayoria de los
casos, pasa a ser el objeto de burla. Ante los ojos de la sociedad ha fracasado en su vida y en su
mision como mujer.

Pero estos sucesos se van mostrando en el personaje de Rosita con sutilezas y meta-
foras crudas y desgarradoras.

Durante la obra se ve la destruccion fisica y emocional en forma paulatina y degra-
dante de esta mujer espafiola que se sumerge en la espera y la inercia. Se enamora en su
juventud, y decide esperar por su amado sin tomar en consideracion el transcurso del tiem-
po. Cuando la soledad y la vejez llegan, se resiste a ver la realidad y a tomar control de su
vida. Enjuiciada por la sociedad burguesa a la cual pertenece, rechaza a pretendientes oportunis-
tas que tratan de sacar partido de su condicion y la cortejan, no por amor sino por conveniencia.
Y al final, la humillacién es total cuando al perder sus posesiones y encontrarse sumergida en su
soledad, se ha convertido en el tema de conversacion de sus vecinos, en el hazme reir de los
nifios, y en el centro de atencién de la sociedad granadina.

Fisicamente, el personaje de Dofia Rosita presenta una metamorfosis regresiva. En el
primer acto, joven de veinte afos, llena de vitalidad, de ilusiones, suefios y quimeras. Siempre
corriendo y ansiosa de nuevas oportunidades y retos. Sin temor a la vida.

Lozana e indiferente al paso del tiempo, su belleza y juventud la colocan en las pri-
meras filas de las mas cotizadas solteras de la burguesia granadina. Sin embargo, su amor lo ha
depositado en su primo, el cual debe partir lejos de su lado. Su vigor y energia fisica le hacen
creer que es capaz de resistir el paso del tiempo. Esta dispuesta a esperar confiadamente por su
amado.

En el segundo acto, comienza a advertir los primeros signos de la madurez en su
aspecto fisico. No desea salir a la calle para evitar enfrentarse a su cruda realidad, la cual se
percibe, no s6lo en su constitucion fisica, sino también en su medio ambiente. Su vitalidad y

juventud comienzan a opacarse.
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En el tercer acto, se ha convertido en un ser humano débil, cansado, y abatido fisica
y emocionalmente por la espera infructuosa del unico hombre a quien amo, y la pérdida de las
posesiones materiales que representaban el orgullo de la pequefia burguesia de esa época. Se ha
convertido en un cuerpo inerte, debilitado, y sin energia. Una mujer fallida y agobiada por el paso
de los afios.

En cuanto a la progresion sicologica, Dofia Rosita se va trasformando en un ser de
vida mansa por fuera y endurecida por dentro. A medida que la realidad es dura de aceptar,
prefiere callarla. Progresivamente empieza a temer a todo lo que le rodea, y la pone en contacto
con su realidad. Hasta que finalmente aunque fragil, tiene que lidiar con la amargura y la
soledad que son aplastantes.

Se convirtid en una solterona patética viviendo una muerte lenta, sola y acomplejada
por su celibato; y debe continuar existiendo cuando en realidad hace tiempo que en su interior

dejo de vivir.

b) Tema central: el amor

Sin duda, cuando se menciona “el amor” aparece la imposibilidad de describir al
AMOR en toda su dimension. En Dofia Rosita es el tema central, sin duda, pero el gran mérito
que tiene la pieza es que el tema central es un disparador o una excusa para hablar de otros temas
que son los que refuerzan el tema del amor.

El amor, para Lorca es una fuerza comparable a la muerte. Un amor completamente
humano, carnal, sin idealizacion posible, que estd presente en cada pagina del poeta. Pero el
amor, en la obra lorquiana, tiene siempre un cariz adverso. No parece posible satisfacer en
semejante amor las ansias de union afectiva, de pureza a que el poeta aspira. Asi pues no hay mas
remedio que elegir entre dos polos o bien la satisfaccion superficial del deseo o la pasion retraida
del amante lo que termina produciendo una gran frustracion.

Es un deseo dificilmente satisfecho al que por otro lado acecha de modo constante
la muerte, la mayoria de las veces la muerte violenta: EI amor lleva en si la simiente de la muerte,
las mas de las veces son binomio inseparable, la doble cara de la misma moneda.

La obra lorquiana en su totalidad recurre al tema del amor que no puede ser.

En “Dona Rosita...” el amor se transforma en desesperanza y tal como él mismo lo

describe:
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“...es la vida mansa por fuera y requemada por dentro de una doncella granadi-

na, que poco se va convirtiendo en esa cosa grotesca y conmovedora que es una solterona en

Espaiia...”"

2-3 [LOS POEMAS DENTRO DE LA OBRA|

“Ahora veo la poesia y los temas con un jugo nuevo. Mas lirismo dentro de lo
dramético. Dar mas patetismo a los temas. Pero un patetismo frio y preciso, puramente

objetivo i

a) Poemas de Las Manolas - Su significacién simbélica

La escena lirica de las Manolas, en el primer acto, tiene una fuente mas precisa aun
que la del romance de las flores. Garcia Lorca toma de una copla popular que lleva el nimero 599
en los “Treinta mil cantos populares” de Eusebio Blasco publicado en 1929; y le sirve al poeta
para abrir y cerrar el romance.

Granada, calle de Elvira,
donde viven las manolas,

las que se van a la Alambra,
Las tres a las cuatro solas.

Una vez conocido su punto de arranque sorprende aun mas la perfeccion y ajuste del
trozo lirico, tan lorquiano, que suspende por un instante el desenlace del primer acto tan
calculadamente equilibrado.

Rosita vuelve a casa con sus amigas, las tres hermanas, las "manolas”. Fieles a su de-
signacion, estas muchachas son alegres y enamoradizas. Entre su llegada y la intervencién del
Ama (quien deshace la alegria de las muchachas), las manolas y Rosita gozan de un alegre
interludio poético adolescente que esta realizado en redondillas mayores. La vida de estas tres
"libertinas" se contrasta plenamente con la de Rosita. Ella, a los veinte afios esta prometida, pero
no a ningin galdn misterioso sino a un primo que luego la abandonara para siempre. Por el

contrario, las manolas, vestidas de gala, se atreven a ir "a la Alhambra, las tres a las cuatro solas".

13 Declaraciones de Federico Garcia Lorca poco después del estreno de “Dofia Rosita, la soltera”- 1935
1“GARCIA POSADA, Miguel “Federico Garcia Lorca. Prosa I”” Cita de reportaje a Lorca, después de su viaje a EEUU.
citado en informacion obtenida en http://books.google.com.ar/books
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Alli supuestamente bajo mirtos "galanes [desconocidos y misteriosos] las esperan”. A Rosita tales
aventuras le estan y le estaran vedadas en su vida de rosa cautiva de su Primo y su Tia.

Granada, calle de Elvira,
donde viven las manolas,

Rosita, mentando a las Manolas, que han ido a visitar
la, todas alegres y vistosas, destaca que son:...

las que se van a la Alambra,
Las tres a las cuatro solas.
¢Y como van vestidas?

Una vestida de verde,
otra de malva; y la otra,
Un corselete escocés
con cintas hasta la cola.
Las que van delante garzas,
delgadas de fino talle

La que va detras, paloma,
algo mas entrada en carnes

Abren por las alamedas
muselinas misteriosas.
iAy, qué oscura esta la Alambra!
¢Adonde irdn las manolas
mientras sufren en la umbria
el surtidor y la rosa?
Aludiendo a las fuentes y jardines de la Alhambra.

Vienen a ver si consiguen algun pretendiente.

¢ Qué galanes las esperan?
¢Bajo qué mirto reposan?
Mirto de connotacién erdtica tradicional lo mismo que

“a sus dos flores redondas” en:

¢gué manos roban perfumes
a sus dos flores redondas?
Los pechos, senos, expresion simbolica-erotica.

Nadie va con ellas, nadie;

dos garzas y una paloma.
Pero en el mundo hay galanes
Que se tapan con las hojas.
La catedral ha dejado

bronces que la brisa toma;
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el Genil duerme a sus bueyes
y el Darro a sus mariposas.

La noche viene cargada

Con sus colinas de sombra;
Una ensefa los zapatos

Entre volantes de blonda;

la mayor abre sus 0jos

y la menor los entorna.

¢ Quién seran aquellas tres

de alto pecho y larga cola?
¢Por qué agitan los pafiuelos?
¢Addnde irdn a estas horas?

Granada, calle de Elvira, donde
Viven las manolas,

Las que se van a la Alambra,
las tres a las cuatro solas.

Cuando se abre en la mafana
roja como sangre esta,

el rocio no la toca
porgue se teme quemar.
Abierta en el mediodia

En la poesia de Lorca, conocida es la imagen de los
bueyes del agua, expediente poético afin, sin duda,al

de nifias del agua, de sangre, como se halla en:

Siendo como son el Genil y el Darro, rios: agua, Genil,
més importante que el Darro: rio de Espafia que nace
en la sierra Nevada y cruza las provincias de Granada,
Cordoba...

Y en su habitual recurso repetitivo o reiterativo, Lorca

vuelve a ;

Comparacion entre el color y la sangre, de igual
tonalidad, con los términos naturales de la
comparacion. Roja o rojo sin ulterior connotacion
como en otros casos. El color rojo (luna roja) le dice a
la luna: luna malévola: su maleficio se alberga en una
reducida gama de colores: negro, rojo, blanco,

amarillo y verde.
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Es dura como el coral,
el sol se asoma a los vidrios
Los vidrios del invernadero, pues es tan valiosa que

requiere extremos cuidados.

para verla relumbrar
Como si fuera una luna de plata, de estafio, pues es la
hora en que se ha puesto blanca.

Cuando en las ramas empiezan
los p4jaros a cantar
Transparente, sin simbolismos. y se desmaya la tarde

en las violetas del mar,
Lenguaje emblemaético para el mar; pinceladas de

fuerte color violeta en el mar, que después sera el
mismo mar

se pone blanca, con blanco
de una mejilla de sal;
Simbolo hermoso del agua salobre, y al par suave

como una mejilla, o mejilla pro la redondez de las
olas.

y cuando toca la noche
blando cuerno de metal
La luna que toca la noche, blando cuerno va por el

cielo despacio, despacio

y las estrellas avanzan
mientras los aires se van,
las nubes que pasan y provocan la ilusion de que son

las estrellas las que avanzan para el ojo que las
contempla

en la raya de lo oscuro
Justo cuando la noche entré

se comienza a deshojar.”

Versos octosilabos, rima y ritmo de rara perfeccion que hacen juego con la rareza de la rosa.
Rosita canta a la rosa, a la que se adjudica el simbolismo, a la vez emblema, del amor, movedor

conceptual de la obra:
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Abierta estaba la rosa,
pero la tarde llegaba,
y un rumor de nieve triste
le fue pesando las ramas;
el fatum de la pobre nifia, soltera que se quedd

cuando la sombra volvia,
cuando el ruisefior cantaba,
ruisefor indicio sombrio; acabamiento, ausencia

como una muerta de pena
se puso transida y blanca;
como ELLA, Rosita, transida y blanca

y cuando la noche grande
cuerno de metal sonaba
cuerno de metal: la luna

y los vientos enlazados
vientos enlazados: jhermosa figura!

dormian en la montafia,
se deshojo suspirando
Rosita cumplio su triste destino

por los cristales del alba.

2.4 |DEL POEMA A LA PROSA EN EL PERSONAJE DONA ROSITA

)

Desde las primeras lecturas de “Doria Rosita, la soltera’, en los inicios de mi forma-
cion actoral; siempre me llamo la atencion que el personaje central de la pieza se expresara en los
dos primeros actos de la obra en forma de poema, (todos sus textos estan entrelazados con los de
los otros personajes con que circunstancialmente entabla dialogo y lo hace siempre en verso) y
cuando se inicia el tercer acto pasa a hablar en prosa.

Tanto fue mi interés que este, incluso, es uno de los motivos por el que inicio la in-
vestigacion que se convirtio en el espectaculo “4banico de Soltera .

Fue por este motivo que decidi incorporar un punto especifico en el presente capitu-
lo y convencida de que iba a encontrar mucho material que analizara el por qué Lorca le imprime
esta caracteristica al personaje Dofia Rosita. Para mi sorpresa no fue asi.

No hay trabajos especificos en torno a este tema los diferentes investigadores y do-

centes no hacen en ningin momento especial hincapié en este punto y se refieren en general al
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hecho de que Lorca en toda su obra dramatica mixturiza poesia y prosa. Se destaca el valor de la
imagen que imprime el verso y los simbdlico de la poesia lorquiana incluida en los textos
dramaticos, dandole a sus piezas el contraste necesario para nutrirlas de sensaciones, impresiones
ligadas a lo sensible haciendo de ellas un ejemplo de la renovacion del teatro espafiol en los
primeros afos del siglo XX.

En detalle, en relacion al personaje Dofia Rosita s6lo ubiqué un reportaje de la actriz
espafola Veronica Forqué, quien dice en un pasaje del mismo:

“Periodista: -Y «Dofa Rosita la soltera», en concreto, es una preciosa mezcla de prosa,
poesia, canciones...

Veroénica Forqué -Si, fijate que en el primer acto, Dofia Rosita habla en verso. En el
segundo ya no, pero en el tercero, cuando ella interviene, Lorca escribe de forma seca,
cortante.

P-Claro, ella va avejentandose...

VF -Cambia con la época. Lorca cuenta en sus escritos que el primer acto, que ocurre a
final del siglo XIX, esta escrito en verso porque en aquella época la gente lo leia todo asi:
asociaban el amor con los versos, escribian cartas en verso...

P -¢Hace usted de Dofia Rosita también en ese primer acto?, ;como resuelven la
diferencia de edad, la rejuvenecen?

VF -Ese es un pie forzado del que se parte: el autor escribio esta obra para Margarita
Xirgu, que la estrend en 1935. Entonces, ella debia tener méas o menos la edad que tengo yo
ahora, cuarenta y tantos. Esta escrita para una mujer madura: una mujer joven no puede
contar lo que cuenta Dofa Rosita. Es mas facil en teatro que una mujer de cuarenta parezca
mas joven.

P -Ademas, Miguel Narros ha optado por empezar la historia por el final...

VF -Eso es, todo va a ocurrir en su recuerdo. Cuando Federico le mandé la obra a
Margarita, ella le dijo: «Tu estas loco». ™

Lo incorporo como una mirada mas de una actriz de esta época; y porque coincido
con este analisis escueto pero claro que hace sobre el personaje.

Para concluir quiero hacer mi propio analisis de este punto; ya que como dije, es el
que me dio el puntapié inicial.

En alguna oportunidad, un espectador en Venezuela, donde tuve el placer de repre-
sentar “Abanico de Soltera”, dijo que Yo era una actriz “enigmatica”; al principio me causo
mucha intriga, ¢qué significaria eso?; pero inmediatamente pude comprender que se referia sin
duda a Dofia Rosita; y por eso ahora lo tomo. Aquel hombre me ayud6 a descubrir una caracteris-

tica del personaje que no encontré en los libros. Dofia Rosita es un personaje enigmatico, mas alla

15 Nota a VERONICA FORQUES La Razén, realizada por Miguel Avanz . Set./2004- Madrid (Espafia)
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de todas las muestras y explicaciones que nos da el autor y mas alla de los analisis que estan
expresados en este capitulo; creo que Dofia Rosita es enigmatica porque en ella esta el propio
Lorca desnudando sus miedos, quizds mucho mas que en otras piezas. Es un Lorca que se atreve
a decir que esté solo. Solo frente al final que se avecina, y que desde ya €l no puede prever en su
momento, pero nosotros que lo hemos continuado en el tiempo sabemos que es asi. Un Lorca que
se pone en la piel de Dofia Rosita en el momento mas hondo y donde la metafora del verso daria
la impresion de un decir “liviano” (no porque la poesia lorquiana lo sea, claro) en contraposicion
a un texto que no tiene dobleces. Donde directamente se habla de la soledad, del dolor del
abandono, de la dignidad. No podia ser escrito de otro modo. Lorca es tan grande, tan inmenso
que su profundidad y su compromiso con el sentir humano lo desborda y hace que se manifieste
en detalles como este con una grandeza Unica. Lo enigmatico esta en que incluso diciéndolo todo,
Dofia Rosita deja algo para ella:

“Ahora solo me queda mi dignidad, lo demds me lo guardo para mi sola...hay
cosas que no pueden decir, porque no hay palabras para decirlas; y aunque las hubiera, nadie
entenderifa su significado...”®

Dona rosita esta sola al final

“Nadie puede entender ni quitar esta mano que no sé si me abraza o me hiela el
. 17
corazon cada vez que me quedo sola”

Como Lorca, y entonces....

“Nadie puede entender ni quitar esta mano que no sé si me abraza o me hiela el
corazén cada vez que me quedo solo™®

18 Texto de Dofia Rosita en “Dofia Rosita, la Soltera” de Federico Garcia Lorca- Barcelona- 1935
17

Idem
18 Texto de la Mujer “Abanico de Soltera” de Andrea Julia- Buenos Aires 2005
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Capitulo 3
LA ACTRIZ COMO INTERPRETE DE LA POETICA
LORQAUIANA:
MARGARITA XIRGU

3.1 EL ENCUENTRO DE XIRGU Y LORCA

a) Situacién geografica e histérica
En el libro “MARGARITA XIRGU Y SU TEATRO” Antonina Rodrighace una des-

cripcion exacta de como se conocieron el autor y la actriz. Decidi transcribir casi en tu totalidad
lo escrito por la autora porque la considero una interesante anécdota.
Dice asi:

-jLydial, ta aqui!

-iMargarita!

Asi se saludaban en el hall del hotel Ritz de Madrid, Lydia Cabrera y Margarita
Xirgu. Tras la efusion del reencuentro la primera le dijo:

-Ya sé que vas a estrenar una obra nueva muy interesante...

Con gran sorpresa supo Margarita que se trataba de un drama titulado Mariana

Pineda.

-No sé de qué me hablas- le repuso. No tengo idea de semejante obra.

La sorpresa fue entonces de la amiga.

-Pero ¢como? ¢No te la ha entregado Eduardo Marquina?

-Ni me ha dado ni me ha dicho una palabra...

-Sin embargo le prometio a Federico...

_¢Federico?

-Garcia Lorca...;Es posible que no lo conozcas? Un poeta nuevo...;Y qué poe
tal...el mejor de los jovenes...

No. La Xirgu no lo conocia. Pero el desbordante entusiasmo de Lydia hizo que
ella misma fuera a la casa de Marqguina a buscar la obra para entregarla en
mano a Margarita.

-La leeré y si es como tu dices...

-¢, Tendras que conocer al autor!

-Oye, ¢por qué, lo mismo que te has traido la obra, no te traes al autor?

-Pero jcomo no! Vive en la Residencia de Estudiantes, y no esta lejos. Le llamaré
por teléfono y vendra enseguida. Ya verds...es un muchacho extraordinario y si
me encuentras en Madrid ahora es porque me quedaré hasta que él se vaya en
unos dias a Granada...

Media hora mas tarde entraba Federico al hall del hotel y Lydia presento

a ambos.

Afos después Margarita Xirgu relataria aquel encuentro:

“Se sento con nosotros. Era la hora del aperitivo. Ellos pidieron Whisky. Me supo a

petréleo, y lo dije...Federico se reia. Entonces oi por primera vez su risa,esa risa suya
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tan peculiar, que parecia apoyarse en la 0. Le pregunté si queria quedarse a comer con
nosotras. Y acepto »19

Ese dia comenzaria una amistad profunda, intima e inquebrantable entre Margarita

Xirgu y Federico Garcia Lorca.

3.2 DE"WARIANA PINEDA” A “DONA ROSITA: LA SOLTERA™

a) La actriz elegida por el autor

“Ojala que pronto puedas

correr por altas montafias

libre de tu camerino

como una corza de llamas.” (Lorca)®

Garcia Lorca entrega el original de “Mariana Pineda” a Margarita pero ella tarda va-
rios meses en responderle; hecho que lo inquieta y que manifiesta en algunas cartas a su amigo
Fernandez Almagro. Pero el veredicto de la actriz llegaria de la mano de su deseo de estrenarla;
incluso modificando los planes con sus otras exitosas obras en cartel. Asi

“antes de acabar la campaiia en Madrid el autor leia el drama a la compafia en el

teatro Fontalba, para estrenarla dentro de la temporada de Barcelona”.**

El estreno se realizd el 24 de junio de 1927 en el Teatro Goya. La labor de Margarita
Xirgu, como casi siempre, tuvo una excelente acogida en el publico. Ella habia calado muy
hondo en el personaje, con una desbordante emocidn, que rayaba en lo sublime cuando se dirigia
al patibulo diciendo los ultimos versos de la obras.

Fue Mariana Pineda una de las heroinas predilectas de Margarita, y quedd para siem-
pre vinculada a su repertorio, al punto tal de que ya retirada de los escenarios y al frente de la
Compariia Nacional Uruguaya; era el Unico papel que ocasionalmente accedia a interpretar.

Esta obra fue la excusa; pero Federico eligio a Margarita y Margarita a Federico; mas
alla de todo. Fue mutua la admiracion, el afecto, el agradecimiento, no sélo artistica sino

humanamente.

19 RODRIGO, Antonina “MARGARITA XIRGU Y SU TEATRO”- Cap.2 pag138- Ed. Planeta, Barcelona-1974

20 Final de una poesia que Federico le dio a Margarita , con unas rosas, al despedirse de ella, antes de que la actriz mar-
chara a descansar al parador de Gredos en el verano de 1935.

2 RODRIGO, Antonina “MARGARITA XIRGU Y SU TEATRO”- Cap.2 pag140- Ed. Planeta, Barcelona-1974
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Se respetaron otras experiencias teatrales que llevaban adelante. Se acompafiaban y
confiaban sus dudas, inquietudes, deseos. Fueron piezas claves en forma separada; pero sobre
todo en forma conjunta; de una época de profundos cambios en el teatro espafiol, porque le toco
compartir un momento muy convulsionado de la sociedad espariola.

Casi se amalgamaron uno a otro, por lo que luego no se podria decir que uno eligié
al otro sino que la vida los unié indefectiblemente para cumplir una mision.

En Granada el autor le dedica estas palabras:

“Publicamente quiero manifestarle mi agradecimiento y expresarle de manera
fria y razonada la profunda admiracion que siento por su labor en el teatro de nuestro pais
porque Usted, Margarita, rompe con la monotonia de las candilejas con aires renovadores y
arroja pufiados de fuegos y jarros de agua fria a los publicos adormecidos sobre normas
adormiladas. Usted tiene la inquietud del teatro, la fiebre de los temperamentos multiples. Yo
la veo siempre en la encrucijada de todas las heroinas, meta barrida por un viento oscuro
donde la vena aorta canta como si fuera un ruiserior. 22

Y la Xirgu diria de é1 en Buenos Aires, para el reestreno de “Dofa Rosita la soltera”
en Buenos Aires en 1937.

“Los aplausos de hoy no han de ser para mi, sino para él, que era una criatura ge-
nial. Vosotros que le estimabais, vosotros que le estimais, sabéis que era un genio. Ahora ya no
existe. Se de verdad queréis recordarlo, hablad de su obra a vuestros hijos, habladle de la vida
del poeta. Pasaremos nosotros, pasaré yo, que soy bien poca cosa; pero la obra del poeta
quedara para vosotros, para vuestros hijos, para la inmortalidad 23

Maés alla de las anécdotas que sin duda son las que nutren la informacion puntual a la
que deseo llegar; lo mas importante de destacar en relacion al tema que me ocupa es que Lorca
supo, tal vez intuitivamente, que Margarita Xirgu seria SU voz. Quizas por eso, la ansiedad por
aquella primera respuesta en torno a Mariana Pineda. Y luego la insistencia afio a afio, obra a

obra, de que sea la actriz la que lo estrenara.

b) Obras de Lorca estrenadas por Xirgu

Margarita Xirgu estreno 4 de las 5 obras de Lorca. La amistad que nacié en Madrid

seria el puntapié inicial para afios de suefios compartidos.

22 pglabras dichas por Federico Garcia Lorca en el banquete dado en honor del autor y la actriz por el estreno de “Mariana
Pineda” en Granada el 5 de mayo de 1929

2 palabras dichas por Margarita Xirgu en el Teatro Odedn de Buenos Aires para el estreno de “Doiia Rosita, la soltera”-
5 de mayo de 1937

-36 -



Después de “Mariana Pineda” en 1927, fue La zapatera prodigiosa en 1930, Yerma en
1934; Dofia Rosita la soltera en 1935 y La casa de Bernarda Alba en 1945

“Bodas de sangre” fue la tinica obra no estrenada por Margarita Xirgu. Se estreno en
el Teatro Beatriz Infanta de Madrid en 1933. No obstante ella la reestren en 1935.

Asi lo cuenta la actriz:

“Federico en esa época estaba muy ligado al grupo de Ignacio Sanchez Mejias.
Fue la época en que hizo las canciones para Argentinita. Lo convencieron que Bodas de
sangre la debia estrenar otra actriz a la que se la leyo sin que lograra que aceptase para su
estreno. Con la franqueza que le era habitual, Federico me lo dijo. Yo le pedi entonces que me
la leyera, pero no quiso. Le recordé que también habia leido a otras actrices “Mariana
Pineda”, y ésa no fue la razon para que yo dejara de estrendrsela: “No es 1o mismo, decia él,
ahora he cometido contigo una deslealtad” y, como para no hablar mas del asunto dejo6 de ir
por un tiempo a mi cuarto del teatro.”*

El estreno de “La casa de Bernarda Alba” en Argentina, fue de una dimension Unica.
Habian pasado 9 afios en llegar a las manos de la actriz la obra pdstuma que Lorca escribiera para
ella:

“yo le habia pedido a Federico que luego de Doiia Rosita me diera la oportunidad
de encarnar a un ser duro, opuesto a la ternura de la solterona... 23

Asi el 8 de marzo de 1945 fue un estreno conmovedor en el Teatro Avenida; no sélo
por lo que significaba que Margarita lo interpretara sino por lo que para Lorca habia significado
Buenos Aires en su vida:

“Aqui, en este estudio, ante el micréfono que he de llevar mi voz a un hermosos
pais que quiero, y por el que siento el agradable y triste escozor de la nostalgia, vestido con un
traje argentino y con una camisa azul comprada en la calle esmeralda, lo més sincero, lo mas
vivo que puedo ofrecer a los radioyentes que tienen la amabilidad de escucharme es una
escena de un poema teatral granadino que acabo de escribir. Se titula “Doiia Rosita, la soltera
o el lenguaje de las flores 20

c) Estreno de “Dofia Rosita..” y repercusiones en la

época

24 Entrevista que Valentin de Pedro le hace a Margarita Xirgu para “;Aqui esta!”- Buenos aires 23 de mayo de 1949

% Entrevista a Margarita Xirgu publicada en el diario “La Nacion”- Buenos Aires- 9 de marzo de 1945

% Grabado por LORCA en Transradio Espafiola de Madrid y transmitido en Radio Prieto de Buenos Aires en 1935- Mate-
rial extractado del articulo “BUENOS AIRES EN EL CORAZON DE FEDERICO GARCIA LORCA”- Norma Saura-
Revista de | Facultad de Filosofia, Cs. de la Educacion y Humanidades de la UM
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“Doiia Rosita...” fue la heroina por la que el poeta sintié mas ternura junto con Ma-
riana. Ella se apodera de su nuevo personaje con una propiedad avasalladora, de imposible
resquicio para nuevas exploraciones éticas y dramaticas de otra “Dofia Rosita”

El autor queria hacer una comedia placida, amable, y le salié un poema en el que la
melancolia de la heroina le parecia mas triste y conmovedora que las de los propios dramas de
Bodas de sangre y Yerma.

El estreno se fijo para el 12 de diciembre de 1935. Se cuidaban todos los detalles. La
musica de escena era de Federico. Grau Sala pintd el cartel anunciador. Manuel Fontanals cre6
decorados roméanticos acordes con el carécter de la comedia.

La actriz y el poeta estaban mas unidos que nunca, ensayaban horas intercambiando
ideas escénicas y plasticas, compenetrados y armonizados sus conceptos artisticos.

En el programa de mano autor y actriz se dedicaban palabras halaguefias y amorosas.
Ella decia de su felicidad de estrenar en Barcelona, lugar donde dio sus primeros pasos como
actriz; y él le dedicd un poema cuyos primeros versos dicen:

“Si me voy, te quiero mds.
Si me quedo igual te quiero
Tu corazon es mi casa

Y mi corazon tu huerto...””’

La critica fue unanime en celebrar la obra. La actriz y el poeta vivian mecidos por el
fervor popular. Se les agasajaba por doquier. La prensa les dedicaba articulo sobre articulo y eran
solicitados para entrevistas y conferencias, mientras les organizaban sendos homenajes en su
honor.

Desde el estreno de “Dofia Rosita, la soltera”, la Xirgu venia recibiendo cada dia un
ramo de flores, sin tarjeta ni remitente. Era la ofrenda emocionada y silenciosa de las floristas de
las Ramblas a la gran actriz, a SU actriz. Cuando Margarita y Federico conocieron la procedencia
de las flores, decidieron agradecer el emotivo gesto de aquellas mujeres dando una representacion
en su honor. EI homenaje tuvo lugar la noche del 22 de diciembre Lorca dedico el acto y tras la
representacion Xirgu recitd el canto a la Rambla de las Flores, de José Maria Sagarra. Al final
las homenajeadas subieron al escenario y se fotografiaron Lorca y Sagarra, como recuerdo de la
simpatica velada.

2 palabras de Federico Garcia Lorca a Margarita Xirgu escritas en el programa de mano del estreno de “Dofia Rosita, la
soltera” el 12 de diciembre de 1935 en Barcelona.
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3.3 POESIA Y MUJER EN EL MARCO DE LOS PRIMEROS ANOS DEL SIGLO XX

a) La actriz/mujer/creadora y el “decir lorquiano™ a co-
mienzos del siglo XX

Margarita Xirgu fue innovadora para su época. Su espiritu abierto y renovador estuvo
siempre atento a las tendencias vanguardistas de la dramatica universal.

Impuso el teatro memorizado suprimiendo el apuntador, la iluminacion sustituyendo
las bambalinas, el escenario despojado, la escenografia en lugar de los telones, el vestuario a la
mediada de la época y el lugar.

En la preparacion era sumamente meticulosa, cuidaba cada detalle, pasaba horas, co-
mo Eleonora Duse, estudiando viejas pinturas en el Prado otros museos.

Estudiaba siempre de noche, después de las funciones. Primero leia la obra completa
tres o cuatro veces. Y luego su pale en voz baja otras tantas veces y luego en voz alta hasta que lo
aprendia por completo, después empezaba aquello que ella llamaba “dar color”, dar el tono,
matizar cada palabra y cada frase. Una vez familiarizada con el personaje, empezaba el estudio
psicoldgico. El cuidado sutil de los menores detalles, expresivos y plasticos, la elocuencia, el
dominio del gesto, algo que era muy destacado de su trabajo.

Su generosidad en la escena la llevé a compartirla con sus propios alumnos, con
quienes mantuvo una excelente relacion toda su vida; como con sus ex compafieros de compafiia.

Sus pares la admiraban, al punto tal que en Madrid, en alguna ocasion, ante la impo-
sibilidad de asistir a las representaciones de Yerma, solicitaron a la actriz que le hiciera una
funcién fuera de programacion, a lo que Margarita accedi6 gustosa junto con su compafiia.

Pero sobre todo el punto que mas me interesa destacar que es de “el decir del verso”.
Ella no solo interpreto el verso sin declamarlo sino que también lo ensefi6 a sus alumnos. Fue un
legado importante que hasta la fecha admiran los actores esparioles.

Leer el verso, asimilarlo, desmenuzarlo y luego decirlo sin la tonalidad de la rima, sin
ese canto tan particular que se genera casi sin pensarlo; en agquella época, era sin duda un gran
atrevimiento y un indicio de ruptura de lo convencional que ain hoy sorprende.

Pero Margarita en ese sentido, no hacia mas que ser una aliada mas a la nueva mirada

del teatro que tenia Lorca quien, como ya expliqué anteriormente, fue precursor en el teatro
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espafol de la fusién de prosa y poesia. Ella rompia con los cddigos de la época en cuanto al
“decir poético” y nos dejd, de alguna manera ese legado a quienes mamamaos la poesia espafiola
desde nuestra formacion académica. Ella trabajaba desde y hacia la palabra, le buscaba el cuerpo
a ese “decir”, y lograba una verdad que emocionaba y traspasaba al espectador e incluso a sus
compafieros de escena. La palabra era la generadora de la imagen, la gestadora de la emocion. La
que armaba el cuerpo del personaje.

Transcribo a continuacién mas datos de como ella veia al trabajo del actor. Palabras
de una Conferencia dada en la Universidad de la Republica en 1951:

""Debemos ser exigentes con nosotros mismos y no conformarnos con éxitos faciles.
Aspirar a mas en cada representacion. Una vez estudiado a fondo el personaje empiezan
nuevas dificultades. Tenemos que trasmitir al publico todo lo que hemos estudiado y darlo en
forma sencilla y espontdnea. La técnica que poseemos, debemos disimularla y no debemos
mostrar al publico nuestro oficio de comediantes. Como si al interpretar un personaje lo
estuviéramos creando por primera vez.

De no conseguirlo, no se produce la emocién que une en el silencio de una sala a
distintas personas tan dispares entre si.

El actor, al penetrar psicolégicamente en el personaje que va a representar, debe
aduefiarse de él. Con nuestra inteligencia hemos de llevar el personaje nosotros, dandole
nuestra sangre, nuestros nervios. Conseguido esto, el personaje teatral cobra entonces nuestra
propia realidad y se hace humano.

Debemos vigilar atentamente nuestros entusiasmos, estudiando con frialdad lo que
luego daremos con pasion. El actor amante de la poesia corre el riesgo de exagerar el
sentimiento poético dramatico. La poesia, no sé por qué misterio, nos enajena, nos dejamos
llevar por el encanto del verso y es preciso que nuestra atencion esté siempre alerta para no
salir del personaje que estamos representando, que seamos nosotros quienes le conducen. He
dicho salirse del personaje que estamos representando y antes, llevar el personaje en nosotros.
¢ Es esto una contradiccion? ¢ Somos nosotros los que estamos dentro del personaje? ¢Ficcion?
¢Realidad? Tan unidos estamos la creacidn poética y el actor que puede uno de nosotros, en
un momento de gloria y grandes aplausos...podéis aplaudirme os doy mi vida™®

Para finalizar quiero hacer una sintesis de un dia de trabajo de la actriz, ya que es una
forma mas de observar y destacar su dedicacion absoluta, el amor que sentia por el oficio que
profesaba y desde ya conocer su exigente forma de trabajo.

“.a las once y media desayunaba y leia manuscritos de nuevas obras que llega-
ban a sus manos (...) a la una daba su paseo diario y a las tres ya estaba en el teatro (...) el
escenario vacio, a media luz, empezaba el ensayo diario (...)todo impersonal, sin indumen-
taria: fuera de tiempo, sin decorado, fuera de lugar; la actriz-directora en comunion con el
autor observaba improvisaciones. Durante el ensayo atendia llamado y consultas de
periodistas, consultas acerca del vestuario, la escenografia, etc.(...) A las cinco terminaba el

%8 Conferencia dada por Margarita Xirgu en la Universidad de la Republica en 1951,
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ensayo e iba al camarin a maquillarse, vestirse y a tomar un té que nunca terminaba
porque era interrumpida por sus colaboradores (...) a las seis la primera funcion y luego
entre una y otra la cena en el saloncillo adonde intentaba descansar un momento curiose-
ando en el entreacto con los amigos quienes a la una de la madrugada la despedian, en tanto
que ella iba a estudiar la letra hasta las cuatro o cinco de la mafnana.(...) Margarita solo
descansag)ga el miércoles, jueves y viernes santo y los veinte dias de veraneo, en Font-
Romeu.”

3.4 [XIRGU COMO ACTRIZ ICONO DEL TEATRO LORQUIANJ)

a) Margarita Xirgu heredera casi Unica de Federico Garc-

ia Lorca

Sobre el escenario Federico prefiere a las mujeres: “...son mas pasion, intelectuali-
zan menos, “son mds vegetales”, y ahi estd la clave...”; diria. Y si bien Lola Membrives es una
de las intérpretes por la que muestra predileccién, Margarita Xirgu entré por la puerta grande de
la intimidad de Federico, y se convirtié en la actriz lorquiana emblematica.

Desde el estreno de la primera pieza del autor su amistad entre ambos adquirio perfi-
les entrafiables como ya quedo dicho. La generosidad y la dignidad de la actriz maravillaban al
poeta y al decir de Marcelle Auclair

“ése era, sin lugar a dudas, el terreno comun, el punto crucial de especie de com-
plicidad de la que nace el entendimiento del actor con su autor”.*°

El dramaturgo veia en ella la actriz ideal para encarnar el universo femenino de su
teatro esencialmente compuesto de heroinas de un mundo real.
Dice de ella:

“Margarita tiene la inquietud del teatro, la fiebre de los temperamentos miilti-
ples...es la actriz que rompe la monotonia de las candilejas con aires renovadores y arroja
pufiados de fuego y jarros de agua a los publicos dormidos sobre normas apolilladas. ”**

Asimismo el innovador trabajo de la actriz lo habia llevado a crear el suefio de un tea-
tro sin clases; y justamente esa conjuncion es lo que hacia de la Xirgu un modelo: la calidad
como artista y la coherencia ética. Todos reconocen a una actriz cuyo compromiso no se limita al
perfeccionamiento de la técnica; ella elegia repertorios que no le garantizaban el éxito y sabia que

ciertas decisiones implicarian para ella un costo politico que asumia con todas sus consecuencias.

» RODRIGO, Antonina “Margarita Xirgu y su teatro”. Una jornada de la actriz- pag172-Planeta-Barcelonal974
% IBARZABAL, Clara Marfa-“Buscando al Actor Lorquiano”-UCA-“Historia del actor” De la escena clasica al presente-
Dubatti, Jorge (coordinador) Cita de Federico Garcia Lorca tomada de las Obras Completas
31
Idem
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Técnica y autoexigencia estilistica se unian a la independencia de criterio y la aceptacion del
riesgo. Esto la hacia encarnar cabalmente el ideal de Federico; y por eso la eligio, y con la
humildad que también a él lo caracterizaba reconocio publicamente muchas veces: “debo a
Margarita cudnto he logrado en el teatro...”

Pero mas alla de las apreciaciones personales de Lorca, Margarita se convirtié en la
actriz lorquiana por excelencia por su trabajo y la repercusion de los mismos.

A continuacion incluyo un comentario de cada uno los estrenos de las tres obras ge
ella estrend en vida de Lorca, que ayudan a comprender el hecho de que de que durante mucho
tiempo sea ella y s6lo ella quien lleve a escena las piezas lorquianas.

Manuel Machado en La Libertad: “...la gran tragica gloriosa tuvo momentos felici-
simos, insuperables, de patética expresion y conmovedora ternura, en su creacion de esta
Mariana Pineda del romance de Lorca.”

Diez Canedo en La Voz: “...su compenetracion con el personaje de Yerma , al que
ha dado todo su sentir, sin regatearle emocién ni esfuerzo, es tal, que raya en lo mas alto del
arte. Todo en ella, desde los sordos acordes iniciales hasta los arrebatos del desenlace funde
expresic'Jn;by3 belleza en un ademan, en una palabra. He aqui la actriz que sabe llegar a todas la
cumbres.’

Los hermanos Alvarez Quintero en Blanco y Negro: “En Dofia Rosita las manos de
Margarita secundan de un modo notable los movimientos de su fisonomia, los exaltan, los
subrayan, los embellecen, los avaloran...es un color que realza otro, es una luz que luz aviva,
es una musica silenciosa que completa su melodia: la de sus labios. Mirad sus gestos, ya
hoscos y terribles, ya blandos y dolientes. 34

b) Margarita Xirgu después de Federico Garcia Lorca
Margarita y Federico se despiden el 30 de enero de 1936. Ella relata de esa despe-
dida:

“En Santander hicimos La dama Boba y Yerma. Pero Federico ya no asistio a
aquellas representaciones. No quiso acercarse al mar por el que debiamos de alejarnos y se
despidié de mi en Bilbao, repitiéndome una vez mas que en abril iria a reunirse conmigo. Con
Rivas Cherif y Miguel Ortin le insistimos hasta ultimo momento para que nos acompafie.
Recuerdo ese adids triste, como si la bravia brisa del Cantdbrico murmurara oscuras
premoniciones. Siempre recordaré su ;Hasta pronto! ;Hasta siempre! 30

%2 RODRIGO, Antonina “Margarita Xirgu y su teatro”. Planeta-Barcelonal974
% |dem
* 1dem
% Idem

-42 -



Federico sale a Madrid y Margarita a Cuba. Nadie sabe que ambos han emprendido
el camino hacia la muerte, pues también la actriz morira para Espafia.

En diferentes momentos de los afios posteriores a la muerte de Lorca, Margarita
Xirgu manifestd en diversos medios graficos y con amistades cercanas, que su vida fue un antes
y un después de conocer a Lorca y también un antes y un después de la muerte del poeta.

Su culto al amigo, sera una de las razones de su vida. Se hace una promesa que con-

fiesa: “Federico, seguiremos juntos”. Y ante la pregunta de un periodista argentino de si hara una
funcion de homenaje a Garcia Lorca; ella responde:

“...cada representacion de Federico es un homenaje a él. ;Para qué exagerar la
nota sentimental? Nosotros somos como los pobres del camino, pobres de pedir cantando, que
es mas digno que pedir llorando” >

La tragica muerte de Lorca tifie la vida intima y artistica de la Xirgu, ella asumira
hasta su muerte, conscientemente, la gran tarea de su destino de actriz: aportar su contribucion
con ilimitada curiosidad, al enriquecimiento cultural de los paises de habla castellana y honrar la
memoria de su “imposible Federico”.

Cuando la periodista Alba Medina le pide que explique el “misterio lorquiano” ella
dice: “no hay tal misterio”, yo lo llamo liturgia. Recuerde Yerma”. 3

Y lo cumple: Margarita lleva el teatro de Lorca a muchisimos paises de habla hispana
y no solo difunde su obra sino que también utiliza sus textos pedagdgicamente en la formacién de
nuevos actores en Uruguay y Chile, sobre todo.

Estricta en la disciplina, exigente con el compromiso teatral, critica despiadada,
marcd, por lo menos, a dos generaciones de actores y directores de nuestro medio.
Si todos aquellos que se dicen sus alumnos, lo hubieran sido, se contarian por miles.
Pero no importa que no hayan recibido su magisterio, importan que se reconozcan, se definan

como sus alumnos como una carta de presentacion.

% RODRIGO, Antonina “Margarita Xirgu y su teatro”. Planeta-Barcelonal974
37
Idem
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Capitulo 4
APROXIMACION AL HECHO TEATRAL:
“YABANICO DE SOLTERA
(TEXTOS DESHOJADOS PARA UNA ROSA GRANADINA)™

4.1 |PROCESO ARTISTICO DE “ABANICO.."

“Abanico de Soltera” tuvo un proceso de trabajo que durd aproximadamente un afio
y medio y que podria decirse esta dividido en dos partes, que luego se unificaron en lo que hoy es
un espectaculo vivo y en constante crecimiento.

a) Fenémeno de la imaginacién dramatidrgica en la etapa

pre-escénica-

Tal como lo planteo en el proyecto presentado para poder describir la génesis de la
creacion del material, es preciso hacer una descripcion minuciosa de todo el proceso creativo; el
que permitira sin duda ir valorando los diferentes pasos en los que de hecho esta puesto el foco de
coémo la mujer creadora va desde el texto fuente al texto destino: es decir el cuerpo vivo de la
actriz interpretando la dramaturgia lorquiana pero en este caso en el comienzo del siglo XXI.

Si bien el relato comienza de manera anecdotica, es preciso abordarlo de esta forma
para la exposicion mas detallada de dicho proceso creativo:

A mediados del afio 2003 y a raiz de la preparacion de un examen final en la materia
Composicion coreografica de la Licenciatura en Expresién Corporal del IUNA armé una
performance que tenia como eje el ultimo monodlogo de la obra “Doria Rosita la soltera" de F. G.
Lorca. ElI mondlogo en cuestion tiene la particularidad de ser el primer momento de la pieza
donde Rosita habla en prosa, ya que en los dos actos anteriores todos sus parlamentos estan
escritos en verso. Desde las primeras lecturas de la pieza siempre puse especial atencion a ese
momento de cambio en el personaje que plantea Lorca y fue un disparador del trabajo corporal
donde la coreografia estaba enmarcada en un despliegue mas cercano a la danza-teatro que a la
expresion corporal propiamente dicha; y donde aparecian algunas palabras de ese monélogo y
una musica que fue base del ejercicio.

El examen abierto que propuso esa Catedra dio la posibilidad de mostrar el trabajo a

Horacio Medrano quien me dijo que en dicho ejercicio “tenia el germen de una obra”.
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En ese momento dudé, pero en verdad me pareci6 un desafio importante y empecé a
pensar que era posible, porque descubri qué era lo que tenia hasta ese momento: una IMAGEN; y
todos mis SENTIDOS puestos en aquella performance.

“Si partimos del concepto de que es la imagen lo que da vida, y que sin ella sélo
queda la ilusién falaz de animar (dar animus, alma) una idea, podremos entender la importan-
cia fundamental de la sensorialidad en nuestro banco de trabajo. La sensorialidad, la
capacidad para concebir imaginariamente con todos los sentidos una imagen, es el procedi-
miento base del trabajo dramaturgico, y el ejercicio fundamental de su entrenamiento.(...) Si
entendemos que el trabajo del dramaturgo es el de transmitir al papel lo que ve y escucha en su
cabeza — animado por lo que toca, gusta y huele-, lo que captan sus sentidos recortado en la
pantalla de un espacio escénico determinado, entenderemos hasta qué punto sin sensorialidad
no hay imaginacion. La percepcion es siempre la cuna de la idea. 38

Lejos de desechar la idea la dejé como un “pendiente”’; mientras en mi interior de-
cantaban algunas de esas imagenes para poder organizarlas ya sea en texto, ya sea en accion
escénica.

b) Génesis de la idea imaginativa como sujeto creador de

la obra

“La imaginacion no es la capacidad de concebir imdgenes sino de transformarlas
en un movimiento constante’>

Ya en 2004 la Direccién del Museo de Arte Contemporaneo Raul Lozza de la locali-
dad de Alberti le solicita a Horacio Medrano que realice una performance-instalacion para ser
representada en el marco de la inauguracion de una muestra de pintores espafioles. El ofrece
aquel material mio sobre Lorca, que habia quedado guardado como un “pendiente” a desarrollar
en algun momento que pudiera empezar a darle forma. El pedido renové mis ganas de intentarlo,
me moviliz6 e impulsé a iniciar una investigacion en torno a la poesia de Lorca, su ideologia y en
forma mas exhaustiva la obra “Dofia Rosita...”.

Comencé a escribir algunos nexos en forma de poema a “la manera lorquiana” por-
que la primera idea fue hacer un collage que fuera narrando los Gltimos dos afios de la vida del
poeta.

Fui sumando un par de temas musicales que Gustavo Testa compuso para un trabajo

acerca de Lorca, justamente, y que servian de puente. Convocamos a Miguel Angel Nigro para

% K ARTUN, Mauricio, “Escritos 1975-2001”- La sensorialidad, pag 27 , Libros del Rojas UBA, Buenos Aires.
%9 1dem, pag 29
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ambientar la escena ya que el espacio que ibamos a utilizar era un salon despojado del Museo
Lozza.

En algun sentido el espacio dejaba entrever una habitacion de mujer, con perchero,
espejo y una comoda antigua donde de los cajones caian varias ropas en los tonos de blanco y
beige y que referian a un ajuar. En otras zonas del espacio, valijas, sombrereras y pequefios cofres
con cartas. Algunas flores y retratos de Lorca en diferentes dimensiones recreados por la mano de
Nigro. A pedido de Horacio Medrano el espacio se completaba con algunos dibujos de Lorca
realizados por Martin Parede a modo de moviles de alambre que colgaban de las paredes del
museo. Describo estos detalles ya que la idea general fue, como dije, transformar el gran salon de
exposicién en una instalacion en la que el publico se incluia mientras participaba de la performan-
ce, y porque estos detalles tendran a posteriori mucha significacion en el definitivo proceso
creativo.

A través de poemas de Lorca y sus dichos registrados en diarios y libros de la época,
mas algunas transiciones escritas por mi, se mostraba sobre todo a un hombre/mujer, que luchaba
con su identidad y con el medio en el que le toc6 plasmar su obra.

El vestuario, no terminaba de representar un “personaje” en si, sino que mostraba a
una mujer con signos varoniles en su andar, ropa y actitudes que se mezclaban con facetas
femeninas en especial en los momentos musicales nexo donde algunos movimientos de danza
colaboraba en esa construccion.

Hasta aqui aquella experiencia que mas alla de ofrecerla para cumplir con el pedido
del Museo, fue una segunda génesis, ya que de esa investigacion se nutriria mas tarde el
definitivo “ABANICO DE SOLTERA”.

4.2 |Proceso histérico de “Abanico..”

¢) El1 acontecimiento teatral a partir de una tarea teé-

rica - intelectual

La dramaturgia del texto
Pasada la experiencia de la performance comprendi lo que Horacio me habia
dicho meses atras: Tenia una obra entre manos... ;Tenia una obra entre manos?.

“En dramaturgia solo podemos escribir cuando somos capaces de percibir (en su
sentido mas literal “comprender una cosa por medio de los sentidos o de la inteligencia
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asistida por los sentidos”) lo que va a ser escrito. Puede haber un detonante cualquiera, un
concepto, una idea, pero la obra no empieza a ser pensada sino recién cuando puede ser
imaginada: concebida interiormente con los sentidos, vista, oida, olida. Lo necesario es el
material de la imaginacion, y la unidad de esa imaginacion, es la imagen, sea visual, sonora
o de otro tipo”40

Partiendo de estos conceptos que plantea Mauricio Kartun puedo asegurar que mas
que una experiencia que despertara la pregunta de si tenia 0 no una obra entre manos; puedo
asegurar que lo que habia en mi era una especial necesidad de plasmar un material que me
movilizaba desde hacia tiempo.

Lorca forma parte de mi historia personal desde muy pequefia cuando junto a mi
madre memorizaba sus poemas; Yy mas tarde cuando en mi formacion profesional fui leyendo su
obra.

Por otro lado siempre me impact6 el hecho de que dos meses exactos después del
asesinato de Lorca nacié mi padre, en medio de la huida de mis abuelos por la Guerra Civil
espafiola. Un dato que de alguna manera sentia me unia a la historia del autor en mis raices.

Si como dice Kartun, “la obra no empieza a ser pensada sino recién cuando puede
ser imaginada” en verdad al hacer ese repaso de mis impresiones mas intimas en relacion al
material me di cuenta que finalmente estaba “imaginando” la obra ya que mis sentidos estaban
puestos alli.

Invité a Medrano a que trabajemos juntos y después de un par de encuentros en lo
que leimos el material que teniamos y hablamos sobre la experiencia en el Museo, para mi
sorpresa él me sugirio, con muy buen tino, que lo mejor era que yo tuviera una etapa de trabajo
sola con el material para terminar de descubrir qué era lo que queria contar con él.

Me aboqué entonces a la investigacion més detallada de la vida de Lorca, y llegaron
a mis manos nuevos escritos y notas periodisticas que fui seleccionando detalladamente en
relacion a cuales eran las mas significativas para la narracion que a priori tenia pensada,
asegurando que la intencidon seguia siendo, como en aquel primer momento, tomar “Dojia
Rosita...” como excusa para entremezclar a Lorca con el personaje central de la pieza.

Pero las partes estaban separadas, como aisladas entre si.

40 KARTUN, Mauricio, “Escritos 1975-2001”- Qué es la dramaturgia- pag 98 , Libros del Rojas UBA, Buenos Aires
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“Si el trabajo del poeta es el de ver una multitud de seres alados que vuelan a su
alrededor, el trabajo del dramaturgo es ademds el de convertirse en ellos” (NIETZSCH E)41

Entonces habia que darle permiso a “los seres alados” para que arranquen su vuelo.

Tomé la pieza teatral “Dofia Rosita, la soltera” y decidi que los unicos textos de
dramaturgia lorquiana que formarian parte del texto de la obra serian s6lo los parlamentos dichos
por el personaje Dofia Rosita en cada acto; (sintetizando el poema que dice con el Primo en el
primer acto y sumando alguna que otra réplica de personajes, como por ejemplo el Ama, sobre
todo para la mejor comprensién del segundo acto).

Esta decision fue basal porque me ayudd a un relato ordenado en lo que tenia que
ver con aquello que queria decir de Lorca y la mujer. De su mujer interna.

Una vez realizado este orden, pude ver codmo los dos afios que tardo Lorca en escri-
bir la obra estaban casi simultdneamente expuestos en cada acto y eso me ayudo a ir insertando
los dichos extraidos de los reportajes graficos.

A cada afio un acto y un momento dedicado a su ideologia, a su personalidad.
Momentos donde descifrar al Lorca hombre.

A pesar de este disefio claro seguian faltando nexos. Alli comence la escritura de
todo lo que hoy es el texto en su totalidad. Decidi hacerlo en forma de poema dramaético
intentando que toda la pieza tuviera una sonoridad lorquiana para que la fusion de ambos textos
(los del personaje Dofia Rosita y los mios) no fueran disonantes y que a su vez esa sonoridad no
perdiera unidad de relato.

Lo primero que defini fue el hecho de ubicar a “una mujer en algun lugar”. Y esta
mujer a su vez en su contar ubicaria la accion en la casa de Granada del poeta. Esa ubicacion
espacial me sirvio para ir organizando esos puentes entre cada afio/acto que antes mencioné.

Y finalmente la escritura de algunos poemas especificos que ayudarian al argumen-
to. Para eso utilicé diversos estimulos que no fueron solo los de pensar la palabra escrita como
poema sino que me remiti a aquellas primeras iméagenes de mi abuela huyendo en medio de la
guerra, el dia en que llevan a Lorca a matarlo y uno de los temas de Testa que justamente se
llama “El poeta” , y que despertd una imagen muy puntual que se me presento casi escrita

“ Dame tu sudada y llévame a tu costado” y de alli nacio el primer poema que inclui en el

material y que fue el que luego dio paso a los otros, en relacion al estilo total de la pieza:

41 KARTUN, Mauricio, “Escritos 1975-2001”- Qué es la dramaturgia- pag 97 , Libros del Rojas UBA, Buenos Aires
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“Tu voz se ha mezclado en mis pensamientos,

poeta errante de los vientos.

Dame tu mano sudada y llévame a tu costado.

EL cielo ha escrito tu nombre esta noche

pero la luz del dia lo ha borrado.

Dame tu mano sudada y llévame a tu costado.

Si tal vez te hubieras quedado a mi lado

no te habrian atrapado.

Deja de pensar, deja de decir poeta malcriado

gue los malos acechan

y el dolor serd infinito.

Anuncia con tu llegada la libertad de todos

y cUbrete tus espaldas que te lloveran dolores.
Dame tu mano sudada y llévame a tu costado.

Que tengo miedo sin ti, que no soy nada.

Que el tiempo pasa y no te tengo, ni te tendre.
iiMalcriado!!

Lamento pobre y gitano. Lamento, lamento tanto.
Dame tu mano sudada y llévame a tu costado.
Poeta de la mujeres, de los nifios, de los solos e indefensos
que te entregaron canciones y te robaron pasiones.
iSal de aqui! jvete! jhuye! ladrén de mis sentimientos
gue me dejas cautiva de tu recuerdo

y no te tengo, ni te tendré

iiMalcriado!!!”

So6lo dame tu mano sudada y llévame a tu costado. ”

Completamente abocada a la escritura del texto, lo mas complejo era encontrar un
estilo que como dije antes, no dejara entrever a los dos autores que iban a convivir en la pieza.
Esa tarea fue ardua ya que en su escritura, Lorca (tal como lo expreso en el capitulo 1) utiliza un
lenguaje poético con simbolos, metaforas e imagenes exquisitas con las que es muy complejo

equipararse.
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No obstante segui trabajando sobre diversas situaciones, como el encuentro del poe-
ta con algin amor; o las alusiones a otros personajes de sus obras como Bernarda o Yerma, en la
idea de que se perfilaba un material que homenajearia a Federico en toda su dimension.

“Hubo un llanto. Desgarrado. Desaforado y solitario.
Hubo un lecho. Ansiado y afiorado. Sombrio.

Hubo un muerto: mi vientre vacio.

Hubo un tiempo y un quebranto.

Hubo un suefio.

Hubo un nifio.

Yo lo sabia todo.

Sabia que no podria decirlo.

Que la aridez de mis entrafias no dejarian sospecha.
Porque la noche maltrecha de aquella loca aventura,
no marcaria huella ni luna,

no ataria cadenas ni cunas.

Saberlo fue castigo y alivio,

callarlo fue solo cobardia,

porque en tu asalto adornado de brava osadia,

el seno fue ultrajado y limpiadas las heridas.

Hubo un llanto desgarrado.

Hubo un nifio. Hubo un mago.

Mi vientre siguio vacio.

Mi canto sigue apagado.

Y hasta el dia que muera mi cuerpo estara penando,
penando de pena, pena...

sin hijo, sin luna nueva...”

Tomando iméagenes que él mismo utiliza para hablar del teatro, escribi el Gltimo
poema de la pieza, en la idea de cudles podrian haber sido sus Ultimas palabras antes que lo
maten.

“No, no me los venden.

Que sea con los ojos abiertos,
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El pecho al frente y la sangre caliente.
Apunten bien. Y el tiro: certero.

Que me laten las entrafias

y mi pluma sigue escribiendo.

Todas las cosas tienen su misterio,

y el teatro es el misterio de todas las cosas.
Y yo estoy aqui: con mi sangre y mis huesos.
Soy como soy. Y tengo miedo...

Pero vaya tarea les dejo...

En mi casa de Granada

guedan paginas en blanco

que otros seguiran escribiendo,

y no habra balas que alcancen

para matar el recuerdo.

¢Adonde van los corazones buenos...?
¢Adonde llegan las almas tibias de los guerreros?
¢Cual sera destino de los cantores?

¢En qué cielo azul nos esperan

las ilusiones?...

Apunten bien. Y el tiro: certero.”

Una vez completada esta etapa volvi a observar el titulo de la pieza observé
que “Abanico de Soltera” (extraido de un pasaje del tltimo mondlogo de Dofia Rosita en la obra
original) era un titulo que si bien sinterizaba claramente lo que queria expresar con la pieza,
también veia que faltaba un subtitulo que sumara la imagen de los diferentes “retazos” de la vida
de Lorca, de sus dichos y de todas las facetas que se dibujaban en el homenaje que se estaba
perfilando. Volvi a la lectura del material junto con Horacio y entre ambos creamos “Textos
deshojados para una Rosa granadina”. Un subtitulo que de alguna manera homenajeaba también
el subtitulo de la pieza original, donde aquel “lenguaje de las flores” se desgranara en nuevas
acepciones.

Al dia de hoy podria decir que todo este proceso de dramaturgia del texto fue la ba-

se para la tarea actoral propiamente dicha; para ir comprendiendo e internalizando y mas adn, ir
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construyendo a esa mujer (que no tiene un rol ni un personaje definido) que se lanza en busca

“del universo lorquiano”. Es por eso que relato con detalle este momento del proceso creativo.

La dramaturgia de la escena
Volvimos al encuentro con Horacio y éste me indicé que me separé del texto en
tanto autora, como si no fuera mio, y que empezara a trabajar con las imagenes que se desprend-
ian de la palabra. Lei y relei el relato que, sin ser lineal, iba narrando los Gltimos momentos de la
vida de Lorca y los fusionaba con Dofia Rosita, en su in-crescendo dramatico.
Una vez estudiado y analizado el texto desde la idea de que

“la palabra texto, antes de significar un documento hablado, manuscrito o impre-
so, significa “tejido”. En este sentido no hay espectdculo sin “texto”. Lo que concierne al texto

(tejido) del espectaculo puede ser definido como dramaturgia; es decir drama-ergon, trabajo,

obra de los actores

Nos abocamos a la tarea de empezar a hacer el entramado que seria luego la drama-
turgia de la escena.

Con algunas pautas de trabajo que me dio el director en torno a la construccién
fisica del personaje y el ir estableciendo el espacio escénico comencé a recorrer las imagenes
corporales que tenia de aquella primera performance, ya que varias de ellas me interesaba
recuperar y sobre todo porque era un material que ya tenia en mi haber dandome la posibilidad
de no comenzar en cero.

Repeti y puli diversas estampas que a modo de fotos sintetizaban distintos momen-
tos, sobre todo de Dofia Rosita. Con esos nucleos o boyas, comencé a trabajar desde el armado de
secuencias de movimientos sin pensar en la linea argumental, sino construyendo en base a los
principios técnicos del entrenamiento corporal del actor, imagenes corporales secuenciadas en
forma de partitura de accién, fui encontrando una forma externa, un posible disefio espacial y los
disefios de pequefias situaciones corporales y vocales.

Estos disefios iban poniendo limites fisicos y vocales y me ayudaban a recrear ima-
genes internas que iba plasmando en las secuencias externas y técnicas. En toda esa busqueda y
construccion fue apareciendo la necesidad de incluir el texto que me abordaba casi sin pensarlo.

Los ensayos se intercalaban entre encuentros donde Horacio iba viendo el material

que yo iba produciendo, indicaba nuevos pasos a seguir y otros ensayos mas privados, personales

*2 Barba, Eugenio “ Dramaturgia Escénica- La naturaleza de la dramaturgia: acciones de trabajo”- Apuntes de Catedra
Medrano-IUNA-
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donde armaba aquel material que luego expondria y que en forma conjunta ibamos seleccionan-
do.

Ya con un bagaje importante de trabajo corporal y vocal y de texto fueron apare-
ciendo algunos elementos de utileria que acentuaban la imagen.

De la experiencia performatica anterior tanto el director como yo teniamos en claro
que en esta nueva concepcion el espacio no debia estar tan plagado de objetos, queriamos
plantearlo despojado, y que sélo apareciera en €l aquellos elementos que tuvieran un significado
concreto a la hora de contar. Ya no era la instalacion que el Museo Lozza nos habia pedido por lo
gue tomamos algunos pocos de aquellos elementos, como por ejemplo una tela con uno de los
dibujos de Lorca y la luna llorando y otra con las teclas de un piano, algunas cartas, un velo de
novia. No mucho maés para seguir investigando y sumando a las construcciones corporales que se
iban seleccionando.

Ya avanzado el proceso de investigacion, en uno de los ensayos personales recordé,
una mufiequita de tela y porcelana que mis padres me habian regalado, y volviendo a aquellas
imagenes familiares que dieron origen al trabajo la inclui como compafiera de escena. La
transformé por momentos en titere, en otras como el alter ego de Lorca, o Rosita 0 simplemente
interlocutora. La mufieca me moviliz6 internamente ya que me remitié a mis horas de juego de
nifia, pero a la vez al ir intercalando los diversos roles que ella jugaba en escena me permitia
también no caer en la obviedad del nifio e incluso me fue despertando el costado sensual que
necesitaba para crear la escena del encuentro de Lorca con el amor.

Fue uno de los trabajos mas intimos e intensos a la hora de mostrar esa produccion
al director ya que de ese ensayo se desprendid otro que fue también basal ya que aparecio en
escena un baul del afio 1900, grande, conciso, (que en su interior tiene cajones y perchero) y que
ofrecid la posibilidad de que todo el armado espacial previamente disefiado confluyera en ese
unico elemento escenografico, hasta ese momento.

Estos elementos de utileria, el badl, la mufiequita permitian acentuar otras facetas
del Lorca artista y comenzaban a plasmarse las bases de las otras dramaturgias que conforman la
dramaturgia de la escena.

No obstante los logros que menciono como habia sucedido en el armado del texto

volvia a tener situaciones aisladas sin nexos entre si por lo que vimos que era hora de comenzar a
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darle cabida a la musica que previamente se habia seleccionado del material lorquiano de
Gustavo Testa.

Tomé cinco temas completos, fui trabajando algunos de ellos desde el movimiento
jugando en forma dramatica pero sin caer en la danza; y con otros le sugeri a Horacio como
complemento del decir de algiin poema, de manera que ninguna de las partes inhibiera la otra. Y
sobre eso volvimos a trabajar en forma conjunta, eligiendo, superponiendo, seleccionando.

Invitamos al musico y al escendgrafo/vestuarista a los ensayos y de alli en mas, di-
seflamos y creamos por un lado los cambios en los temas musicales pre-existentes y los “efectos
sonoros” que se incluirian en el espectaculo; y por otro: el vestuario, decidiendo que fuera un
vestido (descartando idea hombre/mujer de la performance) y el espacio escénico definitivo que
estaria dado en el comienzo de la obra por el baul cerrado con algunas maletas encima y del que
en el desarrollo de la obra irian saliendo todos aquellos objetos y elementos de utileria que fui
incorporando en mi basqueda personal, que a esa altura incluia algunas flores, un abanico, un
pequena sillita para la mufieca y un gran reloj que marcaba la hora cinco, objetos significativos,
que contribuian en la narracion de la historia; a la vez decidimos que éstos fueran apareciendo sin
solucion de continuidad. Es decir, que pusimos hincapié en lo que el espectador ve y como lo va
sumando, como va construyendo su propia historia no sélo desde lo que escucha como informa-
cion del texto sino desde la imagen.

“Un espectaculo teatral surge de una relacion especifica y dramadtica entre ele-
mentos y detalles que, si se toman aisladamente, no son dramaticos ni parecen tener una
especificidad comun. El concepto de montaje no implica tan s6lo una composicion de
palabras, de imagenes o de relaciones, Implica sobre todo montaje de ritmo, no para represen-
tar o reproducir el movimiento. Con el montaje del ritmo, en efecto, se tiende al principio del
movimiento mismo, las tensiones, al proceso dialéctico de la naturaleza y del pensamiento. O
mejor dicho: “al pensamiento que atraviesa la materia” (Energt'a)43.

“Montaje” es una palabra que hoy sustituye al viejo término “composicion”.
También “componer” (poner con) significa “montar”, unir, tejer acciones, crear el drama .La
composicion es una nueva sintesis de materiales y fragmentos extraidos de su contexto
originario. Es una sintesis equivalente al fenémeno y a las relaciones “reales” que evoca o
representa. También es una dilatacién que corresponde a aquel proceso del actor por el que se
aisla y fija algunos proceso fisiologicos o algunos modelos de comportamiento poniéndolos
como bajo una lente de aumento y haciendo de su cuerpo un cuerpo dilatado”*

43 Barba, Eugenio “Dos montajes - Crear el drama”- Apuntes de Céatedra Medrano-lUNA-
44
Idem.
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Ya estaban creadas las bases de las dramaturgias del actor, la sonora, la plastica y
sobre todo la dramaturgia de la direccion que nucleaba las anteriores.

Decidi completar mi aporte al trabajo sumando a mi entrenamiento personal horas de
investigacion en el manejo de objetos con la titiritera Itati Figueroa, (sobre todo para la manipu-
lacion de la mufieca pequefia), y clases de flamenco con Perla Fernandez (que me proporciono el
manejo de ciertos ritmos y velocidades en distintas escenas donde la imagen de la danza aparece
sin danzarse). Asi, el entretejido que se fue armando con la musica y sobre todo con los
elementos fue adquiriendo cada vez mas precisioén. Una precision que ya desde la elaboracion de
la partitura escénica iba dando claridad a la narracion.

“Hacer acciones ayuda a mi cuerpo a estar entero. Pienso que en teatro una accion no
debe ser necesariamente realista, sino real. Debe recrear en la escena un equivalente de las
fuerzas activas en la vida de todos los dias. Ejecutar acciones reales presupone precision y
decision. La precision de una accion real en escena esta dad por su inicio, por su final y por el
recorrido entre estos dos puntos, que no es lineal sino que contiene un cambio de tensién. ”*°

Lo ultimo en incorporarse a nivel espacial y escenografico fueron, por sugerencia de
direccién, 5 mdviles de alambre, réplicas de los dibujos de Lorca, que ya habian formado parte de
la primera performance, y que en ese momento definirian por completo no sélo el espacio, sino el
hecho de que en escena aparecieran todas las facetas artisticas del poeta. Director y escendgrafo
seleccionaron los dibujos que debian formar parte de la escena e incluso se realizaron nuevos
moviles, algunos de ellos se incorporaron a las escenas y otros simplemente funcionaron como

marco donde el homenaje se potencia en imagen.

La direccién actoral

Horacio focalizo la direccion actoral en la exigencia de un decir con verdad pero sin
emocion previa que es a lo que me inclinaba cuando le ponia la palabra a las estampas y
secuencias de movimiento. Como si emocion y accion fueran por lugares diferentes.

“El cuerpo en vida capaz de hacer perceptible aquello que es invisible: la inten-
cion”. Se trata de una cualidad extra-cotidiana de la energia que vuelve al cuerpo escénica-
mente “decidido”, “vivo”, “creible”: de este modo la presencia del actor, su bios-escénico,
logra mantener la atencion del espectador antes de transmitir cualquier mensaje. Se trata de

r r e 6
un antes légico y no cronoldgico. o

** VARLEY, Julia “PIEDRAS DE AGUA: cuaderno de una actriz del Odin Teatret”- La dramaturgia de la actriz- Pag55.
INTeatro Editorial del INT, 2010
“® BARBA, Eugenio 2005, pag 25
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Trabajd “el decir” rompiendo el codigo del verso para que esa emocion latente surgie-
ra sin trabas. Para esto fue importante la repeticion en sin fin de las diversas secuencias que iban
armando el disefio de toda la puesta. Esas repeticiones me iban dando seguridad, y sobre todo me
otorgaban libertad en el limite que me imponian.

Esta tarea parecia facil dado que yo misma habia sido la creadora del texto; sin em-
bargo fue por demas dificil ya que el “decir poético” debia estudiarse entrelazado con las
acciones que habia creado por fuera del mismo; y ese decir poético tenia su cadencia, su
musicalidad, diferente a cuando se aborda el texto en prosa; por lo que debi desmenuzar cada
frase, cada verso y darle identidad propia sumando la corporalidad del personaje. Pero como

“Mientras el texto escrito puede ser conocido, transmitido antes e independiente-
mente del espectaculo, el texto performativo solo existe al final del proceso de trabajo y no
puede ser transmitido”*’
el proceso de actuacién también ya se habia ido nutriendo de todos aquellos pasos antes

descriptos y la dramaturgia del texto se modificaba en muchos momentos frente a las distintas
dramaturgias que se iban sumando.

Sin duda el trabajo en soledad propuesto por Horacio como parte de su metodologia
de direccién me habia nutrido en imagenes y me habia dado la posibilidad de tener, incluso,
material de descarte, es decir un “resto” para poder elegir y transformar sin sentirme vacia a la
hora de dejar algo.

El trabajo con el detalle de cada cosa que habia en escena. Nada estaba puesto por-
que si y tenia un sentido: su color, su forma, su peso. El lugar de donde se saca y adonde se
vuelve a colocar en la escena. Un trabajo riguroso que mas alla de complicar la tarea actoral de
investigacién del personaje y sobre todo de la busqueda de la gran carga emocional que tiene esta
mujer que “cuenta algo en algun lugar”’; me proporciondé mucha seguridad.

“Ser fiel a la intencion y a la particular precision de la accion real me obliga a es-
tar presente aqui y ahora, a concentrarme sobre aquello que es necesario, enriqueciendo la
accion con detalles simultaneos sin anticipar la accion siguiente ni arrastrar conmigo matices
y caracteristicas de la accion ejecutada anteriormente. 8

Ya en los dias previos al estreno se completd el trabajo con disefio de luces que

juega un papel sumamente importante en la narracion de la acciéon dramatica. Y que elaborado

o Barba, Eugenio “ Dramaturgia Escénica- La naturaleza de la dramaturgia: acciones de trabajo”- Apuntes de Cétedra
Medrano-lUNA-
*® 1dem
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muy puntualmente por la direccion hace un recorrido especial en la narracion de la totalidad,
sumandose al dialogo del personaje con las zonas de luces y sombras creadas a tal fin.

“No solo al texto le competen las cuestiones de la dramaturgia. Todo lo que cons-
truye discurso arriba del escenario, esta regido por las mismas leyes: lo plastico, el sonido, el
ritmo, la luz. Ante el tradicional enfrentamiento entre la imagen y la palabra, yo he optado por
quedarme con las dos. Ambas son maravillosos materiales constructivos del discurso teatral, y
a ambas se las puede entender y dominar desde el conocimiento de la dramaturgia. Ambas
también contiene un riesgo y es la retérica: cuando cuentan algo en sentido narrativo literario
suelen ser insoportables. Cuando la imagen o la palabra aluden, y con esa alusion impulsan al
espectador a construir algo en su cabeza, es cuando se vuelven irremplazables. 9

Asi, después de todo el recorrido descripto donde me intereso ir plasmando el so-
porte teodrico en el que nos basamos para la elaboracion del espectaculo, expreso que “ABANICO
DE SOLTERA” responde a una estética donde la imagen y la palabra se funden en la idea
expresada en el parrafo anterior, en relacién al trabajo que debe hacer el espectador que recibe
esas imagenes, que las procesa, las pasa por su sensibilidad y termina el acto creativo iniciado por
el actor en escena. El espectaculo entonces, concebido desde esta metodologia, desde mi punto
de vista produce un ir y venir constante donde el espectador y el actor trabajan en igual medida,
construyen y completan la historia y hasta en muchos momentos, esa historia tiene diferentes
versiones; lo que la hace mas enriquecedora, y por qué no decirlo, le da una cuota méas de magia
a la magia propia del teatro.

Y lo que es mejor. El espectaculo esta vivo en todas sus dimensiones, sus facetas;
porque a lo largo de los 5 afios que lleva y las mas de 120 funciones se fueron modificando
espacios, elementos de vestuario y escenografia que se sumaron o se quitaron, momentos
musicales. Incluso ciertos pasajes del texto que fueron cambiados después de una visita a
Granada que donde pude conocer las casas de Lorca y la Alhambra, y comprobar como la
imaginacién unida a la investigacion crea imagenes que existen en la realidad aunque nunca antes
se hayan visto.

Todos esos cambios realizados mucho tiempo después de estrenada la obra fue po-
sible hacerlos porque el trabajo responde a un esquema concreto, de mucha precisién, con
recorridos escénicos que siempre repite sus partitura corporal y espacial y asi contiene a través de

un andamiaje que en el limite da libertad. La libertad de cambiar o de sostener. La libertad de

49 KARTUN, Mauricio, “Escritos 1975-2001”- Qué es la dramaturgia- pag 98 , Libros del Rojas UBA, Buenos Aires
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“decidir” todo, todo el tiempo en escena, lo que considero no es poco para el actor que muchas

veces se siente preso de la palabra, las marcaciones, o la técnica.

d) Estreno de “Abanico..” y repercusiones en la época

Avanzado el proceso de trabajo el grupo recibi6 la invitacién del Teatro La
Mascara de Buenos Aires para formar parte del Ciclo de Teatro para la Comunidad
subsidiado por el Fondo Metropolitano BA otorgado por Secretaria de Cultura del Gobierno
de C.A.B.A.; con el espectaculo.

Se fij6 el estreno el dia 7 de junio de 2005, dos dias después de que se cumplieran
107 afios del nacimiento de Lorca, asi “Abanico de Soltera ( textos deshojados para una Rosa
granadina)” terminaria de definirse como «...Un homenaje al poeta granadino recreando su
universo magico y a través de un encuentro del duende con sus personajes...»

El espectaculo realizo en el marco del ciclo sélo 5 funciones y a lo largo de ese afio
fue seleccionado para participar en diversos Festivales y Encuentros de teatro en Argentina.

Mas adelante el grupo TEATEATRO, productor general de la obra, tomaria la de-
cision de llevar el espectaculo en giras y de presentarlo para su seleccidn en diversos Festivales y
Encuentros Nacionales e Internacionales en Argentina y el exterior, lo que fue dando sus frutos
no solo en el sentido de ser contratado sino que también fue obteniendo resultados muy positivos,
recibiendo distinciones dentro y fuera del pais; para nuevamente realizar temporada teatral en
Buenos aires en el Teatro La Rancheria.

A mas de 120 funciones realizadas en 5 afios se le suman las siguientes distinciones:

*PREMIO MEJOR ESPECTACULO UNIPERSONAL- Festival Iberoameri-
cano de Teatro "Cumbre de las Américas'- ARGENTINA-2005

* 10 PREMIO MEJOR ESPECTACULO Festival de Teatro ""Rosario em
cena" BRASIL -2007 donde también obtuvo los siguientes premios:

*MEJOR ACTRIZ, MEJOR ESCENOGRAFIA MEJOR MUSICA, MEJOR
ILUMINACIONY MEJOR DIRECCION

*OBRA SELECCIONADA para REPRESENTAR a ALBERTI en el Festival
Provincial de Teatro de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires

*Nominado MEJOR ESPECTACULO UNIPERSONAL DRAMATICO-
Premios Estrella de Mar- 2007

*Actriz Nominada por voto del publico como MEJOR ACTRIZ DEL IX
ENCUENTRO DE TEATRO “OTONO AZUL” - 2008

*Actriz Nominada MEJOR ACTRIZ ESPECTACULO OFF- PREMIOS ACE-

2006
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*Declarado de Interés Educativo y Cultural por la Facultad de Humanidades, Arte
y Ciencias Sociales de la Universidad Autonoma de Entre Rios - Subsede Gualegtaychd.

En el exterior se presentd en ESPANA, PARAGUAY, URUGUAY, GUATEMA-
LA, BOLIVIA, VENEZUELA, MEXICO y en mas de 5 oportunidades en BRASIL, obteniendo
el AUSPICIO INSTITUCIONAL DE LSAS EMBAJADAS DE ESTOS PAISES en ARGENTI-
NA.

CONTO CON EL APOYO DE DIRECCION DE ASUNTOS CULTURALES
DE LA CANCILLERIA ARGENTINA, LA CASA BALEAR DE BUENOS AIRES Y LA
CONSEJERIA CULTURAL DE LA EMBAJADA DE ESPANA.

El texto se ha traducido al inglés y al portugués y tanto el material escrito como el
espectaculo, ya sea en forma de representacion teatral como en formato DVD, es utilizado en
diversos ambitos universitarios para su estudio y analisis.

Finalmente resta decir que la repercusiéon que la obra tuvo y tiene en la prensa espe-
cializada y el publico en general se ve manifestada no sélo en los més de 25 Festivales Interna-
cionales en los que participd sino en medios de prensa locales y del exterior, con importantes

elogios.

4.3 Poesfa y mujer en el marco de los primeros afios del siglo XXI

a) La actriz/mujer/creadora y el “decir lorquiano™ en
la actualidad
Para referirme a este punto retomo algunos conceptos vertidos en el capitulo
3.5- a). alli expongo:

Margarita rompia con los cédigos de la época en cudnto al “decir poético” y nos
dejo, de alguna manera ese legado a quienes mamamos la poesia espafiola desde nuestra
formacion académica. Ella trabajaba desde y hacia la palabra, le buscaba el cuerpo a ese
“decir”, y lograba una verdad que emocionaba y traspasaba al espectador e incluso a sus
compaferos de escena. La palabra era la generadora de la imagen, la gestadora de la emocion.
La que armaba el cuerpo del personaje.

Pero ¢qué pasa en la actualidad? ;Como fue cambiando el eje, la mirada del trabajo
con el verso mas alla de las innovaciones que Margarita nos lega.

En los primeros afios de mi formacion como actriz, en la Escuela Nacional de Arte
Dramatico (lugar desde donde creo, en gran medida, se marca la linea pedagogica de todo el pais
en lo que a instituciones se refiere); la mirada de la formacion actoral estaba cambiando. Me tocé

transitar las aulas de ese lugar en los afios en que terminaba la dictadura y nacia la democracia y
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sin duda esto se fue reflejando en los planes de estudio de la institucion y en los proyectos de
catedra de los docentes. Fui formada por algunos profesores que apostaban a la palabra como
unico medio para llegar a la construccion de los personajes con una fuerte presencia stanilavskia-
na y strasberiana; y otros que por aquellas épocas eran “innovadores” y le daban al cuerpo y la
voz del actor una importancia tal que, hasta en algunos casos, prescindian de la palabra. Corrian
los afios 80, pero ya desde una década antes los cambios se iban presentando sobre todo después
de la visita de Grotowsky a Argentina, sin embargo el tratamiento del “decir en verso” siempre
estuvo mas trabajado desde el verso propiamente dicho, méas que desde la imagen, el cuerpo, la
VoZz...

Es aqui donde mi formacidn en otras areas como la expresion corporal, la danza y el
canto, el haber accedido a una beca de estudios con Anthunes Filho en San Pablo, Brasil, y mas
tarde mi experiencia como docente; me permitieron llegar al “decir en verso” y sobre todo “al
decir lorquiano” por el camino de la construccion de imagenes corporales y vocales.

Creo que esta experiencia personal bien puede ser tomada como parametro de la
formacion actoral en relacion al verso de una generacién muy particular de actores y actrices,
sobre todo los egresados de aquella ENAD, formados por diversas lineas pedagogicas, que por
momentos se confrontaban o se inhibian unas a otras.

Para aquellos trabajos actorales donde el texto era en verso tuve que aprender a arti-
cular en el cuerpo vivo de la actriz todas esas tendencias y propuestas de trabajo. Comenzar a
desgranar aquellas herramientas que habia adquirido y evaluar cuales eran las més propicias para
un trabajo de investigacion con dicha palabra en verso. Cémo unas u otras podian nutrir el trabajo
en vez de sostenerme en sélo una linea de investigacion.

Quizas aquella época de cambio donde todo lo que nos circundaba debiamos en algun
sentido, refundarlo, nos renovo las ganas de aprender a buscar sin formulas cerradas y Unicas
como a mi entender, sucedia hasta esos momentos.

Me es imprescindible aclarar que este anélisis puedo hacerlo ahora con cierta clari-
dad, ya no solo desde mi profesion de actriz, sino desde mi mirada como docente formadora de
actores en ambitos universitarios en el pais y en el exterior, donde en la actualidad y para volver
al enunciado del presente punto, la actriz’mujer/creadora puede bucear en el verso lorquiano

desde una libertad interior, sin ataduras ligadas a estéticas, tendencias de épocas o libros escritos
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hace afos; y casi a modo de bumerang el verso lorquiano brinda innumerables posibilidades para
la construccion de un decir, valga la redundancia, especificamente lorquiano.

Tampoco puedo dejar de mencionar que paraddjicamente, asi como las nuevas ten-
dencias teatrales aportaron innumerables recursos para la construccion del trabajo del actor,
aquella metodologia que se apoyaba en el “decir” solamente, dio cabida actores que hoy por hoy
no se ven en la escena nacional, siendo que las nuevas generaciones muestran una fuerte
preparacion desde lo fisico, enfocando por lo general el entrenamiento vocal en el canto sin
atender demasiado el decir ya sea teatro en verso o no. Aungue suene contradictorio, al mismo
tiempo el actor de la actualidad comprende su estar “abierto” en escena, “disponible”, genera que
“la energia fluya en el espacio escénico construyendo nuevas energias”, y eso lo acerca a la
interpretacion de Lorca en su dimensién no sélo tragica o dramatica sino también en su
dimension poética. En mi opinion esta es una mas de las diferencias de un actor de finales del
Siglo XXy comienzos del Siglo XXI.

“Lorca reivindica la corporalidad del teatro, la vision de la puesta como un es-
pectaculo integral, la necesidad de que la palabra diga lo que la experiencia cotidiana no ve y
lo que la sociedad suele reservar vergonzosamente a la intimidad. En algunos casos, Federico
escribe de manera simultanea obras que responden a distintas preocupaciones tematicas y
estéticas. Si hay en él una linea rectora, es la de la busqueda constante: mientras prepara la
trilogia Yerma, Bodas de sangre y La destruccion de Gomorra”, estd por estrenar una obra
con rasgos vanguardistas como Asi que pasen cinco afios en el club Teatral de Cultura. Quien
pretenda se un actor lorquiano ideal ha de cultivar, entonces, apertura y ductilidad para
abordar obras muy diferentes entre si, incluso las consideradas irrepresentables por el mimo
autor, plenamente consciente de la resistencia que genera la novedad”®

Este extracto del articulo de Clara Ibarzabal nos ayuda a comprender a un Lorca ade-
lantado a su época, a una Margarita que incentivo y posibilitdé eso y en la actualidad a nuevos
actores y actrices que se renuevan afio a ano abordando el “decir poético lorquiano” desde las
nuevas tendencias teatrales que, desde mi punto de vista colaboran y enriquecen los més intimos

deseos del autor.

% |barzébal, Clara Maria-“Buscando al Actor Lorquiano”-UCA-“Historia del actor” De la escena clésica al presente-
Dubatti, Jorge (coordinador)
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b) El aporte de la dramaturgia del actor al *“decir lor-
quiano™

Mas alla que en el presente trabajo el foco esta puesto en Lorca, la poesia y su dra-
maturgia enlazadas en sus textos teatrales; llego a este punto, después de lo leido e investigado
entendiendo que el “decir lorquiano” no es diferente al “decir chejoviano, al decir “shakesperia-
no” o al “decir brechtiano” (por mencionar algunos), en tanto el actor construya su interpretacion
desde la concepcidn que propone la dramaturgia del actor.

Si como expresa Julia Varley...

“Aspiro a ser una actriz sin divisiones artificiales entre cuerpo, mente, fantasia,
sentidos, emociones y reflexion. Mis acciones fisicas y vocales apuntan a tener un efecto sobre
el espectador. En mi trabajo de actriz, la dramaturgia es el instrumento que ayuda a organizar
el comportamiento escénico, es la Ié’gica que encadena las acciones, es la técnica para
accionar de manera real en la ficcién.”™

queda claro que la “dramaturgia del actor” no responde a una estética especifica, ni a

la puesta en escena de determinados materiales teatrales; sino que es una mirada especifica del
trabajo mismo del actor. Es de algin modo una técnica que elige el actor para su construccion
escénica, para esto acerco otro concepto de la actriz del Odin Theatret, Iben Nagel

“el proceso de la creacion del personaje no se realiza a nivel psicolégico, sino a ni-
vel de la composicion, del modelaje de la energia. El personaje no es una entidad psicolégica,
es una cierta calidad energética. Cuando el actor crea un personaje no debe partir de una
serie de vivencias interiores sino de un modelaje fisico que dé una cierta calidad a su energia.
Cuando el espectador perciba esta calidad energética en un determinado contexto va a llenarla
de contenido psicoldgico. Es el espectador, no el actor quien crea la psicologia del persona-

. 352
je.’

La dramaturgia del actor sienta una de sus bases en la construccién de partituras
corporales y vocales que el actor crea en forma personal:

“la partitura es como un vaso de vidrio en el cual estd una vela encendida. El vi-
drio es sélido, esta alli, puedes confiarte. Contiene y guia la llama. Pero no es la llama. La
Ilama es mi proceso interior cada noche. La llama es lo que ilumina la partitura, lo que el
espectador ve a través de la partitura. La llama esta viva. Asi como la llama atras del vidrio
mueve se mueve, fluctla, crece, se baja; esta por apagarse y de pronto brilla con fuerza,
reacciona a cada halito de viento, también mi vida interior varia cada noche, de momento en
momento. Cada noche empiezo sin anticipar nada. Esta es la cosa mas dificil de aprender. No
me preparo para ensayar nada. Quiero estar listo para lo que va a suceder. Y me siento listo a
tomar el vuelo lo que podra suceder si me siento seguro de mi partitura, sé también que
cuando no siento casi nada, el vidrio no se romper4, porque la estructura objetiva, trabajada

*1 VARLEY, Julia “PIEDRAS DE AGUA: cuaderno de una actriz del Odin Teatret”- La dramaturgia de la actriz- Pag37.
INTeatro Editorial del INT, 2010 )

2 NAGEL-RASMUSSEN, Iben “EL PUENTE DE LOS VIENTOS”. articulo de la revista MASCARA- Afio 4 N° 16-
1994

-63 -



por meses me ayudara. Pero cuando viene ocasion en que puedo arder, brillar, vivir, revelar,
entonces estoy listo porque no lo he anticipado. La partitura es la misma, pero cada cosa es
distinta, porqué yo soy distinto”*®

Y luego el director toma de ese trabajo personal del actor para la creacion de las
otras dramaturgias. Asi:

“En los muchos aiios de trabajo, no recuerdo un unico caso en el que Eugenio
(Barba) no haya respetado lo que para mi es la informacion profunda de la accién. Si el
material que le presento no le interesa él corta o elimina, si por el contrario, le provoca
asociaciones, comienza a seguirlo, elaborando mis acciones y poniéndolas en relacion con
otras partituras, textos, objetos y melodfas. ***

Desde este enfoque el “decir”, la palabra, sea poesia 0 no forma parte de la cons-
truccién escénica que hace el actor, no esta por fuera del cuerpo y de la construccion fisica sino
que esta unida, que una nutre a la otra, la enriquece. La palabra no sélo es herramienta, accion,
sino que también colabora en la modelacién de la energia del cuerpo en tanto “cuerpo sonoro”.

La exposicion y descripcion del proceso creativo de “Abanico de Soltera”, especta-
culo creado en base a esta propuesta de trabajo; es decir mi experiencia concreta en la escena, y
luego el detalle de lo investigado, leido, analizado y sintetizado para expresar en este punto; me
dejan ver que esta metodologia de trabajo permite abordar el texto lorquiano desde una profunda
libertad de creacion. Una metodologia que permite asumir y decir el texto poético sin la presién
de pensar LA PALABRA, como si esta fuera un fantasma, donde el lenguaje metaforico y la rima
implican un estudio méas exhaustivo y determinante del significado de la misma.

Concebir el hecho teatral en la idea del entramado del tejido de las dramaturgias que
significan texto, actuacion, direccién, escenografia, vestuario, iluminacién no solo es alentador a
la hora del trabajo del actor, sino que contando con esta técnica de trabajo se ofrece un amplio
campo de investigacion para la preparacion del personaje y del espectaculo.

“(...) como actriz, he entrenado para “ser” sin divisiones ente el cuerpo, la mente,
la imaginacion, los sentidos, las emociones, y la reflexion, para accionar a nivel fisico y vocal
sobre los sentidos del espectador. Durante los ensayos, la prioridad y el orden de importancia
de las diversas fases de mi dramaturgia cambian segun los interesas del momento y la etapa de
desarrollo que me encuentro. La construccion de la presencia, la creacion de los comporta-
mientos escénicos a través de la improvisacion o la composicion, la memorizacion y los

53 CIESLAK, Ryszard.”IN MEMORIAN” Entrevista realizada por Ferdinando Taviani para la revista MASCARA - Afio 4
N° 16-1994

** VARLEY, Julia “PIEDRAS DE AGUA: cuaderno de una actriz del Odin Teatret”- La dramaturgia de la actriz- P4g95.
INTeatro Editorial del INT, 2010
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resultados y su repeticion, la interpretacion del texto y del personaje, la elaboracion, las
representaciones del espectaculo: cada una de estas fases posee su propia dramarurgia. >

Para cerrar este item, cerrando asimismo el capitulo y la investigacion, acerco una ob-
servacion de Guillermo Heras:

“Algo ha cambiado en la Historia Teatral del siglo XX con la aparicion de los so-
porte documentales (cine, video, etc..); se puede construir la Historia de las Artes de la
Representacidn, y en ese territorio analizar el trabajo de los actores, escenografos y como no el
de los directores de escena, con lo cual el texto y el autor con toda su importancia, pasa a ser
un elemento similar al de los demds hacedores del hecho escénico. (...) en los afios 80, época
de renovaciones y de un éxito del llamado “teatro de la imagen”, surgieron en todo el mundo
una serie de compafias en torno a un director que plantearon diversos grados de transgresion
del discurso. Sin embargo como suele pasar sélo aquellos que ademas de novedad aportaban
discurso interior en sus proyectos han logrado sobrevivir al fendbmeno habitual de la moda.
Esta sigue siendo una profesién de fondo y los destellos puntuales pueden servir para un
momento preciso, pero si no se trabaja evolucionando y formandose continuamente todo puede
ser tan bonito, pero tan efimero como unos fuegos artificiales 0

Evolucionar y formarse continuamente como base para la seriedad y el respeto que

esta profesion de fondo merece.

> VARLEY, Julia “PIEDRAS DE AGUA: cuaderno de una actriz del Odin Teatret”- La dramaturgia de la actriz- Pag141
INTeatro Editorial del INT, 2010

56 HERAS, Guillermo EL DISCURSO DEL DIRECTOR DE ESCENA EN ELTEATRO CONTEMPORANEO” Huellas,
Busquedas en Artes y Disefio, n°1, afio 2001, p.13-19
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CONCLUSIONES

“A partir de entender el teatro como un arte en el que la poesia, la pulsion, la imagina-
cion, la interdisciplina, el color y la musica forman parte de una opcion estética -y por tanto
ética-, sera posible entender la actitud de las vanguardias.

Un vanguardista no es un raro, ni tampoco alguien que se propone romper con lo esta-
blecido por norma, sino mas bien un creador que lleva hasta el limite su capacidad de libertad,
alguien al que la teoria del mercado cultural lo tiene sin cuidado, y que por ello construye un
discurso artistico basado en su propio mundo de signos imaginarios. Estos signos pueden no
coincidir con el pensamiento naturalista o 16gico que, en la mayoria de las artes, se aplica para
canonizar el gusto”.”’

Federico Garcia Lorca pertenecio a una generacion de autores que a comienzos del siglo
XX le imprimieron al teatro espafiol un cambio que seria la base para la construccion de una
nueva dramaturgia y de una nueva manera de abordar la teatralidad.

Desde sus inicios con La Barraca, el teatro que representaba Lorca tanto como el que es-
cribia tenia la pretension de cambiar miradas, de hacer del espectador un publico activo,
demandante, que tomara conciencia desde el hecho teatral de su influencia para cambiar el
mundo.

Un creador que no le temio a las criticas de su época, y que junto con otros artistas que
conformaron la generacién del 27, cambi6 algunos de los paradigmas teatrales que existian hasta
ese momento. Produjo cambios que se forjaron en el estudio exhaustivo de la poesia y del teatro
espafol anterior al siglo XXy desde alli trascendi6 épocas y fronteras.

Un autor que dejé huellas en el afan de que el teatro se renueve, salga de la capsula en que
estaba metido en los finales del 1800, y que con su muerte renace y forma parte de la dramaturgia
universal al lado de poetas y literatos que lo han acompafiado y peleado en vida e incluso después
de su muerte.

Su teatro poético concebido como espectéculo total y plasmando una mirada del hombre en
toda su dimensidn tuvo entre sus expresiones maximas la pieza “Doria Rosita, la soltera”, que
fusiona la lirica y la prosa con pluma maestra.

Lorca, al igual que otros autores de su generacion, incorpora la poesia a la escena dramatica

para vigorizarla y darle cuerpo, y asi contribuye a establecer las bases de una vanguardia que se

S HERAS, Guillermo. “Teatro de la palabra y teatro de la imagen” articulo publicado en la web del Teatro del Pueblo en
Buenos Aires, abril 1990- http://www.teatrodelpueblo.org.ar/sobretodo/heras001.htm
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impone en el comienzo de un siglo en el desafio de romper los cddigos. Para esto incluye en su
obra lo popular, nutre de metaforas y simbolos su escritura con un lenguaje poético pero siempre
accesible y reconocible para quien lo escuchara. Aborda el tema del amor, la muerte, la injusticia.
El abandono, el dolor, el deseo y la frustracion se mezclan en personajes que el publico puede
reconocer facilmente en su vida cotidiana.

Pero sobre todo toma a la mujer como personaje central de casi toda su obra dramatica y la
muestra en una sociedad que la reprime y condena, que la juzga y le impone reglas.

En esa linea escribe, a pedido de Margarita Xirgu, “Dofia Rosita, la soltera” en 1934,
poema granadino con escenas de canto y baile y le da a la dramaturgia un aire fresco con una
hondura humana impresionante en la figura de su personaje central. Después de haber gestado
entre ambos un vinculo afectivo importante, Margarita se convierte en su actriz predilecta y
ambos continuaran trabajando juntos hasta la muerte del poeta.

Asi es que para comprender el cuerpo poético y el cuerpo femenino en la obra dramética de
Federico Garcia Lorca decidi no solo ir al origen del teatro espafiol y su influencia en la obra del
autor, sino también adentrarme en el trabajo minucioso de Xirgu, actriz que saboreaba letrasy
palabras desde una metodologia de trabajo creada por ella misma, y luego ofrecida a sus alumnos,
con la misma pasion con la que Lorca buceaba en sus antecesores para escribir su obra.

Entregados al teatro, pero sobre todo, individuos comprometidos con la realidad de su épo-
ca, con sus pensamientos e ideologia renovadora en lo artistico, en lo social y politico, Lorca
encuentra en Xirgu a una actriz que lo comprende y alienta, y ella a un autor con quien crecer
profesionalmente y fortalecer su reconocimiento.

Estrenada la obra “Dofia Rosita, la soltera o el lenguaje de las flores” el éxito fue rotundo
en Espafia y el mundo; y aun después de la muerte de Lorca y de la mano de la actriz la obra
siguio su camino.

En las lecturas realizadas para la investigacion observé que el trabajo de composicion de la
Margarita se basaba en el “decir”, en la palabra como punto de partida de la creaciéon de
personajes al que le sumaba el cuerpo en toda su expresion gestual. Su extensa jornada de trabajo
siempre comenzaba y terminaba con un libreto en mano, ya sea tanto para estudiar los textos
como para leer nuevos materiales que le acercaban para que actuara y en muchos casos también

dirigiera, sobre todo cuando formé su propia compafiia.
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Una actriz abocada todas las horas de todos los dias a la creacion teatral. Y que contuvo a
un Lorca joven y activo en la plenitud de su trabajo. Sin duda una dupla que dej6 huellas y que,
en mi caso, fueron el puntapié inicial en el que puse el eje de este trabajo.

“Donia Rosita...”. me permitio hacer un estudio muy puntual de la lirica en Lorca, desgra-
nar su lenguaje simbdlico y metaforico que antes mencioné y observar el rol de la mujer en él, en
tanto actriz que aborda el texto lorquiano. La lectura de la metodologia y personalidad de
Margarita Xirgu para asumir ese material termind de completar mi idea de que mas alla de lo que
significa en general la mujer en el universo lorquiano, como rol femenino; la mujer que encarna
la poética y la dramaturgia de este autor debe hacerlo desde un trabajo concreto y puntual que le
dé seguridad en la escena.

Asi, por ultimo, y para cerrar el tema central de la investigacion: el cuerpo vivo de la ac-
triz interpretando la dramaturgia lorquiana, tomo “Abanico de Soltera”, espectaculo que tiene
su texto origen en “Dofia Rosita, la soltera”, y que al ser un trabajo encarado desde la perspectiva
de la dramaturgia del actor, me permitio establecer las coincidencias y diferencias entre ambas
actrices abordando el mismo material; una a comienzos del Siglo XXy la otra a comienzos del
siglo XXI.

El estudio realizado de la metodologia de trabajo que empleaba Margarita Xirgu y sus pos-
teriores resultados eran 6ptimos y por demas alentadores. Sin desmerecer su huella no sélo en sus
actuaciones brillantes, sino en tormo a lo pedagdgico desarrollado por ella misma; y observando
la descripcion del proceso creativo de “Abanico de soltera”, que fue de un texto fuente al texto
destino traspasando por la actriz/ mujer/creadora; concluyo en que la dramaturgia del actor es
una herramienta de trabajo muy acorde a los tiempos que corren donde el teatro se ha apoyado en
la imagen tanto 0 mas que en la palabra, y donde a la palabra se le ha descubierto una de las
facetas mas interesantes que es aquella donde el texto se concibe en tanto cuerpo sonoro y
permite elaborar imagen.

La dramaturgia del actor, como soporte de trabajo para la elaboracidn de un texto especta-
cular es efectiva y responde a la necesidad del cambio de las décadas, del siglo; donde nuevos
estudiosos de la teatralidad, y mas aun, del arte en sus variadas formas de manifestarse; y también
en el legado que aquellos otros dejaron, crean las nuevas tendencias teatrales.

Una vanguardia que renace de la vanguardia.
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Una mirada diferente que toma a todos los creadores del hecho artistico como base para esa
creacion, donde cada uno elabora su propia dramaturgia nutriéndose entre si, comprendiendo y
asumiendo las partes como el todo.

Tomo esta Gltima idea y concluyo sumando las partes.

Federico Garcia Lorca, artista inmenso que redobld la apuesta sin saberlo.

Los dos cambios de siglo convulsionados, caoticos, y en medio de ellos distintos creadores
e investigadores y diferentes cuerpos femeninos que asumen la palabra poética, pero un solo
autor que da cuerpo a ella (la palabra) y a ellas ( las actrices).

La figura de la actriz/creadora:

Margarita le pidié a Lorca que le escribiera personajes y él lo hizo a su
medida. Y la medida de Margarita es la medida exacta de cualquier actriz que se abra a la

inmensidad de la poesia y lo simbélico de la obra lorquiana.

“(...) el actor como un labrador y un poeta. Labra su cuerpo y su voz cada dia. Lim-
pia, selecciona, quita malezas. Viaja por las raices de su voz. Hacia una fuente, un origen.
Un misterio Y regresa a si mismo. Interrogando a los demas a través de su Obra. Es arduo el
camino que conduce a la belleza. Usar las técnicas para liberarse de ellas. Fingir para no
mentir Pronunciar verdades con una sonrisa. Ser por un instante un Médium donde a
través de la conmocién y del humor los demas puedan ver reflejada su existencia. Todo este
trabajo, constante y cotidiano para crear el destello. Que desde la escena alumbre la vida. Vale
un instante, un segundo. El momento fugaz en que actor y publico se funden en la percep-
cion de una verdad que el actor crea. Poesia significa literalmente creacion. Poeta es quien
hace, quien modela. Actor es voz y cuerpo que realizan. Poesia hecha Carne y Presencia.”®

%8 BIE, César. “Reflexiones lirico-practicas sobre el actor”- El tonto del Pueblo- Revista de Artes escénicas
N° 0-Agosto de 1995
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APENDICE
I

MARGARITA XIRGU:
Comentarios de los actores con los que com-
partio la escena

ALFREDO ALCON

"Margarita Xirgu fue una de las primeras personas de dimensién mitica a las que pude
frecuentar todos los dias durante un tiempo prolongado.

Hice el papel de Juan en "Yerma" dirigido por ella. Y debo confesar que estaba muy mal
en ese trabajo. Puedo afirmar sin temor a equivocarme, que tengo el honor de haber hecho
uno de los peores Juanes de la historia

No pocos problemas tuve con la Xirga. Para mi el nombre de la directora catalana tenia
una atractivo especial, casi de leyenda. Mi abuela espafiola le tenia veneracion no solo por
su calidad de actriz sino por su conducta: habia jurado no volver a Espafia mientras estu-
viera Franco porgue sus partidarios habian matado a Garcia Lorca. Mi abuela, me llevd
al Teatro Argentino a ver "Bodas de sangre™. Margarita era una actriz que o te gustaba
mucho o no la podias soportar. Yo estaba acostumbrado a que las actrices fueran mujeres
como la gente en general y, sentado en un palco del Teatro Argentino, cuando vi a este ser
tan extranio mi preocupacion pasaba por pensar: “‘como le digo ahora a mi abuela que no
me gusta”. Pero pasada media hora de representacion me fue ganando, me fue haciendo
entrar por esa puerta de la creacion que ella te proponiay te envolvia. Aun recuerdo sus
gestos, sus miradas, su intensidad. Hecha por otras buenas actrices "Bodas de sangre” era
solo un drama rural, actuada por la Xirgu se convertia en una tragedia. Esa era su dimen-
sion interpretativa: era una gran tragica. Y no poseia ninguno de los atributos que
comunmente se supone que debe tener una tragica: era bajita, sin la voz adecuada, pero
tenia eso que no se sabe que es ni de donde viene que es la capacidad de transformacion.
Por eso quedaba grabada para siempre en el recuerdo y uno sabia que ese recuerdo lo iba
a acompafiar hasta la muerte.

De ahi que en 1963 cuando me propusieron hacer "Yerma™, no dudé: no podia perderse la
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posibilidad de estar durante un tiempo cerca de ella. Ver cémo dirigia, cémo caminaba,
como hablaba, como tomaba el té, como se ponia contenta, cOmo se enojaba. Sentia que
eso era un verdadero privilegio.

Pero mis ilusiones tropezaron con la realidad. La Xirgu no tenia una personalidad facil ni
posibilitaba demasiado el acercamiento. Se manejaba con conceptos muy rigidos del teatro
y de la profesion. A mi me odiaba, directamente, me odiaba, no me podia ver, por lo tanto
me trataba muy mal en los ensayos. A tal punto que un dia la encaré: “Senora, yo me quie-
ro ir, porque usted me hace sentir un idiota.” Me miro, hizo una larga pausa y me dijo, con
esa forma de hablar tan particular: “Mire, puede ser. Lo que a veces pasa es que...no sé
qué y no sé cuanto...” Y me dio una perorata que parecia ser una disculpa. Pero la tregua
duro poco, al siguiente ensayo ya me estaba diciendo: "jPero que hace!" Y bueno, tenia

razén".%®

ALBERTO CLOSAS

“En “El Adefesio” de Rafael Alberti, Margarita salia a escena con una impresionante
barba negra. Cuando ella aparecia en escena estallaba la mas formidable ovacion que he
escuchado en mi vida. El publico premiaba de esa manera primero la presencia de Marga-
rita que despertaba siempre un verdadero entusiasmo y luego el coraje por cubrir su ros-
tro con aquellas barbazas, por muy Rafael Alberti que fuera la pieza.

La ultima vez que vi a Margarita en su casa de Montevideo, ella estaba enferma. Sentado a
los pies de su cama estuvimos charlando horas y horas sobre todo lo que ocurria en el
mundo del tearo, lo mismo en Espafia como en algunos paises de Hispanoamérica. Su in-
terés y su informacion sobre todo lo concerniente a la vida escénica eran extraordinarios.
Ella hizo siempre el teatro que verdaderamente le gustaba, no el que da dinero. Ella decia
“Yo me conformo con tener diez filas de butacas en mi teatro, pero diez filas toda la vida.
Si viene el éxito multitudinario, bendito sea, pero las diez filas que no falten nunca”.

Yo quisiera, no como hombre de teatro, sino como espafol, que Margarita Xirgu descansa-

ra pronto en Espafia, en un rincén de su Cataluia natal, junto al mar que la vio nacer”®

*Comentario de Alfredo Alcon- “Alla lejos y hace tiempo” extraido de la web http://memorias.todouy.com
Nota realizada por Pedro Massa al actor Alberto Closas en el diario “ABC”, Madrid 22 de julio de 1969
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APENDICE
II

“pONA ROSITA. LA SOLTERA: O EL LENGUAJE DE
LAS FLORES" estreno en 1935

Cartel realizado por el pintor catalan Grau Sola para
anunciar la representacion de “Dofia Rosita, la soltera”,
en Barcelona en el Principal Palace.”

Palabras escritas por la actriz
en el programa de mano del estreno de la pieza®

La actriz, Garcia Lorca y el escritor Cipriano Rivas Cherif
el dia del estreno 12 de diciembre de 1935, Barcelona®

22 Material extraido del libro “GARCIA LORCA” de José Luis Cano- SALVAT Editores, Barcelona 1985
Idem
8 1dem

-72 -



Figurines y vestuario realizado por Manuel Fontanals®

Vestuario del personaje Dofia Rosita que forma parte de la coleccion permanente de la
CASA-MUSEO de Fuentevaqueros- Granada- Espafia®

& Material extraido de la pagina web de Margarita Xirgu- http://www.margaritaxirgu.es
% Foto tomadas en forma directa por Andrea Juli4 en la visita realizada a Fuentevagueros en marzo de 2007
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Escenas de “Dofia Rosita, la soltera” el dia de su estreno en Barcelona, 1935%°

FEDERICO LE DEDICA A IMARGARITA
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Dedicatoria autografa de Lorca a Xirgu, durante la
Gltima estancia del poeta en Barcelona, 1935

8 Material extraido del libro “GARCIA LORCA” de José Luis Cano- SALVAT Editores, Barcelona 1985
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APENDICE
ITT

“ABANICO DE SOLTERA"” (textos deshojados para
una Rosa granadina)” estreno en 2005

OPIONIONES DE LA PRENSA ESPECIALIZADA EN ARGENTINA'Y EL EXTERIOR

LANACION-COIT
DOMINGO 17 de Junio de 2007 —

Abanico de soltera (Textos deshojados para una rosa granadina) . Escrito e interpretado
por Andrea Julia. Direccion: Horacio Medrano. En el Teatro de la Rancheria, México 1152.
Funciones: sdbados, a las 20.30. Duracion: 60 minutos.

“ELLA SOLA, EN EL MUNDO LORQUIANO”
Carlos Pacheco

La autora y actriz Andrea Julid propone un encuentro con el mundo poético de Federico
Garcia Lorca y lo hace a partir de redescubrir ciertos valores de la obra Dofia Rosita la sol-
tera . Su trabajo de dramaturgia ird describiendo algunos aspectos de la vida del autor espa-
fiol, que se confundiran, por ejemplo, con personajes o pequefios textos de la pieza, y con
ellos ird construyendo un relato rico en imagenes y que conmovera en mas de un momento.
Julia observa el mundo creativo del poeta y lo plasma en acciones concretas, sirviéndose de
una serie de objetos que se multiplicaran en la escena y adquiriran multiples sentidos. No se
cuenta una historia de manera lineal; por el contrario, el espectaculo propone recorrer un
camino de sensaciones que se iran aproximando a posibles momentos vividos por el autor
granadino a lo largo de su vida y, particularmente, muchos que fueron determinantes para
su creatividad. En esta elaboracion tampoco faltan algunas declaraciones de Lorca muy
elocuentes.

En lo interpretativo, la actriz es minuciosa a la hora de ir recorriendo el espacio escénicoy
encontrar, en cada pequefio &mbito que construye, una singular intensidad; también lo es
cuando aporta materialidad a algunos objetos. Pero no siempre en su papel de relatora se
anima a ir a fondo en su sensibilidad para transmitir sus emociones de manera mas plenas.
Aun asi, la experiencia resulta gratificante porque hay mucho cuidado en la investigacion y
en la construccion de un tiempo que destaca a Lorca Yy, desde la direccion, Horacio Medra-
no propone también un proceso dramatirgico de acciones que brinda la posibilidad de po-
tenciar las palabras y construir ricas imagenes.
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Teatro Italla -Gualeguay- Entre Rios
Miércoles 22 de agosto de 2007

“ABANICO DE SOLTERA: UNA OBRA DE ARTE EN Si MISMA”
por Nora Cosso

El sdbado pasado el Grupo TEA (Teatro Estudio del Actor), presento en el Teatro Ita-
lia el espectaculo unipersonal “Abanico de soltera”, homenaje al poeta y dramaturgo Fe-
derico Garcia Lorca, por medio de la recreacion de su universo magico; escrito e interpre-
tado por Andrea Julia, con la direccion de Horacio Medrano.

Esta propuesta teatral constituye una obra de arte en si misma, no sélo por estar basada
en la obra y personalidad de Federico Garcia Lorca, sino también por el excelente trabajo
que realizara Andrea Julia al hilvanar los textos literarios que destilan la magia lorquiana.
Una puesta en escena impecable, con la acertada direccion de Horacio Medrano, hacen de
esta obra una verdadera joya de interpretacion. Los textos son desgranados por la actriz y
van creando el clima de misterio, de amor, de ilusion, de frustracion, de soledad y muerte.
Andrea Julia hace vivir al publico todos esos sentimientos con una expresividad corporal
muy lograda, todo su cuerpo habla, juega, canta, es duende y fantasma, nace y se marchita,
se abre y se deshoja.

Poesia, musica, luz, sonido, danza, una voz clara y armoniosa, de pronto un tono confi-
dencial, nostélgico o un grito ahogado, silencios sugerentes, hicieron que el sdbado en el
Teatro Italia el publico disfrutara de una noche de excelente nivel teatral que despertd pro-
fundas emociones y cerrados aplausos.

Desde estas paginas hacemos llegar a Grupo Tea y a la Comisién del Teatro Italia las méas
sinceras felicitaciones y agradecimiento por brindar un espectaculo de exquisito nivel.

Festival Independente e Santa Maria

sexta-feira, 18 de junho de 2010

“NESTA NOITE, UM POETA VIVEU”
Texto: Sarah Quines
Fotos: Alcimar Bairros da Silva

O ano? 1934. O lugar? A casa de Granada. E nesse ambiente que se encontra Rosi-
ta, a contemplar as mesmas nuvens enquanto o resto do mundo se transforma. A per-
sisténcia da memoria € a persisténcia de Rosita, em sua condi¢do de mulher a espera
do homem que Ihe pedira em casamento e mudar a sua vida. Enquanto o amado néo
chega, o reldgio de Dali indica as horas em meio aos devaneios da personagem.

A solteira Rosita é a protagonista da peca Abanico de soltera, do Grupo Tea Tea-
tro (Argentina), apresentada nesta noite no Theatro Treze de Maio. A personagem €
como uma “rosa mutable”. A metafora da rosa que se modifica ao longo do dia repre-
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senta a vida da prépria Rosita. Ao amanhecer, cheia de vida e colorida, ao longo do
dia permanece intocavel e, a noite, perde suas pétalas.

* < 73
) 8 P
A personagem na sua espera, em meio a flores e cartas.

Se num momento a atriz argentina Andrea Julia torna sua personagem parte do
universo lorguiano, noutro, ela é o préoprio poeta. Conversas intimistas, que revelam
0s pensamentos do poeta e dramaturgo Federico Garcia Lorca, sdo trocadas entre
Rosita e a boneca — uma representacgdo do alter-ego do proprio autor.

Criacao e criador se fundem. Rosita é também Garcia Lorca. Num periodo con-
servador, o poeta desafiou a ideologia dominante com suas palavras e seu comporta-
mento homossexual.A sua situacéo de oprimido o aproximou da condi¢do da mulher,
expressa em suas personagens femininas.

Entre um bad, cartas, rosas brancas e vermelhas, os disparos de pélvora nas ruas
apontam para a iminéncia da guerra. Na efervescéncia do que em dois anos viria a
eclodir na guerra civil espanhola, Rosita passa seus dias.

Rosita no cendrio rojo - a morte na guerra

O espetéculo traz um texto construido a partir de fragmentos da obra de Garcia
Lorca, como Dona Rosinha, a solteira; Yerma; A casa de Bernarda Alba e Bodas de
sangue. A histéria é contada numa sequéncia fragmentada, na qual a interpretacao
feita por Andrea Julia da forma a magnitude do mundo de Lorca, por meio de gestos
corporais que vém da alma.

Ao som de uma guitarra espanhola, a figura do duende granadino se faz presente
através dos poemas surreais. As palavras do autor, segundo o diretor do espetaculo,
Horacio Mendrano, falam sobre o valor da vida, ndo da morte. O diretor afirma, ain-
da, que o teatro é um bom lugar para se militar pela vida, sem armas.
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Em 1936, a guerra civil espanhola fez de Garcia Lorca uma de suas primeiras
vitimas. Embora sua morte seja retratada na peca, é a bela homenagem a vida do poe-
ta que fica na persisténcia da memoria. Homenagem de que, nesta noite, um poeta
viveu.

HEATR
VN WASHINGTON's LIVELIEST

THEATRE Wip SITE

SETHE 10
Fan of a Single Woman (Abanico de Soltera)

October 25, 2009
By Rosalind Lacy

Andrea Julia

Whether Andrea Julia is fluttering a fan, talking to a doll, or writhing in agony with a wire
sculpture, this chameleon-like, Argentine actress embodies Federico Garcia Lorca, the great
Spanish playwright, and the voices of his characters in a tour-de-force performance in Fan
of a Single Woman (Abanico de Soltera).

The staging is stark. A trunk, stuffed with costumes, and stacked with suitcases and a hat
box is set center stage. From overhead, dangling wire sculptures replicate Lorca’s grotesque
drawings, as mysterious as the playwright’s plays. Against this backdrop, Julia (accent on
the last syllable), costumed in a sheath of beige lace, re-enacts a collage of his most famous
female roles in a dramatic monologue, written by the actress for herself. “I knew it all,”
Julia intones, like an overture to a musical composition, as she launches into her carefully
crafted, stream-of-consciousness. What Julia does to make this poetic theater so gut
wrenching and compelling is in the use of body movement that transcends mime.

It’s 1934, two years before his death when Lorca has returned from South America to Gra-
nada, the most traditional of Spain’s cities. There in his house, Huerta de San Vicente, in
Granada, no one pays attention to the impending Civil War. But now and then during her
soliloquy, Julia reminds us of the impending violence by raising a walking stick like a rifle;
and we hear the rat-a-tat cadence of the firing squad that ended Lorca’s life in 1936. It’s
spine chilling.

But it is in Dona Rosita, the Spinster, one of the lesser known plays, that becomes Julid’s
prevailing inspiration. In this play, written in 1935, the jilted but brimming-with-life Rosita
is left with the overwhelming fear of becoming an old maid. For everyone else, time is
passing; but for Rosita, seated on her balcony watching her friends marry, life remains stat-
ic. Spinsterhood is the ultimate, shameful trap in Granada. To help us envision Rosita as the
“mutable rose,” Julia rhapsodizes about “The rose that opens in the morning...glows as red
as blood/The dew won'’t touch it/afraid of being hurt....” until it succumbs to the “blanket
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of darkness/and its petals fold and fall....” This is a metaphor for Rosita’s life. And accom-
panied by flamenco guitar filtered through the overhead, Julia pantomimes with roses as
props and expressive gestures the aging of the rose.

Julia builds the intensity by borrowing the poet’s imagery of exalted reality. But in his great
tragedies, Lorca spoke for all women at the brink, oppressed and abused by Spanish socie-
ty, Julia tells us. While Dona Rosita whose fiancé never returns from South America, repre-
sents the jilted woman; the barren woman Yerma, (from the play Yerma) so yearns for a
child, she murders her husband. And Bernarda, the tyrannical mother from The House of
Bernarda Alba, excessively obsessed with class duty and honor, destroys her five daugh-
ters’ chances for happiness. Trapped by circumstance, all these women have left is dignity.
And ultimately by doffing a flowing white veil, Julia for a fleeting moment becomes the
runaway Bride from Blood Wedding, who ditches her bridegroom in an arranged marriage.
In this way, the solo voice of Julia, the monologist, becomes all of Lorca’s characters.
“Your voice is mixed with my thoughts,” she says.

Julia makes her richly layered text soar with Lorca’s passion for life. She reminds us, for
example that Lorca is the poet of dreams, by saying Lorca “uses the language of flowers.”
As a gifted child, Lorca acted out his illusions with puppets (the explanation for Julia’s
conversing with a doll) to entertain his cousins and playmates to elevate them out of reality.
The tiny prop of a piano reminds us of the impact of music on Lorca’s life. For Fan of a
Single Woman is structured like a musical composition based on a theme with variation.
The repeated, “I knew it all along,” is a haunting motif that suggests the remembrance of
life as it could have been, the existential sense of the tragic passing of time and Death. The
phrase opens and closes the play, and threads the pieces together.

Directed by Horacio Medrano, production values are supportive. Pools of shadow and spot-
light work to reinforce Julia’s text. Props are effective and symbolic, such as the use of a
replica of Salvador Dali’s melted clock (from his painting The Persistance of Memory ) that
falls from the stage trunk, an almost comic touch. But when red light floods the stage for
the re-enactment of the assassination, the effect is terrifying.

Over all, a deeply moving tribute to Garcia Lorca in 55 minutes of exquisite theater, ulti-
mately exhilarating.

So far, the excellent quality bodes well for the rest of this Twelfth International Festival of
Hispanic Theater. Next week, from Uruguay, the Grupo del Sur, Walking in Light (Zapatos
Andaluces), featuring Susana Anselmi; followed by the Dominican Republic’s production
of Our Lady of the Clouds (Nuestra Senora de las Nubes) by Aristides Vargas, the play-
wright who wrote The Aging of the Plum (La Edad de la Ciruela), which was produced at
the GALA Theatre at the Tivoli in 2008. After that, from Venezuela, Dr. Sex (Dra. Sexo), a
free adaptation of Let’s Have Sex in Peace (Tengamos el Sexo en Paz), topped off by The
Eggshell (La Cascara del Huevo), from Cordoba, Argentina. Check
www.Teatrodelal.una.org web site for dates.

Fan of a Single Woman (Abanico de Soltera)

Written and enacted by Andrea Julia

Produced by Grupo TeaTeatro, Buenos Aires, Argentina,

For the Teatro De La Luna’s 12" International Festival of Hispanic Theater

Reviewed by Rosalind Lacy
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I.AS ] 2 Viernes, 27 de Julio de 2007

“Abanico de soltera”, en La Rancheria, México 1152, los sabados a las 20.30,a$ 12y $
8, 4382-5862.

“SANGRE POR LOS MIRTOS Y AGUA DE LOS PATIOS”
Por Moira Soto

“Porque las mujeres son mas pasionales, racionalizan menos, son mas humanas...”, res-
pondié alguna vez Federico Garcia Lorca cuando le preguntaron qué lo llevaba a elegir
tantos personajes femeninos protagonicos. También, acaso, podria haber agregado que su
percepcion de la diversidad y el prejuicio lo hacian sentirse mas cerca de la situacion de la
mujer. Andrea Julia, actriz de amplia y ecléctica trayectoria, docente especializada en
técnicas corporales, pero que también sabe de canto y dramaturgia, ha creado un espectacu-
lo en el que se exalta esta faceta de Lorca, esta notable sensibilidad respecto de la sujecion
y represion de las mujeres, una actitud que aflora en muchas de sus obras donde se rebelan
la Novia insumisa de Bodas de sangre, la malcasada de Yerma que quiere otra vida, la Ade-
la transgresora de La casa de Bernarda Alba, capaz de matarse antes de permanecer a mer-
ced de su tirdnica madre...

Sin embargo, Julia eligié como eje de su poema dramatico Abanico de soltera, a Dofia Ro-
sita la soltera, la mujer que espera y desespera, con su ajuar de novia intacto, aceptando
finalmente, dignamente, el estigma de la solteria. Paralelamente al rescate de ciertos frag-
mentos de esta pieza (no faltan las manolas, “las que van a la Alhambra, / las tres y las cua-
tro solas...”, ni la doliente queja del segundo acto: “Abierta estaba la rosa / pero la tarde
llegaba / y un rumor de nieve triste / fue pesando en sus ramas”), AJ va asumiendo el rol de
Federico, la expresion de sus ideas, los acontecimientos de ese ultimo, fecundo afio de su
vida en que estrena Dofia Rosita... en Barcelona, luego publica Bodas de sangre y en junio
del ’36 termina su obra maestra, Bernarda Alba, antes de partir a Granada, donde sera fusi-
lado cerca de la Fuente de las Lagrimas junto a otros defensores de la Republica, el 19 de
agosto.

Andrea Julia hizo hace afios en el Conservatorio, con Roméan Caracciolo, esta pieza que
habla el lenguaje de las flores, y queddé muy marcada al interpretar el ultimo acto de la tra-
gedia asordinada, donde la protagonista ya se siente vieja y fuera de mercado. “Ahi, cuando
ella deja el verso, el drama toma otra dimension. Empecé a trabajar esa zona desde el mo-
vimiento mientras cursaba el profesorado de Expresion Corporal. Horacio Medrano —quien
ademas de dirigir esta obra es mi marido— vio en lo que estaba surgiendo la génesis de una
obra. Me sorprendio, pero a la vez fue como el empujon que necesitaba. Segui explorando,
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empezaron a aparecer imagenes, toda esta cuestion de fusionar momentos de la historia de
Lorca hasta llegar a vislumbrar la posibilidad de que, en algin punto, Dofia Rosita es el
propio Federico, un hombre con una mirada realmente visionaria sobre la mujer de esa epo-
ca. Por otra parte, me identifico totalmente con su critica al rol acotado y desprovisto de
toda autonomia que se les imponia a las mujeres en ese momento, me pongo muy enojada
en ese tramo: mujeres para la boda, el matrimonio y los hijos como una carrera posible...
Quise mostrar la sintesis de su pensamiento después de releer sus obras, sus conferencias,
su vida. En la dramaturgia escénica, trabajé con Horacio todo lo que tiene que ver con los
signos que lo representan, desde el piano pintado sobre una tela al reloj que evoca la pintura
de Dali y también la hora de la muerte del torero amigo y admirado, a las cinco en punto de
la tarde...”

Andrea Julia conocia bien la obra lorquiana aun antes de entrar en el Conservatorio: su ma-
dre, Julia Piccardo, cursé para actriz en el ISER, estudiando mucho al granadino, sus obras,
sus poemas que repetia en casa ante una nifia que pronto advirtio la belleza de las metafo-
ras, su sonido musical. También el padre —Antonio Julia, periodista, a quien esta dedicado
Abanico- era un fan de Federico, de modo que Andrea se familiariz6 tanto que cuando qui-
so contarlo como persona, como personaje —’con todas las disculpas del caso por el atrevi-
miento y algunos miedos”— el proceso resultdo muy fluido. Y si bien Abanico es una obra
que le ha procurado mdaltiples halagos entre giras y premios, la funcion mas emocionante
tuvo lugar en Palma de Mallorca —donde nacié su papa— cuando hizo una funcién justo el
dia de su 45° cumpleafios, con la familia paterna entre el publico.

Entre los textos que AJ pone en boca de Federico, es decir, de Rosita, hay una continuidad
cabal con los de la pieza. Un ejemplo: “Mujeres que desean, esperan, contemplan su vida
como espectadoras inmoviles, tiesas... Mujeres de educacién cursi basada en el fingimien-
to...”. Ademas del baul-altar del que van saliendo objetos que convocan a Federico gracias
a esta actriz médium que también esta contando su propia historia de amor con el poeta,
flotan sobre la escena disefios en alambre que remiten a los dibujos que el artista hacia con
mano flexible y sensual, como de un solo trazo. Un hallazgo que redondea ese universo
celebrado por Andrea Julia, quien desde su intuicion, desde su corazén, decide que Federi-
co, antes de ser asesinados por las fuerzas franquistas, exija: “No, no me venden / que sea
con los ojos abiertos / el pecho al frente y la sangre caliente. / Apunten bien. Y el tiro: cer-
tero/ .../ Soy como soy. Y tengo miedo, / pero vaya tarea que les dejo / en mi casa de Gra-
nada / quedan papeles en blanco / que otros seguiran escribiendo...”.
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APENDICE
IV

“ABANICO DE SOLTERA” y su aporte en el dmbito
pedagdgico

OBSERVACIONES REALIZADAS POR ALUMNOS DE ENTRENAMIENTO COR-
PORAL PARA EL ACTOR II- CATEDRA DISTEFANO- afio 2007

MARIA VICTORIA CIANO

3/11/2007

"Un cuerpo en conflicto™ es un cuerpo en "ebullicion™; un cuerpo que internamente no cesa
de sentir, de accionar, de trabajar. Nos mantiene atentos y nos obliga a resolver... Enriquece
nuestra labor de artistas, pues bien entonces: ;Como someterlo a la dificultad?

En pos de crear estas circunstancias disyuntivas, la catedra propone el uso de diversas
herramientas técnicas. Cada una de ellas, catalizadoras de acciones, participan en la drama-
turgia de la actriz, embellecen su labor, engendran emociones, transmiten sensaciones...

En primer lugar, resulta fundamental la conciencia corporal. Conocer nuestras limitaciones
fisicas y descubrir nuestras virtudes, es tarea personal. Registrar el eje postural correcto,
contribuye a romper con los equilibrios cotidianos, para explorar los extra cotidianos. Tra-
bajar con los distintos puntos de apoyo, nos infiere confianza en el traspaso del peso. La
conduccién de un segmento corporal que actia como motor del movimiento, nos permite
particularizar la exploracién de nuestra expresividad. En cuanto al reconocimiento del es-
pacio, el manejo de diversas velocidades resulta Gtil. Empleando trayectorias y direcciones
antagénicas, modos lentos, rapidos, graduales y pausados, pincelamos nuestra labor con
ricos matices. Por su parte, los niveles alto, medio y bajo, impulsan a quebrar arquetipos
para incursionar con nuevos patrones de desplazamiento. La fragmentacion del cuerpo en
los tres circuitos adoptados por la Catedra, nos sumerge en un universo de posibilidades y
objetivos respecto a nuestros movimientos. El trabajar con los opuestos energéticos, nos
facilita la creacidn simétrica y asimétrica de desplazamientos gustosos. El uso de la repeti-
cion de los mismos, nos permite inventar y recrear con mayor precision fotografias corpora-
les. Asi, la actriz desarrolla no solo secuencias corporales, sino que ejercita su memoria y
registra su organismo en el espacio.

Analizando las herramientas descriptas, podemos concluir en que éstas son Utiles en el es-
pacio teatral, para generar, 0 no, un cuerpo en conflicto. Recursos que pueden ser puestos
en funcidn del personaje, para crear dentro de la dramaturgia. Citando a Serrano "...el actor
debe comenzar su trabajo técnico con las acciones...éstas son las que desencadenan todo el
proceso ulterior que abraca distintos niveles psicologicos... ”. Nuestro cuerpo es el motor;
el productor de las acciones, instrumentos fundamentales para construir un personaje. Ergo,
si mi cuerpo esta disponible al trabajo actoral, accionara utilizando los recursos técnicos
para generar criterios expresivos y conflictos en escena.

Existen, aparte del propio cuerpo, otros elementos Utiles para la creacion dramaética. La luz,
la musica, la escenografia, los objetos y el espacio le abren al actor un sinfin de probabili-
dades expresivas.
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Respecto a la luz, ésta es utilizada para crear ambientes. A mayor intensidad luminica, el
espacio adquiere mayor apertura y alegria, a criterio del director. Por ejemplo, en el es-
pectaculo "Abanico de Soltera" dirigido por H. Medrano, el director eligié embeber de luz
los momentos en que la actriz juega con su mufieca, lee las cartas de su amado o crea ima-
genes corporales con la valija de balancea de un lado al otro. En contraposicién a ello, se
utiliza una luz tenue en los momentos de crear intimidad. La poca cantidad de luz también
favorece a que la actriz se conecte con su mundo interior, creandose un clima més solitario.
Durante la obra, podemos apreciar esto, cuando el personaje se acariciaba su cuerpo de mo-
do placentero, recordando a su amado.

La mdsica, también es empleada para generar climas dentro de la obra, pero también puede
ser usada como acompafiamiento del personaje y su accionar. En la obra mencionada,
cuando la protagonista destellaba felicidad, una suave musica de fondo acompariaba su ac-
cionar fluido con alegres acordes.

La escenografia por su parte, sitda a los personajes en las circunstancias dadas; ayuda a
materializar el espacio fisico inventado por el autor de la obra. Asimismo, contribuye a ge-
nerar espacios densos cuando el escenario esta sobrecargado, o le otorga simpleza a la
puesta para resaltar otras caracteristicas, Ilamese la expresion de la actriz, por ejemplo. En
"Abanico de Soltera", la escenografia estaba constituida, principalmente, de figuras colgan-
tes de fino alambre. La actriz interactuaba con ellas, en diversos momentos de la obra, refu-
giandose, conversando, observando y acariciando las. Las figuras colaboraban a que el es-
pectador se sumergiera en el mundo lorquiano, jugando con el romanticismo y la soledad.
En tanto los objetos utilizados en escena, la actriz se vale de ellos para acompanar y justifi-
car sus acciones. En la obra a la que hice referencia, el personaje empleaba: unos zapatos
negros de hombre al referirse a su amado; un palo de billar que cumplia el rol de escopeta
"el tiro, certero!™; una valija- badl que contenia fotos, flores, pafiuelos y un reloj de papel
para sorprender al pablico; cartas de amor que le provocaban la emocion de sentir cerca de
su enamorado; y ropas blancas que usaba para aludir al casamiento.

El uso total del espacio escénico, enriquece las dimensiones del escenario. Asi pues, éste se
vuelve un espacio mavil y flexible, el cual se materializa gracias al accionar de la actriz. Es
decir que, las acciones "crean” al entorno; contexto en donde lo real y lo figurado se funden
gracias a las convenciones dramaticas. La importancia del espacio

escénico reside en el hecho de que éste sitda a la actriz en el "aqui " y el "ahora". En "Aba-
nico de Soltera™, el personaje, construye un espacio que no es estatico ni escueto, por el
contrario. Empleando diversas direcciones, fondos y planos, recorre todo el escenario para
impregnar al espectaculo de dinamismo. Lejos queda entonces el monélogo de la protago-
nista de ser un simple verso, pues cada palabra adquiere vida e importancia cuando es fun-
dida en el espacio y protegida por su accionar. "Si muero, dejad el balcon abierto™, " Y yo
sigo siempre aqui, sola, mirando las mismas nubes, cortando siempre el mismo clavel..."
son textos que adquieren cuerpo sonoro, y dichos en distintas localizaciones del escenario,
causan gran impacto en el espectador.

De modo tal, hemos demostrado que para construir un universo

teatral, la actriz se vale, no solo de los recursos técnicos para poner a su cuerpo en conflic-
to, sino también, de herramientas materiales que enriquecen su creacién. Cada uno de éstos
elementos puede ser usado para contar algo diferente, se puede jugar con ellos para generar
contradicciones en escena, para crear un tono armonico, o bien para acompafar a los perso-
najes. A modo de ejemplo, una escena dramatica, puede ser acompafiada por una pieza
clasica impregnada de alegria, para demostrar las contradicciones cotidianas, o bien puede
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ser cortejada por una luz tenue azul, para crear un espacio mas intimo. En conclusion, que-
da a criterio personal, el uso o desuso de los elementos técnicos mencionados...La imagina-
cién y los deseos de cada actriz y director se distinguiran en la puesta demostrandole al
espectador el sinfin creativo que caracteriza a nuestro mundo: el artistico...Por que somos
artesanos de las emociones, y llegamos a ellas mediante el accionar, que acompariado de
herramientas técnicas enriquece profundamente nuestra labor.

VICTORIA AHUALLI
5/11/2007

Para empezar este trabajo descriptivo, monografia, autocritica: Sensacion personal
acerca
de "Abanico de Soltera", me gustaria recalcar que fue un alivio personal, el observar lo
interesante (trabajado de manera meticulosa, sutil y disefiada espacialmente, como fue en
este caso) que es el articular la actuacion, el movimiento, la interpretacion y la ritmica en
una escena: destacandose en este caso el ser un Unipersonal.

Digo "alivio”, porque todos estos lenguajes me resultan sumamente atrayentes, ne-
cesarios y delicados para una busqueda y montaje en el arte-escénico.

Y asi, como separados, cada lenguaje:

La interpretacion, la ritmica, el movimiento, las variaciones espaciales, las dinami-
cas, el trabajo textual, vocal) tienen un mundo propio de estudio, vias, posibilidades y
busquedas. Creo, que la integracion de estas disciplinas construye ese maravillosa.

"Totalidad", magnetizante desde todas las perspectivas.

Esto resulta lo mas "atrapante”, para mi, que sean tantos estimulos juntos, y que no
haya necesidad de "desmenuzar™ sus partes. Que no haya necesidad de que exista; una
recepcion como espectadora, clara, concisa.

Es justamente ese sano, intenso, confuso, angustiante, emocionante "bombardeo de
estimulos” visuales y auditivos, lo mas interesante y destacable de una Totalidad
integrada en lenguajes escénicos.

Tuve una posibilidad ambigua con respecto a la obra, que fue el hecho de no poder
verla en el Teatro. Pero si en video.

Ambigua, porque lamentablemente no presenciarla como espectadora en un Teatro
(supongo, estuvo pensada, armada e intencionada a eso), me significo el no recibir de ma-
nera directa y vivencial la experiencia de la escena y el montaje.

Pero a la vez el verla en video, me permitié reconocer y detenerme en cuestiones de
la estética e imagen, que me sirvio para analizarla detenidamente. Analizar los elementos
de la escena, el trabajo corporal, las dindmicas, la iluminacién. Y claro técnicamente poder
ver y retroceder ante el interés de algun elemento puntual. Me sirvio, entonces, para com-
prender esa totalidad justamente desde "afuera™ (podria decirse) y no inmersa como parte
del Ritual Teatral (Actor- espectador).

Esta posibilidad de distinguir y reconocer elementos, (organizado por capitulos co-
mo esta el video) me hizo destacar y valorar lo siguiente:

El trabajo y la valoracion de las distintas Dindmicas empleadas en el Unipersonal.

Para empezar, destaco la Dindmica de movimiento que establece en relacion y co-
nexién con el objeto (Marioneta, Titere). El traspaso de sus sentimientos al mismo.

Como asi la dindmica aplicada a cada uso de diferentes objetos:

Valija - Baul- su propio Vestuario. En este sentido, puntualizo la relacion entre:
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El relato de la historia con el Desplazamiento de los objetos.

Cuando le da el uso al Palo de Villar, es establecen diferentes "Planos de accion
una dinamica especifica. Su personificacion es un tanto masculina, y hay un permanente
juego con la luz y el espacio: Analogia a la "guerra en Granada".

Y

Personificacion.
Luego aparece la Dindmica y el juego con los zapatos del hombre. La personifica-
cion del "Poeta™.

Lo mas atrayente en cuestion de la Dindmica, me parecid, El baile Flamenco:  Aparte de
la destreza corporal, la intensidad y pasion con que establece el movimiento, las variaciones
en la forma de decir el texto. Se podria remarcar una dinamica ambigua en el movimiento
cuando baila: Mezcla y entrecruce de Felicidad y Desesperacion. Finalizando y dejando
asentada la Nostalgia, como eje, del decir, o no decir.

La Dindmica y juego entre lo Masculino y Femenino con los Zapatos como Perso-
najes contando la historia. Ella tercerisando, o como "Titiritera" de los mismos, desde afue-
ra, pero involucrada, en tanto y en forma, con el accionar sucedido entre la relacion de am-
bos objetos. Que a su vez, representan la relacion que ella habia tenido.

El texto y la Quietud. La dindmica de quietud, los silencios. Las pausas. Los mati-
ces. Las miradas. Los zapatos del hombre, y la soledad en ella.

Dinamica cuando habla del "Lenguaje de las flores", el texto, la interaccion.

Me llam6 mucho la atencion, la expansion y movimientos de los brazos. Como se
proyectan, pero mantienen algo etéreo siempre. No se ve tension.

La precisién y partitura de cada movimiento. La ritmica, los tiempos, las variacio-
nes, tanto inter textuales, sonoras, como corporales.

Creo, que en la obra. Andrea plantea desde un lugar indirecto como a veces directo
y en forma tajante, el Rol de la Mujer. Cuando habla tales expresiones: "mujeres que dese-
an, mujeres que esperan”. Lo textual en relacion a las Acciones de ella. La Fusion de la
Ansiedad y la Desesperacion. Cuando personifica "a la que fue" y al Hombre, utilizando
como nexo la Flor, y accionando los desplazamientos espaciales, y de personificacion a
traves de esta.

Destaco, como dindmica, pero esta vez actoral, las etapas de La espera, por las cua-
les atraviesa:

El plano de espalda. El trabajo expresivo y sutil de los brazos.

La nostalgia, la necesidad, la espera.

.... "Mujeres que viven como si tomaran decisiones. Como si fueran felices..." ... "Mujeres
débiles, fuertes...”

La Boda y el Poder: El poder y regreso de €l. La desesperacion de ella, el regreso
de él, las promesas- la ilusion- su cuerpo- La necesidad- la angustia.

Dinamica del Viento que establece. Ella resguardandose en el badl, en sus pensa-
mientos, sus fantasmas. El silencio.

Fue muy interesante la Dindmica que planted cuando, caracterizé a ambos en el sue-
lo. Ella personificandolos a los dos. El nostélgico y tragico. Ella ilusa, un tanto infantil,
enamorada. Admirandolo a él.

Texto de "Duende Granadino": Desplazamiento y uso del espacio. Sus dinamicas, sus mati-
ces con la voz, la luz y ella. Los estados que atraviesa.
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El palo de villar y el uso: La personificacion. La expresion: "Hay un comienzo de
muerte cuando las cosas estan quietas™...

El vestido y el uso: Caracterizacion. Deseo. Auto-manipulacion.

La marioneta y el uso: Dindmica que establece ella de marioneta, cada vez que la
manipula o interactta con la misma.

La marioneta (objeto) sentada como espectadora de ella.

La valija pequefia y el uso: Usandola como Atadd. Ella usando su cuerpo para tras-
ladarla mientras: Se lamenta, y dice su texto al poeta, hablandole a la valija. Dindmica cor-
poral, en las formas. En el traslado espacial.

Ella Sentada: Dinamica y Actitud desesperanzada, nostalgica. Contando cuando se
enfrenta a la "sociedad": ..." ahi va la solterona...”

Ellay el Tiempo. La vejez: La dindmica que establece. El cuerpo, la energia, la voz.
La busqueda de la libertad de sus pensamientos, sus deseos, la afioranza del regreso:

..."'no habra balas que puedan matar el recuerdo...”
.. ."Apunten bien...": La dindmica que aqui establece, me moviliz6 mucho.

Intervencion de la voz en off: Accionar y Dindmica.

Trabajo corporal con el Abanico.
Trabajo con los objetos.
Repaso por algunas de las acciones anteriormente realizadas.

Juego con el Velo de Novia: Mezcla de sentimientos y dindmicas: Del Juego, a la
Angustia.

Apagoén

NICOLAS ALBERTI
3/11/2007

Lo que maés destaco y valoré del trabajo; fue la variedad de matices. Las dindmicas
expresivas, el uso del texto. Lo corporal y el trabajo en cada movimiento sin que quede
abstracto a la historia.

Lo femenino, lo masculino: la distincion y fusion de ambos.

La mezcla de Femineidad y la Torpeza.

Los estados que atraviesa y las energias que significan cada uno.

Me movilizo la percepcion del rol de la Mujer, en aquella época, que no me fue clara en
fechas, pero si, que claramente, simboliz6 una constante de desdichas, afioranzas,
desesperanzas y pasiones reprimidas.

Uno de los contenidos técnicos trabajados en clase, que, a simple vista, mas

facil se detecta en "abanico de soltera”, es el de la utilizacion de elementos

como disparadores de emociones y generadores de movimientos. -y

El personaje, se ve rodeado de objetos que poseen una gran carga simbolica, y pasa por
cada uno de ellos, segin el momento de lo contado, y establece con ellos un vinculo que no
es simplemente el vinculo del personaje con un par de zapatos, o con una valija, por dar un
ejemplo, sino que lo que claramente se ve es la relacion del personaje con los recuerdos que
traen, o mejor dicho, con los sentimientos que despiertan estos elementos, que no son me-
ros objetos, sino que acarrean una historia, y toda historia tiene un presente.
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Los distintos modos e intensidades con los que el personaje interactuaba corporalmente con
esos diversos elementos, nos delataban de forma evidente su estado animico y la relacién
sentimental que éste guardaba con lo que estos objetos representaban.

Creo que éste fue el aspecto técnico mas claramente visible, pero, obviamente, este trabajo
corporal de utilizacion de elementos incluye también, dentro si, todos los demas contenidos
trabajados hasta ahora en clase:

- Por empezar, el personaje roté constantemente por los tres niveles espaciales (medio, alto
y bajo), saliendo de uno y volviendo a otro para luego volver a salir de él. Se puede obser-
var a la actriz por momentos acostada totalmente en el suelo, en cuclillas, parada, sentada
en el piso, o sobre una silla, etc.

Un momento particular con respecto a los niveles, podria ser aquel en el que el personaje
estad acostado, pero a un nivel alto, ya que lo esta sobre el armario con el que interactuo
durante toda la obra.

- Otro aspecto analizable es el de los circuitos 1, 2 y 3 (columna-cabeza, hombros-
brazos-manos y piernas-pies respectivamente). Durante el avistaje de la obra, me
parecid observar que la mayoria de los movimientos partian del circuito 2. y pude
darle una explicacion intelectual a esta impresion cuando cai en la cuenta de que era
especialmente este circuito (para ser mas especificos, las manos) el que establecia
mayoritariamente, el contacto fisico con los elementos. Un ejemplo puede ser la se-
rie de movimientos que realiza la actriz con la flor en sus manos, todos parecen es-
tar determinados por los brazos y manos, que a su vez, sostienen las flores.

Obviamente que todos los circuitos se encuentran presentes en los movimientos del perso-
naje, pero fueron precisamente los del circuito 2 los que mas llamaron mi atencion.

Igual me gustaria rescatar algunos momentos en los otros dos circuitos se hacian muy pre-
sentes: el primero, cuando el personaje esta acostado sobre el armario (y comienzo a sospe-
char que esta fue la imagen que personalmente mas me gusto de la obra) y mientras habla
con la mufieca, mueve alternadamente las piernas (circuito 3) de manera muy sutil y agra-
dable. Y el segundo, cuando el personaje en una crisis emocional (no se de que otra manera
decirlo) comienza a refregar su espalda y su cabeza (circuito 1) contra un vestido.

Por otro, y cambiando de tema, la iluminacion y la musica siguieron en todo momento el
nivel de intensidad de la obra, y la musica, por momentos (ya que no siempre estaba de
fondo) creaba grandes climas, que eran visiblemente interpretados y acompariados por la
actriz, quien en los momentos sin musica era pura y exclusivamente ella con su expresivi-
dad, su texto y su desplazamiento por todo el espacio escénico (claro que acompafada de
las luces y la escenografia) la encargada de generar esos climas.

En cuanto a la escenografia, se puede decir que se trato, de algin modo y contemplando
ciertos parametros, de una escenografia bastante dindmica, ya que estaba compuesta, en su
mayoria, por todos aquellos objetos con los cuales el personaje interactuaba. O sea que el
equilibrio de la misma iba cambiando a medida que la actriz se vinculaba con uno u otro
elemento que la componia.

Y por ultimo, creo que el espacio escenico fue provechosamente explotado, ya que el per-
sonaje se expreso, durante toda la obra, alternando su locacion, y se puede decir que lo hizo
de forma muy sutil y completa, casi sin dejar piso sin pisar.
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Ultimas reflexiones

Abordar el universo lorquiano siempre es un desafio. Sumergirse en las palabras, las
imagenes, los sonidos que Lorca nos regala en su obra es predisponer el cuerpo y el alma a
sensaciones muy diversas.

Abordar el universo lorquiano con el fin de interpretar algin personaje femenino de
su obra dramaética supone riesgos, miedos, intrigas, enojos y placeres propios de cualquier actriz
dispuesta a la aventura de la construccion de un personaje.

Nada maés alentador para un creador que adentrarse en las entrafias de un autor que
no conocid los limites, (mas alla del que le pusieron a su propia vida) pero no por proponérselo,
sino porque su arte lo desbordaba, porque su intuicion y su necesidad de cambiar el mundo desde
su trabajo cotidiano de poeta, de “servidor” del pueblo, lo superaba.

Abordar su universo y, de alguna manera, robarle algo de ese espiritu innovador y
desafiante.

Todos estos meses de trabajo, intentando desgranar la personalidad y la obra de un
inmenso Lorca, metiéndome por primera vez en la vida de una actriz tan paradigmatica como
Margarita Xirgu, y tener que volver al génesis de un espectaculo que marco un hito fundamental
en mi carrera, que me desnudoé frente a mis inseguridades, mis logros, mi capacidad creativa y
mi ser docente en todos sus costados; me dejan una vivencia personal rica, intima, alentadora.

De pronto me queda la simple certeza de que el cuerpo poético y el cuerpo femenino
en tanto actriz que interpreta a Lorca son una sola cosa.

Porgque como dije en las conclusiones, Margarita le pidio a Lorca que le escribiera
personajes y él lo hizo a su medida. Y la medida de Margarita es la medida exacta de cualquier
actriz que se permita ser de alguna manera poseida por Federico.

Porque Federico le pidi6 a Margarita que interpretara sus personajes y ella los inter-
preté como él los sofiaba. Seguramente no todo fue perfecto, seguramente hubo lagrimas y
desencuentros, dolor y tristeza. Pero lo que no falté fue pasion y alli es donde la investigacion
me ubicd, donde me insert6 en este tripode que se me armo entre ellos y yo en la conviccion de
que este trabajo debia pasar sobre todo por mi “ser actriz”.

Estudiando el dia a dia de Margarita Xirgu, su afan y devocion por un arte que la

sorprendid desde muy joven; una profesion que la eligié a ella y que la nombré embajadora de su
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pais, y por sobre todas las cosas embajadora de la palabra y la ideologia lorquiana; y por otro lado
volver a leer Federico Garcia Lorca en su poesia, en sus obras, en ese afan de que el verso y la
prosa se amalgamen, se fundan en iméagenes Unicas de ruptura de lo convencional; me dejan la
clara impresion de que concluyo un trabajo pero, sin duda, con el mismo inicio otro. Porque cada
texto de Lorca, cada poema, cada actriz que lo interprete sea yo misma u otra, seran vistos por mi
de diferente manera a partir de esta investigacion.

No puedo dejar de ver el presente trabajo no s6lo como la exposicion de una tesina
que otorgue un titulo, sino como la experiencia que me enriquezca en mi camino de actriz y de
formadora de actores. Y en este punto me pregunto ¢qué sentido tendria que este trabajo quedara
en el plano de lo tedrico solamente? ;Qué sentido tiene que una tesina de una actriz quede en un
papel; cuando esa actriz late y vibra todavia en los escenarios?, cuando en verdad todo cuanto
puede haber investigado no le otorgaria el titulo si no pudiera ponerlo en préactica.

Por eso, al hablar del cuerpo poético en Lorca enlazado con el cuerpo femenino fue
encontrar parte de mi esencia de actriz.

En muchos pasajes de las variadas lecturas acerca de Margarita Xirgu descubri una
mujer que no se quebrd nunca; sobre todo en épocas dificiles de Espafia; al contrario, siguio
adelante con sus geniales actuaciones que no eran geniales s6lo porque las “musas se posaran
sobre ella” sino porque era un férrea trabajadora, respetuosa del oficio del actor y convencida de
que el teatro era el vehiculo ideal para transformar el mundo. Aliada y compafiera de Federico,
Margarita supo que su mision en la tierra era tomarlo de la mano y llevarlo a andar mas alla de su
muerte; de la propia y de la de él: y lo logré. Més de 100 afios después no sélo el mundo los
reconoce, valora y estudia; sino que una actriz, devenida en investigadora por un rato, juega,
fantasea, crea, se ilumina, se abraza y se alimenta de ellos como si estuvieran en el living de su
casa.

Porque de alguna manera fue asi. Xirgu y Lorca estuvieron conmigo todos estos
meses, a mi lado, cobijindome en cada hoja en blanco que iniciaba de este trabajo y lo que es
mejor dandome ellos mismos las conclusiones en cada funcion de “Abanico de Soltera”, que fui
haciendo durante este proceso; porque ya no era lo mismo “meter en mi cuerpo” a esa mujer que
interpreto en la pieza después de haber leido paginas y paginas de anécdotas, analisis y debates

acerca de estos dos monstruos.
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Y es entonces cuando pienso mas que nunca que la obra esta viva. Siempre. Aunque
el teatro sea efimero e irrepetible en su ambigledad de repetir siempre lo mismo. La obra esta
viva, mas alla de los tiempos porque los actores de hoy se mezclan con los de ayer en la dicha de
heredar de aquellos. Porque dejaron plasmada en los 0jos, en la piel, en los oidos de quienes los
vieron actuar sus impresiones y éstos pudieron escribirlas para que nosotros nos nutriéramos de
ello. Dejar escrita la herencia. Esa herencia que mi actriz o mi docente deja sobre el escenario o
en un aula. Y este trabajo de alguna manera deja escrita la herencia de lo propio y de lo que
produjo la herencia de los otros.

En estas Ultimas palabras a modo de epilogo personal me permito dejarme llevar por
un impulso ligado a una emocién intima que me lleva a dejar en estas hojas mi humilde
homenaje y agradecimiento a quienes me formaron como actriz, a quienes me acompafnaron
desde mis inicios. Ya quienes hoy en dia de alguna manera me ensefian desde su ““ser alumnos”
para que yo pueda desarrollar mi “ser docente”.

Y sobre todo mi humilde reconocimiento a dos: Federico y Margarita. Porque adn
después de su muerte me regalan su compafiia. A ellos les ofrezco mi corazén y les hago un
pedido a cada uno a través de un verso de “Abanico de Soltera” que hoy mas que nunca

“deshoja sus textos para una Rosa granadina...”:

, 69
“Dame tu mano sudada y llévame a tu costado...”

% Verso extraido del poema “Al Poeta” de la obra “Abanico de Soltera”- Andrea Julia- junio de 2005

-05 -



-96 -



