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PROLOGO

Continuando la linea ya iniciada en anteriores trabajos de
investigacion, nuestra tesis doctoral tiene como objetivo el estudio
de todo lo que atane a la recepciéon en Grecia de la obra dramaética
Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca'. A nuestro entender,
afrontar, como hemos pretendido, este estudio desde una
perspectiva general, supone una via de analisis muy amplia enfocada
por un lado a los multiples factores que intervienen en la
penetracion y difusién de una obra dramatica en un ambito cultural
ajeno y, por otro, a los distintos documentos que acreditan una
noticia u opinion sobre la obra.

Por ello, hemos creido necesario abordar los siguientes
puntos:

En el capitulo primero nos ocupamos de la introduccion de la
literatura espanola en Grecia para pasar luego a la asimilacion de la
obra en general de Federico Garcia Lorca. En el anélisis de la
literatura espanola, no tenemos otra pretension, claro esta, que la de

indagar en qué consistié su penetracion y difusion como paso previo

! Por influjo de la manera comtn griega, a partir de ahora y a lo largo de
este trabajo de investigacion vamos a nombrar al autor de Bodas de
sangre como Lorca.

Sobre la bibliografia de Federico Garcia Lorca, vid., entre otros, M.
AUCLAIR (1972), J. MORA GUARNIDO, A. RODRIGO (1884), (1975), (1993),
(2004); A. RAMOS ESPEJO (1998), I. GIBSON (1997), (1998); L. STAINTON
(1999), 1. GARCIA LORCA (2002), FrR. GARCIA LORCA (1998), M. FERNANDEZ
MONTESINOS s.d.
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fundamental para la comprension de los distintos elementos de
recepcion de la obra Bodas de sangre en el pais griego. Asi se nos

revelan una serie de preguntas clave para nuestra investigacion:

1.¢Cuales fueron los motivos que propiciaron la introducciéon
en Grecia de la obra Bodas de sangre?

2.¢Cual era el contenido del “horizonte de expectativas” que el
publico griego se habia forjado sobre los literatos espafnoles?2

3.¢Conocia ya el ptblico griego al dramaturgo Lorca antes del

estreno de Bodas de sangre?

De la situacion del ambito teatral griego a principios del s. XX
asi como de la aparicion escénica del dramaturgo Lorca en Espana y
en Grecia, trata nuestro segundo capitulo. El estudio del ambito
escénico griego lo consideramos igualmente aqui un punto crucial
teniendo en cuenta que “la suma de comportamientos en la naci6on
receptora resulta un indicio claro del concepto que dicho pais tiene
sobre el teatro: la recepcion del teatro “extrafio” se convierte, en tal
caso, en la expresion de la normativa ética y estética que una
sociedad tiene sobre el género teatral “propio”.

Puesto que es en el Teatro de Arte (denominado G¢arpo
Texvng en Grecia) donde, por primera vez, es estrenada la obra

dramatica lorquiana tanto en la escena espafnola como en la griega

> La metodologia que nos ha servido de referente para trazar nuestro
proyecto de investigacion asi como la terminologia que sobre la recepcion
de la obra vamos a emplear esporadicamente en nuestro estudio,
corresponde a la conocida como “Estética de la recepcion”. Vid. al
respecto, AAVV, Estética de la recepcion: (1987) y H. R. JAUSS (1992) y
(1976).
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(El maleficio de la mariposa en la Compania de Gregorio Martinez
Sierra, y Bodas de sangre en la de K. Kun respectivamente), hemos
incluido a nuestra materia la exploracion de las circunstancias que
pudieron llevar a este resultado. Pues surge aqui el siguiente dilema:
¢Se trataba de un hecho casual o, por el contrario, el que se
inaugurase el repertorio teatral de Lorca en ambos paises en un
teatro experimental como era el “Teatro de Arte” estaba de alguna
manera relacionado con la propia esencia de la obra lorquiana?
Asimismo, ya que la primera representacion de la obra por K. Kun
constituyé todo un éxito, trataremos de examinar el concepto de
dramaturgia de este director escénico.

En el tercer capitulo nos vamos a centrar ya en el nicleo de
nuestro estudio: la recepcion de Bodas de sangre en el pais griego.
Entre las cuestiones que se nos plantean aqui, vamos a intentar

responder a las siguientes por hacerse cruciales en nuestro estudio:

1.¢Cuéles fueron las traducciones al griego de Bodas de
sangre? {Fue mas aceptada alguna de ellas? En caso de que si, épor
qué motivos?

2.Como fueron las adaptaciones griegas de Bodas de sangre?
¢Qué linea o solucion estética siguieron?

3.6Como acogieron el publico y la critica tales adaptaciones?

4.¢A qué factores éticos, socio-politicos o estéticos se debio tal

recepcion?

Ya que tras el cotejo del conjunto de las representaciones de
Bodas de sangre en la escena griega se advierte que la mayoria de
ellas sigue el ajuste escénico configurado por el director K. Kun para

el primer estreno de la obra en 1948, en este capitulo vamos a
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centrarnos principalmente en las caracteristicas y condicionantes
que rodearon a esta primera puesta en escena de la obra. Ademas,
esto desplaza incidentalmente nuestro estudio hacia otro orden de
aspectos: la adecuacion, o inadecuacion, de las representaciones con
los conceptos del autor —tal como habian sido valorados éstos por las
criticas espafnolas-, la reaccion del publico ante hipotéticas
alteraciones a las que hubiese podido proceder el director de escena
griego, y, finalmente, las razones de tales cambios o fidelidades -
dextrateatrales o de tradicion escénica?-.

También nos revela este capitulo que si bien entre el publico
receptor espafiol —un publico minoritario o culto- algunos elementos
estéticos de Bodas de sangre causaron extranamiento e incluso
fueron rechazados, el publico griego —un publico mayoritario-
apenas captd en el estreno de la obra elementos estéticos, una
estructura dramatica o un argumento que se desviara, practicamente
nada, del horizonte escénico habitual: este ptblico (: espectador real:
“culto” y “evasionista”) podia reconocer la esencia de la obra y al
tiempo deleitarse con ella.

El quinto capitulo lo dedicamos a los factores que
determinaron el éxito de Bodas de sangre en Grecia. Habiendo
recopilado los estrenos de la obra en el pais griego, y una vez
reunidas las criticas que se formularon sobre tales representaciones,
hemos elaborado un estudio empirico de los datos cuya
interpretacion nos lleva a inducir la causalidad de la recepcién de la
obra. Como veremos en su exposicion, los dos factores primordiales
de la excepcional acogida de la obra en Grecia lo constituyen el
caracter tragico de la obra y las costumbres y tradiciones comunes

del mundo mediterraneo.
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Concluimos nuestro trabajo con un capitulo que se ocupa de
las influencias que ha dejado Bodas de sangre en la dramaturgia
griega.

Como hemos podido observar hasta este punto de nuestra
explicacion introductoria a la presente tesis doctoral, el campo de
estudio que a lo largo de nuestro trabajo de investigaciéon hemos de
abordar para la consecucion de nuestros objetivos, no sélo se centra
en el campo filologico sino que también se extiende necesariamente

al de la teatrologia y al ambito cultural.

En lo que atafie a las fuentes documentales y archivos a los que
hemos tenido que dirigirnos para el seguimiento y consecucion de
nuestros objetivos, cabe decir que, aparte del rastreo general de rigor
de todo lo referente a la obra lorquiana y, sobre todo, a Bodas de
sangre, tanto en su contexto griego como en el resto, otra tarea
especialmente ardua y prolongada ha significado la recopilacion de
las representaciones lorquianas en la escena griega —a fin de poder
cotejarlas con las de Bodas de sangre- para lo cual hemos contado
en parte con el archivo del Museo Nacional de Teatro de Atenas
teniendo ademas necesariamente que afrontar, tanto para las
representaciones de compainias de aficionados como para las criticas
a las representaciones, un gran inconveniente: abarcar la prensa
griega de mas de medio siglo. Resultando béasicas para el
seguimiento de nuestra investigacion, y ya que ha constituido una
iniciativa nuestra el aunar este material, incluimos aqui, como parte
documentativa, el conjunto de las representaciones de Bodas de
sangre en Grecia (1948-2007). Ademas, para valorar la recepcion de
la citada obra en Grecia, recabamos informacién no s6lo de las

personas que habian asistido a alguna representacion de la obra o
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tenian una determinada opinién del dramaturgo, sino que también,
pensando que las personas que conforman el mundo escénico tienen
una vision de conjunto sobre el fenomeno y que, en consecuencia,
podrian orientarnos, mantuvimos una serie de entrevistas con
criticos teatrales de la prensa, directores escénicos y actores. Sus
impresiones, recogidas una vez habiamos avanzado en nuestro
estudio, corroboraban las nuestras, contribuyendo asi a afianzar

nuestras consideraciones primeras.

En Grecia, la obra Bodas de sangre de F. Garcia Lorca ha sido
objeto de numerosos estudios afrontados desde muy diversas
perspectivas y con resultados de valor desigual para lo cual existe
una amplia produccién bibliografica. Resulta notable, no obstante, la
ausencia de un estudio de caracter general.

Suponen un referente fundamental y un punto de partida en
nuestra investigacion los estudios aportados por T. Lignadis,
basados en la descripcion de las obras dramaéticas de Lorca, haciendo
un tratamiento de sus raices antiguas, de sus influencias arabes o de
la Generacion del 27. Hallamos también numerosos trabajos que
abordan estudios, generalmente de caracter parcial, de los factores
que determinarian la difusién de la obra dramatica de Lorca en
Grecia y que nos han servido de guia para nuestra investigacion.
Encontramos asi trabajos como los de Kostas Asimakoépulos
referentes a la brillante traduccion al griego de la obra lorquiana, los
de Iulia Iatridu que inciden en la importancia del factor politico en la
pronta difusion de Lorca en Grecia, o los de K. E. Tsir6pulos entre
los que senala al “estilo mediterraneo” como principal eslabon entre
la obra lorquiana y el receptor griego. Por otra parte, hemos contado

con un trabajo especifico sobre las influencias que ha dejado el teatro
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de Lorca en Grecia. Se trata del estudio analitico, aunque parcial,
realizado por el profesor de la Universidad de Atenas, W. Puchner,
en el que encuentra huellas significativas de Bodas de Sangre en dos
obras teatrales griegas: “Cancidon de bodas” de Notis Pergialis y
“Baile sobre las espigas” de Iakovos Kambanelis.

En definitiva, el estudio de la recepcion de Bodas de sangre en
Grecia, salvo algin estudio aislado de caracter parcial y
fragmentario, no ha sido tratado desde una perspectiva cientifica o
global. Esperamos que nuestro trabajo contribuya a subsanar un
vacio en la bibliografia lorquiana y sirva asimismo para animar a los
estudiosos de Lorca a abordar el estudio de su obra dramatica no
sblo desde una perspectiva literaria, o como fenémeno textual, como
generalmente suele hacerse, sino desde una perspectiva escénica que
sin duda, como hemos comprobado a lo largo de nuestra

investigacion, enriquece claramente el sentido del texto.
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CAPITULOI:

LA RECEPCION DE LA OBRA DE
FEDERICO GARCIA LORCA EN GRECIA.
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I. Introducciéon de la literatura espaiiola en Grecia.

Hace casi setenta afos, en 1938, el académico griego P. Jaris
confesaba en un texto suyo publicado en Nea Eortia3 bajo el titulo
Esparnia en la literatura griega, su completo desconocimiento sobre
la vida y el pensamiento de los mas “peculiares e intransigentes
europeos”, los espafnoles. Reconocia, sin embargo, que este pais
habia aportado un rico material a determinados literatos
el motivo para que fueran escritas dos de las mejores obras de la
nueva prosa griega: se referia a Sol y Sombra de K. Uranis y a
Vigjando: Espania de N. Kazantzakis4. El tltimo constituye,
indudablemente, un capitulo completo en el encuentro de la

literatura griega con la espanola.

En agosto de 1926, N. Kazantzakiss llega a Espafia por primera
vez como corresponsal del peridédico EAevBepog Tvmog. Objetivo de

su viaje sonsacar una entrevista al dictador espafiol Primo de Rivera,

? Nea Eortia 24 (Navidad de 1938), pp. 71-75.

* Tras referirse también a las traducciones del Don Quijote realizadas por
I. Skilitsis (del francés) y por K. Kartheos (la primera del espaiiol), P. Jaris
(Néa Eortia 24 (Navidad de 1938), p. 75) llega a la siguiente conclusion:
“Espana sin influenciar ni enviar colonos a nuestra tierra, sin subyugar el
pensamiento griego, dio material a nuestros literatos, se transformo en un
tema literario griego, rico desde su origen, fecundo en funciéon de algunas
de las mejores fuerzas de nuestra narrativa. De este modo penetro y vivio
Espafa en nuestra literatura”.

’ Para profundizar mas acerca del paso de N. Kazantzakis por Espafa, en

general, vid. 0. OMATOS (1999).
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para el cual, incluso, lleva una carta de su intimo amigo, el general
Th. Pangalos. Las impresiones del escritor, que atin no sabia espafiol,
se publican en el peridédico ateniense tres meses mas tarde (desde el
12 de diciembre de 1926 hasta el siete de enero de 1927), bajo el

titulo En la otra peninsula de la dictadura.

Aunque aquel primer viaje no parece que fuera muy
agradable®, N. Kazantzakis vuelve a ir a Espafia en 1932, como
enviado especial, esta vez, del diario KaOnueptvi, en el que también
publicaria, tras su regreso a Grecia, desde el 21 de mayo hasta el 4 de
junio de 1933, una serie de articulos bajo el titulo Espana 1933.
Conoce de cerca al poeta J. Ramo6n Jiménez, se entusiasma con la
lengua espanola’, al tiempo que en una carta a su querido amigo P.
Prevelakis senala: Escribo una serie de articulos sobre Esp[ana] —
sobre la Esp[ana] culturelle- escuelas, movimiento cultur[al],
progres sociaux etc. También traduzco lo mejor de todos sus poetas

contemporaneos. Para poder quedarme aqui, es necesario que los

¢ La primera impresion de N. Kazantzakis fue poco grata, escribe G. Nuiez
Esteban (1983: p. 18). Lo tnico que le gusto fue la pobreza de los pueblos
de Castilla, el Greco y la mezcla de la sangre andaluza con la africana,
como sucede también con los cretenses. A pesar de esto, escribe a P.
Prevelakis en julio de 1931: Me alegro por usted y le envidio por estar en
Espaiia. iCuanto me gustaria poder ir de nuevo!iQué alegria cuando
entre en la sala del Greco en frente de la grande de Veldzquez! iEste
cretense va a acabar con nosotros! (N. KAZANTZAKIS (1984): p. 253; carta
del 17-7-1931).

7 Es necesario -y facil- que aprendamos bien espaiiol. Su lenguaje, su
rimo son profundisimamente nuestros. Carta del 3-8-1931, vid. N.

KAZANTZAKIS (1984): p. 259 y, en general, p. 343.
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coloque en peri[ddicos] en Atenas (...)5. Aunque en la misma carta
hace referencia a las dificultades que tiene para presentar la poesia
espanola en Grecia, finalmente se publican traducciones de J.
Ramon Jiménez, A. Machado, M. de Unamuno, P. Salinas, Moreno
Villa, F. Garcia Lorca, R. Alberti y V. Aleixandre en la revista KvxAog
(nimeros de abril, mayo, junio, agosto-septiembre de 1933). N.
Kazantzakis, por supuesto, no se interesa solo por los textos; su
deseo es también conocer a los autores de cerca’. De este modo, en
1932 conoce incluso a Lorca, sobre el que escribe, nuevamente a P.
Prevelakis, que es todo juventud y vida°. A su regreso en 1936, de
nuevo como corresponsal de KaOnuepivn entre los tragicos sucesos
que describe de la guerra civil que acaba de empezar, dedica también
un articulo al asesinato de Lorca: Federico Garcia Lorca. El poeta
espanol que murié (11/1/1937). En él N. Kazantzakis describe al

poeta que conocio:

Habia conocido a Lorca una tarde en una sala de la
Universidad de Madrid. Habia organizado un grupo de teatro
amateur con estudiantes y aquella tarde representaba un
“Misterio” de Calderén. Jovencisimo, hermosura gitana,

inquietud y fuerza. Brillaba. Sofiaba con un renacimiento

¥ N. KAZANTZAKIS (1984): p. 356; carta escrita en Madrid el 21 de enero de
1933.

° Entre los cuales se destaca su relacion con tres personalidades
importantes, filésofos que estudiaron el alma espafola: J. Costa, J. Ortega
y Gasset y M. de Unamuno, quien, a pesar de que no viajo nunca a Grecia,
conocia la lengua griega moderna. También se interesé N. Kazantzakis por
la obra del granadino A. Ganivet.

" Vid. N. KAZANTZAKIS (1984): p. 339.
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intelectual de su patria, conforme a las tradiciones de su raza

(...

Influenciado por su maestro y amigo, con el que comparte la
misma pasion por D. Theotokdpulos, P. Prevelakis viaja también a
Espana y aprende espaiiol. Traduce, entre otras obras, Los intereses
creados de J. Benavente, La vida es suefio de Calderon de la Barca y
una pequena antologia de poetas espanoles (J. Guillén, D. Alonso,
V. Aleixandre, M. Altolaguirre, L. Cernuda, C. Conde). Ademas,
traduce también el poema de L. Cernuda Elegia a un poeta muerto,

que hace referencia a la muerte de Lorca*2.

En el amplio circulo de conocidos de P. Prevelakis se
encontraba también la prosista I. Iatridi. Al hablar perfectamente
espanol, ya que su padre era espafiol, I. Iatridi se dedic6é a la
traduccién de la literatura espafiola de manera profesional. Aparte
del segundo volumen de Don Quijote (que no lleg6 a entregar K.
Kartheos), I. Iatridi presento6 al publico lector griego, entre otros, a J.
Ramoén Jiménez (Platero y Yo), a M. de Unamuno (Niebla, La
agonia del Cristianismo, El jugador de ajedrez), a P. Baroja
(Paradox rey), al Lazarillo de Tormes, a Valle Inclan (Divinas
Palabras), a Tirso de Molina, a Pérez Galdos y a otros. También

tradujo Los titeres de Cachiporra y El maleficio de la mariposa de

"' Bajo el pseudénimo de P. Viernados, las traducciones de poemas hechas
por P. Prevelakis fueron publicadas en la revista Ev6uvn 4 (Abril de 1972),
pp. 169-173.

2 Revista NeoeAnvika I'paupata 3 (1945), p. 11.
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Lorca y a la muerte del poeta le dedico un relato titulado A las cinco

de la madrugada?s.

Amigo tanto de P. Prevelakis como de I. Iatridi, el escritor K.
E. Tsir6pulos destaca como el griego mas importante amante de las
letras espafiolas, con ocupaciones que se extienden mas alla de la
simple traduccion literaria. Habiendo conocido personalmente a los
escritores espafioles mas importantes, se ocup6 de la presentacion
sistematica de la literatura espafnola a través de las paginas de la
revista mensual EvOvvn, dedicando un voluminoso tomo de la
edicion anual Simposio Cristiano al pensamiento religioso espaiol,
escribid el libro Estudio Espaiiol, cre6 la serie Biblioteca Espaiola
de la editorial Ex6ooei¢ twv @idwv, tradujo el Romancero Gitano de
Lorca, libros de J. Ramoén Jiménez, J. Ortega y Gasset, A. Machado,
C. José Cela, S. Esprit, J. Bergamin y otra multitud de poetas y
prosistas. Su multilateral aportaciéon personal al fomento de la
literatura, no so6lo espaiola sino en espafnol en general, constituye

realmente una obra de incomparable valor4.

B Vid. el homoénimo libro, ed. BifAonwAeiov g Eotiag, Atenas 1981,
pp.11-22.

“ Pero K. E. Tsir6pulos (1930-) ha sido ademaés, ya fuera del ambito
editorial, pieza importante para la difusiéon de Lorca tanto en Grecia como
en Espana. Ya en la década de 1980, cabe indicar que consiguio el
patrocinio del Epmopwr Tpamela g EAAGSog (Banco de Comercio de
Grecia) para desde Nueva York trasladar temporalmente a Atenas dibujos
del artista granadino que se hacian por primera vez conocidos en el
contexto griego a través de una exposicién. También colabor6 en la
“Exposicion Grecia y Garcia Lorca“ celebrada en mayo de 1987 en “La

Casa-Museo Federico Garcia Lorca” en Fuentevaqueros. Pero para la
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En conclusion, podemos decir que, antes de llegar al actual
florecimiento, la difusion de la literatura espanola se basd, a
excepcion de otros casos aislados, en el circulo amistoso de las
cuatro personas, cuya obra acabamos de describir sucintamente y en
su especial amor a la cultura espanola. Es incluso evidente, a través
de cuanto hemos dicho, que el amor a Espana de los cuatro
encuentra un punto de referencia comun en la figura de Federico

Garcia Lorca.

II.La recepcion de Federico Garcia Lorca en Grecia.

I1.1. Obra poética.

La forma como muri6 el poeta y las analogias politicas entre
Grecia y Espafia (guerra civil, dictadura, censura, persecuciones por
motivos politicos, etc.) desempefiaron un papel importante en la
asimilacion de la obra poética de Lorca, la cual fue traducida y
musicada desde pronto. Aunque no todos sus traductores sabian
espanol (incluso sobre el nivel de espanol de N. Gatsos se han
expresado ciertas dudas), la obra de Lorca tuvo la fortuna de

encontrar a muchos y dignos escritores que la presentaron: N.

consecucion de este tipo de actos en pro de la difusion de la cultura griega
en Espafia, cabe apuntar que ha resultado determinante su amistad con los
neohelenistas de Espafia para quienes el escritor griego es, cabria decir, el
patriarca de los hispanistas en Grecia. Es asi como en algunos de los actos
dedicados a la cultura griega -entre ellos, los referidos a Lorca en Grecia-,
celebrados en Granada bajo la organizacion siempre del profesor M.
Morfakidis, la colaboracion entre éste y el escritor, contribuyendo el uno
desde Espafia y el otro desde Grecia principalmente, ha resultado en todo

caso enriquecedora.
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Kazantzakis, N. Gatsos, O. Elytis, M. Anagnostakis, K. Kyru, A.
Dikteos, I. Iatridi, K. E. Tsiropulos, T. Varvitsiotis, O. Karayorga, V.
Laliotis, Y. Georgusis, Kalokyris, pero también I. Mattheu, M.
Laertis, R. Kappatos, Jr. Gudis, y otros. Por otro lado, la mayor parte
de sus traductores insisten en presentar los mismos poemas
conocidos del autor, teniendo como resultado que la obra de Lorca

no haya sido presentada por completo en Grecia.

Si exceptuamos el anteriormente mencionado relato de I.
Iatridi, las influencias de Lorca se localizan exclusivamente en el
campo de la poesia y, en lineas generales, se dividen en dos tipos:
por un lado, tenemos a aquellos poetas que se detienen en el atroz
suceso del asesinato de Lorca!s y por otro, a aquellos que se expresan
siguiendo sus busquedas estéticas o utilizando temas de su obra. A la
primera categoria pertenecen los conocidisimos poemas que se
expresan, en mayor o menor medida, de manera politica o incluso a
modo de denuncia. Aqui ubicamos el conocido poema de N.
Engondpulos Noticias sobre la muerte del poeta espaiol Federico
Garcia Lorca el 19 de agosto de 1936 en el barranco del Camino de
la Fuente que expresa, trasladando quizas su protesta personal, la
total falta de equidad entre los poetas frente a los hechos de su época
en general, al libro En la florida palabra griega, (1947). Por su

particular importancia, lo reproducimos completo a continuacion:

15 Sobre poemas que han sido creados en memoria de Garcia Lorca, vid.
Antologia Poética en honor de Garcia Lorca, Granada: Univ. de Granada,
1986, y El crimen fue en Granada. Elegias a la muerte de Garcia Lorca,

Barcelona: Lumen, 2000.
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Noticias sobre la muerte del poeta Federico Garcia
Lorca el 19 de agosto de 1936 en el barranco del

Camino de la Fuente?®.

...una accion vil y desgraciada.

el arte y la poesia no nos ayudan a vivir:
el arte y la poesia nos ayudan

a morir

un desdén absoluto

armoniza

con todos estos ruidos

los descubrimientos

los comentarios a los comentarios

que de vez en cuando sacan del horno
plumas desocupadas y avidas de falsa gloria
sobre los acuerdos secretos y vergonzosos
de la ejecucion del malhadado Lorca

por los fascistas

Pero ial fin! Cada uno sabe ya

que

desde hace tiempo

-y especialmente en nuestros miserables afios-
es costumbre

asesinar

a los poetas.

' Traduccion de J. A. Moreno Jurado. A.P.G.: p. 558, del libro N.
ENGONOPULOS (2003): p. 315-316.
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A esta misma categoria pertenecen el poema dramatico
“Federico Garcia Lorca” de N. Kavadias (Niebla, 1947), que recuerda
simultdneamente, de manera encubierta, el lagubre clima de la
situacion politica espanola y griega, con determinadas menciones al
gitanismo del poeta; mientras que en un tono mas personal habla de
la muerte de Federico el poema lirico “Lorca” del prematuramente
fallecido Jr. Bravos (circulé en un pliego, 1987) y el titulado “A
Lorca”, emotivo poema de M. Ludemis”. En la linde de ambas
categorias se registran otros cuatro textos: dos poemas de N. Gatsos,
es decir, “Memoria de muerte” y “Toro negro ha entrado en el
baile™8, el poema rimado en cuatro partes “Federico Garcia Lorca-
Llanto” de I. Dalas'® que hace de nuevo referencia a su muerte pero
en disticos a la manera de la canciéon popular (1948), como también
el maravilloso poema “Muerte y gloria de Federico Garcia Lorca”2¢
de K. E. Tsiropulos que sigue el estilo teatral del poeta espaiiol

(1976). Reproducimos a continuacién parte del poema:

17 E]l poema se encuentra en la introduccién de la traduccion de “Libro de
poemas” de K. Zarukas (Ed. Mépunykag, Atenas, 1973: p.7).

18 “Memoria de muerte” fue publicado en la rev O80¢ ITavog 66 (1993): pp.
2-5. Habia sido publicado antes con el titulo francés “Le jeune
Kormopoulos” por R. Levesque en su libro “Domain Grec”, Ed. Trios
Collines, Ginebra-Paris, 1947, pp. 117-119. El poema “Toro negro ha
entrado en el baile. Una habanera para F. G. Lorca”, se encuentra en “Los
mitos de una mujer” (1988), en el libro N. GATSOS (1999): p. 428.

19 I. DALAS (1990): pp. 11-23.

20 K. E. TSIROPULOS (1992): pp. 423-426.
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Muerte y gloria de

Federico Garcia Lorca2!

Sangre manchara tu pafuelo
Fuego de carne aterrado
Misterio que grita en la frontera
Lienzo rojo candido sudario

Negro el pelo agita

En la frente vastago de eternidad.

Seco trueno en el yermo
Pufialada honda

Piedra se hunde en el silencio
Tu cuerpo estremeciéndose
Mil tortolas apagan tu sed

En tus abiertas axilas.

Julio negro
El oscuro mes de los cipreses
Junto a las fnebres aguas asiste

Y resplandece.

De nuevo tu cuerpo gitano yace
Sol poniente

Sobre yerba de corales

En tus parpados entornados
La creacion se recoge

Aterrorizada.

Z'Traduccion de J. Ruiz Luque. Atenas 1987.
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Con K. E. Tsiropulos y sus poemas lorquianos Poemas de
Espana2? entramos en la segunda categoria, a la cual pertenecen
poetas que sin duda conocen en profundidad la obra de Lorca. T.
Varvitsiotis, que ademas de sus traducciones hemos visto que ha
publicado una conferencia sobre el “instinto apasionado” de Lorca,
escribe en 1946 el poema cargado de lirismo “A Federico Garcia
Lorca”,23 combinando reconocibles simbolos del poeta espafiol con
otros propios. También otro de sus mas inspirados traductores, V.
Laliotis sigue el estilo del poeta (Aquellos ojos mios)?4, 1. Kefalas se
centra en un tema de Lorca (Las vacas de Lorca)?5, mientras que D.
Angelis2¢ en un poema (El espaiiol) y en un relato (Espana en el
suefio) presenta a Lorca como simbolo de la hispanidad. Por tltimo,
influencias indirectas pero no claras podemos reconocer tanto en
Llantos de noche?7 de Kl. Kyru (1960) como también en el estilo del

célebre Amorgos28 de N. Gatsos, en la poesia de M. Ganas y P.

22 K. E. TSIROPULOS (1992): pp. 63-76. Estos poemas fueron publicados por
primera vez en la colecciéon “Auditorio para voces solitarias” (1962), vid.
también A.P.G.: pp. 729-733, donde podemos encontrar muchos de ellos
traducidos al espanol.

23 T. VARVITSIOTIS (2003): pp. 55-56.

24V, LALIOTIS (1997): p. 64.

25 1. KEFALAS (1997): Pp. 42-43.

26 Para el poema “El espafiol”, vid. D. ANGELIS (1998): pp. 41-42; y para el
relato, (2002): pp. 68-79.

27 K. KYRU (1997): pp. 101-135.

28 N, GATSOS (1995).

28



Kyparisis, el cual ha realizado una de las ultimas traducciones de
Bodas de sangre (1998)29.

Paradojicamente, y a pesar del hecho de que el nobel O. Elytis
ha incluido en las traducciones de su libro Segunda escritura (1976)
poemas de Lorca3°, ha remodelado sus canciones3!, y, a pesar de sus
elementos comunes, se considera que se acerca mas a la poesia
francesa que a Lorca32. A pesar de esto, O. Elytis ha incluido en sus
“Suenos” el “Sueno de Preciosa”ss, sin duda influencia lorquiana, y,
aparte de las otras referencias, ha escrito un texto especial sobre el

caracter mediterraneo de Lorcas34.

I1.2. La obra teatral.
La primera representacion de una obra dramaética de Lorca fue
Bodas de sangre (1948) por la compania Teatro de Arte de K. Kun,

con un maravilloso grupo de colaboradores. K. Kun prefirio, de las

20 Estos dos ultimos fueron citados por el poeta I. Kefalas en las Jornadas
sobre Lorca, celebradas en la “Biblioteca K. Lascaridu” del Pireo (24-2-
2007).

30 Las traducciones de O. Elytis sin embargo no son acertadas, vid. N.
VAGENAS (1999): p. 212. Tal vez O. Elytis no supiese espanol y tradujera
desde el francés.

3t 0. ELYTIS (1986): pp. 97-117. De estas canciones de Lorca, siete han sido
musicadas por M. Theodorakis y fueron cantadas por M. Faranduri y
Arleta.

32 N. VAGENAS (1999): p. 214.

33 0. ELYTIS (1996): pp. 241-245.

34 0. ELYTIS (1996): pp. 625-635.
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dos traducciones de la obra existentes entonces3s, la de N. Gatsos,
mas poética, que se avenia en mayor medida a su bisqueda estética.
De todos modos, cualquiera podria asociar aquella primera
presentacion exitosa de Lorca en el pais, con la sustancial renovacion
en los puntos de vista de la direccién teatral y con el nuevo estilo
escénico que K. Kun llevo a la vida teatral griegass. En oposicion a las
elecciones del “Teatro Nacional” —obras de repertorio extranjero
principalmente, sobre todo comedias ligeras, alejadas del
costumbrismo que encajaba mas con el pablico griego de entonces-
el inquieto espiritu de K. Kun tenia intereses y conceptos totalmente
distintos. En una conferencia suya, el mismo afio en que se presento

por primera vez Bodas de sangre (17/8/1948), el director hizo una

3 Ta Matwuéva otépava, la traduccion de la obra realizada por Y.
Sevastikoglu del francés se edit6 el mismo ano que la traduccion de N.
Gatsos del espafiol (1945), pero un poco antes. Para més informacion, vid.
pp- 115-116.

De la traducciéon de N. Gatsos, Z. Lorentzatos, en una carta (11-5-
1948) a Y. Seferis hace la siguiente objeciéon: “El otro dia vi en el Teatro
Aliki Bodas de sangre, y me fui muy satisfecho de la traduccion griega de
N. Gatsos, trabajo de primera categoria. He quedado iinicamente con una
reserva, de la que puede que ti también te dieras cuenta en textos o en
otras manifestaciones orales nuestras, sobre algo que tengo prisa en
hacerte saber: é¢No crees que determinadas palabras del demoético o
incluso algin tono de nuestro discurso un poco “a la pallicare” [a la
manera del joven mozo], nos gustan ya que despiertan dentro de nosotros
una vena de hombria o valentia que inconscientemente unimos con
nuestro pasado histérico reciente? ¢Crees acaso que estas palabras o el
tono guardan relacion con el lirismo?”. (Vid. Z. LORENTZATOS (1990): p.
28).
36 En relacion con esto vid. PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 80-83.
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declaracion, diriamos, programatica de los objetivos de la compaiia
“Teatro de Arte”:

No hacemos teatro por el teatro. Hacemos teatro para
enriquecernos a nosotros mismos, al publico que nos observa y
para que todos juntos ayudemos a que se cree una cultura

amplia, espiritualmente rica e integra en nuestra tierras”

Es decir, que el teatro popular moderno con el que sofiaba K.
Kun, se encontraba desde el comienzo muy cerca de las ideas del
grupo teatral La Barraca de Lorca3® —e incluso el curso de estas
bisquedas presenta determinados puntos en comun-. Lorca
configuré sus ideas estéticas acerca del teatro, entre otras, en la
Residencia de Estudiantes en compania de un gran grupo de
importantes artistas, entre los cuales estaban S. Dali y L. Bunhuel. Asi
también K. Kun organiza su representaciéon con la ayuda de I.

Tsarujis y de M. Jatzidakis y con una finalidad semejante.

7 Cfr. M. LYGIZOS (1980): p. 456. Sobre el repertorio del “Teatro Nacional”,
vid. misma ed.: pp. 440-441.

38 Al respecto, escribe W. Puchner (1989: p. 15): “En el teatro popular
tradicional el pueblo verdaderamente crea temas amenos y
representaciones teatrales para su propio deleite, para el deleite de la
pequenia sociedad del pueblo o del vecindario. En el teatro popular
moderno, que es representado en los mismos lugares (en el pueblo y en el
vecindario) por grupos de aficionados o incluso por companias teatrales
profesionales que acuden alli, el deleite popular y la ensenanza provienen
normalmente de inspirados jovenes intelectuales y estan caracterizados
por una consciente realizaciéon artistica y, a menudo, por un activismo
politico”. En este mismo texto, mas adelante, se hace también referencia a

Lorca.
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No olvidemos ademas que la Grecia de 1948, que ain no habia
salido de un tragico conflicto fraticida, no tenia un caracter
propiamente urbano atn y la forma tradicional de vida que se
describe en la obra, con los bailes, las canciones populares y los
elementos carnavalescos, constituia una parte de su tangible
cotidianidad. Sefialamos rapidamente algunos de aquellos elementos
que encontramos en Bodas de sangre y que conjugan con la
idiosincrasia griega: la obra de Lorca presenta dos papeles
estereotipados del ambiente mediterraneo, el novio y la novias9,
tiene lugar en el estrecho ambito de una civilizacion matriarcal
(Madre), lo mismo que nos encontramos en las canciones populares,
en las cuales la figura del padre esta totalmente ausente4°. Ademas,
la vivencia del mundo implica unos compromisos minimos que,
constatando continuamente el hecho de la mortalidad, conducen a la
tragedia4'. Y el griego de la época que habia soportado primero la

Ocupacidn nazi y ahora cuatro afos de Guerra Civil,42 se encontraba,

30 Vid. W. PUCHNER (1989): p. 95.

40 Vid. JR. MALEVITSIS (1999): p. 100.

4 Vid. JR. MALEVITSIS (1999): p. 85. Sobre la comunidad de las formas de
vida mediterraneas, véase también la opinion de A. Gala que sefiala que el
andaluz se encuentra mucho mas cerca de la actitud griega que el resto
de la Peninsula Ibérica: Antonio Gala, Avéaiovoia (edicion bilingiie),
trad. K. E. Tsiropulos, ed. Tvykeipeva/EvBivn, Atenas 1996, p. 46. Véase
también el texto de K. E. Tsirépulos, “Grecia y Federico Garcia Lorca”, en
FLG. Boletin de la Fundacion Federico Garcia Lorca 4 (1988), pp.120-
123, reeditado en J. M2 Camacho Rojo (ed.) (2006): pp. 519-522.

42 Pese a las semejanzas que sin duda hay entre la Guerra Civil espafiola y

la griega (enfrentamientos ideologicos en paises del Sur de Europa el
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aunque fuera de manera inconsciente, muy cerca de lo tragico (véase
concretamente la obra Salida de 1. Venezis). Sin embargo, ademas de
los rasgos comunes de la forma de vida mediterranea, habian
precedido también algunos intentos esporadicos griegos de
composicion de obras de teatro, basados en las leyendas y en las
canciones populares (Sabado de los muertos+ (Pvyooaffaro) de

Gr. Xenopulos [1911], Suefio de los doce dias [publicado en 1944,

mismo periodo aproximadamente, intensa repercusion internacional y
participacion de fuerzas extranjeras), hallamos también muchas
diferencias. El profesor de Yale, St. Kalyvas, en una critica al libro de A.
Beevor sobre la guerra civil espanola para el peridodico To pnua
(18/2/2007, “Suplemento “Libros”, pp. 4-5), senala las siguientes
diferencias: 1. En el marco internacional, mientras que la guerra civil
espanola (enfrentamiento fascismo-comunismo) se adelanta a la IT Guerra
Mundial, la griega constituye una continuaciéon de ésta (enfrentamiento
sistema parlamentario burgués-comunismo); 2. Diferencia en los motivos
de los enfrentamientos. Si Espafia fue conducida a la Guerra Civil por una
profunda y multidimensional crisis de su sistema politico, en Grecia fue
resultado de las condiciones an6malas que provoco en el pais el periodo
de Ocupacion; 3.Diferencias en cuanto a qué representaba cada formacion
enfrentada. Mientras que en Espaiia la Izquierda era pluralista, la Derecha
destaco por su inflexibidad; y en Grecia ocurri6 exactamente lo contrario:
la formacion burguesa era plural y la Izquierda inflexible. Ademaés, en
Espana los Nacionalistas fueron los que abolieron la legalidad de la
Reptiblica, mientras que en Grecia fue el partido comunista el que
cuestiono la legalidad politica abierta en 1946.

43 Cada sabado (pero, sobre todo, el sabado de la primera semana de
abstinencia de Semana Santa y de Navidad y el sibado antes de
Pentecostés), que estan dedicados a la memoria de las almas de los

muertos.
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pero representado en 1954] y El juego de la locura y de la sensatez
[1947] de Y. Theotokas)44, los cuales, independientemente de su
éxito, ponian de manifiesto una notable demanda orientada hacia la
misma direcciéon que seguia la obra de Lorca. Y es por todas estas
razones que, a pesar de que la primera representacion en Nueva
York4s de esta misma obra significo un fracaso (1935), en Grecia
supuso un éxito apoteodsico. La critica unanime (E. Jurmuzios, M.
Ploritis, A. Mitropulu y otros) con la tinica discordante excepciéon de
A. Thrylos4¢ (seudonimo utilizado por Eleni Urani), elogiaria la
representacion haciendo hincapié, ademas de en el costumbrismo y
en el simbolismo, en la uni6on del realismo con la poesia. El
impresionante estreno de Lorca en Grecia experiment6 una
continuaciéon espléndida con “miticas” representaciones como La
zapatera prodigiosa con Meri Aroni (1958), Donia Rosita con A.

Synodint (1958), La casa de Bernarda Alba con K. Paxind (1962).

a4 Vid. M. LYGIZOS (1980): pp. 369-375.

45 Estreno el 11 de febrero de 1935 en el Teatro Lyceum de Broadway, bajo
la direccion de Irene Lewinshon, con la presencia de Lorca. La mala
traduccion de Wilson, el incomprensible titulo para los espectadores
(Bitter Oleander) y la distancia sentimental por parte de la actuaci6on
hicieron que el critico M. J. A. Crow escribiera al dia siguiente en el New
York Times que “se hart6 de su poético campo”.

46 La critica negativa, por prejuicios politicos, de A. Thrylos en Néa Eotia
(1 de mayo de 1948, pp. 585-587) recibiria la dura ofensiva de M. Ploritis
(EAevBepia, 13 de mayo de 1948). De todos modos, pocos afios mas tarde
A. Thrylos hablaria del genio de Lorca y de la magistral Casa de
Bernarda Alba (1957), vid. To EAAnvixo Oéatpo, vol. VII (1956-1958), ed.
Axadnuiag ABnvav -T6pvpa Koota kai EAévng Ovpavn, Atenas 1979, pp.

218-219.
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Es significativo que las tres obras mas importantes de Lorca, que han
obtenido reconocimiento mundial y se aproximan al 4mbito de la
tragedia griega antigua, conocieran sucesivas representaciones y
multiples traducciones. Bodas de sangre ha sido puesta en escena
40 veces habiéndose realizado seis traducciones diferentes de la obra
(Y. Sevastikoglu (1945), N. Gatsos (1945), D. Stratigopulu (1988), K.
Kotzias (s.d.), P. Kyparisis (1998), E. Belies (2006),47 La casa de
Bernarda Alba ha sido presentada 36 veces, habiendo sido traducida
en ocho ocasiones (N. Gatsos, St. Triandafylu, T. Varvitsiotis, G.
Kotsiras, M. Vidalis, P. Katselis, M. Laertis, K. Jalkidu) y Yerma 14
veces con cinco versiones distintas (A. Solomos, M. Laertis, K.

Zarukas, S. Dromazos, Tz. Mastoraki)48. Durante todos estos aflos no

+7 Las ediciones de las distintas traducciones de Bodas de sangre: Y.
Sevastikoglu: 1945, 1989; N. Gatsos: 1945, 1964, 1978, 1990, 2000; D.
Stratigopulu: 1988; P. Kyparissis: 1998, K. Kotzias s.d. y la muy reciente
de E. Belies: 2006.

48 Debe sefialarse que para todas las representaciones de Bodas de Sangre
(la obra de Lorca con mas éxito en Grecia; las numerosas representaciones
de La casa de Bernarda Alba se deben a muchas compaiias de
aficionados), ha sido utilizada la traduccién de N. Gatsos, salvo en un caso
(Mitilene 1981). Parado6jicamente Yerma no solo tard6 en ser presentada
al publico griego (1961), sino que tampoco ha gozado de un éxito tan
grande como en el extranjero —baste sefialar que La zapatera prodigiosa
ha sido representada 16 veces. Esto se debe, segin el propio traductor, A.
Solomoés, ademés de a los infortunios de la primera representacion, a la
traduccion de la obra realizada por él mismo, que no sabia tan bien
espafiol (vid. A. SOLOMOS (1980): p. 181). Sin embargo, quiza deberiamos
admitir —si juzgamos por el éxito de otras traducciones de A. Solomoés

como La zapatera prodigiosa y Dofia Rosita- que finalmente no es que
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faltaron tampoco, por supuesto, las malas representaciones que se
debieron, principalmente, a la incapacidad de determinados actores
que no podian sostener el peso tragico de los grandes papeles, como
también a los delicados equilibrios de direccion escénica que
requiere cada puesta en escena del dificil, en cuanto a su indole,
teatro poético#9. De todos modos, es un hecho que de todas las
demas figuras del teatro poético (V. Hugo, P. Claudel, Th. S. Eliot,
W. Yeats, O"Casey, etc.) el nuevo drama poético popular de Lorca
alcanz6 en Grecia, sin duda, el mayor éxito.

Con la referencia a estas obras —aunque seguramente existen
mas que no hemos localizado- cerramos la presentacion sucinta de la
influencia de la obra lorquiana en Grecia. El privilegiado y quiza
lugar tnico que ocupa el poeta espanol en la realidad teatral y
literaria griega corrobora, sobre todo, el profundo vinculo de dos
pueblos mediterrdneos con recorridos historicos paralelos y con

fuentes de preocupacion comunes.

II. 3. La critica literaria.

Antes de adentrarnos en el tema general de la recepcion de
Bodas de sangre en Grecia, cabe referirnos sucintamente al tema de
la asimilacion general del poeta en el pais.

En lineas generales, podemos observar que la critica literaria
referida a Lorca, se encuentra en tres ambitos textuales distintos: 1.
En estudios independientes centrados en el poeta. 2. En nimeros

especiales de revistas y 3. En las introducciones de las traducciones.

tuviera la culpa él, sino que simplemente esta obra no tuvo fortuna en
Grecia.

2 Sobre el teatro poético, vid. E. N. MOSJOS (1989): pp. 103-119, al igual que
la referencia de K. GEORGUSOPULOS (1979: pp. 78-79) a obras y nombres.
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Examinando de una ojeada las fuentes de arriba, constatamos que,
pese al gran carino que profesa el publico lector griego al poeta
granadino, su enorme acogida teatral y el gran acerbo de
traducciones realizadas de su obra, la critica literaria, salvo minimas
excepciones, se mueve de manera superficial con aproximaciones
mas de tipo impresionista y sobre determinados estereotipos, hecho
que se debe posiblemente al tratamiento sentimental que se hace de
la obra de Lorca, sobre todo de la poética, y de su muerte tragica.s°
Asi, en la mayoria de los textos filologicos encontramos los
siguientes puntos/temas comunes: 1. Enfasis del asesinato del poeta
por los fascistas. 2. Un acercamiento, diriamos, costumbrista de los
principales motivos del poeta, siendo significativo el hecho de que
sus poemas surrealistas fueron traducidos relativamente hace poco
en comparacion con otros libros suyos-. 3. Profundo
desconocimiento del ambiente cultural de la época y de las
tendencias estéticas de la Generacion del 27, mientras que la
traduccién, de 1970, de la conferencia “Teoria y juego del duende”s!
ha conducido a una explicacion restringida de la obra lorquiana
basada en la pasion y el instinto.52

Pero analicemos mejor los textos mas significativos segin su

tipologia:

5o “En el lector griego”, escribe V. Ivanovici (1988: p. 71) “se ha creado una
imagen sobre el poeta de Granada que resume todos los topicos de la idea
romantica sobre arte como espontaneo e inconsciente “cantante”, con la
inmediatez y la ignorancia del pajaro cantor.” Vid. Aiafadw 192 (1988): pp
71-75.

st Traduccion de O. Karayorga.

52 Vid. V. ROZAKEA (1969): pp. 15-20.
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1. El libro independiente mas substancial que ha sido
publicado sobre el autor andaluz, lo constituye la obra del destacado
filblogo y critico literario T. Lignadis Lorca y las raices (1992).
Constituye un libro completo, con s6lido conocimiento sobre la
tematica abordada (: raices antiguas, influencias arabes y de la Edad
Media, Generacion del 27, etc) y con un objetivo concreto: T.
Lignadis escribe el libro para destacar a un poeta popular
mediterraneo, que no fue imitador de normas estéticas extranjeras
sino que se baso6 en sus propias raices y en su tradicion nacional a fin
de conformar su propia personalidad poética y teatral. El capitulo
independiente acerca del “duende”, en este libro no resulta
desproporcionado, integrandose de forma natural a la estructura
interna del texto.

El poeta T. Varvitsiotis, cuyo lirismo presenta bastantes
elementos comunes a los de Lorca, pronuncia en 1964 una
conferencia en el “Teatro Nacional del Norte de Grecia” bajo el
titulo: “Un apasionado del instinto”, mas tarde publicada. En este
texto poético, Lorca es afrontado como un fenémeno poético
mundial, poniéndose de relieve una vez mas su profunda relacion
con la tradicion espanolass.

2. A Lorca han dedicado sus paginas un numero bastante
considerado de revistas griegas, tanto con colaboraciones originales
como también con textos traducidos, de los cuales si bien unos
presentan un interés destacado, otros tienen caracter puramente de

tramite por la conmemoracion de algin aniversario del poeta, como

53 En esta lista podrian afiadirse también otros libros, como por ejemplo,
uno de A. JRISTOFIDIS-ANDONIADIS (2000), mas éstos no ofrecen nada en
particular a nuestro estudio, constituyendo tnicamente acercamientos

personales al tema, exentos de cualquier valor cientifico.
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por ejemplo el reciente ntimero de la revista Aiafadw (n° 466/2006)
o el de O6o¢ IMTavog (n° 99-100/1998). A los numeros especiales
meritorios, pertenecen el especial de la revista ®atpo (n° 29-
30/1966), el segundo especial de la revista Atafadw (n° 192/1988), y
el muy reciente de la revista @ovayie (n°® 10/2006), que presenta
interés unico y exclusivamente teatral.

El nimero de la revista ®¢atpo, de 1966, presenta textos de
Lorca hasta entonces desconocidos para el publico griego, entre los
cuales también se encuentra la obra Tragicomedia de Don Cristobal
y la Sena Rosita, traducida por I. Iatridi. Asimismo incluye articulos
de gran interés y estudios de investigadores extranjeros (Cl. Couffon,
Germaine Montero, G. Brenan, etc), la primera publicacion de un
fragmento del libro anteriormente citado de T. Lignadis, asi como
otros trabajos importantes que se refieren a todas las facetas de la
obra del escritor granadino, dando especial énfasis, claro est4, al
teatro. En la primera pagina del especial, en el texto de la redaccion,
la importancia de Lorca se conecta con “la necesidad de
conocimiento y el respeto a las raices, la verdad eterna de la unidad
de las artes, el gran cometido social del teatro”. En la mayoria de los
textos se subraya el caracter mediterraneo de la obra lorquiana,
como por ejempo: “el bardo del Mediterraneo” de A. Minotis, “Una
Bernarda mediterranea” de K. Paxinu, “La escenografia en Lorca” de
Y. Vakald, etc). El critico M. Ploritis en un breve texto hace una
observacion, a nuestro juicio acertada, sobre la “diferencia de sexos”
en Lorca, senalando que “los poemas de Lorca son poemas
masculinos, mientras que su teatro es femenino”.

En el especial de la revista Aiafalw (n° 192/1988), es
subrayado por el traductor I. Mattheos (pp. 20-31) el elemento

dramatico de su poesia en combinacién con el elemento lirico de su
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teatro, son examinadas sus opiniones teodricas y criticas sobre la
poesia por V. Ivanovici (pp. 71-75), asi como “Soneto del amor
oscuro” en relacion con la muerte de Maya-Maria Russu (pp. 61-64).
Un texto importantisimo de este ntimero especial, indudablemente,
corresponde al extenso estudio del poeta K. Joreanthi (pp. 52-60),
“Sobre la poesia de Federico Garcia Lorca”, en el cual los titulos de
las unidades designadas son indicativos de la tematica desarrollada
en su texto: la historia del cuerpo de la poesia, el punto de partida
emocional de la poesia, las raices de la poesia, el Llanto por Ignacio
Sanchez Mejias, el elemento de la poesia.

Finalmente merece destacar el articulo de K. Kulufakos “La
poesia de Lorca” en el primer nimeros4 de la revista de izquierdas
EmBewpnon Texvng (Navidad 1954, pp. 29-35), que a juzgar por su
extension podria considerarse también un pequeno especial al poeta.
Frente a T. Lignadis, a I. Tsarujis en la revista ®¢arpo, a K. E.
Tsiropulos y a otros muchos que sefialan la importancia de la vuelta
a las raices de la tradicion con objeto realzar la propuesta del heleno-

centrismo o de la helenidad en el artess, la critica de izquierdas, que

s+ Por supuesto, el hecho de que tanto la revista Atafadw (n°2/1976) como
también EmiBewpnon Téxvng, asi como otras revistas a las cuales no nos
referiremos ahora por no aportar ningin dato nuevo a nuestro estudio
(Rev I'pauuara 4, mayo-dic. 1976, y rev. O@catpika Tetpadia 6, nov. 1981),
dediquen desde sus primeros numeros paginas a Lorca, constituye una
muestra més de su gran acogida en Grecia.

55 El tema del heleno-centrismo lo abord6 en primer lugar la generacion
literaria griega de 1930 (Y. Seferis, O. Elytis, S. Myrivilis, A. Terzakis, M.
Karagatsis, etc). Sobre la importancia de Lorca en la busqueda estética de
la Generacion de 30, véase el testimonio siguiente de O. Elytis: «Su poesia

[de Lorca], menos profunda, pero mas resplandeciente, mas cercana a
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siente tener mas “derecho” sobre Lorca debido a su asesinato tragico,
se introduce en su obra con la intenciéon de proyectar sus propios
intereses. K. Kulufakos (p. 29) comienza, por tanto, su texto de la

siguiente manera:

Dos cosas han sido subrayadas principalmente como
caracteristicas de la poesia de Lorca. Su lirismo no adulterado y
el intenso colorido popular de su patria que la impregna. Y hasta
cierto punto tienen razon al sefalar s6lo esto. Pero hasta cierto
punto. Una mirada mas objetiva a su obra muestra que hay

también otras cosas valiosas que senalar.

Lo que finalmente destaca el estudioso es, sobre todo, el
elemento “popular” en la poesia de Lorca” (aqui su arte no se
caracteriza como nacional-espafiol, sino como procedente del
pueblo), la forma moderna” y la etapa surrealista que se considera

como transicion del folklore a la poesia social.

3. De las introducciones de los traductores en los libros de
Lorca nos referiremos en principio, debido a su particular
importancia como se vera a continuacién, a la de N. Gatsos en su
primera ediciéon de Bodas de sangre (1945), la cual sin embargo no

volvid a publicarse en la edicion del tomo correspondiente a las

nuestra estética, mas familiar a nuestra idiosincrasia mediterranea,
llegaba exactamente en el momento en el que, por otros motivos, abriamos
también nosotros las ventanas a los ritmos populares y a las resonancias
de la tradicion. Y nos mostraba como, con el acoplamiento de sus
elementos, podia nacer un nuevo tipo “mezclado pero legitimo”», vid. O.

ELYTIS (1996): p. 398.
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traducciones lorquianas de N. Gatsoss¢. Aqui N. Gatsos escribe
béasicamente wuna presentacion biografica del poeta espafiol
senalando los elementos que le atraen también a él, es decir, el
origen agricola, la importancia de la antigua tradiciéon espafnola de
los romanceros y el alma del “trovador popular” que oculta dentro de
si Lorca, en cuya persona N. Gatsos, indudablemente, veia a un
hermano espiritual.

El escritor K. E. Tsiropulos, en la traduccion del Romancero
Gitano,57 sefiala también el estilo mediterraneo de la obra lorquiana,
el tratamiento en parte atrevido de los estereotipos mitologicos de la
tradicion y el caracter antropocéntrico de su poesiass.

El poeta A. Dikteos en la introduccion de su traduccion de

poemas de Lorcas9, procede a una comparacion realmente extraia,

56 Teatro y poesia, Atenas: Ed. Tkapog, 1990 y en las reediciones del tomo.
El comentario reeditado por K. Burnazakis con introduccion en la revista
Néa Eortia (n° 1752, enero 2003, pp. 118-119) y el prologo de N. Gatsos
(pp. 120-123).

57 ®edepiko T'kapbia Aopka, Totyyaviko tpayovdiotapt, Atenas: Ot
Ex6o0e1g tov Pidwv: Iomavikn BipAodnkn 7, 1974. La breve pero densa
introduccion, en las paginas 7y 8.

58 Hemos de anotar también el texto de la conferencia de K. E. Tsir6pulos
con titulo Grecia y Federico Garcia Lorca que fue pronunciada en la Casa-
Museo de Fuente Vaqueros (mayo, 1987) con motivo de la inauguracion de
la exposicion “Garcia Lorca en Grecia”, publicado en el Boletin de la
Fundacién Federico Garcia Lorca 11 (4), 1988, pp. 120-126, reeditado en
J. M2 CAMACHO ROJO (2007): pp. 519-522.

5 @edepiko T'kapbia Aopka, ITomuarta, trad. desde el espanol, prologo y
comentario: A. Dikteos, Atenas: Ex8. ZayapomovAlog, (1980) 19964. La

introduccion se encuentra en las paginas 13-18.
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considerando idéntica la poesia del creador andaluz con la de su
colega griego K. Krystalis (1868-1894), por su comtn relaciéon con la
canciéon lirica popular. Por supuesto, esta opinidén totalmente
desacertada, a pesar de que A. Dikteos intenta caracterizar a K.
Krystalis como romantico y a Lorca como surrealista, degrada
bastante a Lorca ya que K. Krystalis ocupa un puesto muy bajo en las
letras griegas. A. Dikteos diferencia el surrealismo francés del de
Lorca debido al profundo hispanismo del ultimo, caracteriza la
poesia de sentimental y popular mientras que considera Poeta en
Nueva York un libro sin éxito.6°

K. Zarukas, en el prologo de la traduccion de Poema del cante
Jjondo, caracteriza a Lorca como “martir inolvidable del pensamiento
liberal”, subrayando su carécter lirico, mientras que en la traducciéon
de Mariana Pineda® habla de su “creencia en la vida” (otro
estereotipo mas, que se refiere a lo ideal de la vida efimera pero llena
de pasion). Aqui también se sefiala, como distintivo de su poesia, “la
combinacién del realismo y de una perfecta perseverante abstraccion
que nos ofrece lo mas destilado de la realidad, su quintaesencia” (p.
6). R. Kappatos en su extensa introduccion en el tomo primero de las
obras completas de Lorca, mas alld de los elementos biograficos
consabidos, se refiere al colorido gitano y arabe de Andalucia, pero

principalmente insiste en la narracion de las dificultades de su

6 Sobre el mismo libro, el poeta Jr. Gudis (®edepiko 'kapBia Adpka,
Iomc oty Néa Yopxn (edicion bilingiie), traduc.- introduc.: Jr. Gudis,
Atenas: ExS. Tpavlog, 2005) procede a un profundo analisis, como
muestran también los titulos de tres de sus cuatro unidades: “Peripecia y
profecia”, “El amor oscuro y la sacralidad del otro”, “El poeta y la ciudad”.

& Federico Garcia Lorca, Mariana Pineda, introd.-trad. de K. Zarukas,

Atenas: ExS. I'pnyopn, s.d.
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trabajo de traduccion, con muchas referencias a anécdotas
relacionadas con grupos poéticos suyos del pasado, pero sin
conexion con la obra de Lorca.

V. Laliotis, que, podriamos decir, pertenece basicamente a la
tercera generacion de traductores de Lorca (de las dos precedentes,
es decir de la generacion de N. Gatsos y de la de K. E. Tsiropulos,
pocos sabian espafiol a un nivel satisfactorio), tradujo por vez
primera al completo Poeta en Nueva York. Una vez se refiere a los
temas centrales del poema (ciudad, queja social que llega hasta el
anti-americanismo y a la denuncia de la moral protestante, dolor
erotico, surrealismo), subraya que los griegos deben conocer por fin
a Lorca no como surrealista que conversa con la tradicion o como

poeta con final tragico, sino como gran poeta espanol del s. XX.
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CAPITULO II:

EL NACIMIENTO DEL DRAMATURGO
LLORCAY EL TEATRO DE ARTE EN
ESPANA Y EN GRECIA
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1. SITUACION DEL AMBITO TEATRAL GRIEGO EN EL MOMENTO DE
LA APARICION DE LORCA.

Ya que la influencia de la primera representacion de Bodas de
sangre en Grecia (1948) fue importante y que casi la totalidad de sus
montajes escénicos en el mismo pais han seguido el modelo ya
iniciado por K. Kun, en el presente capitulo analizaremos cuél era la
situacion del teatro griego en el momento de la apariciéon del

dramaturgo Lorca.

Lo mas caracteristico sin duda tanto de la escena teatral
espafiola como de la griega a principios del s. XX, lo constituye su
situacion de crisis y, al tiempo, de reforma®. Ambas escenas se
veran dominadas a principios del s. XX por un teatro comercial
dirigido a un puablico burgués que reclama, maxime en la escena
espanola, un teatro de entretenimiento. El interés de los empresarios
teatrales por estrenar inicamente obras que garantizasen el éxito de
taquilla y, en Grecia, ademas, el desdenar el repertorio griego para
representar principalmente el producido en el extranjero®s,
supondra un gran obstaculo para el desarrollo y resurgimiento de la
dramaturgia en Espana y en Grecia.

El panorama teatral espafiol de principios del s. XX, entronca

con el griego sobre todo en la tipologia de géneros teatrales que son

62 Para méas informacion, vid., entre otros: D. DOUGHERTY- M. F. VILCHES DE
FRUTOS (1992); F. RUIZ RAMON (2001); C. OLIVA-F. TORRES MONREAL
(2005): pp.329-334.

% Vid., entre otros: K. KUN (1987): 37-39; M. LYGIZOS (1980): pp. 413-466,
TH. GRAMMATAS (2002): pp. 123-217.
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cultivados®4. No obstante, las tentativas de reforma en cuanto a
produccion dramatica se refiere, es superior en el contexto teatral
espanol, a pesar de que esta opcion, opuesta a los canones y a los
gustos del teatro al uso, significaba entonces el alejamiento casi
automatico de la escena teatral. El teatro comercial que dominaba la
escena espanola de principios de siglo estuvo encumbrado y
monopolizado por el dramaturgo, premio Nobel en 1922, J.
Benavente®s. Este conocido creador teatral, si bien en sus comienzos
cultivo de forma ejemplar la satira inocua, de la que la mayoria de
los criticos destacarian su importancia histérica y su caracter de
“arte nuevo”, que hacia a su vez presagiar una pretension de
revitalizar el género teatral; sin embargo, mas tarde opto6 por la via
de ofrecer al puablico sus gustos y preferencias dramaticas
dedicandose asi al cultivo del llamado “drama burgués realista” o
“comedia burguesa”, también cultivado, aunque sin igual éxito, por
M. Linares Rivas®® y Gr. Martinez Sierra®’.

Junto a este drama burgués, habrian de prosperar otros dos
tipos teatrales que conquistarian diversos estratos del publico
benaventino: el Illamado “teatro poético” y la “comedia
costumbrista”. Del primer modo teatral, su representante mas

popular sera E. Marquina y el género histérico-poético; y, del

6+ Pese a que este estudio se centra basicamente en la acogida de Bodas de
sangre en el ambito griego, consideramos insoslayable el bosquejar qui la
situacion del teatro espafol en el periodo en el que produce y estrena
Lorca su obra, ya que haremos referencias a ésta en proximos capitulos.

65 Para mas informacion vid., entre otros, F. RUIZ RAMON (2001): pp. 21-38,
y C. GARCIA ANTON (1992): pp. 321-330.

66 Vid. F. RUIZ RAMON (2001): pp. 53-55.

67 Vid. F. RUIZ RAMON (2001): pp. 55-57.
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segundo, cargado de fervor patridtico y cuya pretension es la de
entretener al publico, los hermanos Quintero y C. Arniches.

Frente a estos autores que se inscriben en el teatro “de
mayorias”, se levantan los del teatro “de minorias”, de corte mas
intelectual y minoritario, entre los que cabe destacar a Valle-Inclan,
M. de Unamuno, J. Grau, P. Baroja, R. Gbmez de la Serna o al propio
Lorca. Estos intentaran llevar a la escena espafiola esos aires
renovadores que transmitia la dramaturgia europea bajo la creencia
de que se estaba apartando al publico de su auténtica realidad
adormeciéndolo con la verdad ilusoria de esas falsamente llamadas
obras realistas. Surgen asi diversas iniciativas teatrales. En los afios
veinte, habra una serie de tentativas interesantes que, aunque
fallidas, iran gestando un nuevo cultivo en la escena teatral espanola
que permitird la irrupciéon de aires renovadores procedentes de
Europa en torno a los afos 30. De todos los dramaturgos
renovadores que surgen, Valle-Inclan y Lorca dejan claramente la
mayor huella. No obstante, Los excesos innovadores de Valle Inclan
lo dejarian fuera de los escenarios espafnoles mientras que Lorca,
consciente de este peligro y empefiado en combatirlo, supo
equilibrar su deseo de renovacion con el de comunicacion llegando a
conseguir asi su primer éxito escénico en la tan anquilosada escena
espanola con Bodas de sangre (1933).

La situacion del teatro griego durante las primeras décadas del
s. XX, se distingue basicamente por su pobreza intelectual y su
inhibicion ante los problemas planteados por el pueblo griego.
Concretamente, en la década de los 40, periodo en el que tiene lugar
la Ocupacion alemana y la Guerra Civil, el pueblo griego atraviesa
por una etapa de profundo abatimiento, reclamando asi un tipo

teatral diferente capaz de responder a sus inquietudes y expectativas.
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El hombre de posguerra atraviesa ademaés por el sindrome del
heleno-centrismo (1945-1956)%8, es decir, por la busqueda de su
identidad, o lo mismo, de sus raices griegas. Una reclama ésta que
asi como la situacién tragica del pais, no quedaba saciada con los
géneros teatrales cultivados entonces®9, como eran: el costumbrismo
ingenuo del periodo de Entreguerras (comedia costumbrista,
comedia burguesa), las formas de “tragedia” y “drama histérico”, el
decadente “drama burgués” de finales del s. XIX, y la tradiciéon del
“boulevard”.

Entre los rasgos que caracterizan la primera dramaturgia de
postguerra’®, como podemos advertir claramente en la obra de A.
Damian6s7 En verano iremos de vacaciones, pueden distinguirse: el
realismo en la descripcion de las situaciones dramaticas, la carga
sentimental en la accion, la oposicion ideologica, la mirada amarga
en el pasado, el afrontar de manera optimista el presente y las
perspectivas de futuro.

De los géneros teatrales griegos, mencion especial merece el
drama popular neo-poético (en el que va a inscribirse Bodas de
sangre), un nuevo tipo teatral escrito en verso y con elementos del
folklore popular que en Grecia, antes del estreno de la obra
lorquiana, ya ha conocido algunos intentos esporadicos de
composicidn, basados en las leyendas y en las canciones populares (a

saber: Sabado de los muertos de Gr. Xenopulos [1911], Suerio de los

68 Vid. TH. GRAMMATAS (2002): p. 10.

69 Vid. TH. GRAMMATAS (1992): p. 163.

7o Sobre la dramaturgia griega del periodo de posguerra, vid. W. PUCHNER
(1988): 419-433, TH. GRAMMATAS (1992): pp. 145-154, y (2002): pp. 175-
217.

7Vid. TH. GRAMMATAS (2002): p. 191.
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doce dias [publicado en 1944, pero que se represent6 en 1954] y El
juego de la locura y de la sensatez [1947] de Y. Theotokas)72, los
cuales, independientemente de su éxito, ponen de manifiesto una
notable demanda orientada hacia la misma direccién que seguia la
obra del dramaturgo granadino.

Las iniciativas para la renovacién y el resurgimiento de la
escena teatral griega se suceden desde principios del s. XX, estando
generalmente apoyadas por grandes compainias teatrales al frente de
las cuales se halla un director de escena, quien, habiendo recibido
una vasta formacion en alguna de las ciudades europeas donde el
arte escénico esta en estado de ebullicion y cambio, como Paris,
Alemania o Austria, intenta ahora transferir sus conocimientos en su
pais. No obstante, entre las medidas tomadas por estos directores no
estd la de dar un giro al repertorio teatral al uso, formado
mayoritariamente por obras de produccién extranjera. En el afio
1929, a propésito de la fundacién del “Teatro Nacional”, el escritor y
reconocido director escénico F. Politis (1890-1934), expresaba su
conviccion de que debian representarse también obras griegas de
autores como Gr. Xenopulos, S. Melas o P. Jorn, como lo mejor de la
produccidn teatral griega. Pese a todo, la realidad final se cristalizaba
en el descuido y desdén de las obras de autores griegos en pro de un
mucho més nutrido repertorio extranjero7s.

En cuanto al publico representativo de la escena griega de
aquellos afnos, cabe decir que lo representa el hombre recién llegado
de la provincia: un burgués medio de cultura basicamente rural. De

ahi precisamente el auge y el dominio que va tener el costumbrismo.

2 Vid. M. LYGIZOS (1980): pp. 369-375.
™ Vid. M. LYGIZOS (1980): pp. 435-437.
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Se ha sostenido que el costumbrismo en Grecia constituye un tipo
teatral entre el drama histoérico, la comedia critico-social de la época
de la Guerra de la Independencia (1821), y la irrupcién de las formas
del teatro moderno.”# Sea como sea, el rasgo distintivo del
Costumbrismo griego lo constituye su conexion con la corriente del
Naturalismo, lo cual significa un fiel apego a lo natural, tanto en la
forma como en la esencia7s.

Fue el cambio hacia una tematica rural, a finales del s. XIX, lo
que origina el costumbrismo teatral en el teatro griego.”s Este se
manifestaria con dos nuevos géneros teatrales: 1. La opereta”’, un
género de origen italiano, que aunque desarrollado en un ambiente
rural, las canciones que en ella se injertan contienen melodias
europeas de la época. Entre sus maximos representantes estan: D.
Koromilés (1850-1898), con la obra La suerte de Marula (1891), D.
Kokkos (1856-1891), con la obra Tio Linardos (1891), y también I.
Kapetanakis (1859-1922) con El Secretario General (1898); 2. Y el
segundo género, el idilio dramatico, obras sentimentales del pueblo
que son representadas en los escenarios populares hasta el momento
en que hace su aparicion, a finales del s. XIX, otro género teatral: el

vaudeville. Entre las obras méas representativas de idilio dramatico,

" Vid. W. PUCHNER (1993): p. 200.

 Vid. M. LYGIZOS (1980): pp. 431. De ahi que esta corriente, “siempre fiel a
la muy célida y maltiple vida que nos rodea”, haya significado un serio
impedimento en el desarrollo del teatro en Grecia. Y sin irnos mas lejos, en
un capitulo mas adelante veremos como también influye en el tipo de
montaje de Bodas de sangre.

*Vid. W. PUCHNER (1993): pp. 199-202.

7Sobre el género de la opereta, vid., entre otros: TH. JATZIPANDAZIS (1981),
M. M. PAPAIOANNU (1983) y ST. DROMAZOS (1980).
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cabe destacar Amante de la pastora (1891), también de D.
Koromilas.

El marco escénico rural, que hace su apariciéon en el teatro
griego con los dos géneros costumbristas arriba referidos, queda
durante un tiempo dilatado como territorio comun de la dramaturgia
neogriega del s. XX. Pueden distinguirse claramente dos ambientes
rurales distintos?8: 1. El primero, que se corresponde con los dos
géneros arriba referidos, basicamente estara caracterizado por el
ambiente social del pueblo que se desarrolla en montafias y campos
con tipos pintorescos e inocentes, por la siempre atrayente lengua
dialectal, y por el pensamiento autéctono. No falta tampoco la
referencia a tradiciones y creencias, a costumbres y tradiciones del
pueblo, a suenos, etc. 2. El segundo ambiente rural, surge en el
periodo de entreguerras. Aqui la descripcion de costumbres y
tradiciones es mas detallada y hay una prolija referencia a temas y
problemas de la provincia griega como pueden ser las diferencias
sociales, la presion de la mujer y el erotismo insatisfecho como bien
queda reflejado en las obras de D. Bogris, P. Jorn y Gr. Ksen6pulos.79

Pero esta accion dramatica desarrollada en el campo ira
trasladandose a los barrios de las grandes ciudades, dando asi lugar
al “drama burgués”, que ha sido considerado, por tanto, como una
prolongacion de los elementos draméticos del costumbrismo dentro
del ambiente urbano, con la tnica salvedad de que a su desarrollo
también contribuye, aparte del realismo y del naturalismo, la

corriente del simbolismo?8°.

" Vid. TH. GRAMMATAS (1990): pp. 155-157.
”Vid. TH. GRAMMATAS (1990): pp. 156.
% Sobre el simbolismo y su suave recepcion en el teatro griego, vid. P. N.

PANAYOTUNIS (1993): pp. 100-101.
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Es tal el arraigo del costumbrismo en la escena griega, que
dara lugar a que obras en las que predominan otros motivos sean
inscritas en esta corriente$:. A modo indicativo, baste citar La
jovencita (1903) de P. Jorn (1881-1941)%2 y la obra del destacado
poeta griego K. Palamas (1859-1942): Trisévgeni®3 (1903), piezas
dramaticas que, indudablemente, van mas alld del costumbrismo.
Precisamente la composicion Trisévgeni de K. Palamas, que fue
escrita en verso como intento de resurgimiento del teatro poético,
fue catalogada entre las obras costumbristas por el simple motivo de
desarrollarse en un ambiente rural y recoger elementos del
costumbrismo (lo cual explica, como veremos en otro capitulo, que
no pocas veces haya sido interpretada Bodas de sangre como obra
costumbrista). Muchos de los elementos de la obra, apunta A.
Solomoés, “recuerdan cancidon popular, idealismo de Solomoés y
Baow\iko [Albahaca, 1830] de P. Matesis. Pero la obra innovadora de

K. Palaméas, desgraciadamente, teniendo una tardia y exigua

81 Sobre este tema, vid. K. GEORGUSOPULOS (1984): 263-266.

2 El mismo A. Solomoés (1989: p. 394) escribe sobre P. Jorn que “es
escritor teatral e importante representante del costumbrismo en su
version poética”. Sobre “Jovencita”, vid. también P. N. PANAYOTUNIS
(1993): pp. 72-74; y sobre el caracter errobneamente costumbrista de la
obra, W. PUCHNER (1984): pp. 317-333.

83 Segin la profesora O. Omatos, K. Palamas, en la escritura de Trisévgent,
tiene como fuente de inspiracion la tragedia de Y. Jortatsis Erofili, la
primera tragedia del teatro neohelénico que constituye el inico puente que

nos lleva de Ifigenia en Aulide a Trisévgeni. Vid. Y. JORTATSIS (2000): pp.
33-39.
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proyeccion escénicad4, no pudo servir de modelo a la dramaturgia
griega. La obra presenta la historia de una mujer de campo que nace
con un alma libre y muere envenenada, cuando la estrecha
mentalidad del mundo condena su conciencia independientess. K.
Palamaés eligi6é un tema comun entre los campesinos y lo enriquecio
con elementos epicireos sacandolos de las tradiciones populares y
de las leyendas que se forman con las supersticiones. Su contenido es
idealista: en ella dominan lo temas de la mujer, el Superhombre, la
vida dura y la libertad individual. La trama de la obra comienza
cuando la joven Trisévgeni se enamora de un enemigo de su padre y
se casa con €él. Consigue asi la condena y la censura de la sociedad.
Pero para la joven su accidon significara la prolongacion de su
independencia individual.

En el ambito del teatro griego, como también hiciera Lorca, los
elementos de la cultura popular son explotados a través de las

canciones populares, las cuales se dramatizan y adaptan a la

% La obra fue escrita para la “Escena Nueva” de K. Jristomanos, pero es
trece anos después de su escritura , es decir, en 1915, cuando sube a escena
en una representaciéon algo improvidada de Th. Tkonomu. Por ello, cabe
decir que la obra sube por primera vez a escena en 1935, de la mano de D.
Rondiris. Para profundizar mas sobre esta obra, vid. P. N. PANAYOTUNIS
(1993): pp. 58-60; TH. GRAMMATAS (1987): pp. 102 y ss.

5 A. SOLOMOS (1989): p. 370. M. Lygizos apunta que las obras Triséveni de
K. Palamés y La asesina de A. Papadiamandis, constituyen un intento de
mostrar el lugar tragico de la mujer griega en la vida de la pequena
burguesia y la islefia; y de alertar, a través del arte, de que algo debia
hacerse con la mujer griega, esclava tanto en la casa como en la atrasada
sociedad neogriega. Vid. P. N. PANAYOTUNIS (1993): p. 59. Lo mismo ocurre
con la obra de P. Jorn “La jovencita”, vid. W. PUCHNER (1984): pp. 317V ss.
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escenas®, Esto ocurre en tres géneros teatrales escritos en verso: la
tragedia, el drama historico®” y en el ya citado drama popular neo-
poético.

Las representaciones de teatro poético se haran frecuentes en
la escena griega durante las primeras décadas del s. XX. El teatro en
verso se cultiva sobre todo en el género del “drama historico” y de la
“tragedia”. Para ésta 1ultima, especial importancia para su
resurgimiento representd la conocida como “Idea Délfica” del
matrimonio constituido por el escritor A. Sikelianés y la rica
norteamericana E. Palmer. En virtud de estos dos personajes y de la
suntuosa donacion de ella que constituia casi todo su vasto
patrimonio, en mayo de 1927 fueron inauguradas en el teatro
antiguo de Delfos las que dieron en llamarse “Fiestas délficas”, con la
representacion de una obra del repertorio del teatro griego antiguo,
la cual conseguiria una importante asistencia de publico y una
notable repercusién incluso a nivel mundial. No obstante, las obras
del teatro griego antiguo seran también representadas en otros
escenarios (entre ellos, el Teatro Nacional) y, junto a ellas, obras del
repertorio clasico en verso como W. Shakespeare, Moliere, Y.
Jortatsis, Calder6n, Lope de Vega, H. Ibsen, Th. S. Eliot o Lorca.

La renovacion escenografica no conoci6 un desarrollo
inmediato en Espafa ni en Grecia88. De ahi que la obra lorquiana,
nunca exenta de elementos innovadores, se topase desde un

principio con una problematica de fondo: la representabilidad de sus

% Vid. W. PUCHNER (1993): pp. 199-202.

¥ Para mas informacion, vid., entre otros, M. LYGIZOS (1987): pp. 83-106.

% Vid., entre otros, eds.: M2 F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY
(1992): p. 242) y J. L. PLAZA CHILLON (2001); y, sobre la escena griega, M.
MAYAR (2004).
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obras. Las limitaciones para la puesta en escena de obras mas de
vanguardia, en Espafia no deja de constituir una realidad hasta la
fundacion del “Teatro de Arte” del empresario Gr. Martinez Sierra,
con quien la escenografia dejo de ser algo accesorio para convertirse
en elemento indispensable de cada puesta en escena®. En 1917, en
una reseina del diario ABC, se senalaba que “Martinez Sierra, como
Antoine en Paris, se preocupaba del espectaculo, relacionandolo con
todos sus valores, buscandole fondo y entonaciéon apropiados”°. La
practica de este empresario teatral, la seguirian posteriormente otros
destacados directores como C. Rivas Chérif, codirector junto al
propio Lorca del exitoso montaje en la ciudad barcelonesa, en 1935,
de Bodas de sangre.

En la escena griega las condiciones para la renovaciéon
escenografica resultan, indudablemente, mas favorables. Casi la
totalidad de los directores escénicos que desde principios del s. XX
ocupan un puesto en esta escena%, han recibido una soélida
formacion en Europa siendo ademés la mayoria de ellos discipulos
del destacado director M. G. Reinhardto=.

¥J. E. CHECA PUERTA (1992): p.124

% Cfr. R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 53.

" Vid. TH. GRAMMATAS (2002): pp. 227-249, y sobre los teatros
experimentales y propuestas vanguardistas (como la “Escena Nueva” de K.
Jristomanos, el “Teatro de Arte” de Sp. Melas, la “Escuela Profesional de
Teatro”, y la “Escena Popular” y el “Teatro de Arte” de K. Kun), que
surgieron desde principios del s. XX en las zonas mas periféricas de la
capital ateniense, vid.misma ed., pp. 256-280.

% Sobre la influencia de M. G. Reinhardt en los directores de escena

griegos, vid. P. N. PANAYOTUNIS (1993): pp. 80-87; M. LYGIZOS (1980): pp.
442y SS.
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Las primeras tentativas escénicas y de representacion serias en
Grecia tienen lugar entre los afios 1901 y 1908, y corresponden a la
“Nueva Escena” de K. Jristomanos (1867-1911) y al “Teatro Real” de
Th. Tkonomu (1864-1927)93. Este tltimo, influido por las ideas del
teatro nordico, se propuso imponer el naturalismo renovado, seguir,
por tanto, una linea de “direccién naturalista”. Con todo, estos
primeros intentos asi como los que siguieron mas adelante,
impulsados por un copioso nimero de directores que a su vuelta de
Europa traen como aspiracion la renovacion de la escena griega
(entre ellos: F. Politis, D. Rondiris, T. Muzenidis, S. Karandinos, P.
Katselis, I. Sarandidis, etc), fueron finalmente frustradoso4.

Habria que esperar cuarenta anos desde el primer intento en
vano de K. Jristomanos (1901), para una verdadera conformacion de
un nuevo y mas claro concepto de la manera escénica, que iba a
suponer el traslado definitivo del papel de los protagonistas al

director®. Este logro se debi6 a la influencia que el realismo ruso del

% Vid. W. PUCHNER (2006a): p. 61; PL. MAVROMUSTAKOS (2006): pp. 285-
202,

* El mismo afio de la fundacién del “Teatro Nacional” griego (1932), sale
nuevamente a relucir el debate acerca del papel que ha de representar el
director de escena. Segun las destacadas actrices M. Kotopuli y Kyveli que
se pronunciaron entonces al respecto: “En Grecia, al menos hasta aquel
momento, no habia directores de escena”. (Cfr. M. LYGIZOS (1980): p. 472).
Para mas informacidn, vid. P. N. PANAYOTUNIS (1993): pp. 80-87.

% Sobre la presencia del director en la practica escénica, vid. la tesis

doctoral de A. Glytzuris (2001).
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gran director escénico C. Stanislavski (1863-1938)9, ejercié en el

recién fundado “Teatro de Arte” (1942) del director griego K. Kun.

II. EL NACIMIENTO DE UN DRAMATURGO.

El teatro para Lorca significaria por encima de todo “arte
puro”, “arte nobilisimo”97. Asi lo concebia y asi se refleja en sus
creaciones dramaticas en verso, alejadas desde un principio del
teatro comercial al uso que dominaba la escena espaiola. En efecto,
desde el inicio de su produccion teatral, Lorca persiguié un “teatro
total”: un teatro en el cual el movimiento de los cuerpos, la
escenografia, el canto, la danza, el lenguaje, se unieran en un todo.s8
No en vano, este autor dramatico entiende que “el teatro es la poesia
que se levanta del libro y se hace humana”» Segin J. L. Plaza
Chillon, la formula teatral -de talante claramente romantico-, que
instaura el drama en verso, se mezcla en el caso de Espana y, como
no, en el de Lorca, con esa otra formula del teatro de arte.

Esto justifica sin duda el hecho de que, tanto en el pais espafiol
como en el griego, el lugar precisamente en el que se inaugura el
repertorio teatral lorquiano sea un teatro de vanguardia, el “Teatro
de Arte”, capaz de proyectar los elementos clasicos pero también los
innovadores insertos en la obra del dramaturgo granadino.

Efectivamente, como ya hemos aducido en el punto anterior,

en Espafia es en el “Teatro de Arte” del empresario y artista teatral

% Sobre el realismo ruso y el método psicoldgico-realista de C. Stanislavski,
vid. C. OLIVA-F. TORRES MONREAL (2005): p.301-304.

70.C., t. VI, vol. 1: p. 429.

% F. RODRIGUEZ ADRADOS (1989): p. 51.

*0.C., t. VI, vol. 1: p.730.
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Gr. Martinez Sierra, donde se inaugura, en 1920, la modernisima
obra teatral: El maleficio de la mariposa, explotando para ello las
mas renovadas técnicas dramaticas asimiladas; asi como en Grecia,
sera K. Kun, también en su “Teatro de Arte” quien suba a escena por
vez primera, en 1948, una obra del repertorio lorquiano: Bodas de

sangre.

I1.1. El Teatro de Arte de Gr. Martinez Sierra'c°.

En 1919, Federico Garcia Lorca, por recomendacion del
catedratico de Derecho Fernando de los Rios, abandona su Granada
natal y se dirige a Madrid para continuar sus estudios. No obstante,
lo que realmente maés le interesa es la literatura y las oportunidades
que puede ofrecerle a un joven y ambicioso escritor la gran capital.
Ya desde 1916 Lorca habia abandonado sus estudios de musica para
dedicarse de lleno a las letras y habia tenido un primer contacto con
el mundo artistico-literario en las asiduas tertulias del “Rinconcillo”
del Café Alameda en la granadina Plaza del Campillo. En este lugar
se congregaba la cultura y el arte de la juventud granadina mas de
vanguardia. Algunos de estos “rinconcillistas” continuarian, al igual

que Lorca, su carrera en la capital madrilena.

' Pese a que el tema que ocupa nuestro presente estudio es basicamente el
de Lorca en Grecia, en este apartado dedicado al comienzo del Lorca
dramaturgo, nos extenderemos con el fin de senalar las distintas
influencias que recibe el joven autor dramatico y que luego quedan
reflejadas en su obra, asi como las pretensiones que ya manifiesta en su
primera creacion dramética que anuncian como habria de surgir su futura
obra y las claves de su puesta en escena. Esto sin duda nos ayudara a un

mejor seguimiento de los capitulos proximos.
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A Madrid llega la primavera de 1919 con su primer libro (: Im-
presiones y paisajes, 1918), y una carta de Fernando de los Rios para
el destacado poeta J. Ramén Jiménez. Este quedé impresionado por
los poemas del entonces veinteafiero Lorca como por el caracter
encantador del joven provinciano, de manera que inmediatamente lo
puso bajo su protecciéon©t. Lo mismo ocurre con el conocido escritor
teatral E. Marquina©2, a quien conoce en mayo de 1919.2°3 Con una
entrada impresionante en los circulos literarios de la ciudad, en
menos de un mes Lorca se pone en contacto con la mayoria de los
escritores y hombres de teatro, de modo que el 12 de mayo ya
planeaba dar una lectura en el Ateneo madrileno y, a los pocos dias,
otra en la prestigiosa Residencia de Estudiantes'o4, de la cual se hara
uno de sus mas conocidos inquilinos (1919-1928).

La estancia de Lorca en la entonces més prestigiosa instituciéon

pedagogica, “La Residencia de Estudiantes”, lo pone en contacto con

101 [ GIBSON (1998): p. 138,y E.C.: p. 60.

2 . Marquina (1879-1946). Su carrera como dramaturgo comienza en
1902 pero su consagraciéon no llega hasta 1908 con la publicacion de su
drama histérico Las hijas del Cid. Se distingue como méaximo
representante del género historico-poético. Esta manera teatral: “de signo
antirrealista, volvi6 a surgir en la escena espafola antes de terminar la
primera década del s. XX, como reacciéon al teatro realista naturalista
triunfante, y en conexién con la nueva estética modernista, con la cual s6lo
superficialmente y s6lo en sus comienzos estara entroncado el teatro
poético.”(F. RUIZ RAMON (2001): pp. 63-65).

103 A, A, ANDERSON (1997): 58.

104 Acerca de esta ultima lectura, M. Fernandez Almagro diria mas tarde:
“Los residentes se mostraron realmente encantados, y muy a gusto

hubieran retenido al poeta toda la noche...”. (A. A. ANDERSON (1997): p. 59).

60



algunos de los mas importantes, con el tiempo, poetas y artistas de
su generacion que residian en ella. En efecto, este “colegio
universitario” alberg6, en un agradable ambiente familiar y de
companerismo, a jovenes de excepcion, jovenes ansiosos por
aprender, receptivos a cualquier influjo que pudiera llegarles, sobre
todo durante la década que va de 1920 a 1930, como: E. Prados, J.
Guillén, S. Dali y L. Bufiuel.°5 Pero por la Residencia, que aquellos
anos se constituye en un verdadero foco cultural, pasaron
igualmente innumerables figuras notables de las ciencias, de las
letras y del pensamiento espaioles: como el investigador y premio
Nobel de medicina, Ramoéon y Cajal; el filologo e historiador
Menéndez Pidal, el filosofo J. Ortega y Gasset, el dramaturgo Valle
Inclan, el compositor M. de Falla y el poeta R. Alberti;©¢ y también
figuras de fuera: Einstein (1923), Broglie, I. Stravinski (1933), P.
Valery (1924), G. Duhamel (1925), P. Claudel (1925), F. Tomas
Marineti (1928), etc.

Importante sin duda la proyeccién de la Residencia a la
cultura universal en el campo cientifico y artistico-literario. Maxime
al inicio de la I Guerra Mundial, de la que Espana quedo
neutralizadao7. Fue asi como entonces lleg6 a Espana el nuevo teatro
europeo. Merece destacar las conferencias que sobre el teatro inglés
dio en este centro cultural, en 1924, el profesor irlandés W. Starkie,

el cual, cuatro afios mas tarde, volveria a ella para hablar de H.

105 M. FERNANDEZ MONTESINOS s.d.

106 Sobre este tema, vid., entre otros: A. RODRIGO (2004): p. 16; y A. SORIA
OLMEDO (2004): pp. 131-132.

17 M. E. HARRETCHE (2000): p. 32y SS..

61



Ibsen, G. B. Shaw y L. Pirandello°8; también la conferencia del
escritor futurista A. G. Bragaglia, director del “Teatro Sperimentale
degli Independenti” de Roma, acerca del nuevo teatro técnico. En
ésta, como también en la charla dada por la pintora espanola M.
Mallo, se abordo el tema de los alcances de la renovacion teatral1o9.

Pero los aires renovadores teatrales también se recogerian en
las paginas de la conocida Revista de Occidente. En ella, sirva de
ejemplo, se da a conocer, en abril de 1929, la traduccion de The
emperor Jones del norteamericano Eugene O’ Neill, a quien ademas
esta edicion literaria dedicaria varios articulos para explicar su obra
y la gran influencia de su estilo ejercida hasta 1930 en el teatro
americano, gracias a obras como The Great God Brown, estrenada
en 1925), o Strange Interlude, de 1927.11°

Esta importante recepcion teatral de las nuevas corrientes de la
dramaturgia europea que confluian en el Madrid de aquellos afos,
en virtud de la cual, los jévenes de “La Residencia” pudieron hacerse
eco, veria pronto sus frutos. Asi, por ejemplo, en 1922 tuvo lugar el
festival de M. de Falla con la presentacion de El retablo de Maese
Pedro; en 1931, fue presentada, con textos llevados al guifiol, La
historia de un soldado de 1. Stravinski, traducida por L. Cernuda y
dirigida por Rivas Cherif con el decorado de José Caballero; fueron

igualmente creados textos para su representacién, como La romeria

% Residencia, 1, p. 42, abril de 1926; y Residencia, 18 y 19, p. 115,
diciembre de 1983.

' Vid. M. E. HARRETCHE (2000): pp. 33-34. Sobre el paso de Bragaglia
por Madrid, vid. también J. L. PLAZA CHILLON (2000): p. 58.

"' Revista de Occidente, num. LXX, pp. 74, 76-101 y num. LXXI, pp. 189

y 235.
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de los cornudos, compuesta por Lorca con la colaboracion de Rivas
Cherif; y, otras veces, fueron representadas obras cortas o textos
adaptados del original,

La época por tanto en la que llega Lorca a Madrid es
verdaderamente ideal para los asuntos culturales. La neutralidad del
pais durante la I Guerra Mundial, mas allA de las condiciones
favorables de creacion que proporciona, concentra a una multitud de
escritores y artistas extranjeros en la capital espaiola, lo cual
conduciria al florecimiento literario (“Segunda Edad de Oro” o “Edad
de Plata”),12 que “internacionaliz6 el alma espaiola”, segin el poeta
nicaragiiense Rubén Dario's. Durante este periodo también visita la
ciudad el compositor ruso I. Stravinsky, quien, en una entrevista al
periddico Voz, comenta la posible relacion de la misica popular
espafiola con la estilizacion modernista."’* Estas declaraciones
entusiasman a M. de Falla''s, quien, con la colaboracién principal del
también ardiente defensor de la musica andaluza, Lorca,
considerando como necesaria la restauracion y conservacion del
relegado y desprestigiado cante primitivo andaluz o cante jondo,

organizara para la primavera de 1922 el famoso “Primer Concurso de

"' M. E. HARRETCHE (2000): p. 33 y ss. Para profundizar més en el paso de
Lorca por la Resisdencia, Vid., entre otros: A. RODRIGO (2004): p. 16; y A.
SORIA OLMEDO (2004): pp. 128-133.

"2 Periodo que algunos llamaron primero “Segunda Edad de Oro” y, mas
tarde, acunaron como “Edad de Plata” (1898-1936). Para profundizar mas,
vid. entre otros: J. C. MAINER (1980).

'3 J. MARICHAL (1986): p. 11.

'1“C. HESS (2000): p. 215.

u5s Para mas informacion sobre las consideraciones de M. de Falla acerca

del cante jondo, vid. E. MOLINA FAJARDO (1998): 171y ss.
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Cante Jondo”, evento que constituira todo un hito en la vida musical
espanola, ya que significaria el principio de la recuperacion y
revalorizacion de este tipo musical en el que se funden
extraordinariamente musica y poesia'°.

De igual manera, I. Stravinsky colaboré en Espafia también
con los famosos ballets russes de Diaghilev''7, los cuales, por
invitacion de Alfonso XIII, habian llegado al pais a presentar su
programa escénico. La presencia de los ballets en la Espana
neutralizada, por una parte, los salvdo de su segura disolucién
durante la guerra, mientras que por otra fue determinante para la
historia artistica del siglo XX en Espana®8. Diaghilev habia influido
como pocos en la renovacion escenografica y decoracion teatral de la
escena europea durante la década que va de 1910 a 1920 y, durante
su estancia en Espafia, utilizO6 motivos espafioles para sus
espectaculos, tales como Las Meninas, Cuadro Flamenco, El

sombrero de tres picos; la miusica de M. de Falla®9, en la

ué E. MOLINA FAJARDO (1998): pp. 169-175. También publicado en El
Defensor de Granada, 21/3/1922.

7 No nos podemos resistir a la tentacion de sefialar una union paraddjica
mas entre Grecia y la aventura lorquiana. E. Luizos, amigo chipriota del
poeta Y. Seferis, en una carta al poeta griego le refiere que en una visita al
cementerio de Venecia, donde la comunidad griega cuenta con un espacio
propio, descubri6 entre las tumbas de ilustres ciudadanos griegos de
Venecia también la de Diaghilev. (F. DIMITRAKOPULOS (1989): p. 102).

u8y, F. ACKER (2000): p. 229.

'"El Sombrero de tres picos. Este altimo espectaculo fue especialmente
decisivo para la difusion del arte espafiol en el extranjero. Con musica de
M. de Falla, decorado y vestuario de P. Picasso y coreografia de L.

Massine, el ballet triunf6 plenamente en Londres (1919) y Paris (1920)
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escenografia y el vestuario, el talento de P. Picasso, S. Dali, J. Gris, J.
Miro, etc; en coreografia a L. Massine, conduciendo asi a los ballets a
sonados triunfos tanto en Espafia como en el resto de Europa?2°. Era
la primera vez, con los ballets russes, que participaban todas las
artes sobre escena y que se daba la colaboraciéon de la pintura con el
teatro!2!, de manera que su influencia fue fundamental en directores

escénicos como C. Rivas Chérif, quien, como nadie, presentaria mas

antes de disfrutar dos décadas de ininterrumpida popularidad
internacional.” (C. HESS (2000): p. 215-216).

2 Acerca del papel desempefiado por los ballets en Espafia, escribe C.
Hess: “En la relacion entre los Ballets Russes y Espana, se trataba sin
embargo, de un estimulo mutuo: mientras el pablico de Madrid, Barcelona
y de otras ciudades contemplaba la estética innovadora de Diaghilev, el
propio empresario sac6 provecho de sus estancias espafiolas. En primer
lugar, consigui6é encontrar empleo para sus bailarines en un pais neutral
mientras la Gran Guerra dificultaba esto en el resto de Europa. En
segundo lugar —y mas importante- enriquecié su repertorio con una serie
de ballets basados en temas espafoles”. (C. HESS (2000): p. 229).

2 Para profundizar més en el tema, vid.: F. BAENA (2000): pp. 253-275.
Por otra parte, Martinez Roger (Cfr. A. SORIA OLMEDO- M. J. SANCHEZ
MONTES-J. VARO ZAFRA (2000): p. 300), sefiala la influyente colaboracion
en la Barraca, del pintor B. Palencia sobre el dramaturgo granadino: “El
espiritu de la Institucion Libre de Ensefianza estaba presente, habia un
deseo de unidad de las artes. Baisqueda de un teatro total, unién de lo
plastico, la musica, el mimo, el texto, el espacio, la contemporaneidad de
los conflictos... la clasicidad en suma. Todo lo imaginable antes que una
representacion arqueologica de nuestros clasicos [cuyos resultados]
conectan con la vanguardia europea, resultando ain hoy tremendamente

innovadores”.
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tarde las obras de Lorca22. Tanto las ideas teoricas de I. Stravinsky
sobre la relacion de la tradicion con el modernismo, como su
adaptacion por los ballets russes y el aire de renovacion
escenografica y del vestuario que, gracias a Diaghilev, inspir6 al
teatro espafiol, fueron factores especialmente importantes para la
configuracion del concepto dramatico del propio Lorca.

Pero en la trayectoria teatral del joven granadino, también
serd una pieza clave el popular dramaturgo E. Marquina23, quien
entonces era en la escena espainola el autor dramatico mas
representativo del género historico-poético. Con éste contactaria
Lorca a las pocas semanas de llegar a la capital madrilefia,
concretamente en mayo de 1919.124 Lorca ya ha visto en Granada
representadas dos de sus obras dramaticas, quedando sorprendido

por una de ellas: Las hijas del Cid, un drama histoérico en verso que,

22 En Lorca, indudablemente, el modelo del espectaculo total representado
por los ballets, no es extrafio que llegase a apasionarle, pues se adecuaba a
sus objetivos estéticos y, por otra parte, suponia el éxito, tan anhelado
entonces, para el dramaturgo. En efecto, la presencia en Espafia de los
ballets russes constituy6 un verdadero fenémeno no so6lo artistico sino
también social. Las primeras actuaciones de este grupo de danza rusa, se
dieron lugar en el prestigioso Teatro Real de Madrid: testigo de los
aplausos prolongados que procedian tanto de los palcos ocupados por la
alta sociedad espanola que cada noche acudia mas entusiasmada al recinto
teatral, como de las butacas de las clases menos pudientes que habrian de
recibir de igual forma aquel novedoso espectidculo. Para mas detalles, vid.
Y. F. ACKER (2000): pp. 229-232.

123 Sobre las caracteristicas de su teatro, vid. J. RUBIO JIMENEZ (1998): pp.
140-147.

24 F.C.: p.58.
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sin embargo, se habia ganado el reconocimiento del publico!25
encumbrando asi en 1908 a su autor dentro de la escena espafiola. El
escritor granadino tal vez descubri6 en E. Marquina el prototipo que
le conduciria a la escritura de sus obras teatrales y, sobre todo,
aprendio de él que la obra, independientemente de su temaética y
propositos, debia mantenerse accesible y comprensible al amplio
publico.

E. Marquina, poniendo bajo su proteccién a Lorca, le abrio

nuevas puertas y en junio de 1919 le present6 a la segunda persona

125 E. Marquina, pese al éxito obtenido, recibi6 criticas contrarias por el
lirismo de su obra. De ahi la critica que recibe de J. Francos Rodriguez: “El
publico no ha demostrado el frenesi con que acoge otras obras. Es que ésta
de Marquina no le llega al alma, porque es obra de poesia y la poesia esta
desterrada de nuestros escenarios”. (J. FRANCOS RODRIGUEZ (1909);
también citado en R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 44-.

No obstante, E. Marquina desempefié un papel predominante en la
regeneracion y modernizacion del drama histérico en verso en la escena
espaniola. En 1914, A. J. Bastinos, refiriéndose a la obra que habia
consagrado al citado dramaturgo, escribia: “Este triunfo lo gan6 Marquina
con su drama, de fuerte aliento romantico, Las hijas del Cid, (...) logrando
(...) desvanecer el error en que muchos estaban de que ya no era posible en
nuestros dias hablar en verso desde las tablas de un teatro”. (A. J. BASTINOS
(1914); citado también en R. MARTINEZ LOPEZ (2003): pp. 46-47. Esta
consideracion, se ve ademas respaldada por el critico E. Diez Canedo, que
en 1928 decia: “Desde Las hijas del Cid cambia todo. Acaba de entrar en
las letras una generacion en que los poetas no faltan (...). La comedia
clasica viene a servir de modelo lejano. El modelo préximo esta en

Marquina”. (El Sol, 22/3/1928).
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clave en su trayectoria teatral: el empresario Gr. Martinez Sierra'2e.
Este tltimo ayud6 a Lorca a resolver un problema genérico y de
fondo que presentaba su concepto experimental del teatro: la
representabilidad de sus obras.?27

Gr. Martinez Sierra, tras un prolongado periodo de
experimentaciéon y estudio?8, y habiendo conocido en Paris las
nuevas tendencias teatrales que representaban los ballets russes, el
Théatre de 1"Oeuvre de Lugné-Poe (1893), el Théatre d”Art de P.
Fort (1896) y el Théatre des Arts de J. Rouché (1910)'29, habia

fundado en 1916 el “Teatro de Arte”, que renovo totalmente la escena

126 |.C.: pp. 60-61.

127 Al respecto, L. Fernandez Cifuentes refiriéndose al teatro de Lorca,
escribe: “Desde el principio de su labor y a pesar de lo premioso de sus
resultados, busca la expresion dramatica al margen de los canones del
teatro comercial de su época, connotados por la identificacion de los
“signos familiares” y los “signos de lo familiar” que estructuran el drama
burgués”. (L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 14).

128 La renovacion de la escena espafiola aunque, sobre todo, la renovacion
de la pintura de escena la acomete con extraordinario éxito Gr. Martinez
Sierra. Su formacion abarca el periodo que va de 1901 y 1916, afio en que
se funda el “Teatro de Arte”. En aquellos afos el dramaturgo iria
adquiriendo una formacion artistica y literaria mas acorde con lo que se
estaba haciendo fuera de Espafia. Colabora con las revistas Vida moderna,
Helios y, muy especialmente, con Renacimiento, que habian sido creadas
precisamente como intento de renovacion literaria. En lo que atane a su
formacion estética, segin lo dicho por C. Reyero, en aquellos afios Gr.
Martinez Sierra viajaria periodicamente a Paris, lugar donde se generaban
las nuevas experiencias teatrales. (A. M. ARIAS DE COSSIO (1991): p. 255).

129 Cfr. A. M. ARIAS DE COSS{O (1991): p. 255.
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teatral espafnola3°. Habiendo prestado atencion a la amplisima
demanda de renovacion que profesaban M. de Unamuno, R. Del
Valle-Inclan y Azorin, pero también, con la presencia muy valiosa de
los ballets russes en Madrid, utilizando a los mejores escenografos
de la época —el aleman S. Biirmann, el catalan M. Fontanals y el
uruguayo R. Barradas-,'3! contribuy6 como nadie al desarrollo del

“teatro poético”32. Hacia esto exactamente, al teatro poético estuvo

1o Una labor fundamental que acometi6 el Teatro de Arte de Gr. Martinez
Sierra, lo constituye la ampliacion del repertorio teatral en la escena
espanola. En él se incluia una gran gama de obras de autores espanoles ya
consagrados como C. Arniches o E. Marquina; de autores clasicos y
romanticos como W. Shakespeare, Moliere, C. Goldoni, Zorrilla; de
autores extranjeros contemporaneos como H. Ibsen, G. B. Shaw, Bernard y
de autores noveles espanoles como J. Grau, Luca de Tena, T. Borras o
Lorca. (F. RUIZ RAMON (2001): p. 55).

Como muestra significativa del caracter avanzado de la renovacion
artistica llevada a cabo por este Teatro de Arte de Gr. Martinez Sierra,
baste apuntar que, habiendo tenido ya una proyeccion internacional, en
1925 estuvo también representado en la “Exposition Internationale des
Arts Decoratifs et Industriels Modernes”, celebrada en Paris. Fue la tinica
muestra espanola de representacion escenografica, tras la cual se hizo
posible la directa adscripciéon de la empresa de Gr. Martinez Sierra a las
“Arts-Deéco”, en cuyo desarrollo fueron decisivos Los Ballets Russes. A
proposito de la exposicion, en la revista Blanco y Negro, el articulista M.
Abril realzaba el papel de Gr. Martinez Sierra, que habia ido “cambiando
actitudes, tanteando rumbos y concitando voluntades”. (C. REYERO
HERMOSILLA (1980): p. 16).

317, L. PLAZA CHILLON (1998): p. 31.
132Y entre las distintas soluciones de renovaciéon que fueron propuestas en

Espana, Gr. Martinez Sierra se decantara por el escenario artistico que
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desde un principio dirigido también el interés de Lorca, no sélo a la
forma comercial que profesaba, hasta cierto punto, E. Marquina,
sino hacia su idea mas lirico-experimental.

La llegada de Lorca a Madrid coincide sin duda con su periodo

mas nutrido en cuanto a escritura teatral.’s3 Durante el primer aiho

encuentra su mejor ejemplo en los ballets russes. Esta renovacion del
escenario en Espana trajo, por otra parte, consigo el auge de su “teatro
poético”. De esta manera, el teatro poético en Espafia, en sus distintas
versiones, comenzara a coger un gran auge. No so6lo se iban a representar
obras del teatro clasico espafiol, o dramas decimononicos, sino que hubo
una recuperacion de la farsa poética, al estilo de Aristéfanes, Plauto y
Moliere, ademas de un progresivo avance en el vanguardismo poético de
A. Gual o Martinez Sierra, poniendo este ltimo de moda un género muy
olvidado en Espafia como era la danza y la pantomima. En esto, sin duda,
fue decisiva la influencia de los ballets russes.” (J. L. PLAZA CHILLON (1998):
51-52).

133 Vid. T.I.J.: pp. 21. Al tiempo que sus relaciones se extendian, Lorca iria
adquiriendo en Madrid una formacién cada vez mas solida. “Federico se
pasaba [en Madrid] muchas horas leyendo y rebuscando en la Biblioteca
del Ateneo —escribe al respecto J. Mora Guarnido-, compraba todo libro
interesante que caia a su alcance y su mente siempre al acecho recibia y
absorbia todas las novedades circulantes en el hervidero de ideas
cortesano”. (J. MORA GUARNIDO (1958): p. 119).

La confluencia de estimulos que recibe Lorca en la capital
madrilena (: las conferencias en el Ateneo y en la Residencia, la lectura
continua de libros muy diversos y novedosos, las interesantes charlas con
sus compaiieros de residencia y con las otras personalidades con quienes
rapidamente contacta, etc) abriria su horizonte cultural y, muy pronto,
daria sus frutos. Por ello, no ha de sorprendernos el hecho de que el tramo

que media desde aquella misma primavera de su llegada a Madrid en 1919
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de su estancia en Madrid, el joven dramaturgo data tres piezas
teatrales cortass4 y, en opinion de A. Soria Olmedo, es de suponer
que en el mismo periodo circunscrito emprende la redaccion de otras
dos obras: dos versiones de Cristo, en verso y en prosa
respectivamente; y su obra mas ambiciosa: La viudita que se queria
casar,35 que entrega en diciembre de 1919 a E. Marquina. Esta
ultima obra, que tiene como punto de partida una canciéon del
folclore infantil, entusiasm6 al veterano dramaturgo E. Marquina
aunque finalmente no llegd a representarse nunca ya que Lorca se
retraso en su entrega y, tal vez, también por recelar él mismo de su
valor artistico3.

La primera obra del repertorio dramatico lorquiano estrenada
en un teatro comercial es El maleficio de la mariposa (marzo de

1920), que tiene como protagonista a un poeta, Curianito. Se trata de

hasta el estreno, un afio mas tarde, de su obra teatral El Maleficio de la
mariposa (el 22 de marzo de 1920), es el mas nutrido de todo el periodo
juvenil en cuanto a escritura teatral.

134 Para profundizar méas en el tema, vid. A. SORIA OLMEDO (2004): p. 21y
ss.

135 Para mas informacion, vid. T.I.J.: pp. 131-221.

136 En efecto, el joven dramaturgo muestra reticencias en cuanto a su obra,
como se entrevé en la carta que el envia a su familia: “Marquina me dijo
que si vengo 15 dias antes se hubiera estrenado en Pascuas... pero pronto
se pondra en escena, aunque yo soy de la opinién contraria y ya os
explicaré esto otro dia. Yo no tengo ninguna bulla por eso que se llama
“llegar”. En literatura da muestras de cordura extraordinaria el que va con
pies de plomo y con una gran faca en la mano. Estoy convencido de que
quien lleva una obra densa se le abren todas las puertas”. (E.C.: pp. 62-
63).
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una fabula escenificada procedente de un poema temprano perdido,
cuya redaccion se inicia en la primavera de 1919. Aqui se presentan
claramente elementos de la gran influencia de los ballets russes en el
escritor: el ritmo (el baile de La Argentinita, lo més aplaudido del
estreno); las marionetas, el sonido (ilustraciones musicales de Grieg,
instrumentadas por J. L. Lloret), el movimiento (similar al de las
marionetas) y esa mezcla de lo popular con lo nuevo's7. Lorca habia
elegido conscientemente dirigirse hacia los elementos mas
novedosos y marginados de la tematica, ya que deseaba explotar los
elementos mas primitivos y carnavalescos de la tradicion que para él

significaban fuente de lo verdaderamente modernoss8.

17 Para J. L. Plaza Chillon, la féormula teatral -de talante claramente
romantico-, que instaura el drama en verso, se mezcla en el caso de
Espana y, como no, en el de Lorca, con esa otra formula del teatro de arte.
Lorca revalorizaria el teatro poético, que habia sido degradado por tantos y
tantos versificadores que se habian puesto al servicio de la escena
comercial, y lo convertira a través de la mano del “poeta dramatico” en
teatro de arte. “El maleficio de la mariposa, en su concepcién global, desde
su idea primitiva hasta su puesta en escena, tuvo una serie de
caracteristicas como fueron: el color, el movimiento, el ritmo y el sonido”.
Que la han conectado o la han acercado al concepto de esplendor
modernista de los ballets russes de Diaghilev. (J. L. PLAZA CHILLON (1998):
p.- 38 yss.).

138 Como sefiala L. Fernandez Cifuentes, lo mas llamativo del primer teatro
de Lorca es, sin duda, su “caracter marginal”. Desde un primer momento,

3

Lorca lleva a cabo una busqueda consciente e “indaga en las féormulas
menos trabajadas o menos vigentes” en el teatro. (Vid. L. FERNANDEZ

CIFUENTES 1986: pp. 24 y 25).
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Pero, pese a la presencia asombrosa de La Argentinita y la
participacion de la conocida actriz C. Barcena, la puesta en escena de
la obra fue un total fracaso. El puablico, segin el testimonio de R.
Alberti que, junto a otros amigos de Lorca, sigui6 la representacion:
“pataled, haciendo chistes de cuanto sus personajes —cucarachas y
otros bichillos- decian...”39. No obstante, este resultado no debio
extrafar excesivamente al joven Lorca que habia llegado a
cuestionarse seriamente el sufragar los gastos de la representacion a
Gr. Martinez Sierra con tal de no estrenarla.

En las resefas que con motivo de aquel estreno aparecieron en
la prensa, lo que més se puso de relieve fue “la tension poética como
dominante y esencial en el teatro de Lorca”™4°. No obstante, el
intenso lirismo de la obra -fuera totalmente del horizonte de
expectativas del publico madrileno acostumbrado al teatro
benaventino-, encontro la critica incluso por parte de los mas doctos.
Asi, en el diario La Libertad, diria M. Machado:

He aqui un cosa hecha para ser escuchada con respeto...,

que no supo hacerse respetar'4!, ¢De quién la culpa?¢De un

139 R. ALBERTI (1975): p. 254.

140 A, GALLEGO MORELL (1998): pp. 52-53.

w Por una carta que escribe Lorca a su familia la primera quincena de
marzo de 1920, sabemos que la lectura del Maleficio de la mariposa
resulté todo un éxito ante toda la compaiia del Eslava y otros jovenes
apegados al mundo de la literatura. Por ello, escribiria Lorca también en
aquella carta: “Excuso deciros que ya no me importa el éxito de la obra
ante el ptblico porque el triunfo que yo tuve ante la compaiia es el éxito
maés fuerte que yo he tenido en mi corta vida literaria. La Argentinita, que

efectivamente es una muchacha muy simpatica y muy lista, se dio una
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publico inquieto y propenso a la eutrapelia (placer-alegria), mas
o menos distinguida? (...) Méas bien del error en que muchos
poetas tan inteligentes y finos como el sefior Lorca, y mas

experimentados, incurren, impenitentes, de confundir la poesia

lirica con la dramatica.” (La Libertad, 23/3/ 1920)142.

Las criticas negativas a la representaciéon, contrastaban sin
duda con el embelesamiento que habia producido la lectura de la

obra hecha por el propio autor a la compania del “Teatro de Arte”

que ahora la habia llevado a escena'*®. En aquellas criticas a la

panza de llorar y en el ultimo acto casi todas las muchachas y algunos
jovencitos tenian las lagrimas en los ojos”. (E.C.: p. 67).

12 Un rasgo esencial en este primer teatro de Lorca que se extendera al
resto de su produccién dramatica, sera su caracter lirico. El dramaturgo
cultivara desde un principio el “teatro poético”, esforzandose asi en llevar
al drama moderno el verso, a pesar de la limitacion que ello suponia para
la difusion y recepcion de sus primeras obras. En este sentido, D.
Dougherty apunta que, en aquellos afios, “la norma prohibia que el drama
moderno, a diferencia del romantico, fuera escrito en verso, ya que se
esperaba de él un discurso verista cuando no convencional”. (Cfr. R.
MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 46. Esta imposicion la hallamos también
explicada en 1919 por R. Pérez de Ayala: “Naturalmente, a ciertos géneros
de teatro les cuadra, como forma de lenguaje, la prosa; a otros, el verso
conciso y sentencioso; a otros, el verso poético. Si la obra teatral se
propone imitar, en todos sus por menores y circunstancias, la realidad
existente, el verso sera inadecuado”. (R. PEREZ DE AYALA (1919): pp. 90-91).
En suma, segin R. Pérez de Ayala, el teatro estrechamente realista se
identifica con la prosa, y la tragedia y el drama romaéntico con el verso.

43 Para J. L. Plaza-Chillbn, Martinez Sierra no s6lo mostro

provechosamente a Lorca el teatro europeo del momento y sus distintas
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tendencias, sino que, el concepto que tenia del teatro como expresion en el
cual deben concurrir todas las artes, influy6 poderosamente en Lorca. (J. L.
PLAZA-CHILLON (1998): p. 48). No obstante, se ha sefialado que mientras
que lo pretendido por el Teatro de Arte era crear un laboratorio artistico,
el de Gr. Martinez Sierra giraria mas en torno a ideas. (F. GARCIA LORCA
(1982): pp. 14 y ss.). En este sentido, también R. Chérif, quien pasaria a ser
poco después el director escénico por excelencia de las obras lorquianas,
definiria en una ocasion la aptitud del empresario y director del Eslava con
la expresion: “es un quiero pero no puedo”. Con todo, es de rigor senalar
aqui que los montajes lorquianos llevados a cabo en la escena espafiola
entre los anos 1933 y 1945 han adolecido de limitaciones técnicas. Asi, a
proposito del estreno en Madrid de “La casa de Bernarda Alba” (1945),
escribe F. Ruiz Ramon: “Sin poner en duda ni minusvalorar las dotes de
extraordinaria actriz de M. Xirgu o la belleza de los bocetos de los
decorados de S. Biirmann, J. Caballero o S. Ontafién, no parecian poder
realizar escénicamente en los escenarios hispanos todas las virtualidades
de la poética lorquiana del teatro, la cual iba en sus textos mucho més alla
de las posibilidades, no so6lo técnicas, sino propiamente dramatuargicas del
horizonte de expectativas de directores, actores, empresarios y publicos,
horizonte de expectativas que dificilmente podia evitar todos los agentes
parasitarios realistas en la retérica del montaje y la actuacion, es decir, en
la puesta fisica y corporal en escena, ni salvar la distancia entre lo
espacializable y lo espacializado, segiin deja ver la documentacién grafica
existente de los estrenos de las tres obras lorquianas”. (F. RUIZ RAMON
(1992): pp. 23-29).

Para mas informaciéon sobre la repercusion del “Teatro de Arte” de Gr.
Martinez Sierra en la escena espanola, vid., entre otros: T. BORRAS s.d.: pp.

14y ss.; J. RUBIO JIMENEZ (1987); P. HENRIQUEZ URENA (1920).
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representacion se le pedia al escritor “acciéon” y “un argumento”44,
El montaje escénico de El maleficio de la mariposa, donde mausica,
baile, ritmo y movimiento convivian en el escenario, no era tan facil
ni tan inmediato.’5 La critica sefial6 su “desarrollo mono6tono” y
“poco teatral” (ABC, 23/3/1920). La obra “no tenia emocién, ni
interés, ni accion, ni visualidad” (EI Liberal, 23/3/1920)4¢.

Para Lorca esta desagradable experiencia se convirtié en una
leccion. Dandose cuenta de que habia fracasado en su comunicacion
con el publico, el novel dramaturgo reorganiza sus intentos
recurriendo asi a otro género teatral para su proxima creacion
dramatica, Mariana Pineda, una obra histérico-poética mas cercana

a E. Marquina y, por ende, mas exitosa.

144 A, GALLEGO MORELL (1998): p. 53.

45 Cabe apuntar que Gr. Martinez Sierra, si bien ha recibido un importante
caudal de las novedades circundantes en Europa sobre la escenografia
teatral, tampoco deja de ser cierto que lleva poco tiempo poniendo todas
esas ideas en practica. De ahi que de sus montajes se haya llegado a decir
que resultan “una parodia mala de los espectaculos russes”. Vid. J. L. PLAZA
CHILLON (1998): p. 52.

u6 Tengamos en cuenta que Lorca no es aun sino un dramaturgo apenas
iniciado. Es a través sobre todo de su experiencia en “La Barraca” y de su
contacto con las nuevas corrientes vanguardistas, sobre todo, durante su
paso por N. York, como este dramaturgo consigue la transformacion del
“texto teatral” en “texto espectacular” (R. MARTINEZ LOPEZ (2003): pp. 66-
72). En 1934, Lorca declara: “A la vuelta de ensayos y experiencias, yo
siento que me voy formando como director de escena, formacién dificil y
lenta”. También declararia ese mismo afio que “La Barraca” le habia
aportado “una gran ensefanza”, que “habia aprendido mucho”, que ya se

sentia verdadero director. (O.C. t. VI, vol. 1: p. 647y p. 650).
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En todo caso, ya desde La magia de la mariposa Lorca parece
moverse en torno al “teatro total”47 y, en base a esta opinion, segin
B. Albardiaz Giménez48, estaba vuelto a la tragedia griega49,

primera muestra del teatro como fenémeno total.

I1.2. El Teatro de Arte de K. Kun.

En 1948 el ya conocido director teatral griego K. Kun,
inauguro en el pais griego el repertorio de la obra dramatica de Lorca
con la puesta en escena de Bodas de sangre en el Teatro de Arte. El
estreno en cuestidon, que constituyd un éxito inmemorable en la
historia del teatro griego del siglo XX, fue determinante en el rumbo
de la obra lorquiana en Grecia. El ajuste escénico de Bodas de

sangre configurado por K. Kun, constituye todavia hoy un referente

7 A pesar del fracaso de su primera representacion, Lorca estaba en deuda
con Gr. Martinez Sierra, también por el estimulo que supuso para el joven
dramaturgo granadino el entrar en estrecho contacto personal con el
Teatro de Arte. El contacto que Gr. Martinez Sierra tenia del teatro como
expresion en el cual deben concurrir todas las artes, influyd
poderosamente en Lorca y el conocimiento que tenia el empresario y
director madrileno del teatro europeo del momento y sus distintas
tendencias, fue igualmente muy util para el granadino. Vid. J. L. PLAZA
CHILLON (1998): p. 83.

18 B, ALBARDIAZ GIMENEZ (2000): p. 9.

9 El acercamiento de Lorca a la tragedia ya al comienzo de su creacion
dramatica, no sélo se advierte en su aproximacion al “teatro total” —para lo
cual, por otra parte, ha tenido el impulso de los ballets russes-, sino
también en lo que se refiere a la tematica y a otros elementos propios de
los tragicos griegos que va afiadiendo a su obra. En cualquier caso, este

asunto lo trataremos mas en profundidad en otro capitulo.
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insoslayable para la mayoria de los directores de escena,
manteniéndose fieles al mismo modelo que casi siempre recompensa
con un éxito.

Mas la extraordinaria acogida que tuvo el montaje de Bodas de
sangre de K. Kun, no hemos de considerarla en ningtn caso casual
habida cuenta del concepto tan similar de dramaturgia existente
entre Lorca y K. Kun. En efecto, de manera sorprendente podemos
advertir entre estos dos hombres de teatro puntos importantes de
convergencia que no sdlo se refieren, como cabria esperar, a aspectos
teatrales sino también a otros de caracter biografico. Es por ello que
nuestro principal objetivo aqui, tras apuntar de manera concisa sus
llamativas coincidencias biograficas, es analizar la dramaturgia
(entendida como la técnica o la poética del arte dramatico)sc que
Lorca y K. Kun pusieron en practica a lo largo de su trayectoria
teatral, poniendo de relieve principalmente aquellos rasgos comunes
que expliquen el modo exitoso de aproximaciéon de K. Kun a la obra

lorquiana.

150 P, PAVIS (1998): p. 148.
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I1.2.1. Lorca y K. Kun: dos vidas paralelas.

En 1898, en la pequena localidad granadina de Fuente
Vaqueros nacia Federico Garcia Lorca y, diez afios méas tarde, en la
ciudad del Asia Menor de Prusast (hoy Bursa, Turquia), Karolos
Kun: dos futuras personalidades del mundo del teatro que
consiguieron renovar la escena teatral de sus respectivos paises
alcanzando el reconocimiento a su labor artistica dentro y fuera de
sus fronteras. La infancia de ambos artistas transcurri6 en el seno de
una familia acomodada generalmente seguidora de costumbres y
tradiciones, rodeados de sus numerosos parientes, con una nifera
que les narraba a diario historias y cuentos de la tradiciéon oral (a
Lorca de la tradicién popular espafiola y a K. Kun de los cuentos
folcloricos de los hermanos Grimm)i2, y con un particular e

instruido profesor de piano. Ambos adquirieron cierta formacion

151 Hasta el 12 septiembre de 1922, fecha en la que comienza la presion del
ejército turco, la poblacion de Prusa era en su mayoria de origen griego.

152 De la importancia ejercida por estas nodrizas, generalmente analfabetas
pero provistas de un manantial inagotable de sabiduria popular, Lorca
dejara constancia. Asi, en su conferencia “Canciones de cuna espanolas”,
leida por primera vez en La Residencia de Estudiantes, en 1928, diria:
«Estas nodrizas, juntamente con las criadas y otras sirvientes mas
humildes, estan realizando hace mucho tiempo la importantisima labor de
llevar el romance, la cancién y el cuento a las casas de los aristocratas y los
burgueses. Los nifos ricos saben de Gerineldo, de don Bernardo, de
Tamar, de los amantes de Teruel, gracias a estas admirables criadas y
nodrizas que bajan de los montes o vienen a lo largo de nuestros rios para
darnos la primera leccion de historia de Espafia y poner en nuestra carne
el sello aspero de la divisa ibérica: So6lo estas y solo viviras». (O.C, t. VI,

vol. 1: p. 297).
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religiosa en los colegios en los que cursaron estudios!s vy,
posteriormente, estuvieron siete afos internos en un prestigioso
centro estudiantil: Lorca en La Residencia de Estudiantes de Madrid
(1919-1926) y K. Kun en Pofépteiog ZxoAn (Centro Robertio)s+ de
Constantinopla (1920-27). El entonces intenso caracter cultural y
cosmopolita de estas dos capitales (Madrid y Constantinopla), junto
al ambiente de avidez y efervescencia cultural predominante en las
citadas residencias, debi6 sin duda jugar un papel fundamental en la

amplitud de miras de estos dos futuros creadoresss.

153 A pesar de que el Colegio del Sagrado Corazon, en la capital granadina,
en el que Federico y Francisco Garcia Lorca cursaron estudios, estaba
dirigido por seglares y no se distinguia precisamente por su caracter
religioso, escribe Fr. Garcia Lorca (1998: p. 87): “Federico, sin embargo,
tenia mas formacion religiosa que yo, que recordaba vagamente el
elemental catecismo del padre Ripalda, estudiado de muy nifio en la
escuela de Valderrubio. Federico conocia bien las ceremonias religiosas,
sabia frases rituales en latin y asistia a oficios religiosos.”

154+ Sabemos por K. Kun que se trataba de un colegio-internado privado
fundado por misioneros americanos. Las clases se impartian en inglés y el
programa de estudios seguia las practicas de aprendizaje americanas, con
canciones y salmos americanos, con pistas de baloncesto y competiciones
deportivas. En él se concentraban nifios de todos los Balcanes,
constituyendo asi, como evocara anos mas tarde K. Kun, una “pequeiia
sociedad de naciones”. (M. MAYAR (2004): p. 15).

5 K. Kun hace referencia a la multitud étnica que habia en la
Constantinopla de su infancia y adolescencia. En ella se percibia “la misma
mezcla de oriental que de europeo en el ambiente directo”. (K. KUN (1981):
p. 107.) Para M. Mayar, la “mezcla de elementos orientales, bizantinos y
occidentales”, que coexisten en aquella Constantinopla de principios del s.

XX, “constituye el elemento basico de la formacion de la fantasia y de la
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II.2.2. Una trayectoria comuin en la direccion
escénica.

En el ambito teatral, si bien Lorca destac6 sobre todo como
dramaturgo y K. Kun como director escénico, ambos fueron literatos,
actores, directores, figurinistas y disefiadores de carteles y
programas teatrales™®®. Ahora bien, alli donde pueden establecerse

de una manera mas fehaciente los rasgos comunes que caracterizan

conciencia estética de K. Kun reflejado intensamente en su trabajo, sobre
todo al principio de su carrera, cuando, durante la “buisqueda de su
identidad”, se volvi6 a la tradicion griega para una orientaciéon e
inspiracion”. (M. MAYAR (2004): p. 14). Sobre la Constantinopla de
principios del s. XX, vid. ed. V. MUTSOGLOS (1998).

Y sobre el paso de Lorca por la capital espafiola y su influencia, remitimos
a nuestro punto anterior.

6 Nos consta que Lorca en “La Barraca” también haria de escenografo,
compositor y corebdgrafo. (M2 F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY
(1992): p. 242).

El amor por el teatro, en Lorca se despierta ya desde su mas tierna
infancia, cuando organiza y dirige funciones teatrales en el patio de su
casa, mientras que en K. Kun lo hace siendo ya adolescente,
concretamente al participar como actor en varias representaciones
teatrales montadas en Robertio (a saber: Mas alla del horizonte de
O’Neill y El suefio de una noche de verano de W. Shakespeare), las cuales,
segin el estudioso M. Mayar, “reforzaron su amor por el teatro y le
infundieron un intenso deseo por ser actor”. En cualquier caso, la vena
artistica innata de K. Kun ya se hace patente al declarar él mismo:“Cuando
era joven queria expresar. Expresar artisticamente. Una vez quise ser
pintor. Después ser escritor, poeta. Me atraian siempre las artes. [...] Pero
aquello que tal vez me hizo en concreto llegar al teatro, es el contacto con

la gente”. Para profundizar mas, vid. K. KUN (1987): pp. 157-160.
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la dramaturgia de ambos artistas, es en su papel de director de
escena. Es por ello que a partir de este punto vamos a abordar
nuestra investigacion teniendo como eje principal la labor
desempenada por Lorca y K. Kun en la direccion escénica.

Para empezar, hemos de senalar que el papel desempefniado
por Lorca como director escénico, a juzgar por las fuentes, no ha
aflorado en su justa medida. No en vano, podemos distinguir en la
direccidn escénica de Lorca cuatro vias de expresion: la direcciéon de
sus propias obras en el circuito comercial; la creacion de grupos de
teatro como “Teatro de Cachiporra Andaluz” y “Titeres de
Cachiporra”, en las que actudé no sélo como fundador, sino también
como director; la direccion de la compaifiia universitaria “La
Barraca”, y la colaboracion con el grupo de aficionados “Club Teatral

157 Para Lorca, esta labor teatral —que en su caso,

Anfistora
habiéndola realizado ya reiteradamente en su infancia, precede a la

de dramaturgo-, adquiriria un justificado valor principal:

La Barraca para mi —diria- es toda mi obra, la obra que
me interesa, que me ilusiona todavia mas que mi obra literaria,
como que por ella he dejado muchas veces de escribir un verso o

de concluir una pieza.!s8

Asi, en 1934, Lorca declara que “La Barraca” le habia aportado
“una gran ensefianza”, “habia aprendido mucho”. “Ahora me siento
—diria- verdadero director”sv. Pero ademas, este cada vez mas

prolijo aprendizaje de Lorca en la direccion de escena, nunca exento

M2 F. VILCHES DE FRUTOS &-D. DOUGHERTY (1992): p. 241.
8 0.C., t. VI, vol. 1: p. 614.
70.C. t. VI, vol. 1: p. 650.
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de su caracter experimental, segin el estudioso R. Martinez Lopez,
tendria una influencia directa en su escritura teatral contribuyendo
notablemente a la transformaciéon del “texto teatral” en “texto
espectacular”i6o,

La experiencia teatral de K. Kun, aunque comienza en calidad
de actor en el Centro Robertio (1920), se vuelca hacia la direcciéon
escénica justo al llegar a Atenas y ser contratado como profesor de
inglés (1928-1939) en el prestigioso KoAeyio ABnvav (Colegio de
Atenas). No obstante, hemos de mencionar que el afio anterior K.
Kun se halla en Paris, ciudad a la que se dirige tras abandonar
Constantinopla con el proposito, finalmente frustrado, de cursar
estudios de Estética en La Sorbona. Asi pues, una vez en el Colegio
de Atenas, K. Kun, como parte del aprendizaje del inglés y siguiendo
una costumbre seguida en Robertio, hizo empleo de un método
teatral con los alumnos. De esta practica de K. Kun nos habla A.

Solomos:

Con la llegada de Karolos, el Colegio encontr6 a su Goethe
y Kun su “Vaimari”. Cada semana escribia impasiblemente una
obra teatral y nos la ensefiaba. La mayoria eran adaptaciones de
cuentos infantiles y canciones inglesas, con reyes, brujas y
animales que hablaban... Aquellas representaciones las
presentabamos cada viernes por la tarde al resto del colegio, con

mucha inspiraciéon y gran variedad de travesuras.6!

180 R, MARTINEZ LOPEZ (2003): pp. 66-72.
161 A, SOLOMOS (1959): p. 10. Para profundizar maés, vid. M. MAYAR (2004):

17y ss.
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Al poco tiempo, el joven profesor comenzé a dirigir asimismo
las representaciones teatrales de alumnos que se celebraban de
manera periddica en el Colegio de Atenas. Y en ellas, no solo
ejerceria de director escénico sino también de literato, haciendo
reiteradamente adaptaciones de las obras que se disponia subir a
escena (: Las aves, Las ranas y Pluto de Aristofanes; El ciclope de
Euripides, El sueiio de una noche de verano de W. Shakespeare, etc).
En estos montajes, que se enmarcan al inicio de lo que comtinmente
se entiende como “periodo de formacién” de K. Kun (1928-1939), M.
Mayar apunta que ya “el director griego se aleja del agotado realismo
teatral y recurre a nuevos métodos de representacion”i6z,

La postura critica que tanto Lorca como K. Kun adoptan hacia
el teatro que domina la escena de sus respectivos paises,
sustancialmente coincide. Mostrandose totalmente contrarios al
teatro comercial en uso, un teatro exento de fondo6s, un teatro

basicamente de entretenimiento sin afdn alguno de enriquecer,

12\, MAYAR (2004): pp. 16-17.

'$3 En apoyo de esta afirmacion, citemos las palabras de estos hombres de
teatro. “Las obras esas —declararia K. Kun en 1943- no expresan ningin
sentido, no hay sangre dentro de ellas, no hay alma, no hay ritmo ni linea
que senalar. Se van, transcurren, sin crear en el espectador ninguna
emocion, ninguna alegria, por nada”. (K. KUN (1987): p. 29).163 Por su
parte, Lorca en 1936 expresa: “Lo que no puede continuar es la
supervivencia de los personajes dramaticos que hoy suben a los escenarios
de las manos de sus autores. Son personajes huecos, vacios totalmente, a
los que so6lo es posible ver a través del chaleco un reloj parado, un hueso

falso o una caca de gato de esas que hay en los desvanes” (O.C, t. VI, vol.1:

p. 730).163
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conciben el teatro como un acto social®® y pedagégico. Y como
corroboracion a lo dicho, baste leer las palabras de nuestros

protagonistas:

El teatro —diria Lorca- es uno de los mas expresivos y utiles
instrumentos para la edificaciéon de un pais y el barometro que
marca su grandeza o su descenso. Un teatro sensible y bien
orientado (...) puede cambiar en pocos afos la sensibilidad de
un pueblo; y un teatro destrozado, donde las pezuiias sustituyen
a las alas, puede achabacanar y adormecer a una naci6n

entera...165

Esta misma idea la hallamos en K. Kun cuando dice:

% En el caso de Lorca, se ha hablado incluso de su cardcter mesianico (E.
MARTIN (1997); en el de K. Kun, el propio director, refiriéndose al objetivo
de su teatro, utilizaria el término “apostolado”, calificativo éste que ya en
1959 corrobora M. Ploritis: “Después de veinticinco afios que lo sigo, desde
lejos como espectador y desde cerca como amigo —y en otra ocasion como
colaborador- mi impresion es que Karolos Kun es basicamente religioso.
Esto es lo que lo distingue tantisimo dentro de nuestro mundo artistico
griego de hoy. Es hombre que cree, y eso es lo que extrafia mucho hoy
entre nosotros. No nos ha explicado nunca lo mucho que cree y creo que
oculta bastante. Sentimos indudablemente que es un ideblogo, que sirve
una mision y ademéas con pasion. Diria pasion apostdlica. En otra época
seria apostol o monje”. (M. PLORITIS (1959): pp. 52-53). No obstante, no
olvidemos que otro objetivo perseguido por K. Kun, en su labor como
director de escena, a nuestro juicio, lo constituye el florecimiento del
teatro de la Grecia contemporanea. (M. MAYAR (2004): p. 56).

%0.C., t. VI, vol. 1: pp. 150-151.
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El teatro, como se presenta, no es Arte, no tiene como
objetivo elevar el nivel intelectual del pueblo, no intenta formar
a la mayoria de las personas con amplitud de alma. El teatro,
como esta, interesa simplemente para entretener y para que se
cree lo que se llama cominmente “éxitos comerciales.166

No hacemos teatro por el teatro. Hacemos teatro para
enriquecernos a nosotros mismos, al publico que nos observa y
para que todos juntos ayudemos a que se cree una cultura

amplia, espiritualmente rica e integra en nuestra tierra.167

A principios de los afios 30, la dramaturgia de Lorca¢8y de K.
Kun experimentan un desarrollo muy significativo con la labor de
ambos al frente de un teatro popular: Lorca como director del grupo
La Barraca (1932-1936) y K. Kun de La Escena Popular (1933-36).
La dilatada actividad teatral realizada aqui, colapsada al comenzar la
Guerra civil espanola en el caso de La Barraca, y al instaurarse la
dictadura griega de I. Metaxas, en el caso de La Escena Popular,
resultara para ambos artistas una experiencia extraordinariamente
fructuosa, constituyendo, para su instruccion teatral, como senala J.
L. Plaza Chillén, un “verdadero centro de investigaciones™¢®. Aqui,

Lorca experimentara con las nuevas corrientes vanguardistas que ha

' K. KUN (1987): p. 136.

17 K. KUN (1987): p. 136.

' Lorca en 1932 que comienza su actividad en La Barraca, ya es autor de
un exitoso libro: Romancero gitano; gracias a su paso por Nueva York, se
ha puesto en contacto con las corrientes artisticas més novedosas. Asi
pues, en el proyecto universitario de La Barraca pone en practica sus
conocimientos adquiridos como dramaturgo y las nuevas corrientes
artisticas conocidas.

' Vid. J. L. PLAZA CHILLON (2001): p. 59.
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conocido durante su estancia en N. York, y K. Kun intentara,
haciendo uso exclusivo del elemento tradicional, hallar una estética
teatral propiamente griega.

Con el teatro universitario La Barraca, un proyecto
subvencionado por el Gobierno de la Segunda Republica, Lorca
entro de lleno en el oficio de la direccion de escena poniendo en

1'%, Ademas, el contar

practica sus ideas sobre la renovacion teatra
con una compania de actores principiantes obligd al artista
granadino a desempenar casi todos los quehaceres que requiere un
montaje; de ahi que, al referirse a su trabajo aqui, declarase: En La
Barraca “yo escojo, adapto, dirijo la escena y la interpretacion,
compongo las musicas y las danzas™71.

Los afios transcurridos por K. Kun en la Escena Popular
constituyen asimismo un periodo extraordinariamente productivo,
un periodo basicamente de aprendizaje bajo la sombra de un pintor
que tuvo una gran repercusion en el arte griego y en la formacion de

la cultura griega: F. Koéndoglui72. Se trata, sin duda, del mismo

estimulo inicial que diez afios antes ejerciera en Lorca!73 el gran

' Lorca fund6 y alent6 el Teatro Universitario La Barraca con el
proposito de renovar, con un criterio artistico, la escena espafiola. Y para
ello, se vali6 de los clasicos como educadores del gusto popular. (A. SORIA
OLMEDO (2004): p. 223).

7' Ma F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY (1992): p. 245.

' Sobre F. Kéndoglu como literato y su importante contribuciéon a la
vuelta de la pintura cristiana-ortodoxa a los modelos bizantinos, vid.,
entre otros, K. E. TSIROPULOS (1985), y P.V. PASJOS (1998).

173Con el primer estimulo de R. Menéndez Pidal en 1919, Lorca se lanza
entusiasmado a la busqueda de lo tradicional, de lo “auténtico”.

Posteriormente, siguiendo a M. de Falla y a otros musicos espafioles y
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filblogo espanol, R. Menéndez Pidal -figura clave en la revaloracion
del arte tradicional y popular espafiol-, impulsandolo a la busqueda
de lo tradicional “auténtico”, a un arte “colectivo”, con la esperanza
de descubrir en ella (en palabras del propio fil6logo espaiol)
“quintaesencias de caracteristicas espafiolas”7+ Asi, al recordar
aquellos afnos de profundizacion y reconocimiento del “alma

griega”17s, el director griego narra:

Toda aquella época esta estrechamente relacionada con el
maestro Kéndoglu y con mi primer contacto con el Arte Popular
Griego, y tal vez con mi primer contacto consciente con la
realidad y la tradiciéon griega viva. Como griego siento aquellos
anos los mas reveladores tanto para mi arte como para mi vida.
Dentro de la realidad griega, cuyas raices llegan profundamente
de la riqueza de Asia, de Oriente, vi también a los Antiguos,

totalmente conectados a nuestra tradiciéon popular.17¢

extranjeros, intenta transformar el arte tradicional en un arte
“supranacional”, mediante un proceso de estilizaciéon individual y
depuracion de elementos locales. Lleg6 asi a sofar, o al convencimiento,
como afnos mas tarde K. Kun, de que un teatro, basado en una tradicion
regional, pierde tal caracter ante un publico internacional. Asi, recordemos
el proyecto de él con M. de Falla y M. Angeles Ortiz de hacer un teatro de
muiflecos cargado de tradicion granadina (“Titeres de cachiporra”) para
recorrer Europa y América. Para Ch. Maurer, esto seria simbolo de como
lo folclérico podia trascender las fronteras nacionales, trasformado por el
arte moderno. (CH. MAURER (1997): pp. 43-61).

' CH. MAURER (1997): 43y SS.

175 M. MAYAR (2004): pp. 16-17.

K. KUN (1981): p. 52.
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Es un inmenso deseo por renovar la escena teatral lo que
mueve a Lorca y a K. Kun a llevar la direccién de sus respectivos
“teatros populares”. Y en el caso de K. Kun, mas concretamente, la
aspiracion compartida con los otros dos fundadores de La Escena
Popular (a saber: 1. Tsarujis y Devaris), de crear una escena con
tradicion griega'’”’. Y para tal fin, el medio mas idéneo que
encuentran Lorca y K. Kun: la actualizacion de los clasicos.\78

Asi, el teatro popular tanto de Lorca como de K. Kun, en la
praxis y en la forma, encuentran numerosos puntos de convergencia.
Igualmente, hay que apuntar que Lorca decide emprender esta
empresa de dirigir La Barraca por otro motivo no menos importante
para él: el compromiso social con el “publico virgen”, con el “ptablico

ingenuo”. En lo que a K. Kun respecta, éste se volco en el arte

Inspirado en la tradiciéon griega, K. Kun empez6 a descubrir elementos
expresionistas, de ahi que a la linea estética que sigue y perfecciona estos
primeros afnos de su carrera se la denomine “Expresionismo popular
griego”. Opuesto al realismo imperante en la escena de aquella época, este
“expresionismo griego —diria Kun-, tenia “elementos griegos sacados de la
vida y de la realidad de nuestro alrededor, y otras cosas recurrentes de
nuestra tradicion”. (K. KUN (1981): p. 23).

7K. Kun pensaba que esa nueva estética teatral —griega- podia
encontrarse en el Drama Antiguo y en la produccion teatral del
Renacimiento Cretense, a los que consideraba puente de unién entre el
teatro clasico y el moderno. Sobre este tema, remitimos al prdlogo de la
edicion: Y. JORTATSIS (2000): pp. 11-32.

" En el caso Lorca, vid. M2 F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY (1992):
p- 245.
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popular y en el pueblo sencillo79, por atisbar que inicamente en la
tradicion popular podria comprender profunda y sélidamente el arte
teatral8o, Ese espectador, por tanto, al que iria dirigida La Barraca y
La Escena Popular sera un receptor muy especial y, a su vez, muy del
gusto de estos dos directores:8t: un puablico sencillo, “analfabeto” e
“inculto” en su mayoria, y plenamente popular2, Y la via comun de
acercamiento, asi como hicieran también otros grandes directores
escénicos de gran parte de la primera mitad del s. XX como M. G.
Reinhardt o E. Piscator, sera por un lado la de intentar apropiarse de
los conceptos o los recursos de otras formas mas espectaculares y
populares con el fiel proposito de atraer a un publico mas amplio8s;
y, por otro, (aunque esta via en K. Kun, causa de su corta experiencia
como director teatral, no constituye ain méis que una ligera

aspiracion), la de lograr una unidad emocional del pablico por medio

' Para K. Kun, el “objetivo artistico, cada vez mas, se hacia la plasmacion
sobre la escena del hombre como reflejo del hombre sencillo”. (K. KUN
(1981): p. 23).

M. MAYAR (2004): p. 22.

! Tanto Lorca como K. Kun intentan, en principio, llegar con su teatro a
todo tipo de espectador. Sin embargo, y en esto también coinciden,
distinguen tres tipos de receptores teatrales: el culto, del que les agrada su
sabiduria; la burguesia, por la cual muestran indiferencia y, en el caso de
Lorca, incluso aversion; y, por tultimo, el pueblo, el receptor que por su
naturaleza ingenua y virgen se hace su predilecto. Vid. K. KUN (1981): p. 74,
y O.C., t. VI, vol. 1: pp. 615-616.

%2 J. L. PLAZA CHILLON (2001): pp. 36-37.

'3 J. L. PLAZA CHILLON (2001): p. 253.

90



del espectaculo escénico84. Aqui, el expresionista M. G. Reinhardt
pero sobre todo E. Piscator tuvieron un papel destacado, luchando
de manera vehemente por conseguir un teatro de compromiso con el
publico; asi, mostraron la maxima atencién al problema del teatro

contemporaneo y su relacion con los espectadores. 85

"% No obstante, esta via en K. Kun, a causa de su corta experiencia como
director escénico, no constituye mas que una ligera aspiracidon, que
finalmente llega a lograr en el “Teatro de Arte”.

' J. L. PLAZA CHILLON (2001): pp. 253-54. De manera contraria a K. Kun,
quien sostuvo reiteradamente que la expresion del artista se hacia siempre
politica y existencial (K. KUN (1987): pp. 122-126), Lorca concebia la poesia
como no compatible con la propaganda politica. En una entrevista,
declararia: “El artista, y particularmente el poeta, es siempre anarquista,
sin que sepa escuchar otras voces que las afluyen dentro de si mismo, tres
fuertes voces: la voz de la muerte, con todos sus presagios; la voz del amor
y la voz del arte”. (Cfr. A. CARMONA VAZQUEZ (2003): p. 158). No obstante,
si bien es cierto que en el teatro de Lorca casi siempre prevalecio el
caracter instructivo sobre el politico, uno de los montajes lorquianos de
“La Barraca” -nos referimos a Fuenteovejuna de Lope de Vega, obra que
tiene por tema la venganza popular contra el poderoso-, se podria decir
que entronca con aquello que en el teatro europeo de aquellos afios venia
teorizandose: “teatro de masas”, una concepcion que transcendia lo
estético para convertirse en teatro politico y social. No obstante, para J. L.
Plaza Chillon, la Fuenteovejuna de Lorca estaria entre la provocaciéon
politica y el canto revolucionario. Ademas, este mismo investigador apunta
que el concepto de teatro politico y social que mas se acerca a la idea de
Lorca en “La Barraca” es el de L. Jessner, que, entendiendo el teatro como
expresion de su tiempo, supo manejar con amplitud una conceptualizacion
de un teatro comprometido con la realidad de su tiempo. (J. L. PLAZA

CHILLON (2001): p. 249-250).
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La supresion de las barreras entre escena y sala —diria E.
Piscator en 1928-, la implicacibn de cada uno de los
espectadores en la accion es lo que funde al pablico en una
masa, para la cual el colectivismo dejara de ser un concepto
aprendido y se convertira en verdad viva, al ser sus necesidades,
sus anhelos, sus esperanzas, sus padecimientos y sus alegrias las

mismas que la escena del teatro politico difunde, expresa y

crea.lgé

Asi, junto a la recuperacion del teatro clasico y la renovacion
teatral, el tercero de los rasgos con los que podemos definir los dos
“teatros populares” que aqui nos ocupan, se hace, de rigor, la
simplificacion escénica. Efectivamente, como hiciera el director
expresionista aleman M. G. Reinhardt con obras de W. Shakespeare
o J. W. Goethe7, La Barraca de Lorca y La Escena Popular de K.
Kun revivificaron el teatro clasico con el propdsito de adaptarlo al

gusto popular®8, es decir, lo representaron de un modo moderno,

"% Cfr. J. L. PLAZA CHILLON (2001): p. 254.

%7 M. G. Reinhardt llevaria la realidad contemporanea a sus montajes
clasicos de W. Shakespeare o J. W. Goethe. (J. L. PLAZA CHILLON (2001): p.
249).

' Sabemos que Lorca siguid la técnica de simplificar el argumento de las
obras. Asi, sintetiz6 en muchas ocasiones los textos dramaticos logrando
de ese modo una unidad mas clara de desarrollo. En general, el
dramaturgo granadino focaliz6 su interés en la comprension de la obra
teatral por parte del publico intentando en cada caso encontrar una

conexion entre la obra y la vida actual.
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conjugando clasicismo y vanguardia®. Lorca insistia en la
contemporaneidad de los clasicos: “Cervantes y Calder6on -
mantenia- no son arqueologicos, no estan anticuados”<°. Estaba
convencido de que el teatro clasico, bien actualizado, podria conectar

con un publico moderno.

Obras de hoy —expresaria Lorca a M. Adams-, hechas a la
manera moderna, explicadas de forma sencilla, y presentadas
del modo simplificado que se necesita para el éxito de nuestro

plan y que hace tan interesante el teatro experimental9:.

Por su parte, K. Kun se dirige a los clasicos, al Drama Antiguo
y a la relegada produccion teatral del Renacimiento Cretense,
convencido de que es alli anicamente donde va a encontrar una
nueva estética teatral, una linea estética propiamente griega92. Asi,

mientras Lorca, con su teatro ambulante La Barraca, revive por los

" La combinacion de lo clasico y lo popular, lo antiguo con lo
contemporaneo, logr6 imantar tanto al publico cladsico como moderno,
urbano como rural. (J. L. PLAZA CHILLON (2001): p. 259). La recuperacion
del teatro clasico espafol, sobre todo el de Calder6n y Lope de Vega, se
produjo en Espana a finales de los afios veinte y durante los treinta. Se
llegd a pensar, y en esto coincide K. Kun con respecto a los cléasicos del
teatro griego, que el porvenir del teatro espafol estaba asentado en la
restauracion de una parte de la obra de Calderén de la Barca. (J. L. PLAZA
CHILLON (2001): p. 44). Sobre la relacion de Lorca con Calder6n de la
Barca, vid., entre otros, A. SORIA OLMEDO (2004): 221-245.

% Publicado por primera vez en Heraldo de Madrid, 25-07-1932, p. 5;
también en O.C, t. VI, vol. 1: p. 518.

91 M2 F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY (1992): P. 245.

12 M. MAYAR (2004): p. 29.
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pueblos y campos de provincia la tradicion clasica del teatro del Siglo
de Oro (con obras sobre todo de Lope de Vega93 y de Calderon de la
Barca), K. Kun, en el periodo que va de 1930 a 1939 sube a escena 14
obras clasicas (entre ellas, 5 del teatro Clasico Antiguo y 2 del teatro
del Renacimiento Cretense)94.

El procedimiento para lograr lo que bien podemos llamar “arte
popular” o, como senala J. L. Plaza Chillon, arte vanguardista para
un publico inculto o analfabeto o bien arte avanzado con una estética
popular, si bien no fue exactamente el mismo en Lorca y en K. Kun,
si pueden anotarse en ellos algunas coincidencias significativas:9s.
En primer lugar, ambos directores contaron con actores
aficionados9¢. En segundo lugar, frente al realismo que dominaba la
escena espaiola y griega, el “arte popular” de La Barraca y el de La
Escena Popular seguirian una “estética popular pura”, un
expresionismo popular que en K. Kun se ha dado en llamar
Expresionismo popular griego. En general, en estos montajes de

Lorca y de K. Kun, destacaria una inteligente y armonica fusion de

1% Sobre Lope de Vega y Lorca, vid. J. L. PLAZA CHILLON (2001): 243.

" De los cinco montajes llevados a cabo por K. Kun en “La Escena
Popular”, en orden cronoldgico, remitimos: Alcestes de Euripides, Pluto de
Aristofanes, El enfermo imaginario de Moliere y otra obra del ruso C.
Gogol. Ademas, en el “Colegio de Atenas” monta dos obras del teatro
cretense: Erofili de Jortatzis y Stathis, de autor incierto. (M. MAYAR
(2004): p. 151).

1% M2 F. VILCHES DE FRUTOS & D. DOUGHERTY (1992): pp. 241-245.

¥ Y K. Kun manifesto6 ademés expresamente su preferencia por
intérpretes “sin formacién alguna”, gente del pueblo, pues ellos mejor que
nadie, pensaba, podrian expresar de una manera mas facil el marcado

elemento popular existente en su repertorio. (K. KUN (1987): p. 86).
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los elementos tradicionales, clasico e incluso medievales, y los
restauradores o modernos.

Resulta francamente curioso la manera tan similar que
adoptaron Lorca y K. Kun en la configuracion del montaje de obras
del teatro clasico. A modo de ejemplo, y sin animo de detenernos en
este punto, cabe sefialar que se advierten aqui modos paralelos de
escenificacion, cotejando concretamente dos obras: La vida es suefio
de Calderdn de la Barca (inscrita en el “Siglo de Oro” espaiol, s. XV),
que dirige Lorca; y la tragedia Erofili de Y. Jortatsist97 (inscrita en el
“Teatro del Renacimiento Cretense”, s.XVI), dirigida por K. Kun. En
principio, dichos montajes supusieron un gran reto profesional tanto
para Lorca como para K. Kun. En ambos casos, sus directores
hubieron de adaptar la escena asi como el texto teatral con el objeto
de hacerla contemporanea. Lo méas vanguardista de estas dos
puestas en escena posiblemente fueran los decorados y las distintas
escenografias de las obras. Hay que senalar que con “La Barraca”98,
por una iniciativa espafiola de implicaciones en las artes plasticas, se
iban a difundir por los reconditos lugares espanoles las concreciones

de unos lenguajes artisticos hasta entonces desconocidos por el

“7 El poeta K. Palamas reconoce en esta tragedia el comienzo de la
dramaturgia neohelénica. (W. PUCHNER (1995): pp. 405-579).

Es K. Kun quien ya en el siglo pasado recupera Erofili subiéndola a
escena en 1934. Desde entonces, han sido numerosas las representaciones
de la tragedia en diferentes ciudades de Grecia. (Para profundizar méas en
la obra, vid. Y. JORTATSIS (2000): pp. 11-32.

% Al respecto, en 1934, declararia Lorca a O. Ramirez: “Como
escenografos, tengo la colaboracion de los mejores pintores de la escuela
espafola de Paris, de los que aprendieron el mas moderno lenguaje de la

linea al lado de Picasso”. (O.C, t. VI, vol. 1: p. 614-615).
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pueblo. La convergencia de diferentes procedimientos artisticos se
constituirian en la unidad del espectaculo, que se pondria al servicio
de un ideario didactico y pedagdgico9. Por su parte, en los
decorados de La Escena Popular tuvo un influjo fundamental, sobre
todo en la configuracion y el ajuste simple y el colorido del escenario,

el “teatro de sombras” del Karaguiosis2co.

I1.2.3. El Teatro de Arte de K. Kun: renovacion
plastica y reconocimiento internacional.

Es a partir del comienzo de la encomiable actividad de K. Kun
como director de escena en el “Teatro de Arte”, en 1942, cuando
verdaderamente la dramaturgia de Lorca y de K. Kun concurran de
una manera mas notoria y plenazo:. Esto es causa de la renovacion
artistica que experimenta este nuevo teatro del emprendedor y ya
diestro director griego, en un intento suyo de buscar la verdad y el
dinamismo en el teatroze2. Asi pues, en un primer momento, el
“Teatro de Arte” de K. Kun adopta como modelo teatral la Escuela de
Stanislavskizes, interesdndose asi de manera especial por el teatro

psicolégico, por “el realismo poético”, es decir, por autores como H.

1% J. L. PLAZA CHILLON (2001): p. 59-60.

20 M. MAYAR (2004): p. 29. Sobre el teatro de sombras griego, remitimos al
amplio y pormenorizado estudio de M. MORFAKIDIS (1999); y a W. PUCHNER
(1988).

201 Para Y. Mortzos, K. Kun se adelant6 al menos cincuenta afios a su época.
Vid. Y. MORTZOS (2005): p.505.

22 M. MAYAR (2004): p. 79.

203 C. Stanislavski se instaura como mentor de K. Kun en el primer periodo

de su “Teatro de Arte”. (M. MAYAR (2004): p. 79).
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Ibsen, A. P. Chéjov o L. Pirandelo204. Asimismo, este nuevo teatro
kuniano adquiere pleno compromiso social: un caracter totalmente
didactico y, a su vez, cabe decir que politico. Posteriormente, la
aspiracion que Lorca ya habria de alcanzar durante su aventura en
La Barraca, K. Kun la hizo realidad aqui: un “teatro total”, un teatro
donde —diria él- la proyeccion de la poesia y de la verdad de la vida,
crea la magia teatral. Un teatro donde mente, sentidos, movimiento
y voz dominan absolutamente en la forma y en los objetivos de la
obra”os, Esto mismo nos lo refiere el dramaturgo griego I.
Kambanelis, uno de los mas predilectos de K. Kun, quien, a su vez,
afirma que K. Kun “a través de su experiencia como director de
escena llegd a lograr algo esencial: la transformacion del texto en
accion.”206

Pero para el logro de ese teatro “verdadero”, de un “teatro
total” capaz de crear “emocion y poesia, en la palabra, en la accion y
en el gesto”, diria Lorca; o “poesia y magia”207, segin K. Kun, se
imponia una tarea verdaderamente ardua: renovar algunos

elementos y recursos escénicos2c8. Tanto Lorca como K. Kun

24 K. KUN (1987): p. 92.

% 1. KAMBANELIS (1987): p. 189.

206 ], KAMBANELIS (1987): p. 189.

207 K. KUN (1981): p. 54. K. Kun pensaba que los dos elementos principales
del Drama Antiguo asi como los de las obras de los grandes dramaturgos
clasicos y neoclésicos extranjeros de teatro poético, entre las cuales incluia
la obra de Lorca, eran la pasién y la emocién, elementos canalizados
dentro de un acto estético dionisiaco, de manera que pudieran cautivar las
verdades del poeta. (K. KUN (1981): p. 67).

208 En 1943, K. Kun declara que el “Teatro de Arte” intentaba crearse como

un teatro total. No obstante, tenia el convencimiento de que un verdadero
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entendieron que la base y, a su vez, el problema del teatro lo
constituia la plastica escénica. La mitad del espectaculo, diria Lorca,
depende del ritmo, del color, de la escenografia”c9. En esta misma
linea, R. Martinez Lopez afirma que en la concepcion globalizadora
del teatro como “especticulo total” de Lorca, imperan tres
componentes clave: la plastica, el lenguaje corporal y la miisicazt,
elementos éstos de un nuevo estilo teatral que Lorca y K. Kun2u

lograron revalorizar de una manera gradual y experimental”2:2,

teatro total tardaria mucho en existir en Grecia. Para dar una emocion
estética, pensaba K. Kun, debemos apoyarnos en nuevas formas, en
nuevos signos, en medios de expresion contemporaneos, sacados de las
necesidades de nuestra realidad interior y exterior. Vid. K. KUN (1981): p.
27.

2000.C., t. IV, vol.1: p. 675. Hemos de apuntar que Lorca tiene nociones del
“escenoplasticismo”, concepto estético teatral moderno utilizado por el
director del “Teatro Sperimentale degli Independenti” de Roma, A. Giulio
Bagaglia. Este director teatral, escenografo y escritor futurista, expuso en
la “Residencia de Estudiantes” sus nuevas ideas escénicas donde el ritmo,
el color y, sobre todo, la utilizacion de la luz se convertian en elementos
fundamentales de las puestas en escena. Vid. J. L. PLAZA CHILLON (2001):
p. 266; y M. E. HARRETCHE (2000): p. 34-35.

En 1943, declararia K. Kun que el expresionismo popular griego resulté un
maestro valioso para él al ayudarle a que se cultivara dentro de €l el
sentido y la necesidad de la pléstica en el teatro. (K. KUN (1981): pp. 13-30).
210 R, MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 68.

=u En la revalorizacion escénica llevada a cabo por K. Kun a lo largo de su
labor en el Teatro de Arte, supondria un referente crucial el teatro de B.
Brecht y el Teatro del absurdo. Vid. K. KUN (1987): p. 93 y ss.

22K, KUN (1981): p. 59.
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Veamos pues en qué consistio la revalorizacion de cada uno de
los elementos citados:

1. De la plastica, 1o mas destacado en Espana surgié cuando
los artistas espaioles, asumiendo como referente ideal las instancias
y determinaciones del movimiento moderno europeo que resumen la
casi totalidad de los ismos -corriente méas conocida en Espafia como
arte nuevo-, quisieron elevar sus practicas artisticas con el arte de
vanguardiaz3. Segun J. L. Plaza Chillon, el criterio renovador de La
Barraca se extendi6 al concepto moderno de la plastica escénica para
lo cual reunié Lorca a los pintores y artistas mas interesantes del
momento214,

En lo que atane a K. Kun, es de suponer que durante su
estancia de un afio en Paris como estudiante de Estética en la
Sorbona, debi6 hacerse eco del movimiento moderno europeo arriba
mencionado. En este sentido, nos inclinamos a pensar que no debe
ser casual el hecho de que K. Kun se hubiese dirigido ya al principio
de su carrera teatral al gran pintor F. Kondoglu y de que hubiese
incluido entre sus colaboradores escénicos al también destacado
pintor, discipulo de aquel, I. Tsarujis. Con este ultimo, K. Kun
contaria para la escenografia de sus representaciones en La Escena
Popular hasta 1934, afio en el que este joven pintor se trasladaria a la
capital francesa a la busqueda de nuevas ideas que inspiraran y
guiaran su evolucion artistica. Pasarian muchos afos hasta que I.

Tsarujis, seguramente ya instruido en las corrientes modernas,

213 J, L. PLAZA CHILLON (2001): p. 61.
24 J, L. PLAZA CHILLON (2001): p. 61. En la Barraca, Lorca tuvo como
colaboradores a los mejores pintores de la escuela espanola de Paris. Vid.

CH. MAURER (1997): p. 83.
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volviera a colaborar, como escenografo, en las representaciones de K.
Kun=1s,

2. Acerca del segundo elemento revaluado, el lenguaje
corporal, podemos sefialar que tanto K. Kun como Lorca
reivindicarian una “revalorizacion del cuerpo”, identificable o, al
menos cercana, al “self control” de C. Stanislavskiz16.

3. El altimo elemento teatral sefialado por Lorca, es la muisica.
Esta en la obra teatral lorquiana asume un papel esencial. “Sélo a
través de la musica —diria el poeta- se puede decir “lo que no se
puede decir”; y hasta tal punto lo concibe asi que algunas de sus
obras tienen estructura musical, como es el caso de Bodas de sangre,

que “nace como estructura operistica, donde lo dicho de la voz se

215 M. MAYAR (2004): p. 29.
26 Vid. R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 69; y para profundizar en este
aspecto del teatro de K. Kun, vid. K. KUN (1981): p. 19.

Pero igualmente, hemos de apuntar que Lorca en 1935 también
hace mencion a la importancia, en cuanto a técnica y contenido, del arte
ruso:

El gran arte literario ruso pre-revolucionario ha influido y
formado en gran parte del alma de mi generaciéon. Esto no ocurri6 en
Francia, sino especificamente en Espaiia. Y, por lo tanto, el cinema de
la Rusia soviética, con méas razén que la literatura pre-revolucionaria
de Dostoyevski, Gogol, Tolstoi y Puschkin, es mejor entendido por los
espafioles debido a su dureza de expresién, a su pasién rural y a su
ritmo. Lo creo, por esta razon, un factor a tener presente en el
desarrollo de la cultura de nuestro pueblo. (...) Desde el punto de vista
de su técnica, se debe tomar como modelo. Desde el punto de vista de
su contenido, también. Ambas cosas son admirables y nuevas; en el
cinema soviético representan una leccion que los intelectuales

espafioles debemos asimilarnos. (O. C., t. VI, vol. 1: p. 692).
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contrasta radicalmente con lo dicho del simbolo musical”7. La
musica que, como expresa el mismo dramaturgo refiriéndose a La
zapatera prodigiosa, estd en el ritmo de los movimientos, del
dialogo que a veces termina, naturalmente, en canto”8. En una
entrevista a E. Moreno Baez sobre su trabajo en la Barraca, en 1933,
contestando a cual era su sentido de la recitacion, Lorca se referia al
calculo de la “extension de cada pausa que produce en escena una

armonia en los silencios realmente extraordinaria”21.

27 R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 70. Para A. Soria Olmedo, la obra
dramatica de Lorca ofrece una amplia serie de formas musicales cuya
funcién va siendo cada vez mas importante en la estructura de las obras.
Asi, opina este estudioso que “quizé el punto més alto en ese camino de
integracion esté en la escena de la despedida de la Novia en Bodas de
sangre, cuyo epitalamio procede de las arbéreas de los gitanos andaluces,
pero soélo en parte, ya que la técnica de contrapunto en que la escena esta
escrita viene directamente de la escucha de la cantata 140 de Bach, como
demostré Ch. Maurer”. (A. SORIA OLMEDO (2004): 245-268). Para otras
interpretaciones acerca del mismo tema, vid. CH. MAURER (1986): 237-
250; y J. C. RODRIGUEZ (2002): pp. 484-485.

28 0.C, t. VI, vol. 1: p. 598. En esa misma entrevista que Lorca concede en
Buenos Aires con motivo del estreno de La zapatera prodigiosa, declara:
“Espero que no le sorprenda lo nuevo que hay en el ritmo de La zapatera
prodigiosa, quiero decir que no le sorprenda desorientandolo. Es que mi
obra es musical [el subrayado es nuestro]. Por eso el que quiera ponerle
musica cometeria un disparate. La musica estd en el ritmo de los
movimientos, del didlogo que a veces termina, naturalmente, en canto.
Esto no ha sido notado por la critica hasta después del estreno de Bodas de
sangre, y cuando [Gerardo] de [sic] Diego lo hizo notar, me agrad6 porque
me parece justo”. (O.C, t. VI, vol. 1: p. 598).

290.C, t. VI, vol. 1: p. 549.
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En opinion de K. Kun, el discurso, configurado por las vocales
y los sonidos, se hace el elemento principal para la direccion ya que
conforma el mito. Asi, “incluso un cubo de basura -expresaria K.

Kun- puede tener poesia, dentro de una determinada 6ptica”z2o.

Reconocimiento internacional.

La cada vez maéas exitosa actividad teatral de Lorca como
dramaturgo y director escénico, habia quedado colapsada en 1936,
por el asesinato del artista al comienzo de la Guerra civil espanola.
La de K. Kun, sin embargo, al frente de su “Teatro de Arte”, hasta
1987 que muere, seria objeto, de numerosos y continuos triunfos
escénicos, homenajes y galardones en reconocimiento a su labor

221 A través

teatral que le fueron asimismo otorgados en el extranjero
de la popular y reconocida “Escuela Dramatica” que fundo6 él mismo
en 1942, dejaria un gran acervo de hombres de teatro (: actores,
directores, dramaturgos) que habrian de seguir su estilo y método
vanguardistas de representaciéon escénica’?’. Pero ademdas su
contribucion result6é determineante en el florecimiento de la
dramaturgia griega y en la renovacién de la practica escénica.

Desde el principio de su carrera teatral, K. Kun, bajo la
conviccion de que “cada pueblo puede crear y ofrecer s6lo cuando se
siente a si mismo enraizado en la tradici6on”, y de que “todos los
grandes de todos los lugares y todos los tiempos se encuentran muy

cerca de la tradicién popular”, indagd los elementos que unian las

épocas lejanas griegas con lo mas puro que mantiene el alma popular

220 K, KUN (1987): p. 166.
221 Para profundizar en el tema, vid. K. KUN (1981): p. 50.
222 A, JRISTOFIDIS (1987): pp. 199 y ss.
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de hoy=23. Consigui6 una linea estética integramente griega, una
linea liberada del esteticismo al modo extranjero y de empalagos
costumbristas. Asi llevd a escena obras del teatro europeo de una
manera mas esencial y gloriosa que la mayoria de los directores que
intentaban imitar el estilo europeo224. El espectaculo conseguido en
su “Teatro de Arte”225, marc6 la apertura de un nuevo camino en las
representaciones griegas, el camino del teatro poético regional226. Y
precisamente con ese mismo espiritu reflector de la manera griega y

asi como montara el Drama Antiguo227, considerando que “la lengua

223K, KUN (1987): pp. 180-81.

224 K. KUN (1987): pp. 180-81.

225 A partir de la década de los 60, K. Kun tuvo un extraordinario
reconocimiento en el extranjero (: Paris, Londres, Polonia, Mosct, etc)
representando obras del Teatro Antiguo griego. Asi, despertando asombro
y admiracion, lleg6 a influir en destacados directores de teatro, como el
britanico Peter Hall. Este, en agosto de 1993, tras su exitoso estreno
londinense, representd en el teatro ateniense de “Irodio” la obra
aristofanesca Lisistrata, declarando en aquella ocasién que su montaje
estaba influenciado por el “Teatro de Arte” de K. Kun por el que sentia una
gran admiracion. (KaOnueptvn, 7-08-1993). Para mas informacion sobre
la proyeccidon internacional de Kun, vid. Y. MORTZOS (2005): pp. 347V SS.
226 K. ASIMAKOPULOS (2006): p. 9. Lo mismo, cabe decir de Lorca, pues
también revaloriza el teatro poético- a través de la mano del “poeta
dramatico”- convirtiéndolo asi en “teatro de arte”. (R. MARTINEZ LOPEZ
(2003): 78). También remitimos a A. BERENGUER (1992), quien recoge los
cinco supuestos basicos que, en su opinion, recoge Lorca de la tradicion
del teatro poético.

227 Para K. Kun, entre el teatro clasico antiguo y el contemporaneo hay una
relacion muy estrecha. Expresa que estas dos formas de teatro, tan

alejadas en el tiempo, estan conectadas por algo mas esencial: el problema
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de la poesia y de la verdad es comun en toda la tierra y en todos los
tiempos”228, subi6 a escena de una manera ejemplar a los grandes
dramaturgos clasicos y neoclasicos extranjeros de teatro poético. Y
entre éstos, a Federico Garcia Lorca.

El acercamiento de K. Kun a la obra de Lorca, sin duda result6
de lo méas atinado. Pero, ¢podria acaso haber sido de otra manera?
Tras las referencias anteriores acerca de la biografia, del concepto de
teatro y de la dramaturgia, tan parecidos en Lorca y K. Kun, creemos
que queda justificada absolutamente nuestra constatacién primera
de que se trata de dos vidas diferentes pero también paralelas. Y
cabe finalmente preguntarse, si la suerte de Lorca habria sido
distinta en el pais griego de no haber sido por esta primera
representacion que subié ejemplarmente a escena un director tan
habil pero sobre todo tan identificado con la obra lorquiana: Karolos

Kun.

del hombre dentro del mundo. Ademéas, K. Kun se ha referido a la
importante aportacion del teatro clasico contemporaneo en su
consecucion por la plasticidad en la expresion. (K. KUN (1987): p. 79).

228 K, KUN (1987): p. 61.
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CAPITULO III:

LA RECEPCION
DE BODAS DE SANGRE EN GRECIA.
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I. LA PRIMERA REPRESENTACION DE BODAS DE SANGRE EN LA
ESCENA GRIEGA.

La primera representacion de Bodas de sangre en Grecia, el 8
de abril de 1948, es especialmente significativa ya que supone, de
una parte, la inauguracién del repertorio de la obra dramatica de
Lorca en el pais y, de otra, un extraordinario éxito que influira
decisivamente en el rumbo del teatro lorquiano en el pais griego asi

como también en el despertar de la dramaturgia griega.

I.1. La primera etapa del Teatro de Arte de K. Kun
(1942-1950).

I.1.1. Contexto historico.

La primera puesta en escena de Bodas de sangre en la historia
del teatro griego del s. XX, queda enmarcada en la que se considera
la etapa inicial de actividad del “Teatro de Arte” de K. Kun (1942-
1950). Una etapa que coincide con un periodo especialmente
convulsivo y tragico de la historia griega contemporanea en el cual se
suceden dos acontecimientos de gran relevancia: la Ocupaciéon
alemana (1941-1944) y la Guerra Civil (1944-1949).

La década que va de 1940 a 1950 estara por tanto marcada en
el pais griego por un fluir continuo de sentimientos. En un primer
momento, hubo de sufrir el pueblo griego el miedo y el hambre que
supuso la invasion de las tropas del III Reich durante la Segunda
Guerra Mundial, para pasar posteriormente, y de manera
continuada, a afrontar un tormento atn peor con el siempre
doloroso y lamentable enfrentamiento fratricida. Al respecto, el

historiador R. Clogg escribe lo siguiente:
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El periodo de la guerra civil anadi6 muchas desgracias a la
ya enorme catastrofe material de la Ocupacion, pero al no
luchar ya alemanes, italianos y bulgaros frente a griegos sino
griegos contra griegos, la guerra civil afiadi6 una dimension
completamente nueva de odio y ruptura a la tragedia griega.
Alrededor de 80.000 griegos murieron durante la Guerra Civil,
20.000 fueron juzgados por injusticias contra el estado, mas de
5.000 en pena de muerte o cadena perpetua y 7000.000
refugiados, mas o menos el 10% de la poblacion, se vieron
obligados a abandonar sus hogares. Si Grecia habia salido de la I
Guerra Mundial y de la Guerra civil, se dividi6 atin méas. Esta
altima ruptura no podia sino dejar una situacion de amargura,
que ensombreceria seriamente el desarrollo politico de

posguerra del lugar.229

Pero pese a la situacion verdaderamente siniestra en la que se
hallaba el pais griego y las condiciones inhumanas y duras por las
que atravesaba su pueblo, el “Teatro de Arte” abriria sus puertas en
1942. Entre otras pretensiones, se imponia asi el caracter mesianico
de K. Kun reflejado en su teatro didactico, que le conduciria ahora de
manera premeditada a la busqueda de un teatro capaz de atender las
necesidades de un publico abocado al sufrimiento y deseoso por ello
de un género teatral distinto, ya no tanto de entretenimiento como
introspectivo. Por otra parte, la actitud de este director escénico no
contrasta en absoluto con la tesis expuesta por el lingiiista francés R.

Barthes:

220 R, CLOGG (1979): p. 162.
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En las grandes épocas tragicas, el esfuerzo de los genios y
del publico se ocupaba no tanto del enriquecimiento de los
conocimientos y experiencias como del despojo cada vez mas
riguroso de lo accesorio, la busqueda de una unidad de estilo en
las obras de espiritu. Era necesario obtener y dar al mundo una
vision sobre todo armoniosa —aunque no necesariamente
serena-, esto es, abandonar voluntariamente un cierto ntimero
de matices, de curiosidades, de posibilidades, para presentar el

enigma humano en su delgadez esencial”23°.

I.1.2. Estética teatral.

La idea de K. Kun de fundar el “Teatro de Arte” subyacia
unicamente de la necesidad de crear un teatro total. Es decir, un
equipo que hubiese aprendido a pensar y a trabajar en union
psiquica y organica; un equipo sobre todo ensefiado y sometido a un
nuevo aprendizaje de expresion teatral que se configuraria con el
tiempo para atender, cuanto mejor posible, obras teatrales,
reveladoras para los intérpretes y para el publico. Se trataba pues
de la creaciéon de un teatro fuera del circulo comercial, de un teatro
no ligado a lo empresarial, libre de divismo, virgen en compromisos
artisticos23t.

La linea estética seguida por K. Kun a partir de la puesta en
marcha de su teatro experimental “Teatro de Arte”, continia por
tanto aquella linea de signo integramente griego iniciada en “La
Escena Popular” (1933-1936) que fue definida afios antes por el
propio director escénico en el programa teatral de la representacion

de Alcestes:

230 Cfr. A. CARMONA VAZQUEZ (2003): p. 19.
231K, KUN (1987): pp. 11-30.
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Nuestro propdsito es crear una escena con tradicion griega.
Con esto no queremos decir que podamos evitar cada influjo
extranjero. Sin embargo, veremos como trabajar con material de
nuestro entorno, lisiado ante todo por el Teatro Cretense, que
esté méas cercano a nosotros, por el Karaguiosis -que por muy
menospreciado que quedara, es una fuente muy rica-, por otras
artes representativas —bailes, pintura popular, canciones,
musica- y por la poesia de nuestra tierra. Junto a esto, nos
conduciran también las costumbres y los tipos que encuentra
uno todavia en Grecia como simbolos de la vida y del alma de
nuestros dias. Y con estos simbolos, que muchos se han
conservado desde la antigiiedad hasta hoy, nos acercaremos
también a la tragedia antigua.

Con el estudio unicamente y el aprendizaje muerto nos
engafiariamos a nosotros mismos sin nada que ofrecer. Sobre el
teatro antiguo, se han escrito y se han dicho muchas cosas.
Infinitos libros y estudios. Nosotros para representar Alcestes
en nada de eso nos hemos basado. Sentimos la obra, la llevamos
a nuestra lengua nosotros mismos (Traductores de la obra: K.
Kun, L. Kalergis, Th. Spanudis) e intentamos producir con
nuestros medios, medios que estan vivos en nuestras almas, el

ritmo, la sobriedad y la belleza de la tragedia antigua232.

En efecto, desde el principio de su carrera teatral, este director
griego, bajo la conviccién de que “cada pueblo puede crear y ofrecer
s6lo cuando se siente a si mismo enraizado en la tradicion”, y de que
“todos los grandes de todos los lugares y todos los tiempos se

encuentran muy cerca de la tradicion popular”, indago los elementos

232 Cfr. M. MAYAR (2004): pp. 29-30.
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que unian las épocas lejanas griegas con lo mas puro que mantenia el
alma popular®®, consiguiendo asi una linea estética integramente
griega, una linea liberada del esteticismo al modo extranjero y de
empalagos costumbristas. De esta manera, llevo K. Kun a escena
obras del teatro europeo de una manera mas esencial y gloriosa que
la mayoria de los directores que intentaban imitar el estilo
europeoz34. Y precisamente con ese mismo espiritu reflector de la
manera griega y asi como montara el Drama Antiguo2s:,
considerando que “la lengua de la poesia y de la verdad es comtn en
toda la tierra y en todos los tiempos”236, subié a escena de una
manera ejemplar a los grandes dramaturgos clasicos y neoclasicos
extranjeros de teatro poético. Y entre ellos, a Federico Garcia Lorca.
La primera etapa de funcionamiento del “Teatro de Arte” de K.
Kun en la cual se sitia la primera representacion de Bodas de
sangre, esta caracterizada basicamente por tres influjos: el “Teatro
de Arte” de Moscu, el director de escena ruso C. Stanislavski y el
“realismo poético”. Efectivamente, desde 1942, fecha de la fundacion
del “Teatro de Arte”, hasta la década de los 50, el interés teatral de K.
Kun se centrd sobre todo en la penetracion del “realismo poético”,

que desarroll6 a partir de H. Ibsen y A. P. Chéjov hasta llegar a A.

233 K. KUN (1987): pp. 180-81.

233 K. KUN (1987): pp. 180-81.

235 Para K. Kun, entre el teatro clasico antiguo y el contemporaneo hay una
relacion muy estrecha. Expresa que estas dos formas de teatro, tan
alejadas en el tiempo, estan conectadas por algo mas esencial: el problema
del hombre dentro del mundo. Ademéas, K. Kun se ha referido a la
importante aportacion del teatro clasico contemporaneo en su
consecucion por la plasticidad en la expresion. (K. KUN (1987): p. 79).

236 K. KUN (1987): p. 61.
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Miller y T. Williams=237. Y la verdad dramaética del “realismo poético”
de K. Kun, con su rico contenido psicologico, no podia lograr una
mejor expresion si no a través de los elementos de las formas
plasticas o de las lineas definidas por un acercamiento estilistico,
como era el expresionismo popular.

En opinion de K. Kun, en el “realismo poético” la verdad
dramatica no se sustenta en artilugios teatrales sino que esta
profundamente enraizada en la misma obra, y su entendimiento
depende del trabajo artistico colectivo; de ahi que sostenga que el
punto crucial de esta accién colectiva lo constituyen los actores.
Creia que sobre todo a través de éstos adquiere esencia una creacion
que finalmente se hace teatro; es decir, un grupo de actores cuya
dedicacion artistica y esfuerzo consciente colectivo, asi como su
completa formacion natural, intelectual y espiritual, tiene como
objetivo la naturalidad y la autenticidad en la interpretacion, mas
alla de los limites de la realidad aparente. El realismo poético exigia,
no ya el acercamiento claramente mimético propio de la practica
teatral en wuso, sino el acercamiento introspectivo de la
representacion, la observacion interna del alma o de sus actos, que
llevaria a la escena el estilo de lo “familiar”, de la tension y de la
solidez, a lo que K. Kun llamaba “teatro organico” que no es sino el
teatro integral o total. Los otros mecanismos teatrales, como el
diseno del escenario, la iluminacion, el vestuario y la musica, aunque
importantes, son elementos secundarios para este director griego en
relacion con el discurso escrito y su expresion por parte del actor,
que no es sino quien proyecta la forma.

Desde el primer momento de su carrera teatral, advierte K.

Kun que la formacién en la direccion escénica supone

»7K.KUN (1987): p. 92.
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necesariamente un proceso experimental arduo y dilatado. Y su
mayor complejidad reside en la interpretacion y el montaje de la

238 pues para ésta se requiere una formacioén especial cuyo

tragedia
principal objetivo es el lograr proyectar los que, en opinion suya,
constituyen sus tres elementos dominantes: magia, pasion y

emocién®®.

I.1.3. La temporada 1947-1948 del “Teatro de Arte”: el
éxito de Bodas de sangre.

Frente a la enorme pérdida econémica que habia supuesto
para el “Teatro de Arte” la temporada anterior, su quinto periodo de

actividad (1947-1948), para el cual K. Kun trabajaria

238 K. KUN (1987): pp. 103-1009.

230 Y tanto la “pasion” como la “emocién” serian transmitidos a través de
una liturgia estética dionisiaca, de manera que pudieran exaltarse las
verdades en él. Verdades que tienen sus raices en grandes hechos, grandes
acciones que ocurren en un lugar y un tiempo sin barreras. Por eso
también la técnica corriente de llevar la tragedia a escena debia cambiar
para K. Kun. La técnica de expresion de la palabra y del sonido de lo
tragico y de lo comico, asi como la expresion del movimiento del cuerpo,
para este director, estdn conectadas entre si. Intent6 pues descubrir los
sonidos mas adecuados, de voz y de musica, con frecuencia la orquestacion
musical de la palabra, distinta variedad de ritmos y de movimientos. En
definitiva, consideraba que ha de experimentarse para dar de manera
plastica con otras dimensiones la verdad. Para profundizar mas en la
manera particular y distinta, incluso en el mismo contexto griego, de
interpretar K. Kun la tragedia, vid. K. KUN (1987): pp. 33-36, 110-118 y 179-
182.
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concienzudamente durante todo el verano, se convertiria en el
portador de su mayor éxito taquillero. El repertorio configurado por
K. Kun para este periodo teatral lo constituirian cinco obras: dos
americanas, dos britanicas y, la ultima, la de un espaiol ain
desconocido en la escena griega, Federico Garcia Lorca.

Esta quinta temporada (1947-1948) del “Teatro de Arte”
destaco sobre todo por sus triunfos escénicos. Inaugurada con una
obra del repertorio norteamericano que, justo un afo antes, habia
sido estrenada con éxito en la ciudad de Nueva York: la tragedia
Todos eran mis hijos del dramaturgo A. Miller24. Las criticas que
siguieron al estreno de esta obra por el Teatro de Arte de K. Kun,
debieron sin duda resultar muy alentadoras. El articulista M.
Karagatsis recomendaba a sus lectores asistir a la funcién para asi
“disfrutar de la bonita interpretacion del “Teatro de Arte”, la cual les
emocionaria profundamente y despertaria los sentimientos nobles
de su alma”. Hemos de puntualizar sin embargo que, para M.
Karagatsis, K. Kun representaba lo mas destacado de la escena
griega, refiriéndose a su teatro como “reposo espiritual y artistico
dentro de las luces espirituales apagadas de nuestros tiempos
mercantilistas...”. (M. Karagatsis, Bpadvvn, 11/10/1947). En
cualquier caso, a través del conjunto de las resefas teatrales escritas
entonces, ya se pone de manifiesto que el “Teatro de Arte” constituye

un referente importante dentro del ambito espectacular de la escena

290 Todos eran mis hijos fue estrenada en Nueva York el 29 de enero de

1947 recibiendo al ano siguiente el Premio de la Critica de Nueva York.
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griega, ocupando en ésta un lugar de distincion. A modo de ejemplo,
reproduzcamos las elocuentes lineas escritas por el critico A. Thrylos

al comienzo de este periodo teatral:

La inauguracion del periodo ha sido este afno por el Teatro
de Arte, el cual me imagino que, como también el afio pasado,
sera el inico que presentara exclusivamente, sin desviarse, Arte.
El “Nacional” se limitara a ser un museo de escaparates que esta
la mayoria anticuado, y asi no dan a conocer del mejor modo
posible los objetos expuestos; en los otros teatros, las obras de
espiritualidad se reflejaran con lo industrial, y finalmente seran
suplantadas por éstas. No me quejo de esta situacion; reconozco
que esta prohibido por necesidad. El Teatro de Arte, entre ellos,
se niega a someterse a la necesidad, y por su idealismo, por su
fijacion en su objetivo que exige una lucha dura, y, al mismo
tiempo también, sobre todo, por sus logros, por los placeres
estéticos que nos da, ocupa en nuestro interior un puesto
totalmente destacado. Afortunadamente una parte al menos del
publico lo ha entendido y ha admirado su oferta y la circunda

calidamente con amor y entusiasmoz24.

El segundo montaje de la temporada elegido por el Teatro de
Arte de K. Kun fue La vida con el padre de Lindsey y Crausse, que
mereci6 que el critico M. Karagatsis lo destacara como “el mejor
éxito de K. Kun en este género teatral facil espiritualmente pero muy
dificil” (M. Karagatsis, Bpadvvi, 10/12/1947). Pero este “director
con talento profundo y grande”242, como hubiera de calificarlo el

mismo M. Karagatsis, no mostr6 el mismo acierto precedente en la

1 A, THRYLOS (1978): p. 366.
2 M. Karagatsis, Bpaduvn, 10/12/1947.
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eleccion de las dos obras siguientes243. Apost6 en esta ocasion por
dos producciones teatrales connotadas mas por su carga ideologica y
politica que por sus cualidades artisticas. Por ello, en absoluto célida
resultd la acogida de un publico que se mostraba entonces mas
receptivo, a juzgar por las criticas, a obras en las que dominaba el
elemento humanistaz44.

No obstante, el cierre de la temporada habria de desarrollarse
de una manera totalmente festiva para el “Teatro de Arte” pese a
tratarse de la puesta en escena de una tragedia que, como su autor,
era completamente desconocida por el auditorio teatral griego:
Bodas de sangre24.

Hemos de senalar que desde 1942, es decir, seis anos antes de
su puesta en escena, K. Kun ya tiene en sus manos la traduccion al
griego de Bodas de sangre. Y la tiene ademas por duplicado. Pues
fueron dos las traducciones hechas o solicitadas para su “Teatro de
Arte”: una, la de Y. Sevastikoglu, publicada en la Rev. Tetpadio 1
(marzo 1945, pp. 28-65) bajo el titulo “Matwpéva otepava”, y la
otra, la de N. Gatsos, que sale a la luz el mismo afio en la editorial
Tkapog con el titulo “Matwpévog yauog”. Segin Y. Sevastikoglu (H
A£€n 62 (febrero-marzo 1987): p. 134), dicha traduccién la hizo por

* Una de ellas fue El chico de Winslow de T. Rattingan (1946).

4 M. KARAGATSIS (1978): p. 106.

* No obstante, un dia antes del estreno de Bodas en la escena griega, el
diario Ta Néa (7 de abril de 1948), present6 a Lorca como un personaje
desconocido pero muy querido por la Compania de K. Kun, de ahi el
haberlo elegido para celebrar el 5° aniversario del “Teatro de Arte”. Acerca
de la obra en si (Bodas de sangre), se anticip6 que se trataba de un poema

profundo, una cancién popular.
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un encargo de K. Kun al enterarse éste de la existencia en la
Embajada de Francia de una traduccién al francés de una obra de
Lorca. Asi, tras solicitar y recibir esta traduccion en préstamo,
aprovecharon algunos colaboradores de K. Kun los dos dias de los
que dispondrian del ejemplar para hacer una copia del texto. Asi, en
una semana Y. Sevastikoglu habria terminado ademas su trabajo
como traductor de la version francesa de la obra. Se trataba de la
traduccién de M. Auclair y J. Prevost, “La noce meurtriere”, editada
primeramente en La Nouvelle Revue Francaise 295-296-297, de
Paris, en 1938. En cuanto a la traduccion de N. Gatsos, como dijera
¢l mismo en el prologo de su primera edicion, en 1945, la hizo
utilizando el primer tomo de las Obras Completas de Lorca de la
Editorial Losada, publicado en Buenos Aires en 1938. De entre estas
dos traducciones, K. Kun opt6 por la de N. Gatsos por parecerle mas
idonea para su representacion.

El programa completo de aquella representacion prevista para

el 8 de abril de 1948 en el Teatro Aliki ateniense, fue el siguiente:

BODAS DE SANGRE
de
Federico Garcia Lorca

“Teatro de Arte”

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccion: Karolos Kun
Escenografia y Vestuario: Iannis Tsarujis

Musica: Manos Jatzidakis
REPARTO

Madre: Vaso Metaxa
Novia: Eli Labeti
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Padre Novia: Lykurgos Kalergis
Leonardo: Vasilis Diamandé6pulos
Novio: Dimitris Jatzimarkos
Mujer de Leonardo: Tania Korali
Suegra: Anna Paitazi
Criada: Maria Foka
Vecina: Rita Musuri
Luna: Alexis Damiands
Muerte: Athina Majailidu
Muchacha 12: Georgia Valma
Muchacha 22: Marina Krassa
Muchacha 32: Kula Agayotu
Una muchachita: Jariklia Savvopulu
Lefiador 1°: Dionysis Pagulatos
Lefiador 2°: Tasos Politopulos
Mozo: Tasos Ladis

El baile a cargo de: Angelos Grimanis

Para K. Kun, Bodas de sangre constituiria uno de los montajes
escénicos mas complejos realizados hasta aquel momento. La obra
presentaba dificultades técnicas. A juzgar por lo expuesto por M.
Mayar, hasta aquella ocasién, por las limitaciones espaciales
presentadas por el Teatro Aliki, K. Kun habia centrado su interés en
obras que no exigian muchos efectos Opticosz46- Pese a todo, los
triunfos sucesivos obtenidos por el “Teatro de Arte”, ahora ademas
intensificados durante este periodo teatral, se impusieron a los
obstaculos manifiestos en la obra lorquiana. Y asi, considerando
Bodas de sangre una gran produccién, K. Kun la eligi6 para celebrar

dos motivos: uno, el cierre de la temporada teatral 1947-48 y, el otro,

¥ M. MAYAR (2004): p. 71.
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el quinto aniversario del “Teatro de Arte”247. Si bien es cierto que este
montaje supuso para K. Kun un gran reto, sin embargo se ajustaba
perfectamente a su concepto teatral y al de su dramaturgia: una obra
anclada en la tradicion, con elementos folcloricos y en la que tenia
cabida la fantasia. Para el ajuste escénico de la obra, siguiendo el
concepto moderno de la plastica escénica, K. Kun reunié a unos
artistas poco ejercitados atin, pero muy prometedores y aptos. Todos
juntos constituyeron aquella noche en el Teatro Aliki ateniense un
brillante espectaculo, que fue repetido, de manera excepcional, 67
veces seguidas248, que se hace punto insoslayable de referencia,
todavia hoy, y que, no en vano, influiria de una manera inmediata y

acusada en dramaturgos griegos249.

I.3. La critica a la primera representacion.

La critica documental que sigui6 a esta primera representacion
de Bodas de sangre, resulta sin duda exigua si se compara con el
innumerable abanico de testimonios orales, directos e indirectos,
que nos han llegado y que hemos recabado estimandolos al tiempo
esenciales para el analisis empirico de los datos en nuestra presente
investigacion. La acogida de Bodas de sangre por parte de la prensa
griega, desde un primer momento cabe afirmar que fue de lo mas

calida. Los diarios y revistas griegos mas destacados se hicieron eco,

7M. MAYAR (2004): p. 71.

8 Vid. Rev. O¢atpo 29-30 (sept.-diciemb. 1966): p. 119.

9 Significaria ademas esta representacion de Bodas de sangre una
excepcion al caracter “no taquillero” del “Teatro de Arte” de K. Kun,

hablandose por primera vez de “éxito comercial”. (M. KARAGATSIS (1999):
p. 350).
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de forma inminente, de la apariciéon e irrupcion del dramaturgo
andaluz en la escena griega y no dudaron en indagar tanto en su
biografia como en su obra, enriqueciendo sus resehas con
numerosos datos que contribuyeron notablemente al pronto
conocimiento de la figura del nuevo y talentoso dramaturgo
granadino.

No obstante, entre las criticas recogidas en la prensa, hemos
de destacar, por constituir un precedente aunque sobre todo un caso
aislado, la valoracién primera del conocido critico teatral A. Thrylos.
Y decimos “valoracion primera”, ya que unos anos mas tarde,
precisamente tras presenciar el segundo montaje de la obra por K.
Kun en 1955, este articulista, caracterizado basicamente por su
conservadurismo y gesto despiadado, rectificaria  casi
completamente esa primera impresion negativa hacia la obra del
dramaturgo Lorca. Pero veamos mejor en qué términos se refirid
exactamente A. Thrylos tras la primera representacion de Bodas de

sangre:

Si soy Jaros25° demoledor

Soy también Jaros creador.

Estos dos versos de Valaoritis creo que se adaptan
extraordinariamente al caso de Federico Garcia Lorca. Su
muerte le quito la vida siendo atin joven, le arruino6 la vida pero

le dio la fama. Porque si Lorca no hubiese muerto en la Guerra

» Jaros, el antiguo Caronte conductor de las almas en la laguna Estigia
que mas tarde se convirti6 en la genuina representacion de la muerte en la
tradicion popular griega. Asi lo encontramos en un gran acopio de

canciones populares. Vid. Y. JORTATSIS (2000): p. 49.
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Civil espafiola asesinado por el ejército de Franco, y si nuestra
época no hubiese entregado el alma a las pasiones politicas y no
hubiera llegado al punto de usar como criterios estéticos las
creencias sociopoliticas, ¢se hubiera llegado a hablar de él?
¢hubiese sido aclamado por una parte de la opiniéon publica
mundial como inteligente? ¢hubiera traspasado sus fronteras y
hubiera sido presentado ante el ptblico internacional? ¢hubiese
elegido el “Teatro de Arte” subir a escena “Bodas de sangre” en
las representaciones festivas con las que celebra el quinto afio
de su, como frecuentemente lo he referido y acentuado,

verdaderamente licida trayectoria artistica? Mucho lo dudo2st.

Siguiendo maéas adelante las consideraciones hechas por A.
Thrylos en la misma resefia, observamos que enmarca la obra no ya
en el género de la tragedia (motivo éste de un intenso y dilatado
enfrentamiento dialéctico con otro colega, M. Ploritis, que
trataremos mas en profundidad en otro capitulo), sino en el del
costumbrismo, dando cuenta, al tiempo, de la irrupcion que supuso
esta representacion en la escena griega desde el primer momento de

su aparicion:

¢Qué es Bodas de sangre? Una obra de color vivo, con un
discurso lirico, pero otra cosa no, al menos a mi juicio, nada méas
que un costumbrismo que lo realza cierta poesia. Si se hubiera
presentado de manera prudente y moderada, mereceria que nos
fijassemos en ella, porque tiene, lo repito, cualidades, pero
cuando se rodea de vitores y tamborileos, cuando intentan

convencernos de que se trata de una obra magnifica y Unica,

! A, THRYLOS (1978): p. 439.
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¢como no fijarnos lo primero de todo en la distancia que lo

separa de las cumbres?252

Haciendo una interpretacion asi de Bodas de sangre, es logico
que este critico estime por otra parte que la obra adolece de detalle

costumbrista:

(...) Creo que una tnica objecion tiene fundamento para la
interpretacion: que no demostrd suficientemente lo pintoresco
de la obra. La escena, por ejemplo, de la boda, del convite, del
baile, también intensamente colorida, se present6 coja. El
vestuario era muy pobre y los bailarines fueron situados entre
los bastidores; s6lo una pequena representacion suya llegd y
bail6 un momento sobre el escenario. No seria por supuesto
correcto que la objeciéon esta tomase otras dimensiones; ni el
pequeiio escenario del Teatro Aliki ni tal vez los medios
economicos del “Teatro de Arte” permiten las
espectacularidades. (...) La obra no fue dafada por la
interpretacion. La obra estd danada por el creador y su

escritor2ss,

Contrastando de lleno con lo arriba expuesto por A. Thrylos,
M. Karagarsis sostiene que la interpretacion de Bodas de sangre de
K. Kun significo la puesta en escena de una obra tragica con
elementos costumbristas o folkléricos, propios de un contexto rural.
En este sentido, desde luego, la representacion de K. Kun se
ajustaria, segun buena parte de la critica aparecida en la prensa

espanola, a la obra proyectada por su autor: no es costumbrista, sino

»2 A, THRYLOS (1978): pp. 439-450.
23 A. THRYLOS (1978): p. 443.
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tragica con motivos costumbristas propios del entorno rural. Pero

reproduzcamos mejor las palabras elocuentes del propio critico:

Esta verdad la observamos en Bodas de sangre.
Argumento simple, pero que cerca un gran tema. Tratamiento
escénico simplisimo, pero de manera inteligente simplisimo.
Discurso elevado, puramente poético, pero esclarecido- de cada
supuestamente pomposo- verbalismo. La tragedia de Lorca se
dirige hacia lo més noble y valioso que contiene el hombre en su
alma y sélo en su alma. Obra original, que remodela el drama de
los hombres primitivos. Pero con aquella dignidad conmovedora
que caracterizaba a otros hombres, que eran mucho maés
hombres de lo que somos nosotros. Hombres que sienten,
dentro de su primitivismo, los grandes valores morales de la
vida. Los que nos regalé la naturaleza. Y que se pierden
diariamente, expulsadas por la influencia degenerativa del
materialismo poco generoso. El drama de hoy de los hombres es
como comer mejor, como trabajar menos, como complacer sin
el menor esfuerzo su deseo sexual. En una palabra, cobmo hacer
una maquina de placeres materiales egoistas. iY este drama
inspira no la repugnancia sino el entusiasmo de algunos

literatos contemporaneos! iFaltaria mas...! 254

Frente al juicio de M. Karagatsis, A. Thrylos concibe como
tema central de la obra no ya el sexual, la pasiéon carnal, con “la lucha
de fuerzas oscuras que invaden al personaje de la Novia
arrastrandola inevitablemente a romper con la norma social
establecida”, sino que, tal vez dominada por su conservadurismo

puritano, opina que el contenido de fondo que reside en la obra no es

4 M. KARAGATSIS (1978): pp. 113-114.

122



sino el materialismo social dominante. Pero citemos mejor el texto

de este critico:

Lorca desconoce incluso que la tragedia antigua tiene como
fondo el mito, en el cual no penetra mas que el puesto muy
definido del Hombre frente al Destino. Pensé escribir una
tragedia en torno a un suceso cercano y claramente individual.
Una muchacha no se cas6 con el hombre que ama y la ama, asi,
por capricho; sofaba, ya que tenia capital, con una boda maés
rica. ¢Qué necesidad implacable e incorruptible se puso en
contra de su felicidad? A su amado lo dej6 directamente.
Después, cuando se casa con el novio rico, se da cuenta de que

no puede vivir separada de su amado y se va con él. Los dos

hombres moriran acuchillandose el uno al otro?>°.

Mas adelante, el critico A. Thrylos, mostrando evidente
rechazo, alude a lo que considera la novedad escénica de la obra: la

mezcla de lo real con lo fantastico:

En este argumento muy real y costumbrista -
costumbristas son también las vendettas espafiolas que
relacionadas con ésta- Lorca intenta dar generalidad,
universalidad, elevacion. Y para conseguirlo recurre a artificios:
aparece la Luna, la Muerte; estas personificaciones, que no
tienen unidad integral en toda la composicién, no dan otra
impresion que la de ser alegorias frias, convencionales. La Luna,

la Muerte arengan inconteniblemente25¢.

5 A. THRYLOS (1978): pp. 443-444.
26 A, THRYLOS (1978): pp. 441-442.
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El articulista M. Karagatsis, en su resefia sobre la
representacion, comienza advirtiendo por un lado el caracter
profundamente lirico del discurso teatral, como la méas clara
particularidad de la obra; y por otro, constata lo que ya referimos en
otro apartado: el hecho de que la traducciéon de N. Gatsos aunque
sobrada de lirismo adolece tal vez de la plasmacion del “ritmo
matematico” que presenta el texto original. Asi pues, justo un dia
después del estreno de la obra, el articulista M. Karagatsis publicaba

en el diario Bpadvvn lo siguiente:

Lorca es poeta y solo poeta. Cuando concibi6é con su
fantasia y escribi6 Bodas de sangre, rechaz6 sobre todo su
tema; es decir, la tragedia que nace en las almas de los hombres
o choques de las pasiones grandes y eternas: Amor, Muerte,
Honra, Maternidad, etc. La técnica teatral, Lorca la dejé aparte
[el subrayado es nuestro]. Esta claro que no estaba interesado
en si su texto poético se sostendria sobre la escena. Escribio
sobre todo un poema que conmoviera con la elevacion del
Discurso. Y sin embargo, la elevacion del discurso poético es
tan alta, que da en la obra, en lugar de la voluntad del escritor,

cualidades escénicas superiores257.

En cuanto a la labor de K. Kun como director escénico, la
critica de elogio se hizo unanime, sefialandose ademaés la dificultad
que presentaba esta puesta en escena. La critico de teatro A.
Mitropulu, tras destacar tanto el “Teatro de Arte” y el Ballet de
Moscu, asi como al dramaturgo sueco considerado pionero de la

reforma expresionista, A. Strindberg (1849-1912) por su

»7 M. KARAGATSIS (1978): pp. 113-114.
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trascendencia en la nueva tendencia europea iniciada tras la I Guerra
Mundial de alejamiento del Naturalismo del s. XIX y la vuelta hacia
la farsa, la tragedia griega y las fiestas populares, escribia mas

adelante:

El trabajo de K. Kun con una obra asi no era nada facil.
Corria el riesgo de ofrecer s6lo un costumbrismo o, al contrario,
de dejarse llevar por el simbolismo. K. Kun evit6 estos dos
escollos manteniendo el equilibrio entre el realismo y la poesia

que se desprenden de toda la obraz2ss.

Tampoco el escritor y critico teatral E. Jarmuzios vacil6 en
destacar el trabajo escenografico de K. Kun, subrayando ademas la

que para €l era la clave de su éxito:

Kun quiso explotar ante todo lo que habia de humano en
Bodas de sangre, para resaltar lo que tiene contacto directo con
nuestro psiquismo. No dio tanta importancia a los elementos
autoctonos (o tal vez le dio cuanto era necesario para no negar el
caracter universal de la obra) y, al contrario, cuid6 y subray¢ lo
que tenia una correspondencia directa con lo nuestro. (...) Lo
que verdaderamente caracteriza la representacion del “Teatro
de Arte” es el grado de perfeccion que logré la labor
escenografica de Kun. (...) Intenté que los actores estuvieran tan

libres de lo superfluo pero tan intensamente expresivo en la

28 Vid. EMnvikn Anuiovpyia, pp. 436-438. Citado también en Rev. @¢arpo
29-30 (sept.-diciemb. 1966): p. 114.
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superficie dramatica de la poesia, que creia uno que la poesia

era ofrecida con movimientos sencillos y no con versos... 2%°

El dramaturgo y director cinematografico K. Asimaképulos,
también testigo directo de esta primera puesta en escena de Bodas
de sangre, se refiere a esta representacion como a un “espectaculo”

integral realmente logrado:

Y el comienzo palpable fue la representacion, historica
para el teatro griego, de Bodas de sangre en mayo de 1948 por
la compania “Teatro de Arte” en el Teatro Musuri, una
representacion unica caracterizada por la colaboraciéon de unos
artifices excepcionales —de gran consideracion ya fallecidos. (...)
Todos constituyeron un espectaculo que marco la apertura de

un nuevo camino en las representaciones teatrales griegas, el

camino del teatro poético regional.”2°

De la interpretacion escénica de los actores, si bien se sefialo
su extraordinaria labor de conjunto, fueron destacados
principalmente el papel de E. Lambeti como Novia, que “engendr6
con belleza tragica a la fatidica prometida” (M. Karagatsis, Bpaduvn
9/4/1948); y el papel de V. Metaxa que interpret6 con “dramatismo
sencillo el gran papel de Madre” (M. Karagatsis, Bpadvvi 9/4/1948)
y “llegd a la concepcion perfecta de su papel” pues “tenia toda la
bravura implacable, podria decirse, de la desolada e invencible mujer

y madre” (A. Mitropulu, EAMAnvixn Anuovpyia, pp. 436-438). Ahora

2 Publicado el 10 de abril de 1948 en Ta Néa. Cfr. también en Rev.
Ocatpo 29-30 (sept.-dic. 1966): p. 114.
260 K. ASIMAKOPULOS (2006): pp. 8-9.
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bien, motivo de rechazo por parte de la critica fue el papel
representado por D. Jatzimarjos como Novio, que fue “la Gnica
excepcion, ya que no tenia lo muy grande que exigia su papel, del
que el escritor quiere un hombre fuerte, injustificadamente tonto.”
(A. Thrylos 1978: p. 444).

Los colaboradores merecieron igualmente la admiracion y el
entusiasmo de la critica. Asi pues, M. Karagatsis senal6 que “el
escenario de I. Tsarujis, con su intensa textura pintoresca, completo
de manera maravillosa la atmosfera de la bonita tragedia”. (M.
Karagatsis, Bpadvvn) 9/4/1948). En aquellos decorados, segin I.
Sideris (@¢atpo 29-30: pp. 119-120), predominé el color blanco que
“daba una sensacion evocadora, halagadora, erotica; que cualquiera
diria que pegaba no sélo con la pasion de la obra sino también que
estaba destinada a capturar y encender ligeramente el alma, a
transportarla a un momento méas dulce del corazén humano.”?!
Pero, ademas, sabemos que I. Tsarujis, al ser preguntado por el color
blanco dominante, expresaria: “icolor blanco y mantilla asi llevada;

0!7%%2. De hecho, en sus

eso es Espana, Mikonos, Mediterrane
trabajos en el “Teatro de Arte”, este artista solia crear un ambiente
griego, atico, ateniense, motivo cabe decir de elogios, que ahora
ademas creia propio de la obra del dramaturgo andaluz. Con todo,
hubo una nota disonante al trabajo de I. Tsarujis que correspondi6
nuevamente a A. Thrylos, quien mostro reticencias tanto al vestuario
“muy pobre” como al escenario, también “pobre” y “nada llamativo”.
No obstante, esta sobriedad en el escenario sefialada por A. Thrylos,

justificada en cualquier caso por los precarios “medios econémicos

#1Vid. Rev. @¢atpo 29-30: p. 119-120.
2 Vid. Rev. @£atpo 29-30: p. 120.
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del “Teatro de Arte”, enjuici6 mas adelante el mismo articulista que,
por otra parte, “no impidi6 el que pudiera uno distraerse de la obra,
pues quedaba s6lo “lo esencial’, “nada de detalle o
insignificancia”263.

La labor del traductor, N. Gatsos (1911-1992), llamativamente,
no destacO en las criticas escritas acerca de esta primera
representacion; motivo que contrasta, indudablemente, con las
criticas que han seguido al resto de las representaciones de la obra.
Hoy, junto con M. Jatzidakis, cabe afirmar que son los integrantes de
este primer montaje configurado por K. Kun que mas se repiten en el
conjunto de los montajes griegos realizados de Bodas de sangre. De
N. Gatsos me permito reproducir a continuacion un fragmento del
prologo que escribe para la primera edicion de su traduccion, en
1945, ya que pone de relieve el grado de conocimiento que ya tiene el

traductor del teatro espafiol y lorquiano:

Frente a Calder6n que sobre todo expresa en sus obras la
vida interior, Lorca es anecdético, describiendo el mundo
exterior como discurre a nuestra vista. Sus paisajes son
conocidos por todos, y no es necesaria ninguna preparacion
psiquica especial para entrar en el fondo de su poesia. Por eso a
sus maestros mas directos debemos buscarlos y encontrarlos

entre Lope de Vega, Gongora y el gran romantico del siglo

pasado, Zorrilla®®*.

63 A, THRYLOS (1978): p. 443.
4 Nea Eortia 1752 (enero 2003): p. 123. Vid. también rev. H A¢€n 180
(abr.-junio 2004): pp. 243-245.
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Por ultimo, cabe senalar que fue precisamente a raiz de esta
representacion como es reconocida por vez primera la mausica
escénica del hoy tan conocido compositor M. Jatzidakis. Este juicio
correspondi6 a M. Karagatsis, quien escribié entonces: “este joven
compositor tiene talento, profundo y puro, de manera que mas tarde
o mas temprano ha de imponerse a la opinién publica”?®’,
refiriéndose desde aquel dia al “caracter griego de su mausica
popular”?6®,

Concluyendo pues, a juzgar por las consideraciones anteriores,
podemos afirmar que la primera representacion de Bodas de sangre
en la primavera de 1948, constituyé un éxito extraordinario y total.
Fue llevada a escena de la misma manera extraordinaria como
interpretaba el director escénico K. Kun la obra tragica. Caus6 asi la
emocion incontenible de un publico ademas especialmente sensible
por la proximidad a su propia tragedia (la guerra civil). Ademas, la
“cultura rural” de la que surgia la obra y el “publico agricola” del que
se componia buena parte de aquel auditorio escénico ateniense, fue
factor determinante para que la labor magistral de K. Kun, quien

creia ademas profundamente en la obra, realzase ain mas aquel

espectaculo teatral. Fue asi como esta representaciéon irrumpio con

5 M. KARAGATSIS (1978): pp. 115.

26 M. KARAGATSIS (1978): p. 33. La musica compuesta para Bodas de
sangre, cabria decir que representa un factor principal en el primer
conocimiento de Lorca por parte del publico griego que no asiste a las
representaciones teatrales. Estas canciones, llenas de gran encanto, se
hicieron populares por todo el pueblo griego que podia incluso tararearlas
con sentimiento emotivo y de nostalgia. Rev. ®fatpo 29-30 (sept.-

diciemb. 1966): p. 119.
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fuerza en el panorama teatral griego, dando inmediatamente lugar al
impulso de un nuevo género teatral: el drama popular neo-poético.
Este montaje de Bodas de sangre configurado por K. Kun, que
seguia la linea estética del “realismo poético” y un “expresionismo
popular griego”, se convertiria desde un primer momento en el
modelo fijo a seguir por la inmensa mayoria de los directores de
escena griegos, hecho éste que, al tiempo, iria contribuyendo de
manera decisiva, por su rememoracion continua, al
engrandecimiento de esta primera y triunfal representacion de K.

Kun, hoy ya convertida en mito.

II. ETAPAS DE RECEPCION DE BODAS DE SANGRE EN LA ESCENA
GRIEGA.

En el curso de nuestra investigacion se hizo necesario aunar el
conjunto de las representaciones de Bodas de sangre en la escena
griega2%7 asi como el de las criticas vertidas sobre cada una de ellas.
Esta ardua y prolija labor que significo el rastreo en los archivos del
Museo Teatral de Grecia, en los del Centro de Investigacion griego de
Teatro y, sobre todo, en la prensa griega de mas de medio siglo
(1948-2006), constituye una iniciativa nuestra que nos ha permitido
hacer un seguimiento completo de esta obra por la escena griega
reconstruyendo de una manera rigurosa y detallada su particular
historia escénica, prolongada ya casi seis décadas, con sus

correspondientes hitos.

%7 Parte de este material, pues ha sido significativamente ampliado aqui,
apareci6 publicado en nuestra ediciéon griega: La luna el cuchillo las

aguas. Lorca en Grecia (2006a).
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II.1. Introduccion: Bodas de sangre en la escena

griega (1948-2006).

Antes de adentrarnos en nuestro punto siguiente, en el que
vamos a abordar las distintas etapas distinguidas en su recepciéon
desde 1948 hasta 2007, expongamos las particularidades del paso de

Bodas de sangre por los escenarios griegos.

Para la recepcion del dramaturgo Lorca en Grecia, sin duda
jugb un papel determinante la primera y exitosa representacion de
Bodas de sangre dirigida por K. Kun en 1948. Y ya que precisamente
fue Bodas de sangre la obra que influyd mas ampliamente en el
rumbo del teatro lorquiano en el pais, nos proponemos analizar mas
especificamente de qué manera interpretaron esta obra los
directores escénicos que la han representado asi como los criticos de
teatro.

En lineas generales, podemos distinguir dos lineas de
escenificacion principales en los estrenos de Bodas de sangre, las
cuales presentaron dos personas de teatro vanguardistas que
entendieron de una manera mas amplia o profunda el sentido de la
obra268; K. Kun y M. Rialdi.

28 En opinion de A. Sanchez Trigueros (2005: 27-28): «hablar de realismo
en lo que se refiere a Bodas de sangre y Yerma es hablar en puridad de
realismo poético, un realismo voluntariamente alejado de la mimesis pura,
con claras intenciones de trascender la representacion plana de la vida y
que en su desarrollo textual despliega unas dimensiones poéticas que
cobran todo su relieve en escena con la adecuada utilizacion del verso, el
ritmo, la musica, el canto y la escenografia. [...] Seria, pues, el suyo un

realismo en profundidad que se proyectaria hacia el simbolismo, al dar
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En efecto, de las mas de cuarenta representaciones registradas
de Bodas de sangre en el pais griego, basandonos en la critica
documental, cabe decir que, tras el éxito apotedsico de K. Kun, tan
s6lo una de las puestas escénicas realizadas podria afirmarse
rotundamente que ha alcanzado un éxito comparable, es decir, un
éxito total en el que se haya conseguido complacer y emocionar al
publico incluso en la escena del bosque. Cabe aqui apuntar que el
primer montaje de la obra (Madrid, 1933), no result6 nada facil
tampoco a Lorca. El mismo M. Collado, entonces director de la
compania y también el actor que encarné al Novio, recordaba con
orgullo que nunca una obra habia sido ensayada tanto en Espafia
como Bodas de sangre2%. Esto se corresponde sin duda con lo dicho
por el mismo Lorca en 1934: “Hace falta mucho y muy cuidadoso
ensayo para conseguir el ritmo que debe presidir la representacion

de una obra dramatica. (...) Que la obra empiece, se desarrolle y

cabida a lo onirico, a la tragedia intima y cotidiana, a la aplicaciéon del
principio de que “todo tipo real encarna un simbolo». En este sentido, en
la escena griega son K. Kun y M. Rialdi los directores escénicos que, a
nuestro juicio, explotan mas ampliamente esas dimensiones poéticas del
texto de Bodas de sangre. El resto de los directores que suben en Grecia
esta obra lorquiana lo hacen generalmente explotando mas al Lorca
realista de inspiracion popular -con sus elementos costumbristas y
folkléricos-, y menos al Lorca vanguardista que, segin A. Sanchez
Trigueros (2005: 24), coexiste en el texto del dramaturgo granadino. Mas
adelante, nos referiremos a la traduccién de esta obra por N. Gatsos y a su
falta de rigor a la hora de plasmar los simbolos de la obra.

2 Fr. GARCIA LORCA (1998): p. 336.
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acabe con arreglo a un ritmo acordado es lo mas dificil de conseguir
en el teatro”. (O.C, t. VI, vol. I: p. 653).

En lo que atafne al resto de las representaciones griegas de
Bodas de sangre, incluso aquellas que han recibido una buena
acogida de critica y ptblico, a nuestro juicio, responden a un “triunfo
parcial”, sustentado unas veces por la interpretacion sobresaliente de
alguno de los personajes y otras por la presencia de los motivos

folcloricos o costumbristas de la obra.

El ajuste escénico de K. Kun lo siguieron fielmente la mayoria
de las compafias profesionales, asi como prestigiosos directores
escénicos, entre los que nos permitimos destacar a: N. Jatziskos
(Compania N. Jatziskos, 1961), A. Minotis (Compania Minotis-
Paxind, 1970), P. Papaioannu (Teatro Nacional del Norte de Grecia,
1978), A. Solomoés (Teatro Nacional, 1980), N. Parikos (Teatro
Municipal de Mitilini), A. Damianés (Nueva Empresa de Teatro,
1982), E. Vasilikioti (Teatro Municipal de Agrinio), K. Tsianos
(Teatro Municipal de Ramelis), M. Rialdi (Teatro Experimental de la
Ciudad, 1991), Thanasis Papageorgiu (Compafia Teatral Stoa), Jr.
Jristofis (Teatro Nacional del Norte de Grecia, 1993), K. Bakas
(Teatro Municipal Periférico de Kalamata, 1994), Is. Sideris (Teatro
de Movimiento Knosos ), N. Jatzipapas (Teatro Municipal Periférico
de Ioannina, 1996), N. Sakalidis (Teatro Nacional del Norte de
Grecia, 1998), Jr. Papastergiu (Compaiiia Teatral “Calle Tesalonica”,
2000), Th. Gkonis (Teatro Municipal Periférico de Agrinio, 2002),
Jr. Sura (Grupo Teatral “Anemi”, 2004) y a S. Jatzakis (Teatro
Nacional, 2006).

Todos ellos se mantuvieron fieles, y con verdadero fervor, al

“modelo Kun” de representacién de Bodas de sangre. Basicamente,
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tenemos aqui la repeticion continuada de las principales opciones
escénicas de la primera representacion de Bodas de sangre: la
traduccion “popular” de N. Gatsos, la célebre y por ello reconocida
musica de M. Jatzidakis?° y, de manera secundaria, la escenografia
“griega” de I. Tsarujis, opciones que determinaron el modelo de
acercamiento a una obra que casi siempre recompensa con un éxito a
quienes participan en ella. Frente a otras obras europeas que fueron
llevadas a escena en el pais en aquella época, Bodas de sangre
presentd al publico griego costumbres familiares y situaciones
conocidas de la comtin manera de vida mediterranea; y, puesto que
la poblacion de la capital ateniense provenia sobre todo de la
provincia y sentia nostalgia del pasado agricola®?, la férmula del

costumbrismo con los muchos elementos folcloricos result6 infalible.

0 El revestimiento musical de M. Jatzidakis est4 inspirado en el antiguo
rebético inscrito en la cultura popular. (M. MAYAR (2004): p. 122). En
cierta ocasion, el propio M. Jatzidakis hizo unas declaraciones que, dicho
sea de paso, llegaron a escandalizar a algunos, en las que sostenia que su
musica estaba inspirada en la musica rebética, la cual procedia a su vez de
la musica bizantina. Siendo asi, y aceptando igualmente la consideracion
del maestro M. de Falla acerca del origen del flamenco, la musica rebética
y el flamenco tendrian un origen comun en la musica bizantina.

7! La poblacion urbana de la Atenas del s. XIX es voluble, carente de una
tradicion propia y dependiente espiritualmente de los grandes centros
urbanos de Europa. Recibe el flujo continuo de la poblacion agricola,
manteniendo asi intensamente lo caracteristico de la sociedad rural.

Por ello, el elemento de la nostalgia por el pasado rural unido al
desplazamiento de la identidad nacional a la cultura popular, constituye la
base ideoldgica del costumbrismo. La distancia que separa a la mitad de la
poblacion aburguesada de las clases medias y altas, hace que sobresalga el

mundo del pueblo, conocido pero exoético al mismo tiempo, que, con el
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No obstante, los motivos folcloricos que inserta Lorca en Bodas
de sangre no se identifican con otros de los que se sirven distintos
autores de la época. Como corroboraciéon a lo dicho, baste traer a
colacion que, con motivo de la primera puesta en escena de Bodas de
sangre (1933) por la compania de J. Diez de Artigas y M. Collado, los
criticos senalaron la oposicién entre el “extraordinario caracter
folclorico” de ésta y el andalucismo tradicional (convencional)
representado por los Quintero: “La tragica Andalucia de Lorca no
tiene nada que ver con el cromo facil y vulgar de otras pinturas
escénicas”, “la Andalucia de Lorca es precisamente el pais antipoda
de la Andalucia de los autores de comedias andaluzas”72. También
hubo otras criticas en las que se marc6 la novedad y, al mismo
tiempo, la diferencia que traia la obra lorquiana; asi, en Mirador, 1.
Agusti distinguia entre la Andalucia sevillana y la cordobesa: la

primera, la de los hermanos Alvarez Quintero, que representaba la

encanto del folclore y la atraccion del tiempo pasado, hace que parezca
simple y paradisiaco en oposicion a la cadtica vida civil, a la desorientacion
espiritual del aburguesado.” (W. PUCHNER (1984): pp. 325-326). Para K.
Kun, este repentino flujo de personas que tras la Ocupaciéon alemana y la
Guerra Civil griega llega de las zonas rurales a los grandes centros
urbanos, y sobre todo a Atenas, en busca de una mejor vida, lleva materia
para un nuevo estilo dramatico que hace su aparicion de una manera casi
inmediata. Se trata de un publico con necesidad de entretenimiento pero
también de un género teatral de mayor calidad. Es por ello que K. Kun
renueva entonces su repertorio teatral con el objeto de satisfacer las
apetencias y gustos de un nuevo publico basicamente procedente del
campo. (M. MAYAR (2004): p. 83).

2 L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 143.
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decadencia; mientras que la segunda, la de Garcia Lorca, era imagen
de la época gloriosa. Una distincion parecida se hizo en Luz27s.

Precisamente por ese caracter folclérico que, muy a su pesar, le
fue atribuido a nuestro poeta granadino, en la lectura de Romancero
gitano, en octubre de 1935, en la capital barcelonesa, Lorca,
intentando desmitificar su obra y desentranar ese “fuerte caracter
folclorico” con que se la estaba caracterizando, pronunciaria estas
palabras: “Asi, pues, el libro es un retablo de Andalucia con gitanos,
caballos, arcangeles, planetas, con su brisa judia, con su brisa
romana, con rios, con crimenes, con la nota vulgar del
contrabandista, y la nota celeste de los nifios desnudos de Coérdoba
que burlan a San Rafael. Un libro donde apenas si esta expresada la
Andalucia que se ve, pero donde esta temblando la que no se ve. Y
ahora lo voy a decir. Un libro antipintoresco, antifolklorico,
antiflamenco. Donde no hay ni una chaquetilla corta ni un traje de
torero, ni un sombrero plano ni una pandereta, donde las figuras
sirven a fondos milenarios y donde no hay mas que un solo
personaje grande y oscuro como un cielo de estio, un solo personaje
que es la Pena que se filtra en el tuétano de los huesos y en la savia
de los arboles, y que no tiene nada que ver con la melancolia ni con
la nostalgia, ni con ninguna aflicciéon o dolencia del animo, que es un
sentimiento mas celeste que terrestre; pena andaluza que es una
lucha de la inteligencia amorosa con el misterio que la rodea y no
puede comprender”274,

Pero también al director escénico griego K. Kun en méas de una
ocasion le fue achacado el marcado y reiterado caracter folclérico

que imprimia en sus obras. No obstante, hemos de matizar que este

? L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 143, n. 14.
740.C., t. VI, vol. 1: p. 359.
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“folclore” en la obra kuniana no lo constituian elementos extranos o
inusitados al hombre, sino elementos reconocibles y familiares a él.
A este respecto, M. Mayar afirma que el reconocimiento por K. Kun
del “alma griega”, constituia basicamente la admisién de fuertes
vinculos entre el arte y la tradicion, la percepcion de que el teatro, si
fuese considerado forma artistica, podria conectar con un auditorio
sOlo si reflejase los simbolos de la tradiciéon de ese auditorio. La
tradicion griega, la que K. Kun respeto, estaba viva en la clase media
y alta urbanas y occidentalizadas, pero también en la vida de las
personas sencillas cuyas costumbres y habitos, se inclinaban mas
hacia Oriente que hacia Occidente. Punto de referencia eran
claramente Bizancio y Oriente, y menos las influencias
occidentales?75.

Sin embargo, un gran acervo bibliografico avala que Bodas de
sangre, pese a sus elementos costumbristas, es una obra elevada a
tragedia. En este sentido, F. Rodriguez Adrados (1989: 51),

refiriéndose a la obra teatral lorquiana, escribe:

Este teatro poético maneja un lenguaje literario, estd muy
lejos del costumbrismo, del dilecto popular y del folklore:
universaliza elementos que pueden ser locales en el origen, pero

que son en realidad simplemente humanos.

Reproduzcamos también las palabras de J. Heredia Maya

(1998: pp. 481-482) acerca del “costumbrismo” de esta obra:

Federico no se queda en el tipismo de algunos cuadros de

costumbres; Lorca no es costumbrista aunque no viaja sino

7 M. MAYAR (2004): p. 19.
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alrededor de sus costumbres donde halla, no sé6lo lo llamativo
para unos ojos y una mente extranjera o desconocedora, sino
que, hijo de esa costumbre, percibe y extrae la esencia de ser, de
ser él mismo, pastor-cazador con el zurron lleno de vuelta.
Desplaza asi el problema de la creacion fuera de las tendencias y
la moda; idea bastante posmoderna en tiempos de virulento
vanguardismo y militancia. Los filtros creadores usados por
Lorca poseen la eficacia de limpiar y decantar la superficie visual
(la fotografia y la postal) para radiografiar con nitidez, tras la
encarnadura, los huesos estructurales de los personajes y las
situaciones a base servir una “literatura” donde las metaforas,
paralelismos, contrastes, imagenes tintadas de atrevimientos
surrealistas y deméas recursos se perciben manejados por un

gran poeta, por un gran poeta integral de teatro.

Aqui, sin embargo, surge facilmente la siguiente pregunta: ¢Han
podido verdaderamente los imitadores de la linea de escenificacion
de K. Kun, presentar, asi como su maestro, una idea estética
completa de Bodas de sangre? La respuesta no es siempre
afirmativa.

Cuando Lorca estren6é por primera vez en 1933, después de
cinco anos de meditacion, la primera version de Bodas de sangre, ya
habia encontrado la manera de convertir el “texto teatral” en “texto
espectacular”. A eso contribuy6 sobremanera su estancia en Nueva

York (1929-1930)?”¢, donde entrd en contacto con nuevas corrientes

76 M. E. Harretche, afirma que durante la estancia de Lorca en Nueva
York, donde el dramaturgo hubo de estar expuesto a manifestaciones
dramaticas nuevas y revolucionarias, da comienzo la revolucion del teatro
llevada a cabo por L. Strasberg. (M. E. HARRETCHE (2000). Sobre el paso de
Lorca por N. York, vid., entre otros, A. ANDERSON (1933).
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estéticas (como el teatro chino y el teatro negro), asi como su relativa
experiencia adquirida como director teatral en el grupo La Barraca,
la cual utiliz6 como verdadero “centro de investigaciones”. Siguiendo
como modelo de escritura la obra del irlandés J. Millington Synge
(1871-1909), Jinetes hacia el mar (Riders to the sea, 1904)?”’, Lorca,
mas alla de su personal talante lirico, explota elementos naturalistas,

pero termina con un final metafisico (escena con la Luna).

A pesar de que J. Galsworthy estableci6 la necesidad de
mantener separados dos estilos para él irreconciliables: el poético y
el naturalista, esta fusion de estilos fue defendida y llevada a cabo
por autores como J. Millington Synge (The Playboy of the Western
World, 1907) y J. Masefield (The Tragedy of Man, 1908)278. R.

Martinez Lopez sostiene en su tesis que la dramatica de Lorca

77 Es posiblemente Fr. Garcia Lorca quien por vez primera advierta sobre
la presencia del autor irlandés J. Millington Synge (1871-1909) en el teatro
lorquiano y en Bodas de sangre en particular. (Fr. GARCIA LORCA (1998): p.
144). Segin S. Chica Salas, Lorca probablemente asisti6 a la
representacion de Jinetes hacia el mar del dramaturgo J. Millington
Synge, que en 1921 llevara a cabo el director de escena C. Rivas Chérif en la
capital madrilena. En cualquier caso, nos consta que poco después, hacia
1922, Lorca se entusiasmo con la obra de J. Millington Synge, que le habia
leido, traduciéndola del inglés, su amigo M. Cenon. (S. CHICA-SALAS (1961).
La traduccion de la obra al espafol -de la que, supone Fr. Garcia Loreca,
hizo manejo su hermano-, finalmente fue realizada y publicada en 1920
por Z. Camprubi y J. Ramo6n Jiménez. (1. GIBSON (1998): p. 507). Sobre las
coincidencias entre Bodas de sangre y Jinetes hacia el mar, vid.: S. CHICA
SALAS (1961), J. A. SMOOT (1978), y A F. E. FEITO (1981).

8 R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 76, n. 102.
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constituye una miscelanea en la cual conviven la tradicion simbolista
con la naturalista, y la féormula teatral del drama en verso y la
teatralidad del teatro del arte. Para el mismo estudioso, la tradicion
Naturalista entendida como “la 6ptica critica del entorno que surge
del drama”, se halla en la obra lorquiana y, por tanto, también en
Bodas de sangre27. Lorca adquiere como dramaturgo un
compromiso total: Asi pues, en Bodas de sangre, como también en la
obra teatral en la que esta influenciada de alguna manera, Jinetes
hacia el mar del irlandés J. Millington Synge, estdn presentes
motivos que aluden a los “cddigos morales” establecidos por la
sociedad (en el caso del dramaturgo irlandés, imprimiendo un
marcado sentido de critica social a la burguesia). Segin J. Ortega,
Bodas refleja ese “severo codigo moral” que organiza las relaciones
matrimoniales segin intereses socio-econémicos que hace, a la vez,
de todo acto sexual no procreativo entre conyuges, un pecadozsc. Para
M. Auclair, es en el cuadro tultimo de Bodas de sangre,
concretamente en el didlogo que intercambian la Madre y la Novia
cuando esta altima se presenta con una mantilla negra en la casa de
aquella, donde se encuentra la clave de la obra. El mismo cuadro,
apunta A. Josephs y J. Caballero, sirve de desenlace pero también
realza el sentido inevitable y sacrificial de la muerte de los hombres.
Ahora bien, este “caracter naturalista” senalado en la obra no
significa “critica radical” o “directa” sino que, de manera distinta,
hay que entenderlo como el sometimiento, provocado por el autor,
de la norma moral a una revision. Asi pues, Lorca en su

procedimiento se desmarca tanto de la obra de J. Millington Synge

?? R. MARTINEZ LOPEZ (2003): p. 77.
%0 J. ORTEGA (1989): p. 142.
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como de la tragedia griega, que si hacen una critica enérgica a la
sociedad. El dramaturgo granadino, al contrario que J. Millington
Synge y otros tragicos como Euripides, se decanta por la
“comunicacion” a fin de evitar el rechazo de su receptor, que segin
sostiene M. Grazia Profeti (1992: pp. 19-24), es un publico burgués a
quien Lorca pretende atraer para asi mostrarle a través de su obra la
oposicion naturaleza-convencion. En suma, en Lorca no hay un
planteamiento moral ni una critica al nomos, ni siquiera un poner en
tela de juicio la hybris, sino tnicamente la exposicion de la situacion
tragica de sus personajes. Pero reforcemos nuestra opiniéon con unas

declaraciones del propio dramaturgo:

El teatro debe ser una escuela de llanto y de risa y
una tribuna libre donde los hombres pudieran poner en
evidencia morales viejas o equivocadas y explicar con
ejemplos vivos normas eternas del corazéon y el
sentimiento del hombre”,“Aspiro a ensenar al pueblo y a

influir en é1”.(0.C., t. VI, vol. 1: pp. 428 y 719-720).

Por otra parte, Lorca utiliza en su texto multitud de simbolos
de la boda, de la vida, y de la muerte que anticipan el final tragico,
elementos que, sin embargo, muchas veces se pierden en la
traduccion de N. Gatsos. En efecto, haciendo un anélisis exhaustivo
de la remodelacion que hace el poeta N. Gatsos de Bodas de sangre,
se puede comprobar claramente que el traductor no es siempre
riguroso con el texto, alterando en muchos casos la traduccién de
una misma palabra, en pro de lograr la rima o el ritmo. Esta actitud
suya, aunque sobre todo la de no conservar siempre los simbolos

recogidos de la obra, no resulta sin embargo tan extrana, si se tiene

141



en cuenta que los dramas del simbolismo llegaron prematuramente a
Grecia, quedando en un estado de poca madurez2$. En cualquier
caso, de aqui se puede argiiir que en la traduccion de Bodas de
sangre de N. Gatsos se impone el caracter lirico-costumbrista al
tragico.

Ademas, aunque el poeta de Amorgds -como también se le
conoce a N. Gatsos-, preserva instintivamente la poética de Lorca y
ofrece sin duda una remodelacién especialmente notable de la obra,
no adapta siempre, junto a los simbolos, la viveza del discurso
lorquiano, de ahi que, en su traducciéon, domine el elemento
costumbrista, que arrastra a la mayoria de los directores escénicos
hacia la tendencia de un realismo absoluto. Ahora bien, con una
interpretacion de este tipo, el altimo acto de la obra, anti-realista,
llega en total oposicion al estilo del resto del texto, de ahi que cause
normalmente desconcierto en los intérpretes, que la despachan sin
vida, es decir, sin provocar emocion en el espectador. Sin embargo,
objetivo de Lorca no era proyectar simplemente un tema rural —en
tal caso hubiese puesto nombre tanto al lugar real del suceso
(Almeria, donde ocurri6 el hecho), como también a los héroes de la
obra, es decir, no les habria dado la forma arquetipica de personajes
sociales-.

B. J. Dendle (1988: p. 210) apunta las diferencias entre los
dramas rurales escritos en Espana la misma época y las tragedias
lorquianas. En este sentido, afirma que Lorca, desmarcandose del
drama rural en uso, “evita el lenguaje dialectal o wvulgar; la
localizacion de sus dramas —Andalucia- es menos especifica que en

el caso de Medina; cierta calidad costumbrista o pintoresca de los

21 M. LYGIZOS (1980): p. 415.
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dramas de Feliu y Codina y de Medina, falta en Lorca. Los elementos
vanguardistas y poéticos de Bodas de sangre y de Yerma -y la
borrosa focalizacion de estos dos dramas- serian inconcebibles en los
dramas rurales de principios de siglo”. Ahora bien, para B. J. Dendle,
las tres tragedias lorquianas conservan las lineas generales de los
llamados dramas rurales: “inspiracion en la realidad; ambiente rural
de pobreza, de explotaciéon y de violencia; el desencadenamiento de
pasiones que conducen a un desenlace sangriento; protesta contra
males sociales (la represion sexual de que son victimas las mujeres);
protagonismo de la mujer fuerte (la Madre en Bodas de sangre,
Bernarda Alba).” Sobre esta misma cuestion, merece la pena
reproducir las consideraciones expuestas por el profesor J. C.

Rodriguez (2002: p. 486):

De cualquier modo, estos tres dramas rurales [Yerma,
Bodas de sangre y La casa de Bernarda Alba] son en realidad
tres tragedias operisticas. Se parte del modelo del drama rural
de J. Benavente, de E. Marquina etc. que es el marco
establecido. La diferencia radica en ese tratamiento operistico
que Lorca da a los temas, esa presencia tragica de la ausencia: la
ausencia del amor en Bodas de sangre, la ausencia del hijo en
Yerma, la ausencia del hombre en Bernarda. Incluso podriamos
hablar, a la inversa, de la presencia oculta de lo verdadero: lo
verdadero de la “muerte joven” en Bodas, lo verdadero de la
pasion candente en Yerma, lo verdadero del silencio candente en

Bernarda.

A Lorca como escritor teatral le interesaba ante todo realzar
los impactos psicoldgicos y la critica social (Naturalismo) —aunque

no llegara desde luego en este sentido a las ultimas consecuencias,
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como J. Millington Synge, que se vio obligado a abandonar su patria
a causa del clamor popular, o como hiciera el mismo Lorca en La
casa de Bernarda Alba, lo que tal vez provocase su asesinato-.

En este sentido, A. Berenguer (“Teatro y subteatro en Federico
Garcia Lorca”), expone una serie de supuestos basicos recogidos de

la tradicién naturalista282:

1. El caracter didactico, implicito en el proyecto
naturalista, emana del caracter predominante que el
dramaturgo otorga a la “hirviente y multiple vida” que
le rodea.

2, La Optica critica del entorno que surge del drama
naturalista acoge la idea del conflicto existente entre el
dramaturgo y el espacio social que le sirve de marco,
entre el ideal de sus personajes y el universo
degradado en el que evolucionan.

3. La actualidad ofrece un nuimero infinito de temas
(véase la Tabla periodica del drama, creada en 1894
por George Polti) que pueden servir de base a la
escritura dramaéatica. Aunque la afirmacion se vera
matizada por el mismo Zola (una obra dramaética es un
“fragmento de la naturaleza vista a través de un
temperamento”) y Jean Jullien: “una obra es una
rodaja de la vida colocada, con arte, en un escenario”.

4. El dramaturgo aceptara (también aqui) la suprema ley

teatral de su accidon, que deberad estar llena de

*2 Cfr. R. MARTINEZ LOPEZ (2003): pp. 6-7.
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sorpresas y, en ocasiones, sin soluciéon, como es
habitual en la vida real (August Strindberg).

5. Los personajes de la obra seran representados como
seres humanos completos, en un trabajo de
composicion realizado por el actor que debera romper
la tradicion de emplear exclusivamente los efectos de
la voz para representar al personaje (Antoine). Estos
personajes constituiran “entidades filosoficas e
intelectuales” materializadas en super-hombres
“colocados en un decorado emocional y sensual

(Camille Mauclair).

Para W. Puchner (1984: pp. 324), la corriente del
“Naturalismo” se ocupa de los estratos mas bajos de la sociedad, de
lo marginal de ella, y de los agricultores, pero sin disposicion idilica
o nostalgica, dando énfasis al incremento de la desgracia, de la
miseria y lo inhumano; constituye un grito moral frente a la

injusticia de la sociedad urbana y del sistema capitalita.283

Asi, cuando Lorca presentd por segunda vez, y como director,
Bodas de sangre en 1935, con M. Xirgu en el papel de Madre, la
critica senal6 especialmente el ritmo y la exactitud matematica de la
obra, determinados por la forma y los simbolos, asi como por la
uniéon armonica de los elementos de la poesia y de la prosa.
Igualmente, se puso énfasis en la autonomia del espectaculo.

Términos como “ritmo”, “colorido” y “plastica”, que ninguna de las

3 Para profundizar méas acerca del compromiso social de Lorca, vid., entre

otros, J. ORTEGA (1989); y M. E. HARRETCHE (2000).
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resenas lograba evitar, servian menos para describir la puesta en
escena que para atestiguar aquel énfasis. No se trataba de una
interpretacion singular y permutable del director o de la compania,
sino de un postulado esencial de la obra. Ademas, dichas resefas
constataban que el interés, el entusiasmo y el deleite de unos
espectadores atentos, estaticos, sobrecogidos, dependia mucho
menos del conflicto tragico del relato que de su formalizacion
escénica, su exteriorizacion espectacular.” Al mismo tiempo, los
criticos advirtieron complacidos que en el asunto de la obra no habia
“novedad” alguna: “El conflicto de Bodas de sangre —escribirian- se
halla repetidisimo en la escena castellana [...]. Lo hemos visto en
Guimer4, en Benavente, en Eduardo Marquina, y lo hallamos en
todas las literaturas dramaticas”, “no diria nada nuevo si no lo dijera
la forma, el procedimiento, el simbolo”284.

En cuanto a la presencia de la poesia y de la prosa en la obra,

Lorca, en una entrevista concedida a P. Massa en 1933, refiriéndose

a Bodas de sangre, expresaria:

No mas una obra dramaética con el martilleo del verso
desde la primera a la tltima escena. La prosa libre y dura puede
alcanzar altas jerarquias expresivas, permitiéndonos un
desembarazo imposible de lograr dentro de las rigideces de la
métrica. Venga en buena hora la poesia en aquellos instantes
que la disipacion y el frenesi del tema lo exijan. Mas nunca en
otro momento. Respondiendo a esta féormula, vea usted, en
Bodas de sangre, como hasta el cuadro epitalamico el verso no

hace su aparicion con la intensidad y la anchura debidas, y como

4 Cfr. L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 145.
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ya no deja de sefiorear la escena en el cuadro del bosque y en el

que se pone fin a la obra28s.

Pero lo nuevo que traia Bodas de sangre era su forma
lingiiistica, de “un caracter fragilmente local”28¢. Se trataba de una
lengua sobria, austera, que se acercaba al caracter de la tragedia sin
formas idiomaticas locales —formas que, acentuadas en la traduccion
de N. Gatsos, imponen basicamente una manera determinada de
interpretacion de la obra-. Es por ello que en el Gltimo montaje de la
obra por el “Teatro Nacional” de Grecia (2006), bajo la direccion de
S. Jatzakis, se hizo una transformacién, sobre todo de la parte
dialogada, de la traduccion del tan admirado en el ambito teatral N.
Gatsos, en pro de dar viveza y renovar expresiones en ella ya muy en
desuso en la gran urbe, propias de un lenguaje marcadamente rural.
Esto tuvimos la ocasion de constatarlo durante las pruebas previas al
estreno de la representacion, concretamente a finales del mes de
septiembre del ano 2006, a las que asistimos por solicitud de la
Compaiiia para ayudar precisamente al analisis y cotejo del texto
original con sus distintas traducciones al griego. Finalmente, tras
comprobar mediante la lectura del texto original que la traduccion
de N. Gatsos mantiene perfectamente su ritmo, el director escénico
opt6 por utilizar esta traduccién, para él unica e irreemplazable,
alterando no por ello un gran acerbo de modismos y expresiones

idiomaticas que podrian causar extranamiento a un auditorio mas

#0.C, t. VI, vol. 1: pp. 534-535

%6 .. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 139. Asi pues, el lenguaje de Lorca,
basandonos en la Poética de Aristdteles, coincide con el de la tragedia
griega: un lenguaje “sazonado” (Arist. Po. 1449b), porque contiene,

ademas de las palabras, ritmo, armonia y canto.
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joven. Al respecto, apuntemos que T. Lignadis, refiriendo la
necesidad de renovar las traducciones de las obras de la tragedia
antigua, hace mencion a la “lengua literaria de apariencia rural” que
cre6 una tradicion (la tradicién idiomatica rural del pasado) y
también a una “nueva lengua urbana” que apareci6 paralelamente al
desarrollo urbano, al analfabetismo, al incremento del publico lector

de periddicos y medios de comunicacion de masas287.

Indagando, por tanto, en la critica documental de las
representaciones de Bodas en la escena griega, independientemente
del éxito comercial, facilmente se corrobora nuestro analisis
anterior. Asi A. Minotis, con motivo de la representacion de Bodas
de sangre (Compania Minotis-Paxini 1970), sefiala en una
entrevista a Y. Kondoyannis el entrelazado del elemento tradicional
espanol con el “totalmente moderno” (Bnua, 3/10/1970), asi como el
del “sentimiento musico-lirico popular puro con la acciéon teatral”
(Ta Néa, 5/10/1970). Habiendo profundizado en el texto y captado,
como pocos, la esencia de la obra lirica, A. Minotis cree —como mas
tarde también K. Tsianos (Yerma, Teatro Nacional 2000) y, en la
temporada teatral 2006-2007, S. Jatzakis (Bodas de sangre, Teatro
Nacional 2006)- que su tema costumbrista se eleva a tragedia, y
declara “que los griegos tenemos todos los datos para ver y
representar de manera correcta a Lorca en nuestro pais” (EAev0epog

Koouog, 4/10/1970: entrevista a St. Artemakis).

7 Para profundizar mas en este tema y, en general, en el problema estético

y lingiiistico de la traduccién de la tragedia, vid. T. LIGNADIS (1978): pp.
153-183.
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Con todo, la critica centr6 su interés en el arte incomparable
de K. Paxini (“incomparable, sefiorial, desgraciada, dura y
vulnerable, la raiz de la vida que se corta, la raiz desde donde
comenzara el grito”),28® como también en el vestuario de E.
Solomonidu-Balanu, pero consider6 fuera de ambiente al resto de la
compania (I. Kalkani, Asmoysvuativn 13/10/1970). Advirti6 que A.
Minotis se enfrent6 “con desconfianza y disposicion critica al mundo
mitologico de la tragedia de Lorca”, poniendo de manifiesto su
preferencia por las “obras realistas”, de ahi el no “considerar la
poesia como la esencia misma de la obra, sino verla como una carga
exterior” (Th. Kritikos, AxpomoAig 23/10/1970). Suave es también la
critica de A. Doxas en EAevOepog Koouog (25/10/1970).

Las mismas consideraciones mas o menos hace también la
critica sobre la representacion de A. Solomods (Teatro Nacional,
1980), quien, -habria que apuntar-, fue el primer griego que dirigio,
como estudiante, en Londres, Bodas de sangre (1946). Se senala que
“sacrifica con frecuencia la poesia a favor de lo pintoresco y de la
impresion”, mientras que una vez mas se acentda el valor de las
canciones de M. Jatzidakis “que se nos han quedado pegadas al oido

desde hace treinta y tantos afios” (S. Makris, Néa Eotia).

Hemos de sefialar que mientras que en Grecia abundan las
composiciones musicales que por los mas destacados musicos del
pais289, han sido realizadas para las representaciones lorquianas -y

que, por su popularidad, han contribuido siempre al éxito de las

% Sobre la brillante interpretacion de K. Paxinu en el papel de “Madre” en
Bodas de sangre y en el de “Bernarda” en La casa de Bernarda Alba,
remitimos a nuestro capitulo IV: pp. 298-301.

 Vid. E. SOMARA & J. KARJADAKIS (2006): pp. 68-69.
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mismas-, en Espafia sin embargo no ocurre lo mismo. Esto
posiblemente tenga que ver con la mayor importancia que desde la
primera representacion de Bodas de sangre en el Teatro Beatriz de
Madrid (8/3/1933), se encargd Lorca de otorgar al ritmo y
musicalidad insertos en su texto dramatico. Y es que Lorca se
definiria como un “musico ante todo”29. En la entrevista que
concede en Buenos Aires con motivo del estreno de La zapatera

prodigiosa, declara el dramaturgo:

Espero que no le sorprenda lo nuevo que hay en el ritmo de
La zapatera prodigiosa, quiero decir que no le sorprenda
desorientandolo. Es que mi obra es musical. Por eso el que
quiera ponerle musica cometeria un disparate. La musica esta
en el ritmo de los movimientos, del didlogo que a veces termina,
naturalmente, en canto. Esto no ha sido notado por la critica
hasta después del estreno de Bodas de sangre, y cuando
[Gerardo] de [sic] Diego lo hizo notar, me agrad6 porque me

parece justo.29!

Sobre la actitud musical de Lorca, escribe A. Soria Olmedo:

Su obra dramatica ofrece una amplia serie de formas
musicales cuya funcion va siendo cada vez mas importante en la
estructura de las obras. Si el hecho de que en Mariana Pineda la
heroina cante al piano “El contrabandista” de Manuel Garcia
puede quedarse en el ambito complementario de la ilustracion
musical -aunque sea muy exacta- ya en La zapatera prodigiosa

los intermezzi de Scarlatti sirven para configurar la pieza como

®0.¢, t. VI, vol. 1: p. 599.
»10.¢, t. VI, vol. 1: p. 598.
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una especie de ballet, al que no es ajena la experiencia de los
Ballets russes de Diaghilev, vistos en Granada. Quizas el punto
mas alto en ese camino de integracion se encuentre en la escena
de la despedida de la Novia en Bodas de sangre. Al respecto, Ch.
Maurer ha demostrado que el epitalamio de dicha escena
procede de las arboreas de los gitanos andaluces, pero s6lo en
parte, ya que la técnica de contrapunto en que la escena esta
escrita viene directamente de la escucha de la cantata 140 de

Bach, Wachet auf! Ruft uns die Stimme...”292,

Pero dejemos finalmente que sea el propio Lorca quien se

exprese al respecto:

Una vez, estando Strawinski y yo borrachos, con Manuel de
Falla, que no lo estaba, caimos en que los tres trabajabamos
creando a expensas de nuestros circulos magicos. Musica,
musica. Mar, libros. No es que tenga que ver una cosa con otra.
No, no tiene que ver, pero va trayendo lo que uno quiere atrapar.
Te lo trae. Voces que te dicen: sigue por aqui, escribe esto, di lo
otro. Bodas de sangre, por ejemplo, esta sacada de Bach. Vuelvo
a decir, no tiene nada que ver, pero ese tercer acto, eso de la
luna, eso del bosque, eso de la muerte rondando, todo eso
estaba en la cantata de Bach que yo tenia [El subrayado es
nuestro]. Donde trabajo, tiene que haber mftsica. Yo soy gran
lector de libros de historia natural, por ejemplo. Eso me da la

verdad293.

2 A. SORIA OLMEDO (2004): p. 246.
* 0.C, t. VI, vol. 1: p. 625. Para profundizar mas en el tema, vid. ed. A.

SORIA OLMEDO (2004), concretamente su capitulo: “De la musica a la
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Volviendo a las representaciones de Bodas en la escena griega,
anotemos que sobre la representacion de Th. Papageorgiu (Stoa,
1992) se escribe que: “papel primordial en la representacion podria
haber tenido la presencia de la Luna (...) cosa que se redujo a una
presencia-manifestacion anodina de cierta entidad irreal” (M.
Thomadaki, Néa Eotia). Al respecto, ha de recordarse que, en la
correspondiente representacion espafiola de 1935, el publico
espafol, ya familiarizado a través de la poesia (Romancero gitano,
sobre todo) con el mundo lirico de Lorca294, mostr6 en general
verdadero entusiasmo por este cuadro en concreto. Sin embargo,
aunque Lorca incorpor6 aqui en particular la corriente
contemporanea, con el uso marcado del simbolo y de la escena
fantastica, no intent6é repetirlo posteriormente al considerar que
habia impuesto una pequena limitacion al éxito de Bodas de
sangre29.

El parentesco griego de la obra lo subraya K. Bakas (Teatro
Municipal de Kalamata, 1994), que considera que “la obra podria
haber sido escrita por N. Gatsos, Ritsos, Bretakos u otro poeta griego
digno de estima, que hubiese mezclado el estilo y los ritmos de
nuestra poesia popular” (Nixn, 8/12/1994). Finalmente, Th. Gkonis
(Teatro Municipal de Agrinio, 2002), mas claramente que ningin
otro, expresa de manera reiterada su admiracion ilimitada por la

traduccion de N. Gatsos, por la musica de M. Jatzidakis (“juzgando

letra”; CH. MAURER (1986), (1997) y (2000); J. M. ARTERO FERNANDEZ-
MONTESINOS (1999); y J. C. RODRIGUEZ (2002).

4 L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 138.

¥ L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 142.
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que su valor es totalmente idéntico al del original” (Bpaduvvn,
10/7/2002) y por la primera representacion de K. Kun en general,
poniendo de manifiesto lo mucho que influyé en su generaciéon el
mito artistico de la primera representacion del “Teatro de Arte” (“el
tema es qué hacemos nosotros, como podemos estar a la altura de
estas personas” (Maxebovia, 25/8/2002).

La segunda representacion importante, en cuanto a su
particularidad en la escenificacion, de Bodas de sangre es la de M.
Rialdi (Teatro Experimental de la Ciudad, 1991-1992). Releyendo el
texto teatral con una nueva perspectiva, es decir, con la misma vision
no influenciada y fructuosa con la que lo vio también K. Kun en
1948, M. Rialdi, acentuando también la pasion y la emocién, da “otra
dimension” de la obra, haciéndola “plastica, espectacular y
visualmente” contemporanea (E. Danu, EAevOepog 21/1/1992). Por
eso, se dijo entonces que la representacion era “para jovenes”
(‘E6vog, 27/1/1992), en el sentido de que iba dirigida a un publico no
influenciado, sin la imposicion sentimental de la primera
representacion. Con una intencién clara de limitar, pero sin
traicionar tampoco, el folclore innato del drama (A. Margaritis, Nea
Eortia 1992), M. Rialdi da a conocer de una manera ingeniosa el
“surrealismo” de la obra ('E6vog y Ta Néa, 29/11/1991), declarando
en una rueda de prensa lo siguiente: “tengo la impresion de que la
obra se llevaba a escena con el elemento costumbrista muy marcado.
Ahogada en las canciones perdia la densidad y su identidad.” M.
Rialdi por tanto afnade al tema de la obra otros elementos simbolicos
que se refieren al final tragico del poeta, hace equilibrios entre una
lectura costumbrista y una dramaética con elementos hiperrealistas y
prueba “la fuerza del discurso sustrayendo el color local y limitando

los elementos draméticos” a riesgo de agotar la pasiéon mediterranea
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(M. Theodosopulu, Avti, 24/1/1991). Si exceptuamos las reservas de
M. Theodosopulu, la critica alaba de manera uninime la
representacion, senalando incluso el éxito de Y. Mustios en el papel
“multiforme” de la Luna (P. Athineos, EAcv0epn wpa 28/11/1992).

A la representacion herética de M. Rialdi, le siguieron poco
después otras interpretaciones mas libres de Bodas de sangre:
adaptaciones especiales de musica y baile, asi como el ultimo
montaje hecho de la obra por el “Teatro Nacional” (2006) bajo la
direccion de S. Jatzakis, que venia a distanciarse, de alguna manera,
del “modelo Kun”, pues pese a contar con la musica de M. Jatzidakis
y la traduccion de N. Gatsos, sin embargo su director escénico alejo
por completo de la representacion el lirismo de sollozo y el
romanticismo y el exotismo y los elementos costumbristas. (Ta Nea,
3/11/2006).

Con estas representaciones la reinterpretacion de Lorca
mantiene los elementos clasicos, pero se abre también a los
vanguardistas2%, restableciendo asi en Bodas de sangre mas
fielmente las verdaderas intenciones de su creador y excluyendo las
huellas del tiempo que le habian anadido las interpretaciones
costumbristas. Y es que, si lo que pretendemos es mostrar lealtad al
autor de Bodas de sangre, para quien “el teatro poético” significa
“teatro vivo”, o lo mismo, “teatro que recoge el drama total de la vida

actual” y que apasiona297, entonces, segin las consideraciones

*¢Sobre expresionismo y vanguardia en Bodas de sangre, vid., entre otros,
R. A. CARDWELL (2005).

¥ 0.C, t. VI, vol. I. p. 675. Recordemos que Lorca lleva estas
consideraciones también a la practica en su labor de director escénico. Al
respecto, J. Heredia Maya (1998: p. 482) escribe: “Al fijar la vista en Lorca

como director de escena nos damos cuenta de un proceder ajeno a las
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hechas hasta aqui, s6lo cabe cuestionarse si no sera ya hora de
renovar un tanto la parte dialogada de la traduccion de N. Gatsos a

fin de hacer mas contemporanea la obra.

Habiendo explorado ya el conjunto de las representaciones de
Bodas de sangre en la escena griega (1948-2006), podemos

distinguir claramente tres etapas principales en su recepcion :

1. Etapa de descubrimiento y presentacion triunfal por K.
Kun (1948-1959).

2. Etapa de creacion del mito (1960-1980).

3. Etapa de “Bodas de sangre” como obra clasica (1981-
2006). Y aqui cabe distinguir a su vez dos periodos: el
primero, al que podriamos denominar “Etapa del
costumbrismo heredado” (1981-1990); y el segundo: “Etapa

de expansion y superacion del costumbrismo” (1991-2006).

Examinemos a continuacién cada una de las etapas anotadas
destacando en principio sus principales caracteristicas y
particularidades para posteriormente tratar de reproducir y

transmitir toda aquella informaciéon que nos ha llegado a través de

beaterias textuales. No sblo con los textos de los clasicos, sino con los
suyos propios, se comporta desde el respeto al hecho teatral dinamico [el
subrayado es nuestro], contrario a las veneraciones arqueologicas. Y eso
nos permite concluir, delimitado, un comportamiento adecuado de
fidelidad. Serle fiel a Federico debe ser el resultado de leer en la dinamica
de tercer nivel, dindmica en la que el poeta se nos alumbra verdadero
maestro al intuir certeramente donde radica el pulso del presente y al

arrojar, en consecuencia, el lastre que deposita el tiempo en estas obras”.
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fuentes documentales u orales sobre los espectaculos de Bodas de
sangre en la escena griega. Huelga decir que en nuestra exposicion
siguiente quedara excluida la representacién primera de 1948,
analizada ya ampliamente en el punto anterior, como también
aquellas representaciones que carezcan de critica teatral alguna y de
rasgos distintivos que no aporten datos significativos a nuestra
investigacion. No obstante, en el “Anexo 1”7 a nuestro trabajo
incluimos el catdlogo completo de las representaciones
(profesionales y de aficionados) de Bodas de sangre en la escena

griega.
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I1.2. PRIMERA ETAPA DE RECEPCION:
Descubrimiento y presentacion triunfal por K. Kun
(1948-1959).

Cuadro 1: Las representaciones de Bodas de sangre en Grecia

entre 1948 y 1959.

PRIMERA ETAPA DE RECEPCION:
Descubrimiento y presentaciéon triunfal por K. Kun (1948-1960).

I. 1948: Teatro del Arte (Teatro Alikis). Direccién: K. Kun.
I1. 1955: Teatro del Arte (Teatro Orfeo). Direccién: K. Kun.
I1. 1959: Teatro del Arte (Teatro Municipal Parque de Tesalonica).

Direccién: K. Kun.

Se inaugura esta primera etapa de la recepcion de Bodas de
sangre en la escena griega, con la triunfal puesta en escena de la
obra dirigida por K. Kun en 1948, finalizando once afios mas tarde,
en 1959, con la tercera y altima representacion que realiza el mismo

director escénico.

11.2.1. Contexto historico-teatral.

Siguiendo el hilo de lo ya expuesto en un capitulo anterior (pp.
46-58), durante las primeras décadas del s. XX la practica escénica
en el ambito griego iba a estar sujeta a continuos intentos
renovadores claramente opuestos al teatro comercial que impera en
las salas comerciales privadas a cargo de empresarios como M.

Kotopuli (1888-1954) y Kyveli (1887-1978), que triunfan llevando a
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escena obras basicamente de evasion que, en la mayoria de los casos,
soslayan las necesidades o verdaderas apetencias del publico298.

Las primeras tentativas escénicas y de representacion serias en
Grecia tienen lugar a principios de siglo, en 1901, y corresponden a
“La Nueva Escena” de K. Jristomanos y al “Teatro Real” de Th.
Ikonomu. Unos anos mas tarde, con la fundacion del “Teatro
Nacional” en la década de 1930, con objetivo el contribuir al
florecimiento del teatro griego y a la renovacion del espectaculo
teatral, se abre nuevamente el debate acerca del papel que ha de
desempenar realmente el director escénico, figura entonces
practicamente “inexistente” en la escena griega299.

Pese a los deseos del primer director escénico del “Teatro
Nacional”, F. Politis, de creacidon de un “teatro total”, la linea estética
seguida por el mas prestigioso de los teatros estatales sera una mas
tradicional, con un repertorio formado por autores griegos y
extranjeros esencialmente clasico3°°. De este teatro, el logro tal vez
mas sobresalientes durante sus primeros afios de funcionamiento lo
constituira la representacion, por primera vez en la época actual, del
drama antiguo griego en el historico escenario de Epidauro,
inaugurado el otono de 1938 con la obra Electraso:.

De 1940 a 1960, la escena griega, cargada ahora mas que
nunca de un realismo puro, va a estar dominada por el drama social-
costumbrista. En opiniéon de Th. Grammatéas (2002: pp. 175-207), en
el periodo circunscrito se manifiesta lo que él llama “sindrome del

heleno-centrismo” (1945-1956). La oferta teatral ain no es muy

8 Vid. ed. PL. MAVROMUSTAKOS (2006): pp. 281-292.

» Para mas detalles del temas, vid. ed. M. LYGIZOS (1980): pp. 467-480.
3% Para mas informacion, Vid. TH. GRAMMATAS (2002): pp. 237-243.

301 TH. GRAMMATAS (2002): pp. 239-241.
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amplia y las salas teatrales estaran divididas en “salas comerciales” y
“salas artisticas”so2.

Las compaiias teatrales méas representativas de este
momento, que se constituyen en dos polos opuestos son: el “Teatro
Nacional”, que sigue una linea estética mas tradicional y con un
repertorio formado basicamente por obras clasicas extranjeras, y el
“Teatro de Arte” de K. Kun, que, siguiendo una linea experimental y
vanguardista y con un repertorio en el que se incorporan igualmente
autores mas noéveles aun sin consagrar, serd determinante en la
conformacion de un nuevo y mas claro concepto de la manera
escénica en el territorio griego. Cabe aducir aqui que muchos de los

directores y actores que durante estos afos colaboran en uno u otro

2 Si atendemos al repertorio del “Teatro Nacional” en el periodo que va de
1950 a 1960 (PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 72), formado casi en su
totalidad por obras de autores clasicos (a saber: W. Shakespeare, Moliere,
Lope de Vega, Zorrilla, A. P. Chéjov, H. Ibsen, L. Pirandello, Euripides,
Aristofanes, etc), podemos observar que la salvedad a este repertorio la
constituye precisamente Lorca, subiendo a escena en 1958 La zapatera
prodigiosa, en 1959 D@ Rosita la soltera y en 1961 Yerma, con traduccion
y direccién en cada caso de A. Solomés. Cabe suponer que de no haber
sido por el apego que este director escénico (al frente del “Teatro
Nacional” de 1950 a 1964, y de 1968 a 1982”), ha confesado profesar a
Lorca, traduciendo no en vano las obras arriba citadas, la presentacion del
dramaturgo granadino en el “Nacional” posiblemente se hubiese
demorado, teniendo en cuenta que la obra lorquiana mas conocida y de
éxito ya acreditado, no era sino Bodas de sangre que ha de esperar a 1980
para ser montada por esta institucion estatal bajo la direccion, una vez

mas, de A. Solomos.
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de los dos teatros mencionados, crearan en la década siguiente sus
propias compaiiias teatrales3°s.

En suma, cabe afirmar que en este primer periodo de
recepcion de Bodas de sangre en Grecia, el panorama teatral —
exceptuando, claro estid, el “Teatro Nacional” (con directores
escénicos formados en el extranjero) y el “Teatro de Arte” del
aventajado K. Kun-, estara constituido basicamente por compaiias
carentes o no de la figura del director escénico, pero, en cualquier
caso, sin un concepto todavia muy claro de lo que ha de significar el

montaje escénico y el seguimiento de una determinada linea estética.

II.2.2. Principales caracteristicas de las represen-
taciones.

En este primer periodo de recepcion de Bodas de sangre en
Grecia, que hemos denominado “descubrimiento y presentacion
triunfal por K. Kun”, se incluyen las tres primeras puestas en escena
de la obra (realizadas en 1948, 1955 y 1959), que dirige el director de
escena vanguardista K. Kun. Se encargaria entonces este diestro y
pionero hombre de teatro no s6lo de hacer una presentacion
“inmejorable” de la obra del dramaturgo granadino sino también de
configurar para ella un modelo de representacion que, a partir de
entonces, serviria a la mayoria de los directores de escena griegos
para sus propios montajes de la obra.

Siguen estos tres montajes de Bodas de sangre el aqui
denominado modelo Kun de representacion por antonomasia, hoy
identificado con el estereotipo de la obra, basado, como ya

anotdbamos en un punto anterior, en los principios del “realismo

3% Vid. ed. PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 67y ss.
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poético” con una interpretacion, podriamos Illamar, social-
costumbrista, coincidente por tanto con la realidad dramatica de este

periodo.
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II.2.3. La critica teatral.304

I.TEATRO DE ARTE (1955)

Compania: Teatro de Arte. Lugar: Teatro Orfeo. Traduccion: N.
Gatsos. Direccidon: Karolos Kun. Escenografia-Vestuario: Iannis
Tsarujis. Musica: Manos Jatzidakis. REPARTO: Anastasia
Pandazopulu (Madre), Tania Savvopulu (Novia), Kostas Bakas
(Padre de la Novia), Nikos Birbilis (Leonardo), Dimitris Balas
(Novio), Vera Zavitsanu (Mujer de Leonardo), Tas6 Kavvadia
(Suegra), L. Gunari (Criada), Ana Panagiotopulu (Vecina),
Petros Fyssin (Luna), Tas6 Kavvadia (Mendiga), Ana
Papakonstandinu (Muchacha 12), Yorgos Lazanis (Lenador 1°),

Thoédoros Katsadramis (Lefiador 2°).

3 Como hemos indicado anteriormente y cabe suponer, habiendo tratado
ya extensamente en puntos anteriores lo referente a la primera
representacion de Bodas de sangre en 1948, pasaremos directamente a la
representacion de 1955.

Por otra parte, apuntar que en cada uno de nuestros apartados
siguientes de critica teatral, nos vamos a basar fundamentalmente en las
fuentes textuales existentes, aunque también en fuentes orales directas e
indirectas, para intentar reconstruir, en la medidad de lo posible, la
historia y particularidades de las representaciones de Bodas de sangre en
la escena griega.

No obstante, como se podra comprobar a la largo de las paginas que
siguen a este capitulo, desgraciadamente carecemos de referencias acerca
de muchas de estas puestas en escena registradas de la obra lorquiana que
aqui nos ocupa, sobre todo cuando se trata de representaciones de

aficionados o representaciones llevadas a escena en la provincia griega.
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Justo siete anos después de la primera puesta en escena de
Bodas de sangre por K. Kun, este habil director griego emprende la
realizacion de un segundo montaje de la obra. Para esta ocasion, si
bien vuelve a contar con la colaboracion de N. Gatsos como
traductor, de I. Tsarujis como escenografo y de M. Jatzidakis como
musico, sus colaboradores intérpretes ahora seran otros. Y es que el
caracter instructivo pero de pretensiones artisticas y nunca
comerciales del “Teatro de Arte”, hacia que, tras un breve tiempo de
excelente aprendizaje junto al admirado maestro K. Kun, sus jovenes
aprendices, ya iniciados en la interpretacion, decidieran abandonar
este teatro en busca de unas condiciones econémicas u honorarios
mas alentadores y satisfactorios.

La critica teatral que sigui6 al estreno de este segundo montaje
kuniano de Bodas de sangre, en enero de 1955, pese a no mostrarse
tan entusiasta como en el de 1948, alab6 nuevamente de forma
unanime el trabajo del director escénico. Asi, A. Thrylos senal6 que
“la representacion estuvo extraordinariamente organizada y ajustada
por K. Kun”305, Es maés, este mismo critico, tras expresar una vez
mas sus resevas hacia la obra lorquiana, refiri6 que en esta ocasion el
director de escena “limit6 algunos de sus defectos”, no pudiendo sin
embargo “sustraerlos todos o corregirlos completamente”3¢. Por su
parte, el critico S. Panagis (Emfewpnon Téxvng 2: pp. 149-150) que
aludi6 a Bodas de sangre como una de las obras mas representativas
de su autor, apuntando primero los puntos mas débiles de este

espectaculo, concluy6 diciendo que “la representacion como

%5 A, THRYLOS (1979): pp- 359-360.
3% A, THRYLOS (1979): P. 359.
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concepcion escenografica, con la colaboracion de M. Jatzidakis y de
I. Tsarujis, dio un resultado, en lineas generales, complaciente”.

No obstante, coincidieron todos los criticos en mostrar
reticencias al trabajo interpretativo de algunos actores asi como a las
limitaciones impuestas por el teatro circular3°? del nuevo escenario
de la Compaiiia, el “Teatro Orfeo”. Este tipo de escenario, que ya
habia sido utilizado durante la Edad Media para la representacion de
los misterios y en el que los espectadores se sitiian alrededor del
espacio escénico, volvia a tener aceptacion en el s. XX no sélo para
unificar la vision del publico sino también, y sobre todo, segin indica
P. Pavis (1998: p. 440), para que los espectadores comulgasen al
participar en un rito donde todos se encuentran emocionalmente
comprometidos3?8. Sin embargo, el escenario ciclico, segin M.
Karagatsis (Bpadvvn, 24/1/1955), “prohibié a I. Tsarujis crear la
impresion del aire libre alli donde la atmosfera de la obra exigia el
aire libre”. Ademas, senala este mismo critico que “la alternancia
continua de los disefios rudimentarios del decorado, que se hacian
sin el telon”, estando la obra constituida por muchas escenas breves,
“rompia la continuidad de la atmosfera creada”. Mostré igualmente
rechazo a este tipo de escenario A. Thrylos, quien lo define como un

“pis aller, una solucion de necesidad ultima”, no resultandole asi

%7 Segtin M. Lygizos (1980: p. 463), el escenario que crea el “Teatro de
Arte” en mayo de 1954, al trasladarse a su nueva sede bajo el cine “Orféus”,
es semicircular en forma de pétalo.

Sobre los distintos intentos experimentales realizados en la escena
griega para la instauracion del teatro circular, los cuales comenzaron en
abril de 1954 con M. Lygizos en la sala “Parnas6s” del teatro “Arena”, vid.
M. LYGIZOS (1980): pp. 457-463.

% Sobre este tipo de teatro circular, vid. también A. VILLIERS (1958).
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esta representacion kuniana “complaciente en absoluto”. Una

impresion ésta que, segn escribe el critico:

se reforzaba en esta ocasion ya que la obra se divide en
actos, y los cambios de los objetos se hicieron en descansos
breves delante de nuestros ojos. ¢CoOmo sumirse la escena en
densa oscuridad mientras los hombres traen y llevan los objetos
que cambian de sitio, y que vean para moverse? Estas
trivialidades sin embargo cortan la unidad, la magia. (...)
Cualquier cosa es preferible a que el espectador vea a intervalos

la imagen de un traslado.”399

El otro motivo que, como ya apuntdbamos lineas antes, suscito
los comentarios negativos de la totalidad de los criticos teatrales
acerca de esta segunda puesta en escena de Bodas de sangre, fue el
trabajo de algunos de los actores néveles de la compania de K. Kun.
Asi, S. Panagis (EmOewpnon Texvng 2: pp. 149-150) resend “la
incapacidad de los jovenes colaboradores de K. Kun para dar la
expresion representativa adecuada al texto poético de Lorca”,
aunque quiso igualmente alabar la labor artistica de su director,

escribiendo:

Pese a las objeciones que tenemos sobre la interpretacion
de Bodas de sangre, tenemos el deber de destacar la
representacion del “Teatro de Arte” como una reclamacion de
protesta a la indiferencia que muestran nuestros teatros hacia lo

que podria ensalzar el nivel de nuestra cultura teatral.

39 A, THRYLOS (1979): P. 359.
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No obstante, parte de la flaqueza que en esta representacion
mostraron en general los intérpretes, M. Karagatsis (Bpadvvn,
24/1/1955) la justifica expresando su convencimiento de que “los
jovenes actores del “Teatro de Arte” estaban en el estreno
fuertemente bloqueados”, algo que, en cualquier caso, a nuestro
parecer, no solo pudo deberse a su falta de experiencia sino también,
y sobre todo, a la presion que sobre ellos debi ejercer el referente de
la representacion exitosa de 1948. Asi pues, el que el discurso del
escritor no llegara siempre con claridad a los oidos del espectador,
para M. Karagatsis —un critico siempre ensalzador de este Teatro de
Arte-, no podia significar en ningan caso error del director escénico
K. Kun sino, mas bien, consecuencia del nerviosismo de los actores
el dia del estreno. En lo que al papel individual de los actores se
refiere, el mismo critico escribe que A. Pandazopulu, en el papel de
Madre, dio una “imagen tragica, disecada por la pasidon” que
“impuso totalmente al espectador el drama de la desolada madre”. T.
Savvopulu, en el papel de Novia, “transmitié con interioridad la
desesperanza erttica de la desgraciada novia” pero también tuvo
“algunas flaquezas” que, en opiniéon del critico, “se debieron al
bloqueo”. Sobre el papel representado por el resto de los intérpretes,

anadié M. Karagatsis:

La Sra. Zavitsianu tiene pura e indudable calafia de actriz,
que le permite ser del todo convincente en cada papel. El Sr.
Birbilis transmiti6 al profundamente golpeado por el amor
Leonardo con una expresion de pasion contenida algo
anglosajona.

Sin querer me llega al recuerdo la interpretacion explosiva

a la manera mediterranea de Diamandépulos... [comparando asi
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el critico la interpretacion que se hizo del mismo papel en la
puesta en escena de la obra de 1948] El Sr. Balas ofreci6 una
interpretacion  “lineal” del novio, sin fluctuaciones
sorprendentes. Muy exitoso considero la figura del padre, como
la recre6 el Sr. Bakas. La Sra. Panayotopulu, ya desde su
primera aparicion, puso de manifiesto facultades notables. El
Sr. Kavvadias, especialmente en el papel de Mendiga, fue
sugerente. El Sr. Fyssun deberia intentar dejar algunos tonos
desagradables de su dicciéon. Por ultimo, la Sra. Guanari tiene

todavia necesidad de trabajo preparatorio.3©

Al respecto, A. Thrylos destaco el papel desempenado por T.
Savvopulu como Novia, y los de D. Balas (Novio), N. Birbilis
(Leonardo) y K. Bakas (Padre de la Novia), por estar excelentemente
preparados y tener también impulso y calidez. Pero este critico no
justific6 en absoluto, como hiciera M. Karagatsis, la mediocridad
interpretativa de los actores sino que, en su lugar, se cuestiond por
qué insistia K. Kun, queriendo lograr la sugestion, en que hablasen
los actores en todo momento sotto voce cuando desaparecia asi una
parte del discursos:.

A los continuos desaciertos técnicos en el acoplamiento musical

se refiere M. Karagatsis al escribir:

Dudo que un fallo técnico mas sea posible de corregir: me
refiero a la coordinaciéon de la cancion de los actores con la
musica organica grabada de Jatzidakis. El director musical —o el

pianista- puede maravillosamente seguir al cantante, algo que el

*° Bpabuv, 24/1/1955.
3" A, THRYLOS (1979): p. 360.
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magnetofono no puede hacer, cuando, claro esta, el cantante no

tiene formacioén musical.312

Asi pues, con las referencias hechas anteriormente se constata
que el segundo montaje kuniano de Bodas de sangre resultd
satisfactorio pero quedo alejado del éxito excepcional que consiguid

la representacion de 1948.

* Bpadvvi, 24/1/1955.
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II. TEATRO DE ARTE (1959)

Compania: Teatro de Arte. Lugar: Teatro Municipal Parque de Tesalonica.
Estreno: 23 de marzo de 1959. Traduccién: Nikos Gatsos. Direccion:
Karolos Kun. Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis. Musica: Manos
Jatzidakis. REPARTO: Anastasia Pandazopulu (Madre), Tania Savvopulu
(Novia), Kostas Bakas (Padre de la Novia), Yorgos Lazanis (Leonardo),
Iannis Fertis (Novio), F. Papajrysanthu (Mujer de Leonardo), Angeliki
Kapelari (Suegra), Maria Marmarina (Criada), Sofia Mijopulu (Vecina),
Thodoros Katsadramis (Luna), Angeliki Kapelari (Mendiga), Ekali Soku
(Muchacha 12), Yorgos Konstandinu (Lefador 1°), Yorgos Ikonomu

(Lenador 2°), Mimis Kugiumtzis (Mozo 1°), Dimitris Vagias (Mozo 2°).

Bodas de sangre hubo sin duda de cautivar al completo al
director griego K. Kun, quien, cuatro afios después de su tultima
puesta en escena de la obra, no vacil6 en hacer de ella finalmente un
monopolio subiéndola a escena por tercera vez consecutiva. En esta
ocasion se daba la particularidad de que la obra seria por vez
primera representada en la segunda gran urbe griega: Tesalonica.

Desgraciadamente, de esta representacién carecemos de
testimonios escritos u orales que nos permitan tener una valoracion
mas amplia de la misma. Cabe suponer no obstante que esta
representacion kuniana de 1959 debi6é de estar mas cerca de la de
1955 que de la de 1948, no so6lo por no llegarnos de ella mencién
alguna que la distinga sino también por contar ambas con la
interpretacion de A. Pandazopulu en el papel de Madre y la de T.

Savvopulu en el de Novia.
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I1.2.4.Valoracion general.

Habiendo indagado en las tres representaciones de Bodas de
sangre dirigidas por K. Kun3:3, las cuales se cifien a algo mas de una
década, cabe afirmar que si bien la calidad y el resultado escénico de
cada una de ellas fue suficientemente reconocido y aplaudido, el
éxito de la representacion de 1948 —posiblemente también por el
clima tenso que generaron los acontecimientos historicos-, fue
notoriamente mayor, siendo no en vano la representacion mas

evocada y la que finalmente se eleva al mito.

313 Sabemos por 1. Sideris (1966: p. 117) que K. Kun crey6 siempre en
el valor de Bodas de sangre y que estaba dispuesto a subirla a escena
por cuarta vez. Hacia 1960 lleg6 a sostener que la obra habia vencido
al tiempo siendo su poesia de las mas puras. Cfr. Rev. O¢atpo 29-30

(pp. 98, 113 y 117).
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I1.3. SEGUNDA ETAPA DE RECEPCION:
Creacion del mito (1961-1980).

Cuadro 2: Las representaciones de Bodas de sangre en Grecia

entre 1961y 1980.

SEGUNDA ETAPA DE RECEPCION:
Creacién del mito (1961-1980)

I. 1961: Compania Tzeni Karezi. Direccion: Tz. Karezi.

II. 1962: Compaifia Nikos Jatziskos (Teatro al aire libre de N.
Jatziskos). Direccion: N. Jatziskos.

III. 1963: K TH.B.E. (Teatro Nacional del Norte de Grecia).
Direccion: Kyveli.

IV. 1970: Compania Alexis Minotis-Katina Paxinu (Teatro Katina
Paxinu). Direccion: A. Minotis.

V. 1978: K.TH.B.E. (Teatro Nacional del Norte de Grecia-Teatro de
Tracia). Gira teatral. Direccion: P. Papaioannu.

VI. 1980: Teatro Nacional (Escena Central). Direccion: A. Solomos.

La segunda etapa de recepcion de Bodas de sangre se inicia
con la representacion de la popular actriz Tz. Karezi en su recién
creada compania teatral, y culmina casi dos décadas més tarde con la
presentacion de la obra por el mas importante de los teatros

estatales, el “Teatro Nacional” dirigido entonces por A. Solomos.
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I1.3.1. Contexto historico-teatral.

La situacion teatral griega a principios de la década de 1960
llega con aires de renovacion. La representacion en 1957 de “El patio
de las maravillas” de I. Kambanelis34 por el “Teatro de Arte” de K.
Kun, habia marcado el comienzo de una nueva época para la
dramaturgia griega3ss. El tan deseado florecimiento de la escena
griega se iba a poner ahora de manifiesto no sélo en la produccién de
sus dramaturgos sino también en la creacién de nuevas compaiias
teatrales. No obstante, ya en la década de 1950 habian hecho su
aparicidbn nuevos grupos teatrales que seguirian un repertorio
similar al de los dos principales organismos artisticos de aquel
momento (: el Teatro Nacional y el Teatro de Arte) u otro constituido
por obras comerciales del repertorio griego.

Es a partir de la década de 1960 cuando se refuerza la variedad
escénica con la creacion de companias teatrales mas ambiciosas que
cuentan con la participacion de actores protagonistas consolidados
ya entre un amplio puablico por su presencia en producciones
cinematograficas o en representaciones exitosas del “Teatro
Nacional”. Asi, a las destacadas formaciones teatrales de la década
anterior (: la Compafia de M. Katrakis, la de K. Musuris y la de D.
Myrat), se unian ahora otras no menos merecedoras como eran la de
K. Paxini con A. Minotis, y las de E. Labeti, D. Jorn, A.
Alexandrakis, Tz. Karezi y A. Vuyuklaki3:®,

En 1961, con el objeto expandir la practica teatral por otros

puntos geograficos del pais, se funda la segunda escena estatal

1 Como veremos en el nuestro capitulo ultimo, I. Kambanelis sera uno de
los dos autores més influenciados por Bodas de sangre.

315 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 109.

316 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 118.
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griega, la conocida como K.TH.B.E. 0, lo mismo, “Teatro Nacional del
Norte de Grecia”,3'7 teniendo como director general a S. Karandinos
y como presidente de su consejo directivo a Y. Theotokas.
Inaugurandose su repertorio en agosto de 1961 con la representacion
en el “Teatro Antiguo de Filipos” de la tragedia sofoclea Edipo Rey,
este nuevo teatro estatal llevaria a escena obras tanto del Drama
Antiguo como también otras contemporaneas griegas o del
repertorio extranjero (W. Shakespeare, Moliere, H. Ibsen, B. Brecht,
Lorca, etc), contando para ello con hébiles directores escénicos como
A. Solomos, P. Katselis y M. Volanakis, y con actores de primera
linea entre los que cabe destacar a Kyveli, E. Veakis, A. Synodint y
D. Papamijail.3*® No obstante, el presupuesto econoémico y la
promocién con que va a contar el K TH.B.E. sera muy inferior al del
Teatro Nacional39.

En torno a la década de 1970, como reacciéon a las pautas
marcadas por el régimen dictatorial iniciado en 1967, surgen nuevas
companias teatrales que, formadas sobre todo por alumnos del
“Teatro Nacional”, pretenden acercar otra vez al publico al teatro
serio del que les habia apartado la censura dictatorial. Estos teatros
fueron: “Teatro Stod” de L. Protopsalti y Th. Papageorgiu, “Teatro
Contemporaneo Griego” de S. Lineos, “Teatro de Investigacion” de
D. Potamitis, “Taller Teatral” de D. Konstandinidi”, “Teatro Abierto”
de Y. Mijailidis y “Teatro Libre”32o,

7 Para mas detalles acerca del funcionamiento y logros del K. TH.B.E., vid.
PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 126-128, y TH. GRAMMATAS (2002): pp.
243-245.

8 TH, GRAMMATAS (2002): pp. 244.

319 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 127.

320 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 140-144.
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La vida teatral en Grecia durante el periodo que va de 1974 a
1980, estard marcada por la intensa politizacion que se genera
principalmente al término de la dictadura. Asi, paralelamente al
desarrollo de la actividad teatral profesional y a la renovacion del
repertorio, el periodo de la transicion politica, que comienza en 1974,
dara lugar al florecimiento de la actividad teatral de grupos de
aficionados3?! cuya labor escénica, la mayoria de la veces, va a estar
basada en la repeticion del repertorio seguido por las compaiias
profesionales. Importancia para la mejora futura de estos grupos
tendran los numerosos festivales de teatro que se crean a partir de
1975 —afio de la celebracién del primero de ellos, en Itaca- con la
participacion exclusiva de compaiias de teatro no profesionales.

Es igualmente en torno a estas fechas cuando el arte escénico
adquiere una estrecha relacion con la musica popular griegas22. Al

respecto, Pl. Mavromustakos (2005: pp. 122-125) escribe:

Durante el periodo anterior a la Dictadura (1964-1974)
aparecen las muy interesantes tentativas de los misicos M.
Jatzidakis y M. Theodorakis que, explotando la difusion y la

aceptacion de la musica de creacion popular, amplian el espacio

21 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 145-149.

22 Se pone asi otra vez de manifiesto el acierto y el caracter pionero del
montaje que en 1948 hace K. Kun de la obra lorquiana, buscando como
colaborador al joven M. Jatzidakis, entonces un musico desconocido,
aunque prometedor, que compone musica y canciones para el texto de
Bodas de sangre. Y, desde luego, esta parte del montaje configurado por
K. Kun, aparte de impresionar por su novedad, ya desde un primer

momento agradd de una manera especial al pablico.
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de su consolidacion con espectaculos musicales (Calle de los
suenios, Ciudad bella, Cancién del hermano muerto).
Explotando formas de expresion populares, enriquecen la
imagen de la vida teatral ateniense o intentan proponer e
imponer nuevas formas de accién teatral. Estos intentos tienen
como objetivo atraer a un puablico m4s amplio, al que desean
dirigir hacia una nueva musica griega de calidad que estaria
basada sobre todo en la cancion. [...]

Elemento indicativo de la intensa relaciéon de la musica con
el teatro, constituye el hecho de que un niimero importante de
canciones que se convierten en grandes éxitos, provienen de
representaciones teatrales y se cantan de boca en boca, unas
veces en voz alta otras casi en silencio323 [el subrayado es

nuestro].

Por dltimo, anotemos también que la época que abarca
nuestro segundo periodo de recepciéon de Bodas de sangre (1961-
1980), segun el estudio de Th. Grammatas (2002: pp. 197-203), se
corresponderia con tres etapas distintas de la dramaturgia griega de
postguerra: “Etapa de conquista del heleno-centrismo” (1956-1964),
caracterizada por un cambio de costumbrismo, en tanto va a mostrar
ya a la sociedad griega contemporanea; “Etapa de superacion del

costumbrismo”, también llamada “del teatro del absurdo”324 (1964-

* Gracias a la gran popularidad que adquieren las canciones compuestas
por M. Jatzidajis para la primera representacion de Bodas de sangre en
1948 -revisadas posteriormente para la representacion de A. Minotis en
1970-, esta obra lorquiana asi como su autor se hacen de una manera
inmediata tremendamente conocidos en toda la geografia griega.

324 Sobre el teatro del absurdo en Grecia, vid., entre otros, TH. GRAMMATAS
(1992): pp. 115-125, y E. VAFIADU-TAVRIDU (1980). La etapa de superacion
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1974) que coincide con el periodo del régimen dictatorials=5; y “Etapa

teatral posterior al modernimo” (1974-2000).

I1.3.2. Principales caracteristicas de las representa-
ciones.

Durante este segundo periodo de la recepcion en Grecia de
Bodas de sangre que se prolonga practicamente dos decadas, esta
obra lorquiana, con el intenso influjo que desde un primer momento
ejerce en la escena griega la representacion triunfal y modélica de K.
Kun en 1948, es elegida para ser representada por las mas aptas
companias teatrales profesionales, en su mayoria urbanas,
consolidandose asi en el repertorio teatral griego.

Las 6 representaciones de Bodas de sangre inscritas en este
periodo al que hemos dado en llamar “creacion del mito”, van a estar
caracterizadas por su calidad y su éxito tanto comercial como
artistico. Y es que la importante labor de la mayoria de sus directores
escénicos (N. Jatziskos, A. Minotis, P. Papaioannu, A. Solomos, etc),
respaldados ademas por potentes companias teatrales como eran la
“Compania Karezi”, la “Compania Nikos Jatziskos”, la “Compaiia
Alexis Minotis-Katina Paxini”, el “Teatro Nacional del Norte de
Grecia” y el “Teatro Nacional”; con intérpretes de primera categoria
entre los que cabe destacar a T. Nikiforaki, K. Bakas, Tz. Karezi,
Kyveli, K. Paxinu, K. Kastanas, E. Jatziargyri, N. Valsami, L. Kalergis

o N. Katseli; y colaboradores de excepcion como los escendgrafos I.

del costumbrismo en la escena griega, no supondra sin embargo ninguna
transformacion en el montaje de Bodas de sangre configurado por K. Kun.
> Sobre el caracter politico que adquiere el teatro griego antes y después

del régimen dictatorial (1967-1974), vid. PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp.
140-145.
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Tsarujis o V. Vasiliadis, el mtsico M. Jatzidakis y el poeta N. Gatsos
con su tan aplaudida traduccion, propiciaron que esta obra lorquiana
fuera acreditando en el pais griego una y otra vez su fama para entrar
finalmente a formar parte de su repertorio clasico.

En esta etapa de su recepcion en Grecia, Bodas de sangre pasa
a ser representada en todo tipo de sala teatral (: la sala comercial
privada de la Compafiia Tzeni Karezi, el teatro artistico ligeramente
vanguardista y minoritario del “Teatro al aire libre de N. Jatziskos”,
el teatro comercial con pretensiones artisticas de A. Minotis y las
salas estatales del K. TH.B.E. y del “Teatro Nacional”). Ademas, a
través de dos giras teatrales -la de la “Compafiia Tzeni Karezi” en
1961, y la del K. TH.B.E. en 1978-, llega también a numerosos puntos
de las provincias del territorio griego.

Y es que los tres estrenos sucesivos de Bodas de sangre por K.
Kun celebrados en las dos grandes urbes del pais griego, habian
demostrado de manera evidente el caracter tanto artistico como
comercial de esta obra lorquiana. Bodas de sangre, rompiendo con
el canon, parecia ser un teatro poético para un publico mayoritario.
Esta significativa constataciéon no dejaria en absoluto pasivos a los
empresarios teatrales que, como veremos en las paginas que siguen,
de manera paulatina incorporarian esta obra lorquiana a sus

distintas salas teatrales.

177



I1.3.3. La critica teatral a las representaciones.

I. COMPANIA TZENI KAREZI (1961)

Compania: Tzeni Karezi. Lugar: Teatro Tzeni Karezi. REPARTO:
Eleana Apergi (Madre), Tzeni Karezi (Novia), Zoras Tsapelis
(Padre de la Novia), Mimis Vastardis (Leonardo), Andreas
Duzos (Novio), Agni Vlaju (Mujer de Leonardo), Aliki Zografu
(Suegra), Aliki Zografu (Criada), Eleni Mavrommati (Vecina),
Tzeni Karezi (Luna), Aliki Zografu (Mendiga), Eleni
Mavrommati (Muchacha 12), Dimitra Seremeti (Muchacha 22),
Dionysis Pagulatos (Lenador 1°), Miltos Tsirkas (Lefiador 2°),
Jristos Dajtylidis (Mozo 1°), Miltos Tsirkas (Mozo 2°).

En 1961, la conocida artisticamente como Tz. Karezi (1936-
1992), aunque de nombre real Eugenia Karpuzi, ya entonces muy
popular por sus exitosas interpretaciones durante los afios 1951 y
1959 en el “Teatro Nacional” asi como por su participacion
cinematografica con papeles principales en mas de treinta peliculas,
lleva a escena en su recien creada compaiiia teatral la obra Bodas de
sangre.

Con este espectaculo, la joven y célebre actriz griega realizaria
una gira por toda la geografia griega, llegando, entre otros muchos
puntos, a Patras, Pirgos, Mesolongi, Egio (®iacog, 18/4/61), Creta
(‘E6vog, 7/3/61) y Katerini (‘E6vog, 8/5/61). No obstante, de estas
multiples representaciones carecemos de otras referencias, pues si
bien es cierto que la prensa local anunci6 en cada ocasion el
espectaculo, no publicé posteriormente critica alguna acerca del

mismo.
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La gira de Tz. Karezi, que finaliz6 a principios del mes de mayo
dejando asi a la actriz libre para su labor cinematografica durante el
periodo estival32¢, supuso un importante paso adelante en la difusi6on
de la obra lorquiana por el pais griego, al ser presentada en
numerosos puntos de la provincia griega. Ademas, cabe suponer que
acaparo en cada uno de los municipios visitados la expectacion total
de un publico mayoritatio que asistiria igualmente a la
representacion327, habida cuenta del tremendo atractivo que
suscitaba entonces la famosa y llamativa actriz de cine, ahora a cargo
de la direccidon escénica pero también intérprete en el papel de

Novia.

26 'Efvog, 8/5/1961.

*” Segtin Pl. Mavromustakos (2005: p. 178), las representaciones teatrales
que, hasta la creacion de los DI.PE.THE., eran llevadas a las zonas de la
periferia griega, generalmente carecian de calidad alguna siendo sus
objetivos claramente comerciales. Su repertorio era popular e insustancial,
y el montaje teatral muy rudimentario con una interpretacion muy
tipificada. Sin embargo, destinadas a un publico inexperto y en nada
exigente, tenian intenso caracter protagonista, sobre todo si los actores

principales eran conocidos a través de sus producciones cinematograficas.
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II. COMPANIA NIKOS JATZISKOS (1962)

Compania: N. Jatziskos. Lugar: Teatro al aire libre de Nikos
Jatziskos. Traduccion: Nikos Gatsos. Direccion: Nikos Jatziskos.
Escenografia-Vestuario: V. Vasiliadis. Musica: M. Jatzidakis.
REPARTO: Titika Nikiforaki (Madre), Dina Karavasili (Novia),
Zoras Tsapelis (Padre de la Novia), Nikos Jatziskos (Leonardo),
Dimitris Joptiris (Novio), Katerina Jelmi (Mujer de Leonardo),
Kula Agagiotu (Suegra), Froso Kokola (Criada), Margarita
Gerardu (Vecina), Nikos Dendrinés (Luna), Deniz Baltsavia
(Mendiga), Ana Maria Rali (Muchacha 12), Lina Liveriu
(Muchacha 22), Krini6 Konstandelu (Muchacha 32), Kostas
Pappas (Lenador 1°), Yorgos Nezos (Lenador 2°), Kostas
Gennatas (Lefiador 3°), Jristos Dajtylidis (Mozo 1°), Dimitris
Jrysojou (Mozo 2°), Thanos Daskalu (Mozo 3°), Dimitris
Fotiadis (Mozo 4°), Anastasios Dukeris (Mozo 5°), Ioannis

Tutsis (Mozo 6°), Dimitris Stefan6pulos (Mozo 7°).

El tercer director escénico en presentar Bodas de sangre en la
escena griega, volviendo asi la obra a una sala de pretensiones mas
artisticas, es el reconocido actor y emprendedor director escénico N.
Jatziskos (1921-1983),328 estrenando la obra al final del periodo
estival de 1962 con un montaje escénico basado en el “modelo Kun”
de representacion, con traduccion de N. Gatsos y musica de M.
Jatzidakis.

8 Para profundizar més en la intensa labor teatral de N. Jatziskos, como
actor y como fundador y director de numerosas companias teatrales, Vid.

ed. TH. EXARJOS (1996): pp. 494-496.
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Formado en la Escuela Dramatica del “Teatro Nacional” donde
tiene como maestro al director de escena D. Rondiris329, N. Jatziskos
perseguira desde el principio de su carrera un teatro ante todo de
calidad. Tras haber trabajado como actor en las mejores compaiias
teatrales profesionales (: Teatro Nacional, Teatro Nacional de
Tesalonica, Compaiia de Katerina, etc), fundaria en 1945 su primera
compania junto a M. Merkuri, la denominada “Nueva Escena”, con
edra en el Teatro de verano de Katerina.

Pero su mas destacada aportacion al teatro sera el haber
creado por primera vez en Grecia, concretamente el verano de 1954,
el “Teatro del Jardin Nacional”, un teatro estival al aire libre con el
que pretenderia familiarizar al gran publico a obras de calidad —
sobre todo del repertorio clasico-, practicamente inexistentes
entonces en este tipo de sala teatral. Es aqui donde N. Jatziskos
comienza a cosechar sus primeros y mas reconocidos éxitos en su
papel de director escénico, subiendo a escena importantes obras
teatrales como Romeo y Julieta, El suefio de una noche de verano,
Hamlet asi como una adaptacion de Erotdcritos, el famoso poema
cretense de V. Kornaros. Durante este periodo pasaron por su escena
figuras importantes del teatro griego como Y. Pappas, Jr. Kalogeriku,
A. Synodind, V. Diamantopulos, E. Jatziargyri, A. Valaku, etc.
Ademas, colaboré con reconocidos directores escénicos, como fueron
su maestro D. Rondiris y M. Lygizos; con escenografos de la talla de
I. Tsarujis, S. Vasiliu o M. Angelopulos; y con los coredgrafos R.

Manu, Y. Flery e I. Sismani.

329 Sobre la influencia del expresionismo alemén en D. Rondiris y la
aportacion de éste en la interpretacion escénica de los tragicos antiguos

griegos, vid. M. LYGIZOS (1980): 443-447 y V. FOTOPULOS (2000): pp. 45-
53.
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En 1958, junto a la gran actriz T. Nikiforaki, N. Jatziskos crea
el “Teatro al aire libre” con sede en la calle ateniense Mavromateon,
manteniendo aqui su firme deseo de llevar a escena obras ante todo
de valor literario pese a las dificultades econémicas que esta opcion
entrafiaba. Es asi como el verano de 1962 decide montar este
director escénico Bodas de sangre, una obra que debia resultarle
tremendamente atractiva dado su ya entonces muy avalado valor
teatral y su caracter tragico y poético, modo teatral éste con el que ya
al principio de su carrera este director griego habia cosechado
destacados éxitos escénicos3s©.

El estreno de Bodas de sangre significo para N. Jatziskos un
gran acierto e incluso, cabria decir, un resurgir en su carrera, segun

narra A. Thrylos:

Mencion especial debe hacerse sobre la representacion de
la Compania Jatziskos. (...) El Sr. Jatziskos no demostré soélo
recuperarse con la eleccion de la obra sino también con la
representacion. Sus representaciones durante un periodo largo
de tiempo estaban molestamente improvisadas y descuidadas;
la  representacion de Bodas de sangre  estuvo

extraordinariamente cuidada y organizada3ss3!.

Con todo, este mismo critico sefial6 asimismo que “en una
compania teatral tan poco estable” como era aquélla, “sin tradicion”
y que “se forma con los actores que encuentra a disposicidon”, “era

imposible que no se observasen desigualdades, que algunos actores

330 A. SOLOMOS (1989): p. 392.
33t A. THRYLOS (1980): pp. 457-459.
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no fuesen manifiestamente inferiores a otros”.332 Asi, refiriéndose

analiticamentea al papel de cada uno de ellos, escribe:

El Sr. Joptiris, por ejemplo, que actu6 como Novio, fue
totalmente inepto, no consigui6 dar forma ni proyectar en
absoluto el caracter del personaje que personificaba, pero los
movimientos de las mujeres, de las muchachas y de la multitud
habian sido maravillosamente ajustados, las escenografias del
Sr. V. Vasiliadis fueron también acertadas y también, muy hébil
y artisticamente adaptadas a las exigencias del ambiente del
jardin; y determinados actores mostraron importantes logros.
En primer lugar, hay que referirse a la Sra. Fr. Kokkola, al Sr. Z.
Tsapelis, a la nueva actriz, la Sra. D. Karavasili, la cual mostré
que tiene cualidades que pueden desarrollarse, que si supera su
actual dureza y adquiere flexibilidad, puede destacarse; a la Sra.
Deniz Baltsavia, la cual, con su actuacion plastica y a la vez
nerviosa, con la gran configuracion de un personaje, nos
convencié una vez més de que es un talento, de que es para el

teatro una fuerza notable. 333

Mencién especial por su labor destacada aqui, otorgd A. Thrylos
tanto al intérprete de Leonardo, que no era otro que el propio N.
Jatziskos, “que habia dejado claramente la grandilocuencia que
frecuentemente le perjudicaba y se presentdé en su mejor forma”,

como también a la actriz T. Nikiforakiss4, en el papel de Madre,

332 A, THRYLOS (1980): p. 459.
333 A. THRYLOS (1980): p. 459.
334 De T. Nikiforaki cabe también afiadir que fue una distinguida actriz de
prolija y fructuosa labor artistica en el amplio contexto teatral, que se

convirtié en colaboradora fija en las representaciones de N. Jatziskos, con
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quien “en determinadas escenas mostr6 capacidades de actriz
dinamica de tragedia hasta ahora no sospechadas en ella.”s3s Y,
desde luego, no se equivocaba en esta ocasion el critico. Justo al afio
siguiente, T. Nikiforaki y N. Jatziskos colaborarian con el “Teatro del
Pireo” de D. Rondiris, haciendo una gran gira por numerosos paises
del extranjero en la cual la actriz interpretaria a las grandes heroinas
tragicas (: Clitemnestra, Medea y Electra).

Pero para A. Thrylos, una vez mas, el elemento sumamente
cautivador y placentero de esta configurada representacion
lorquiana lo constituiria la musica de M. Jatzidakis, a pesar de los
ruidos ininterrumpidos que durante esta funcion teatral llegaban
del exterior a la sala, dificultando asi la audicién clara del discurso

de los actores y de la musica.33¢

En suma, este montaje de Bodas de sangre de N. Jatziskos
habia dado la oportunidad a su director escénico de demostrar
nuevamente su valia en la direccidén escénica, significando asi su

resurgimiento en la escena.

quien posteriormente formaria una pareja inseparable tanto en la vida
como en la escena. Para profundizar mas en la vida y carrera de T.
Nikiforaki, vid. TH. EXARJOS (1996): pp. 327-329.

35 A, THRYLOS (1980): p. 459.

36 A, THRYLOS (1980): p. 459.
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III. TEATRO NACIONAL DEL NORTE DE GRECIA -
K. TH.B.E. (1963)

Compania: Teatro Nacional del Norte de Grecia. Estreno: 8 de
octubre de 1963. Traduccidon: Nikos Gatsos. A cargo de la
direccion: Kyveli. Escenografia-Vestuario: Yorgos Vakalo.
Mausica: Manos Jatzidakis. REPARTO: Kyveli (Madre), Talia
Kaligd (Novia), Dimitris Veakis (Padre de la Novia), Ilias
Stamatiu (Leonardo), Alekos Petsos (Novio), Kli6 Nikolau
(Mujer de Leonardo), Aleka Paizi (Suegra), Miranda Tkonomidu
(Ikonomu) (Criada), Ir6 Bifernu (Vecina), Kostas Naods (Luna),
Sula Dimitriu (Mendiga), Katerina Vasilaku (Muchacha 12), Keti
Dasila (Muchacha 22), Peri Poravu (Muchacha 32), Mijalis
Vasiliu (Lefiador 1°), Nelson Moraitépulos (Lefiador 2°), Jristos
Kalavruziotis (Leniador 3°), Ilias Plakidis (Mozo 1°), Mijalis
Romanoés (Mozo 2°), Dimitris Varnas (Invitado), Olga Tolika-
Déspina Sfantzika-Korina Jalvadopulu (Vestidas de negro),

Spyros Voskidis-Kostas Jarilau (Invitados).

Se trata del primer montaje de Bodas de sangre producido en
una sala estatal: “Teatro Nacional del Norte de Grecia”. Cont6 esta
representacion con colaboradores de excepcion como fueron el
pintor Y. Vakal633” a cargo de la escenografia y el vestuario, y el
musico M. Jatzidakis que contribuy6 una vez mas con su seductora
musica compuesta quince afos antes para la primera representacion
de la obra. Sobresaliente result6 también el reparto de este montaje,

con actores como D. Veakis (Padre de la Novia), T. Kaliga (Novia), A.

37 Sobre este conocido pintor y escendgrafo, vid. V. FOTOPULOS (2000): p.
144.
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Petsos (Novio) y, despuntando inequivocamente, la eximia y
celebérrima Kyveli (Madre).

Dediquémosle ahora algunas lineas, a modo de paréntesis, a la
que sin duda se revela como la gran protagonista de esta
representacion lorquiana de Bodas de sangre de 1963. Se trata de la
destacada actriz griega nacida en Esmirna, Kyveli Andriadu (1887-
1978), mas conocida artisticamente por su nombre de pila. Su
carrera artistica en el teatro la comenzd a sus trece anos en La
Escena Nueva (1901-1906) de K. Jristomanos con la interpretacion
escénica de las heroinas tragicas de H. Ibsen (EI pato salvaje, 1884),
de L. Tolstoi (La fuerza de las tinieblas, 1886) y de Euripides
(Alcestes). Tras unos anos de aprendizaje al lado del citado e
importante director escénico, Kyveli crea en 1908 su propia
compania teatral (: “Compania Kyveli”), en la que contara durante
veinte anos con la dedicacion de un publico fiel que acude
religiosamente y con fervor a sus salas teatrales de la ciudad
ateniense, ubicadas en Omonia, Jrimatistirio y Sintagma. Si bien los
triunfos artisticos y taquilleros obtenidos aqui fueron continuos, el
periodo artistico mas crucial y glorioso de su carrera interpretativa lo
alcanza sin duda ya al final de su vida profesional, colaborando con
el “Teatro Nacional”, teatro en el que, paraddjicamente, habia
rechazado trabajar tres décadas antes. Aqui fueron especialmente
sonados sus triunfos en las obras: La gaviota de A. P. Chéjov, El
misterio de la condesa Valérena de Gr. Xenopulos y D¢ Rosita la

soltera o el lenguaje de las flores de Lorca.
En 1963, Kyveli sube a escena Bodas de sangre en el recién

creado “Teatro Nacional del Norte de Grecia”. Una tarea que obliga a

la conocida actriz a trasladarse por un tiempo a la ciudad nortena de
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Tesalonica donde el mencionado teatro tiene atn situada su sede
principal. Su colaboracién en esta ocasion fue doble: intérprete en el
papel de Madre y a cargo de la direccion escénica338. Acerca de este
segundo cargo, cabe apuntar que Kyveli no ha sido nunca reconocida
como destacado director de escena. Eso si, notable experiencia en
esta labor teatral no puede negarsele, pues esta actriz -al igual que su
eterna rival, la otra mitica intérprete griega de su generacion, M.
Kotopuli (1888-1954)339-, comenzo su carrera de intérprete teatral a
finales del s. XIX, momento en el que la figura del director escénico
aun no existia como la concebimos hoy. De hecho, Kyveli ha sido
considerada la “altima de las actrices miticas griegas que hicieron al
publico olvidar la existencia del escritor haciendo igualmente
desaparecer toda necesidad de direccion escénica”.340 Al respecto, Pl.

Mavromaustakos escribe:

La actividad teatral o, mas bien, la época de la practica
teatral hacia finales del s. XIX, estd basada en un tipo de
relacion ambi-direccional, donde no domina el escritor, que
constituye uno de los polos de poder del teatro, sino el
protagonista-empresario. Las obras son escritas para un
determinado actor, el cual las representa con éxito, para ser

imitado por todos sus compaiieros, los cuales conduciran a otros

% Hemos de anotar que A. Solomos, pasados los afnos, con motivo de su
representacion de Bodas de sangre en 1980, afirma en unas declaraciones
suyas a la prensa haber sido el director escénico de este montaje de 1963,
no mostrandose sin embargo especialmente orgulloso de este trabajo.

% Para profundizar mas en la biografia de la mitica actriz M. Kotopuli, vid.
A. SOLOMOS (1989): p. 191-192.

30y, FOTOPULOS (2000): p. 104.
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escritores a escribir obras semejantes, con tematica semejante y
directrices semejantes, las cuales tendran como destinatarios a
aquellos actores, siguiéndose de esta manera la practica teatral.
La relacion ambi-direccional de la dramaturgia y de su practica
en el s. XIX, esta basada en el hecho de que el escritor sigue al

publico, el cual se deja llevar por el protagonista3s4:.

Fue ésta ya lejana manera teatral la que conoci6 primeramente
Kyveli, no despegandose ya totalmente de ella hasta su retirada
profesional de los escenarios. Es sabido que los dramaturgos Gr.
Xenopulos y P. Jorn crearon a las heroinas de muchas de sus obras
con la intenciéon de que fueran representadas por esta impetuosa
actriz342, Ni siquiera habiendo trabajado en La Nueva Escena con K.
Jristomanos, el cual intent6 afanosamente incorporar la figura del
director a la practica teatral, procur6 Kyvely adaptarse a esta
renovacion teatral en la compafia que crea en 1907. Aqui hara la
actriz también de guia o coordinadora de los montajes escénicos,
hecho que, por otra parte, no le impidi6 obtener sucesivos éxitos
artisticos y comerciales. Posteriormente, durante su colaboracion
con el “Teatro Nacional” nos consta que si bien acato6 alguna vez las
directrices de un director escénico (p. €j., las de A. Solomos en el

montaje de El misterio de la condesa Valérena, en 1953, o en D¢

! PL. MAVROMUSTAKOS (2006): pp. 284.

2 Para mas detalles sobre este tema, vid. M. LYGIZOS (1980): pp. 467-475,
y PL. MAVROMUSTAKOS (2006): pp. 281-292, y, en esta misma edicion, un
articulo del mismo investigador referido concretamente al escritor Gr.
Xenodpulos y la proyeccion de su obra dramatica en determinados teatros y

actores, pp. 159-170.
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Rosita la soltera, en 1959), no lo hizo siempre, pues en Bodas de
sangre volveria esta actriz a ser dirigida por ella misma.

Desgraciadamente, carecemos de datos que puedan ampliar
nuestro conocimiento acerca de esta representacion de Bodas de
sangre. Un espectaculo que si bien fue anunciado por la prensa la
vispera de su estreno, no recibi6 luego critica teatral alguna, hecho
que, por otra parte, no resulta tan extrano dada la escasa promocion
que se hacia entonces de las obras representadas por este teatro
estatal del Norte de Grecia. Tan s6lo disponemos de una breve
referencia hecha por A. Solomés (M. Thermu, KaBnuepwvn
11/12/1980) en la que manifiesta que esta representacion “fue peor
que la que €l hizo en Inglaterra como estudiante”.

En suma, del montaje de Bodas de sangre de Kyveli, cabria
suponer que no tuvo demasiadas pretensiones artisticas, pero que
hubo de significar -como cada una de las representaciones en las que

intervenia esta célebre actriz-, un inequivoco éxito comercial.
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IV. COMPANIA A. MINOTIS-K. PAXINU (1970)

Compania: Alexis Minotis-Katina Paxinti (Teatro Katina
Paxint). Traduccion: Nikos Gatsos. Direccion: Alexis Minotis.
Escenografia: Vasilis Vasiliadis. Coreografia: Maria Jors.
Vestuario: Eli Solomonidu-Balanu. Instruccién musical: Eli
Nikolaidu. Miusica: Manos Jatzidakis (revisada en 1970).
REPARTO: Katina Paxina (Madre), Niki Triandafylidi (Novia),
Vasilis Andreopulos (Padre de la Novia), Kostas Mesaris
(Leonardo), Kostas Kastanas (Novio), Aliki Georguli (Mujer de
Leonardo), Zorz Sari (Suegra), Dimitra Zeza (Criada), Froso
Kokola (Vecina), Yorgos Tsitsopulos (Luna), Nita Pagoni
(Mendiga), Lia Pandazi (Muchacha 12), Elpida Braudaki
(Muchacha 22), Dora Litina (Muchacha 32), Sylvia Papadopulu
(Muchacha 42), Jristos Kalavruzos (Lefador 1°), Labros
Tsangas (Lenador 2°), Kostas Frankiadakis (Lefador 3°),
Yorgos Jristodulakis (Mozo 1°), Alexis Georgiu (Mozo 2°),

Alexis Mingas (Mozo 3°), Ilias Statiris (Mozo 4°).

A juzgar por los innumerables testimonios orales y por los
datos recabados a través de una nada menesterosa critica
documental, cabria afirmar, sin miedo alguno a equivocarnos, que la
representacion de Bodas de sangre de 1970 del director escénico A.
Minotis, ha sido la de mayor trascendencia entre las de la segunda
etapa de recepcion de la obra (1961-1980), manteniéndose todavia
hoy en el méas vivo recuerdo de cuantos la presenciaron.

En efecto, significo este espectaculo de Bodas de sangre un
divulgado triunfo escénico, un logro, por otra parte, en absoluto
insolito teniendo en cuenta que las obras, generalmente de calidad

literaria, montadas por A. Minotis, obtenian en cada ocasion los
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aplausos fervorosas de un asiduo e importante publico mayoritario
que acudia en cada ocasion al “Teatro Katina Paxind” con la certeza
de encontrar alli una gratificante funcion teatral.

Fue A. Minotis un actor de reconocido talento y precision, y un
director que intent6 siempre servir a los escritores y mostrar, ante
todo, sus mensajes. Asimismo fue fundamental su aportacion en la
interpretacion de la tragedia antigua, siguiendo bésicamente las
ideas de los directores F. Politis y D. Rondiris. Su carrera profesional
la comenz6 como actor, formando parte de la Compafiia Teatral de
Tripoli de M. Paledlogos y de Jr. Kalogeriku, para pasar, poco
después, a la “Escena Libre” de Kotopuli. Ya en el afio 1930, junto
con E. Veakis y K. Paxind, crea una compania propia. En 1939,
triunf6 interpretando a “Hamlet” en una gira del “Teatro Nacional”
en Londres y Frankfurt. Durante la Ocupacion alemana, en 1941,
huy6 a América junto a la ya entonces su mujer, K. Paxint, donde,
para sobrevivir, ambos trabajan como intérpretes de algunas
peliculas cinematogréaficas, entre las que se destaca “Notorius” del
gran director britanico A. Hitchcock.

A su regreso de EE.UU., en 1955, trabaja como director escénico
en el “Teatro Nacional” (1951-1967), periodo durante el cual realiza
una gira por los EE.UU. y dirige -y a veces protagoniza- importantes
obras del repertorio internacional, entre las que cabe senalar “La
casa de Bernarda Alba”. Esta produccién tuvo una gran repercusion
y suposo ademas el primer estreno de la obra en la escena griega
(1954), con decorados de I. Tsarujis, traduccion de N. Gatsos y la

interpretacion de figuras muy destacadas (Jr. Kalogeriku, V. Metaxa,
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Tz. Karezi, V. Zubulaki), entre las que despunt6, una vez mas, K.
Paxinu en el papel de Bernardas34s.

En 1968, A. Minotis crea junto a su mujer la “Compaifiia Alexis
Minotis-Katina Paxina”, disuelta cuatro afios mas tarde, en 1972,
poco antes de la muerte inesperada de la actriz. Con K. Paxinu
siempre como protagonista, esta compaiiia llevara con éxito a escena
obras antiguas de la tragedia como Medea, Hécuba y Electra; asi
como obras mas modernas entre las que nos permitimos senalar
“Madre coraje” del aleman B. Brecht —obra que K. Paxint habia
representado ya anos antes en Alemania- y, claro esti, la obra
lorquiana que aqui nos ocupa.

El estreno de Bodas de sangre, en 1970, seria objeto de gran
promocion por parte de la prensa diaria. Tanto A. Minotis como K.
Paxint habian puesto muchas esperanzas en este montaje. Por otra
parte, anotemos que K. Paxina ya habia logrado con esta obra dos
triunfos importantes interpretando el papel protagonista de la
“Madre”: la primera vez en 1951, en la ciudad de Nueva York y la
segunda, ocho aflos mas tarde, en una filmaciéon cinematografica de
la B.B.C. londinense.344

En las declaraciones hechas por A. Minotis para esta ocasion,
este director escénico daria a conocer en profundidad su concepto
acerca de la obra del dramaturgo Lorca. Asi, en una conversacion
con el periodista Y. Kondoyannis, sostiene la completa
contemporaneidad de Lorca y de Bodas de sangre, “una obra”, diria

“de la que nadie debe preguntar por qué la subimos a escena. Esta

3 Para mas detalles, vid. V. LOPEZ RECIO (2006a): p. 73.
3 Para maéas detalles acerca de la actuacion sobresaliente de K. Paxinu
interpretando a la Madre de “Bodas de sangre” y a Bernarda en “La casa

de Bernarda Alba”, vid. pp. 294-96.

192



consolidada por el tiempo y su valor”. Y, mas adelante, ya

refiriéndose a su autor, expresaria:

Lorca es de esos escritores que han llegado al mundo para
quedarse. Y es un milagro que Lorca en su juventud se iniciase
en las corrientes modernas de nuestra época, desde el
Expresionismo hasta el Cubismo, que de un instinto mas
profundo de sabiduria utilizase toda esta experiencia del arte
moderno para realzar un material tradicional que tiene sus
raices en la vida y alma espanolas. Lorca debe ser siempre
considerado un escritor completamente moderno, en el sentido
de que su arte no es algo efimero que refleja el momento sino la
eternidad. [...] Las obras de arte positivas son aquellas que
contienen la fuerza también de los tres lados del tiempo: pasado,
presente y futuro. Las preocupaciones y escisiones de hoy ansian
una renovacion de las formas del arte. La juventud esta sedienta
de comunicacion. No encontraremos, sin embargo, lo que
pedimos si no en los escritores puros. [...] Lorca veia claramente
el problema de la libertad en nuestro tiempo y de la nueva
tirania que se presenta hoy con el armamento de la sociedad
consumista e industrial. La libertad paga todavia su cuenta y la
pagara durante mucho tiempo. Incluso también en Bodas de
sangre, hay semejantes caras dentro del marco costumbrista de
la sencilla vida rural, caras de las tradiciones y costumbres de
los espanoles de antes que contribuyen, e incuban, conflictos

humanos. (Bijua, 3/10/1970).

También senala A. Minotis en otra entrevista “el entrelazado del
elemento tradicional espafiol con el totalmente moderno” asi como
el del “sentimiento musico-lirico popular puro con la accion teatral”.

Considera el director cretense que Bodas de sangre es la obra mas
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representativa de Lorca para lo cual se detiene en el anilisis de cada
uno de sus elementos constituyentes —como los simbolos
sobrenaturales o personificaciones-, refiriéndose finalmente a lo
“complejo y fascinante de esta materia teatral” (Ta Néa, 5/10/1970).
Por otra parte, cree A. Minotis que el tema costumbrista de Bodas de
sangre se eleva a tragedia, y declara “que los griegos tenemos todos
los datos para ver y representar de manera correcta a Lorca en
nuestro pais”, ya que “griegos y espanoles y (especialmente) Espafia
y Creta, tienen realmente parecidos sorprendentes en bastantes
puntos de su vida individual y social” (EAevfepog Koouog,
4/10/1970: entrevista a St. Artemakis).

Indagando en la critica documental de la representacion, se
advierte que el montaje llevado a cabo por A. Minotis, no resultd
siempre en todo complaciente. En efecto, cabe decir que si bien, en
lineas generales, satisfizo, no mereci6 siempre el encomio global.
Asi, la critica resen6 el “éxito brillante” del “Teatro Paxina”
(Znuepwva, 29/10/1970) y A. Thrylos se refiri6 a “la perfeccion, al
nivel altisimo de la representacion que dirigi6 A. Minotis con
colaboradores merecedores”. Positiva también fue la critica de Y. N.

Karter (1978: p. 77), al escribir:

Caracteristico de la pasion del poeta el abrazar al pueblo y
hablandole sobre su vida transportarlo al lugar elevado de la
poesia, es también las Bodas de sangre que vimos de nuevo
(después de 22 afios desde la primera representacion griega) en

el Teatro “Katina Paxinn.

Ya con claras reticencias, I. Kalkani (Amoyevuarv,

13/10/1970), califico el espectaculo de “desigual” y A. Doxas
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(EAevBepog Koouog, 25/10/1970) indico que “Alexis Minotis subrayo
con mucho entendimiento los elementos fundamentales de la obra”,
aunque, por otra parte, puso objecion tanto a “la reaccién, de alguna
manera vaga e insulsa, de conjunto al final del acto primero, cuando
se hace perceptible la masacre mutua, asi como a la presencia de
alguna manera cadenciosa del personaje simboélico en la segunda
parte”. La critica menos entusiasta correspondi6 sin duda a Th.
Kritikos (AxposoAig, 23/10/1970), que se refirié al “desacierto en la
direccion escénica de la representacion”, advirtiendo que A. Minotis
se enfrentd6 “con desconfianza y disposicion critica al mundo
mitologico de la tragedia de Lorca”, poniendo de manifiesto su
preferencia por las “obras realistas”, de ahi el no “considerar la
poesia como la esencia misma de la obra, sino verla como una carga

exterior”, anadiendo mas adelante:

Cuando el director no pone enseguida cuidado, desde el
principio, en encuadrar a los héroes de la obra en el lugar del
mito, sino que se enfrenta a ellos como hombres corrientes que
conversan un desayuno casual en una concreta casa de pueblo,
no termina simplemente con la persuasion de los siguientes

. [13 ”» :
pasajes en verso y de las figuras “sobrenaturales”, sino que

sustrae de la obra incluso su carga tragica.

Tambien en opinién del critico teatral V. Varikas, la
representacion mostr6 puntos débiles. Asi por ejemplo, en la escena
de la luna, “no se logré crear el clima poético y trasmitir el respeto
metafisico, que esperaba de ésta el poeta”. No obstante, segiin este
critico, “la interpretacion de K. Paxint justifica por si sola la subida a

escena de Bodas de sangre”, y hace que las partes menos
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conseguidas “no molesten del todo”345. Y tan convencido esta este
articulista de lo dicho, que se pregunta si no seria conveniente grabar
la actuacion de K. Paxint con idea de mantenerla siempre viva; idea
que, desde luego, no tardaria mucho en realizarse permitiéndonos
hoy, a cuantos no pudimos presenciar este espectaculo, poder
disponer al menos de la voz potente y desgarradora de la célebre
actriz y comprender asi més facilmente su, tantas veces mencionada,
excepcional fuerza interpretativa sobre el escenario.

Lo que no merecio6 tanta admiracion por parte de V. Varikas fue
el trabajo interpretativo del resto de los actores. Ahora bien, hemos
de tener en cuenta que la sobresaliente actuacion de K. Paxint
seguramente marcara mas intensamente las diferencias
interpretativas y contribuyera, de alguna manera, a infravalorar la
interpretacion del resto de los actores. Al respecto, Y. N. Karter
(1978: p. 77) sefiala que “la compaiiia [de Paxina] no pudo acercarse
al nivel de ésta. Y esta desigualdad redujo el nivel de calidad de la
representacion, en la que ni el vigor de la direccién escénica de
Alexis Minotis logr6 un equilibrio interpretativo.”

El interés de la critica estuvo centrado sin duda en el papel
desempenado por K. Paxint34¢ que daba vida a la Madre:
“incomparable, seforial, desgraciada, dura y vulnerable, la raiz de la
vida que se corta, la raiz desde donde comenzara el grito”, escribiria
I. Kalkani, afiadiendo ademas, mas adelante, que “s6lo por ella
mereceria la pena la representacion” (Amoyevuativiy 13/10/1970),

opinion ésta en la que coincidieron la totalidad de los criticos. A

¥ V. VARIKAS (1972): p. 358.
¢ Sobre la brillante interpretacion de K. Paxint en el papel de “Madre” en

Bodas de sangre, remitimos a nuestro capitulo IV: pp. 298-301.
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quien llego6 a sorprender la protagonista de este espectaculo, la actriz
K. Paxint, fue a A. Thrylos (1981: p. 114) porque, “si bien conocemos
sus capacidades y estamos preparados para seguir una
interpretacion fuerte”, escribiria este critico, la actriz “super6 cada
expectativa con la expresion, la plenitud y la conmociéon de sus
sobrias formas expresivas.” Del trabajo de la protagonista, también
fue resefiado que se trataba de “una de sus interpretaciones
cumbres, irrepetibles” (Znueptva, 29/10/1970), pero hubo ademas
quien lleg6 a considerarla como “la mejor actriz griega que hasta
entonces habia interpretado el mismo papel” (Eotia, 18/10/1970).
En cuanto a la interpretacion del resto del reparto, la opinién de
los criticos se hace unanime al senalar un desequilibrio en cuanto a
su nivel interpretativo. I. Kalkani (Amoyevuativn, 13/10/1970)
destaca el trabajo de K. Kastanas en el papel de Novio que actu6 “con
pasion contenida, correctamente” pero adujo que el resto de los

actores quedo fuera de ambiente:

K. Messaris (Leonardo) exagerado con muchos gestos.
Dimitra Zeza [Criada], muy sonriente, muy saltarina, muy
graciosa de comedia, y la misma Niki Triandafylidi, bella,
carinosa, interpretaba a la Novia como actuaria cualquier
personaje dramatico en cualquier obra. Las escenas de los
lefiadores, la luna, la mendiga -daban la impresiéon-, de
exageradas, sin emocion. Solo Tsitsopulos, como luna tuvo
tonos sencillos, correctos. Andreopulos [Padre de la Novia], muy
pintoresco, muy “extrovertido” y, en cuanto a las escenas y los
bailes de la boda, me recordaron a nacional. Asi pues, escenas
conmovedoras se alternan con escenas que no se unen de una

manera unitaria iQué pena! (Asroyevuativiy, 13/10/1970)
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Del papel representado por K. Mesaris como Leonardo, V.
Varikas (1972: p. 358) resefia su “evidente insuficiencia” y Y. N.
Karter (1978: p. 77) escribe que “no era el mozo valiente que en las
ferias iba de aca para alla, a los bosques, a los brazos de las
muchachas. No era el rio oscuro, que te atrapa como a una goleta la
ola furiosa. Era un hombre inseguro golpeado por el amor, un pajaro
golpeado con las alas rotas.” En la actuacién de la Novia, papel al
que dio vida N. Triandafylidi, segin V. Varikas (1972: p. 358), hubo
“ausencia —salvo en la ultima escena- de convulsion interior
dramatica y de pasion que conduce a la muerte”; y, en opinién de Y.
N. Karter (1978: p. 77), su intérprete “no puso en claro las
diferencias entre las alternancias realistas de la obra. Lleno, por
ejemplo, de gritos la escena erdtica del bosque, alli donde debia
dominar la interioridad poética solamente.” Mas lograda, en general,
fue considerada la interpretaciéon de K. Kastanas, en el papel de
Novio, aunque Y. N. Karter (1978: p. 77) puntualizdé que, si bien
“tenia la verdad” de su personaje, mostré “muy poca comodidad. Su
falta de movilidad en el primer acto fue caracteristica”. De V.
Andredbpulos, como Padre de la Novia, subraya V. Varikas (1972: p.
358) lo “pintoresco” de su imagen y su “caracterizacion
satisfactoria”. En cuanto al personaje de la Luna, Y. N. Karter (1978:
p. 77), considerando a este personaje como “pena que no conmueve”,
se mostré disconforme con su figura encarnada por Y. Tsitsopulos,
vista como “fantasma taimado”.

Th. Kritikos (AxposroAig, 23/10/1970) lanz6 una dura critica al
papel desempenado por los lenadores y las muchachas explicando
que “cada vez que éstos recitan fragmentos largos de poesia, el
espectador pierde la comodidad y siente una intensa turbacion”,

achacando esta falta no ya al texto sino a la linea seguida por el
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director escénico”. Pero con mas reticencias al montaje de A.

Minotis, este mismo critico anade:

La representacion afronta problemas béasicos de
organizacion artistica. La fiesta de la boda, por ejemplo, es
desde el punto de vista de la direccion totalmente vaga y amorfa,
sin aquella orientacion cuidadosa de los hechos que podria
garantizar la expresion mas dura. El ritmo de la accion es
muchas veces casual -—gran debilidad para cualquier
representacion, pero mortal para una representacion de obra
poética, cuyo desarrollo obedece a las normas de la musica.
Dentro de esta situacion confusa, el rendimiento de los actores
es desigual. La compaifiia ha concentrado a un gran namero de
artistas de nuestro teatro, que pueden considerse cualquier otra
cosa que casuales (A. Georgiu, Z. Sari, F. Kokola, N.
Triandafylidi, K. Kastanas, V. Andredpulos, etc), pero, si
exceptuamos, naturalmente, a K. Paxind, los tunicos que
presentaron un control satisfactorio de sus formas expresivas
fueron K. Kastanas y F. Kokola. El Sr. Mesaris infravalor6
mucho el papel mas clave, asi como en otros papeles basicos,
Dimitra Zeza y Nita Pagoni ofrecieron un trabajo que se
distinguia inicamente por su superficialidad. Asi, finalmente la
representacion junto a la obra de Lorca, terminan constituyendo
un simple marco para un recital de interpretaciéon. La
protagonista de la compania, contiene, desde luego, una figura
ideal, temperamento y técnica como Madre, pero sea como sea,
su papel es relativamente periférico y no puede dar solo sentido

a toda la representacion. (AkposmoAig, 23/10/1970)

El resto de los colaboradores elegidos por A. Minotis, se

hicieron todos merecedores de los elogios de la critica. Asi, recibio el
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calificativo de “magnifico” el vestuario de E. Solomonidu-Balanu347
(Amoyevuativn, 13/10/1970), de quien nos permitimos reproducir

algunas de sus palabras acerca de su labor aqui:

Cuando me llamé por primera vez Alexis Minotis para que
hiciera los trajes en su representacion de Bodas de sangre de
Lorca, me aterroricé.

El teatro de Lorca lo conocia, habia visto y pintado casi
todas las representaciones que durante anos se habian llevado a
escena desde 1960 —entonces empezaron a acompanar siempre
mis dibujos la columna de la critica teatral de Kathimerini —,
pero nunca me habia ocupado del vestuario de este escritor
(aunque habia trabajado ya en el “Teatro Libre”, y en el “Teatro
Nacional” y en la “Escena Lirica” como director escénico y a
cargo del vestuario y de la musica), pero Lorca era otra cosa.

Katina Paxinti me convenci6 y comencé a trabajar. Dibujé
muchos bocetos y se los llevé, después de haberme explicado ella
que no queria que los trajes fueran folkléricos, que tuviera
cuidado en algunos puntos, como que en los manuscritos de
Lorca habia una nota sobre el traje de la novia que entonces en
la provincia espafola no era nunca blanco sino negro; y muchas

mas cosas.

*7 Sobre esta dibujante, conocida principalmente por acompafar sus
dibujos de escenas de teatro las criticas del prestigioso diario Kabnuepivn,
vid. V. LOPEZ RECIO (2006b), ediciéon que recoge més datos acerca de su
dilatada carrera profesional, el conjunto de sus dibujos de
representaciones de Lorca en Grecia y un testimonio suyo en el que cuenta
los detalles de su colaboracion con la Compania A. Minotis-K. Paxina

durante este montaje de Bodas de sangre en 1970.
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En cuanto llegué a su casa y vieron los bocetos, Katina
Paxinu se entusiasm6 con mi pintura (eran acuarelas); sin
embargo, Alexis Minotis, mas reservado, me dice: “Dentro de un
rato va a venir también Iannis Tsarujis, lo he llamado porque
quiero también su opinion”. Y, al rato, I. Tsarujis llegd y se
entusiasmoé también. Entonces, Minotis exclamé: “iBravo! Eres
muy buena. iVamos, adelante!”. Era siempre de pocas palabras y

claro.348

Asimismo, se destac6 el trabajo de V. Vasiliadis por su
“maravilloso  escenario” con “algunos cipreses negros”
(Amoyevuativny, 13/10/1970); se apuntd también que era “sencillo
pero coadyuvante en atmosfera de la obra que basicamente se saca
de la musica de Manos Jatzidakis” (EAev0epog Koouog, 25/10/1970).
Pero hubo una nota negativa a su trabajo que provino de Y. N. Karter
(1978: p. 77), quien anot6 “que no creia que fuera bien el espacio
escénico pese a su simplificacion”, es decir, “que no se respetasen las
indicaciones del escritor, minimamente”. El estilo lorquiano por
tanto, segin este articulista, no se logré al final.

Merecedora de elogios también la instruccién musical de E.
Nikolaidu a quien, en opinién de V. Varikas, “debe mucho el
compositor y la representacion”349. La traduccion de N. Gatsos de
nuevo recibid, junto a la musica de M. Jatzidakis, las mas
gratificantes palabras. Concretamente Y. Kondoyannis (Bnua,
3/10/1970), ponderando la labor de M. Jatzidakis, sostiene que su
“musica, las canciones, las inserciones y los acompanamientos

expresan la obra como ansiaba el propio Lorca”. Por ultimo, anotar

¥ E. SOLOMONIDU-BALANU (2006): p. 53.
V. VARIKAS (1972): p. 358.
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que curiosamente en esta ocasion la critica omiti6 toda mencion al
trabajo de la distinguida corebgrafa, M. Jorn3s°, colaboradora del

“Teatro Nacional” de 1958 a 1982.

%0 Para profundizar en la vida de esta conocida bailarina y coreografa, vid.

V. FOTOPULOS (2000): p.253.
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V. TEATRO NACIONAL DEL NORTE DE GRECIA (1978)

Compania: Teatro Nacional del Norte de Grecia (Teatro de
Tracia). Temporada teatral: 1978-79. Gira profesional.
Traduccién: Nikos Gatsos. Direcciéon: Panos Papaioannu.
Musica: Manos Jatzidakis. Escenario-Vestuario: Rena
Georgiadu. Instruccion musical: Egli Java-Vaya. REPARTO:
Anthi Kariofyli (Madre), Rea Fortuna (Novia), Ilias Stamatiu
(Padre de la Novia), Yorgos Domuzis (Leonardo), Kostas
Dalianis (Novio), Yorgos Domuzis (Mujer de Leonardo), Theano
Kras6 (Suegra), (Vecina), Panos Papaioannu (Luna), Margarita
Gerardu (Mendiga), Evita Papaspyru (Muchacha 12), Ana Pajtiti
(Muchacha 22), Tasos Yfandis (Lefiador 1°), Iannis Panorios
(Lenador 2°), Sakis Petkidis (Lenador 3°), Iannis Panorios
(Mozo 1°), Sakis Petkidis (Mozo 2°), Iannis Kokkinidis (Mozo
3°), Ana Pajtiti (Vecina).

El 9 de diciembre de 1978 se estrenaba el segundo de los montajes
escénicos de Bodas de sangre subvencionados por el “Teatro
Nacional del Norte de Grecia” (el 1°, en 1963 con Kyveli), en manos
ahora de uno de sus grupos anexionados: el “Teatro de Tracia”.

De este espectaculo dirigido por P. Papaioannu, lo Gnico que
sabemos es que seria llevado en una gira de veinte dias de duracion a
las 14 ciudades, villas y pueblos, que remitimos a continuacion:
Xanthi (9 de diciembre), Erasmio (10 de diciembre), Stavrapoli (12
de diciembre), Komnina (14 de diciembre), Myrodato (16 de
diciembre), Mandra (17 de diciembre), Orestiada (20 de diciembre),
Didymotijo (21 de diciembre), Dikea (23 de diciembre), Sufli (25 de

diciembre), Feres (27 de diciembre), Alexandrupoli (28 de
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diciembre), Sappes (29 de diciembre), Komotini (30 de

diciembre)3st,

1 EAevOeportumia, 6/12/1978.
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VI. TEATRO NACIONAL (1980)

Compania: Teatro Nacional-Escena Central. Temporada teatral: 1980-81.
Traduccion: Nikos Gatsos. Direccidon: Alexis Solomds. Miusica: Manos
Jatzidakis. Escenario-Vestuario: Liza Zaimi. Coreografia: Dora Tsatsu-
Symeonidi. REPARTO: Eleni Jatziargyri (Madre), Nora Valsami (Novia),
Lykurgos Kalergis (Padre de la Novia), Jristos Parlas (Leonardo), Kostas
Kastanas (Novio), Nora Katseli (Mujer de Leonardo), Pitsa Kapitsinea
(Suegra), (Criada), (Vecina), Kostas Galanakis (Luna), Thean6 Ioannidu
(Mendiga), Nefeli Orfani (Muchacha 12), Meka Flora (Muchacha 22),
Maria Liapiku (Muchacha 32), Maria Pyrunaki (Muchacha 42) The6doros
Moridis (Lenador 1°), Stavros Romanoés (Lefiador 2°), Spyros Mavidis
(Lenador 3°), Thanos Kalioras (Mozo 1°), Kostas Galanakis (Mozo 2°),

Spyros Mavidis (Mozo 3°).

Algo mas de tres décadas después del primer estreno de la obra
por K. Kun, Bodas de sangre llega al mas importante de los teatros
estatales griegos: el prestigioso “Teatro Nacional”. Y lo hace de la
mano de un conocido hombre de teatro que se distingue ademés por
ser el director escénico que mas obras del dramaturgo granadino ha
representado hasta hoy en la escena griega: A. Solomos.

Este director escénico que nace en la capital griega en 1918,
habia sido precisamente alumno de K. Kun en el “Colegio de Atenas”.
Posteriormente, tras abandonar sus estudios de Derecho, inici6 su
formacion en las artes dramaticas. Ingreso6 primero en la Escuela
Dramatica del Teatro Nacional de Atenas (1939-1942) teniendo
como maestro a D. Rondiris, y luego siguié su formaciéon en el
extranjero: en la “Real Academia de Bellas Artes” de Londres (1945-

1946), en la Universidad estadounidense de Yale y, por tltimo, en el
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taller dramatico E. Piscator (1946-48). Igualmente cabe indicar que
durante el primer periodo de funcionamiento del “Teatro de Arte”
(1942-43), colabor6 con K. Kun interpretando pero también como
ayudante de direccion y encargado del vestuarioss2.

Fue A. Solomos el primer griego en montar Bodas de sangre, en
1946, como estudiante en Londres. Ademas, es posiblemente en el
contexto griego uno de los hombres de teatro que mas ampliamente
y en profundidad se ha dedicado a la obra dramatica lorquiana. Su
apego e inmediata dedicacion a Lorca tuvo su punto de arranque
durante la Ocupacion alemana, al encontrarse con una traduccion
francesa del “Romancero gitano” que ejercio en él una profunda
fascinaciéon. Poco después, hall6 en una libreria la primera edicién de
las Obras completas de Lorca publicadas en Buenos Aires. Y con el
propdsito de poder leer su obra teatral, comenz6 de inmediato a
aprender espafiol (Avptavn, 12/12/1980).

Tradujo asi por vez primera al griego: D@ Rosita la soltera y
Yerma, ambas en 1964, y La zapatera prodigiosa en 1966,
llevandolas por primera vez a la escena griega en el “Teatro
Nacional”, institucion en la que ocup6 el puesto de director escénico
durante dos periodos especialmente prolongados -de 1950 a 1964, y
de 1968 a 1982-. Es asi como sube a escena primeramente estas tres
obras lorquianas traducidas por él: La zapatera prodigiosa en el
periodo teatral 1957-58, teniendo a cargo de la escenografia y el
vestuario al gran pintor griego Y. Moéralis; D¢ Rosita la soltera, que
constituyé un sonado éxito, la represent6 justo el periodo teatral

siguiente (1958-59), contando con importantes colaboradores: Y.

32 Para profundizar mas en la la carrera teatral de A. Solomoés, vid. TH.

EXARJOS (1996): p. 525, y V. FOTOPULOS (2000): p.143.
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Vakal6 como escendgrafo, A. Fokas a cargo del vestuario, y el musico
M. Jatzidakis. El reparto asimismo se hizo sobresaliente, con Kyveli
en el papel de Tia y A. Synodin, que estuvo “ideal”, en el de Rosita
(G. Stavru, en Avyn, 5/3/1959). Y dos afios mas tarde, el 6 de marzo
de 1961, A. Solomoés estrena Yerma, en donde su colaboracion se
hace, a nuestro juicio, excesiva. Pues se encarga aqui no so6lo de la
direccion escénica y de la traduccion, como hiciera en sus otras dos
representaciones lorquianas anteriormente mencionadas, sino
también de la escenografia y del vestuario. Para la musica cont6 con
A. Papaioannis. Y el papel protagonista lo encarnaria, también en
esta ocasion, A. Synodint, pero, pese a todo, esta representacion no
se ganaria los aplausos fervorosos que obtuvo el espectaculo de D¢
Rositasss.

Pero centrémosnos ahora en la altima de las representaciones
lorquianas realizadas por A. Solomés: Bodas de sangre (1980). En la
rueda de prensa ofrecida la vistera de su estreno, el 12 de diciembre,
de la cual se haria eco gran parte de la prensa diaria, A. Solomos
(AxpomoAig, 11/12/1980) refiriéndose a la obra, declaraba: “Ideas
sobre “Bodas de sangre” y su importancia diacrénica no tengo. Es
una obra de tema el amor y la muerte. Y como poeta dramaético,
Lorca es él mismo un misterio, como el Amor y la Muerte. Un
misterio que te llena y que no te sientes a ti mismo para explicarlo”.
Y refiriéndose a sus intenciones en el montaje escénico de la obra,
manifestaria: “He respetado su amor por la sencillez. Quiero que mis
obras teatrales sean simples y austeras. Eso queria yo para Bodas de
sangre. Que fuera una prueba de fuego para nuestra liberacion de las

faciles impresiones teatrales. Una humilde reverencia a la tumba de

33 Cfr. Ta Néa, 6-3-1959, y 'E6vog, 17-3-1961.
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Lorca”. En esta misma rueda de prensa, para nuestra sorpresa,
también declararia haber dirigido en 1966 Bodas de sangre en el
“Teatro Nacional del Norte de Grecia” con Kyveli como protagonista.
Sin embargo, en el programa de la mencionada representacion
aparecio escrito el nombre no de A. Solomoés sino el de Kyveli, como
encargada de la direccion. De ser verdadera la mencion de este
director, entonces esta representacion de 1980 para A. Solomos
constituiria su tercer montaje de Bodas de sangre, destacandose asi,
junto a K. Kun, como los dos directores griegos que mas montajes
han realizado de esta obra lorquiana.

El estreno de Bodas de sangre, que tuvo lugar el 12 de
diciembre en la Escena Central del “Teatro Nacional”, fue seguido de
una, un tanto, exigua critica, teniendo en cuenta la gran promociéon
que habia recibido esta nueva puesta en escena de A. Solomos. El
critico S. Makris la calific6 de “bonita”, “verdaderamente bonita en
su conjunto”, aunque, en su opinion, “podria haber sido mejor”3s4 En
este sentido, reconociendo en A. Solomoés a “un poeta no so6lo en el
uso de la palabra, sino también en la concepcion de las cosas de la
vida y en la materializacion teatral de sus suefios,” mostro sorpresa y
desconcierto por los errores que habia advertido en la
representacion, considerando finalmente que en ella su director
escénico “sacrifica con frecuencia la poesia a favor de lo pintoresco y

de la impresion”. Con todo, anadi6é méas adelante:

[A. Solomos] tom6 con exactitud el pulso de la obra. Y muy
correctamente, deposit6 el mayor esfuerzo en la configuraciéon
plastica de las imagenes, segtn el color, el tono, el movimiento.

Asi también en su articulacibn armoénica, con sus frecuentes

354 S. Makris, Néa Eotia 109: pp. 61-63.
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ritmos alternantes. Consigui6 mucho desde este punto de vista.
Pero la textura lineal del mito, la presentacion igual de las partes
y el estilo desnudo del discurso exigian una disciplina de
respuesta austera, una sustraccion hasta el convencionalismo,
una actuacion sobria e interior, es decir, exenta de dramatismo
redundante. Porque exactamente esto suple, de modo muy
eficaz, la poesia. Su sustraccion deja el lugar necesario para que

resalte pura la poesia3ss.

En lo que a la interpretacion de los actores se refiere, expresa

el critico que:

En la linea correcta se movieron so6lo el Sr. Jr. Parlas
(Leonardo) y el Sr. L. Kalergis (Padre de la Novia) y menos la
Sra. El. Jatziargyri (Madre) y la Sra. N. Valsami (Novia) —la
segunda igualmente actu6 con un estilo dramatico
caracteristico- aunque debe reconocerse que, a su manera,
encarnaron satisfactoriamente sus papeles. Una presencia, en
cuanto a la tonicidad y a la quinesiologia, medida a la exactitud,
obsequi6 la Sra. N. Katseli (Mujer de Leonardo). Al contrario, el
Sr. K. Kastanas (Novio), agot6 sus otras reservas —no las
valiosas-, aqui estrechamente interpretavivas en una
interpretacion abierta. Tal vez fue mala la eleccion de su papel,
que es dramaticamente equivalente y, desde luego, de un fondo

mas profundo, al de Leonardoss®.

Los colaboradores con los que conté A. Solomos en la presente

representacion, merecieron todos el reconocimiento a su labor aqui.

35S, Makris, Néa Eotia 109: pp. 61-63.
%6 S, Makris, Néa Eotia 109: pp. 61-63.
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De Liza Zaimi, a cargo del escenario y del vestuario, se escribio que
“sus extraordinarios dibujos y armonia de color, sus vestidos y sobre
todo su escenario abstracto, enmarcaban perfectamente, en color y
en arquitectura, el curso del drama”. Una vez més fue acentuado el
valor de las canciones de M. Jatzidakis “que se nos han quedado
pegadas al oido desde hace treinta y tantos afos, desde la
representacion de la obra en el “Teatro de Arte”, y que “son regalo de
una verdadera euforia poética”. Pero el critico reconoci6é también la
labor determinante de E. Nikolaidi en la instruccién musical. Por
ultimo, subray6 el trabajo coreografico de la talentosa bailarina y
corebgrafa D. Tsatsu-Symeonidi3s7, quien “dio a las partes festivas de
la representacion pulso y fervor y una expresion ceremonial a su

final”358.

*7 La conocida bailarina y coredgrafa D. Tsatsu-Symeonidi, hija del
conocido escritor griego K. Tsatsos, también presidente algunos afios de la
Reptiblica griega, destaca principalmente por su colaboracién en la
fundacion del “Teatro Nacional del Norte de Grecia” (1961) y por haber
organizado el coro del drama antiguo. De 1975 a 1981 trabaja en el “Teatro
Nacional” como corebgrafa fija, donde obtiene elegios continuos a su
labor. Para méas informacion, vid. V. FOTOPULOS (2000): p. 252.

38 S, Makris, Néa Eotia 109: pp. 61-63.
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I1.3.4. Valoracion de la segunda etapa de recepcion.

Las seis representaciones que de 1961 a 1980 se realizan de
Bodas de sangre en la escena griega, consolidan el llamado “modelo
Kun” de representaciéon como estereotipo de la obra. No obstante,
estas puestas en escena de la obra lorquiana, carentes de novedad
estética, pese a lograr éxitos comerciales, e incluso artisticos, no
alcanzan en ningun caso el triunfo escénico logrado por K. Kun en su
representacion de 1948.

Es posiblemente la representacion del director escénico A.
Minotis en 1970 la que obtiene un mayor éxito en esta segunda etapa
de recepcion de la obra, habida cuenta de las numerosas fuentes
documentales y testimonios orales que se refieren reiteradamente a
la intensa fuerza del espectaculo que estuvo marcada principalmente
por la actuaciéon magistral de K. Paxinu en el papel de Madre, una
interpretacion que queda todavia hoy en el grato recuerdo de
cuantos tuvieron la ocasion de presenciarla y que, no en vano,
serviria mas tarde como modelo interpretativo a otras actrices en su
caracterizacion del papel.

Teniendo en cuenta que el “modelo Kun” de representacién de
Bodas de sangre, se tradujo, en la mayoria de los casos, en una
interpretacion social-costumbrista de la obra, cabe afirmar que, a
partir de su segunda etapa de recepcion, esta obra lorquiana es
representada obviando la nueva realidad social dramatica del
momento. Pese a lo dicho, estos espectaculos de Bodas de sangre,
aun no saliéndose del modelo configurado por K. Kun y no
intentando por ende actualizarse al cambio social, no dejan por ello
de recibir los aplausos del ptblico. Y es que todavia no se ha asistido
a un relevo generacional significativo entre el auditorio griego,

formado ain basicamente por un publico burgués medio, procedente
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de la provincia. Asi, las secuencias costumbristas de la vida del
campo en la obra, tan familiares a este receptor, parecen causar
todavia una calida sensacion placentera y de hermosa nostalgia.

En cualquier caso, las representaciones de Bodas de sangre
registradas en esta segunda etapa de recepciéon, resultan
fundamentales para la recepcion futura de la obra, lo cual es debido
a tres motivos basicos: 1. En primer lugar, la obra se expande por el
territorio griego a través de dos importantes giras comerciales y llega
a numerosos puntos de la provincia dandose asi a conocer también
fuera de los dos grandes centros urbanos del pais. 2. En segundo
lugar, pasa a ser representada en todo tipo de sala teatral obteniendo
en cada ocasidon éxito escénico y de publico. 3. Por ultimo, estas
representaciones de la obra, llevadas a cabo por companias
destacadas, servirian otra vez de modelo a los innumerables
montajes de la obra, sobre todo los realizados por grupos de
aficionados, que irian a realizarse en la etapa tercera de recepcion
(1981-2006). Eso si, consolidan el estereotipo de la obra en base al
“modelo Kun” de representacion y a una interpretacion costumbrista
y de realismo rural.

Durante este segunda etapa de recepcion, coincidiendo con un
momento de estrecha relacion entre el teatro y la cancién popular
musicada, la musica y las canciones de M. Jatzidakis, que formaban
parte del montaje escénico configurado por K. Kun para Bodas de
sangre, adquirieron popularidad entre un publico mayoritario. Asi, a
través de las canciones pegadizas del citado compositor, Bodas de
sangre se hizo rapidamente conocida en todo el territorio griego,
hecho que contribuy6é de manera directa e importante a avivar el

animo y los sentimientos de su representacion en escena.
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Concluyendo, cabe decir que en esta segunda etapa de
recepcion, Bodas de sangre logra afirmarse en la escena griega.
Representada por las mas destacadas companias de teatro urbanas,
consigue incorporarse con éxito a las distintas salas teatrales. Su
teatro poético, demuestra también ahora ser para un publico
mayoritario. Resultara ésta por tanto una etapa inequivocamente
decisiva para el curso futuro de esta obra lorquiana que, una vez
popularizada y consolidado su éxito escénico, se incorpora

finalmente al repertorio teatral de los clasicos.
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II.4. TERCERA ETAPA DE RECEPCION: Bodas de sangre

como obra clasica (1981-2006).

Cuadro 3: Las representaciones de Bodas de sangre entre 1981y

1990.

TERCERA ETAPA DE RECEPCION:
“Bodas de sangre” como obra clasica.

1. Periodo de herencia del costumbrismo (1981-1990)

I. 1981: Teatro Municipal de Mitilene. Direccién: N. Parikos.

I1. 1982: Compania Nueva de Teatro. Direccién: A. Damianos.

III. 1982: Club Teatral de Volos (Ayuntamiento de Jalandri-Centro
Cultural Aguilucho (Teatro Rematias). Direccion: S. Vrajoritis.

IV. 1983: Taller Teatral de Jania. Direccién: E. Braudaki.

V. 1985: DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de Agrinio. Direccién:
E. Vasilikioti.

VI. 1986: DIL.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de Rumeli.
Direccién: K. Tsianos.

VII. 1989: Grupo teatral de O.S.Y.V.A. (de aficionados).

VIII. 1990: Compaiia Didjrono. Direccion: Remundos.

Cuadro 4: Las representaciones de Bodas de sangre entre 1981y

1990.

II. Periodo de expansioén y superacion del costumbrismo (1991-

2006)

I. 1991: Teatro Experimental de la ciudad-Marietta Rialdi. Direccion: M.
Rialdi.
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II. 1992: Compania teatral Stod (Teatro Stoa-Zografu). Direccion: Th.
Papageorgiu.

IIL. 1992: Grupo teatral de jovenes del Ayto. de Kesariani (Teatro de
Kesariani). Aficionados.

IV. 1993: Grupo teatral de Tripoli (Teatro Maliaropulio-Escena Central).
Direcci6n: Y. Biniaris.

V. 1993: K. TH.B.E. (Teatro Nacional del Norte de Grecia). Direccién: J.
Jristofis.

VI. 1994: DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de Kalamata (Escena
Central). Direccion K. Bakas.

VII. 1996: DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de Iodnnina (Teatro
Kaberio). Direccién: N. Jatzipapas.

VIII. 1996: Grupo Teatral EPL de Veria. Aficionados. Direccion: los
alumnos del grupo teatral.

XI. 1996: Taller teatral de aficionados del DI.PE.THE. (Teatro Municipal
Periférico) de Volos. Direccién: D. Daktylés.

X. 1996: Grupo teatral de aficionados en Gkazi (Pire6s 100). Direccién: Y.
Iannarakos.

XI. 1996: Por la “Antigua Eléctrica”.

XII. 1996: Grupo teatral EML de Veria. Representacion escolar.

XIII. 1997: E.P.L. de Kavala. Representacion escolar.

XIV. 1997: Grupo teatral “Theatrodini”. Direcciéon: Martha Fritzila.
Representacion escolar.

XV. 1997: E.P.L. de Kavala. Aficionados.

XVI. 1998: K. TH.B.E. (Teatro Nacional del Norte de Grecia). Teatro de
Danza de Tesal6nica. Direccion: N. Sakalidis.

XVILI. 1999: Instituto Leondio de Nea Smirni. Representacion escolar.

XVIII. 2000: Compaiiia Teatral “Calle de Tesal6nica” (Teatro “Calle” de
Tesal6nica). Direccién: J. Papastergiu.

XIX. 2002: DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de Agrinio. Gira.
Direccién: Th. Gkonis.

XX. 2002: Teatro Piraiko (Teatro-Jardin Municipal de Nikia).

XXI. 2004: Grupo Teatral “Circulo teatral” de la Univ. de Ioannina.

Aficionados.
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XXII. 2004: Grupo Teatral ”Anemi” (Club Filoproodo, Ymit6). Direccion:
J. Sura.

XXIII. 2005: Grupo Teatral del Ayto. de Jolarg6s (Teatro Municipal al
aire libre). Direccion: K. Blatsu.

XXIV. 2006: Teatro Nacional (Teatro Kappa). Direccién: S. Jatzakis.

Representaciones especiales3s9.

1. 1993: Amor, vida y muerte. Grupo de aficionados del DI.PE.THE.
(Teatro Municipal Periférico) de Veria.

II. 1995: Teatro de Movimiento “Knos6s”- Tesalonica. Danza teatral.
Direccién: Is. Sideris.

II1. 1997: Ritual del amor. DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de
Rodas. Direccion: K. Katsulakis.

V. 1998: Cancién del amor. DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de
Kozani. Direccién: N. Nikolau.

VI. 2000: La cancién del amor. DLPE.THE. (Teatro Municipal
Periférico) de Kozani (Estadio Nacional, Kozani). Direccion: N. Nikolau.

VII. 2004: La hora de la sangre. Grupo de Teatro Red de Artes (Puente
de Arta).

VIII. 2005: Perdido en el suefio. Grupo Teatral “Con Atenas” de los
Active Member y de Nikos Tuliatu (Teatro “Dibujos”). Direccion: A. Pappa.

Tras el triunfo escénico logrado por K. Kun en 1948 y la
expansion experimentada en su etapa segunda de recepcion, durante
la cual la obra es representada por las mas destacadas compaiiias
teatrales del momento —comerciales, artisticas e incluso estatales-
las cuales culminan con la representacion del “Teatro Nacional” en
1980, Bodas de sangre se incorpora en la escena griega al repertorio

de los clasicos, asistiendo asi desde entonces hasta nuestros dias a su

9 Se trata, en todos los casos, de adaptaciones especiales de la obra.
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propagacion y habitual presentacion por todos los escenarios del

territorio griego.

II1.4.2. Contexto histérico-teatral.

El afo de inicio de nuestra tercera etapa de recepcion de
Bodas de sangre en Grecia, coincide con una fecha realmente
significativa en la historia mas reciente del teatro griego. Representa
el comienzo de un cambio substancial y gradual que va a
experimentarse en toda la escena teatral griega y que repercutira
tanto en su practica como en su funcionamiento.

Durante las dos dltimas décadas del s. XX, el desarrollo de la
actividad teatral se vera favorecido por las nuevas condiciones
creadas a raiz de una nueva politica cultural, apoyada por el poder
gubernamental del pais. El recién creado Ministerio de Cultura
Griego, al frente del cual se hallaba M. Merkuri, la ya entonces
célebre actriz que ahora habria de llevar importantes iniciativas al
ambito de la politica cultural, se propondria como primer objetivo la
formacion de la produccion artistica que tendria finalmente una
repercusion directa y decisiva en la actividad teatrals®o.

Los principales cambios y medidas gubernamentales tomadas

entonces en pro del impulso teatral, fueron los siguientes:

%0 A esta conocida actriz griega se le ha achacado en numerosas ocasiones
el que, a través de su politica cultural al frente del Ministerio de Cultura
griego, contribuyese de manera desproporcionada a la mejora del arte
escénico dejando sin embargo casi totalmente desatendidos otros campos

artisticos.
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1.Creacion de la “Institucion de Subvenciones del Teatro
Libre” en 1982, bajo regulacion legislativa concretasé:. Hasta el afio
1978, ayuda econOmica procedente del Estado solo recibian los
teatros estatales, es decir, el “Teatro Nacional”, el K.TH.B.E.,, la
“Escena Lirica Nacional” y el “Arma Théspidos”3¢2. Es a partir de la
fecha anotada cuando se amplia considerablemente el nimero de sus
beneficiarioss®s. Y para que pueda valuarse el cambio experimentado
entonces en el ambito del teatro griego, anotemos el dato de que, del
ano 1982 al 2000, se elevan a 133 las companias teatrales privadas
que cuentan con una ayuda econémica estatal fijase4.

2. Creacion de los DIPE.THE. o “Teatros Municipales
Periféricos”, con objetivo el desarrollo teatral autonomo de las

ciudades mas importantes de la periferia. Hasta la fundacién de

*! Las subvenciones estatales ya se concedian desde 1978, aunque a un
menor numero de Companias, como también desde 1979 existia un
consejo de valoracion de las solicitudes de subvencion, cuyas
competencias fueron finalmente determinadas en 1982 con resolucion de
los Ministros de la Presidencia y de Cultura. (PL. MAVROMUSTAKOS (2005):
p- 181).

2 El “Arma Théspidos”, bautizado asi en honor a Thespis, padre del arte
dramatico, fue un teatro nacional fundado en 1939 con el objetivo de dar
representaciones en los alrededores de Atenas y del Pireo asi como
también en otras ciudades de la provincia.

*® Una de las primeras compaiiias teatrales en recibir una -aunque baja-,
subvenciéon estatal, pocos anhos antes de las transformaciones mas
drasticas que habria de realizar M. Merkuri en la politica cultural, seria el
“Teatro de Arte” de K. Kun. Para profundizar més en este tema, vid. PL.
MAVROMUSTAKOS (2005): p. 180-187.

364 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 188.
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estos Teatros en 1983, la politica cultural estatal de descentralizacion
habia sido mas bien ocasional, pues excepto la fundacion del “Arma
Théspidos” —que se crea en 1930-, apenas apoyaba los intentos
creadores de companias profesionales dirigidas exclusivamente al
publico de la periferia.

Ya a finales del s. XX, los DI.PE.THE., también conocidos, por
la baja subvencién que en un principio recibian, como “teatros
medio-estatales”, se hallan en los 16 municipios periféricos
siguientes: Agrinio, Veria, Volos, Norte del Egeo (con sede en la isla
de Quios), Ioannina, Kavala, Kalamata, Corfd, Kozani, Komotini,
Creta (con sede en Jania), Rameli (con sede en Lamia), Léarisa,
Patras, Rodas y Seres3©s,

Entre los problemas a los que han de enfrentarse estas
companias teatrales periféricas, sobre todo durante sus primeros
afios de funcionamiento, estan por una parte los ocasionados por su
precaria situaciéon econémica y, por otra, el de la eleccion de un
repertorio destinado a un publico totalmente desacostumbrado a la
“buena” representacion escénica al que ahora ademés intentarian
educar. Y es que hasta la creacibn de los DIPE.THE., las
representaciones teatrales seguidas por el publico popular de la
periferia, han sido principalmente las realizaciones escénicas
sumamente corrientes e “insustanciales”, de repertorio popular y de
actuacion tipificada, que desde principios de siglo algunas

companias de la capital, con claros objetivos comerciales, llevaban

% Para méas informacion sobre la historia y el funcionamiento de los

DIL.PE.THE., vid. ed. D. KANGELARIS (2004), y P. POLYJRONOPULOS (1993):
Pp- 141-153.

219



en prolongadas giras por toda la geografia griega haciéndose de un

intenso caracter protagonista.366

Con esta importante politica de apoyo al desarrollo teatral en
el pais griego, los cambios en la escena griega se harian notar muy
pronto. Los maés significativos de ellos serian:

1. Incremento importante de las companias teatrales, sobre
todo en la década de 1990.367

Las compariias de aficionados elevan no s6lo su nimero sino
también su calidad escénica, por lo que van a ir haciéndose
gradualmente de un publico seguidor fijo.

Las compariias estatales desde finales de la década de 1980
pero mucho mas a finales de siglo, con unas posibilidades
econdémicas y una infraestructura muy superiores a las de las
compaiiias privadas subvencionadas, adquieren un puesto cada vez
mas importante en la vida teatral. No obstante, esta institucion es
criticada los altimos tiempos por no seguir una politica sistematica
en su repertorio. Ademas, entre los criterios que determinan la
tendencia de los teatros nacionales, ocupa un puesto cada vez mas
importante el intento de atraer al gran publico con la contratacion y

colaboracion de protagonistas famosos, infravalorando asi la obra, y

366 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 178.

7Y para hacernos una idea de lo dicho, apuntemos que en el periodo
1994-1995, en el que ya se cuentan 100 companias de caracter fijo, se
registran 162 compafias en todo el pais griego con un total de 281
representaciones, y, s6lo cinco afios mas tarde, las compaiiias registradas

son 269 y las representaciones 434. (PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 222).
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no poniendo al teatro al servicio de su funcién pedagodgica sino a la
de su resultado taquillero3®s.

2. Mayor indice de participacion en el escenario. Aparecen
nuevos directores y actores y, de manera paralela, se produce un
aumento y un mayor control de las Escuelas Dramaticas. Durante la
década que va de 1990 a 2000, funcionan ya 38 escuelas dramaticas
en Atenas, y eso sin contar los numerosos talleres o las clases
especiales que funcionan en Atenas y la periferia.39

3. Mayor variedad en el repertorio teatral. Las obras que
conforman las carteleras teatrales griegas presentan ahora una gran
variedad en su repertorio (: obras griegas, extranjeras, clasicas,
contemporaneas, y de reciente estreno). Ademas, pese a que el coste
de los montajes se reduce considerablemente, la calidad de las
representaciones ira mejorando.37°

4. Transformacion del espectador teatral griego. Segin
constatan numerosos estudios cientificos, lo que ha hecho cambiar
principalmente los gustos del publico receptor de hoy no ha sido sino
la influencia ejercida por los poderosos medios audiovisuales y
televisivos. Asi, hacia finales del s. XX aparece un publico que va a
participar en las manifestaciones artisticas movido mas por las ganas
de consumo de un producto artistico que por el seguimiento de ideas
culturales y artisticas.37

5. Reduccion del niumero de miembros en los grupos

teatrales. Al tiempo que las compaiiias teatrales se multiplican en la

368 pL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 186.

% Para mas detalles, vid. PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 246-250, y M.
JULIARA - E. VENERDU (2000): pp. 53-59.

370 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 284.

71 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 187.
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escena griega, el niimero de sus miembros se reduce. Y el motivo es
el siguiente: Los grupos teatrales, pese a las subvenciones que en
muchos casos reciban, no pueden facilmente mantener su
funcionamiento. Asi, si bien un porcentaje relativamente alto de las
companias ya dispone, gracias a las ayudas econémicas recibidas, de
sala teatral propia, se ve por otra parte en la necesidad de elegir su
repertorio en funcion basicamente del coste del montaje de la obra.
Es por ello que ultimamente encontramos en las carteleras teatrales
mayor namero de mondlogos u obras que tienen como caracteristica
comun su escaso naimero de personajess72.

6. Periodos mas cortos de representacion. Las companias
teatrales se han multiplicado, ahora proliferan, de manera que una
sala teatral ya no cuenta con un publico tan amplio como antes. En
consecuencia, se ve obligada a renovar mas frecuentemente su
cartelera.

7. Aumento del nimero de festivales y de manifestaciones
artisticas organizadas por ayuntamientos y asociaciones de la
periferia.

8. Mayor participacion de los escolares y los estudiantes en la
vida teatral. El teatro entre los mas jovenes no quedo fuera de los

planes para el fomento teatral iniciados en la década de 1980. Asi

7 Precisamente en una conversacion que en septiembre de 2006 tuvimos
con el conocido director griego T. Vuteris, propietario junto a la talentosa
actriz A. Decabala del subvencionado “Teatro de Exarjia”, nos contaba que,
pese a sus tenaces intentos —entre los cuales referia el haber encargado
una traduccidon nueva de la obra con el objeto de actualizarla-, atn no
habia conseguido montar La casa de Bernarda Alba por suponer un

elevado coste para su compaiiia el tener que pagar a tantos actores.

222



pues, existen hoy numerosos concursos nacionales o regionales de
teatro infantil o juvenil que, subvencionados por el Estado, han
generado la participacion teatral activa en los centros de Ensenanza

Primaria, Secundaria asi como en las Universidades del pais.
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II.4.2. Periodo de herencia del modelo costumbrista
(1981-1990).

Comienza este primer periodo de la tercera etapa de recepcion
de Bodas de sangre en Grecia, tras la representacion en 1980 de A.
Solomoés en el “Teatro Nacional” que consolida Bodas de sangre
como un clasico del repertorio teatral griego, y finaliza diez afios mas

tarde con la representacion de la obra por la “Compania Diajrono”.

II.4.2.1. Principales caracteristicas de las representa-
ciones.

En este primer periodo de la tercera etapa de recepcion de
Bodas de sangre en Grecia, al que hemos llamado “herencia del
modelo costumbrista”, son 8 las representaciones registradas: 5
profesionales y 3 de aficionados, aumentando asi considerablemente
el porcentaje de las representaciones de la obra con respecto a su
primera y segunda etapa de recepcion. Efectivamente, mientras que
en los once anos que abarca la primera etapa son 3 las
representaciones de la obra; y que, en casi las dos décadas de la
segunda, la obra es representada en 6 ocasiones; en este tercer
periodo, de tan s6lo una década de duracion, han sido 8 las
representaciones recogidas, triplicindose asi el porcentaje con
respecto a la primera etapa y duplicandose respecto a la segunda.

Ahora bien, si atendemos a las 8 representaciones de la etapa
que aqui nos ocupa, podemos advertir que, en contraste con las
representaciones de la primera y segunda etapa de recepcion (todas
realizadas por importantes companias profesionales), el montaje de
nuestra obra se incorpora ahora al repertorio de companias mas
inferiores, incluso de aficionados (: grupos teatrales recién creados

de la periferia o provincia, grupos teatrales de algin Ayuntamiento,
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etc). Ademas, se observa por otra parte que la obra se desplaza
significativamente a la provincia, pues de las 8 representaciones
registradas, 5 tienen lugar fuera de la gran urbe.

La musica de M. Jatzidakis creada para la representacion de
1948, es por primera vez reemplazada en 1985 en el montaje que
realiza el DI.PE.THE. de Agrinio. No obstante, no seria Y. Tsankaris,
para esta funcidon teatral, el Unico en misicalizar en Grecia los
poemas liricos recogidos en Bodas de sangre. De manera contraria,
esta obra lorquiana tan manifiestamente simpatizada por los artistas
del pais, inspiraria también a partir de entonces a otros muchos
compositores griegos. En la década de 1990, los trabajos musicales
compuestos para la representacion escénica de la obra, corresponden
a: N. Dimitratos (Compafia Teatral Stoa, 1992), 1. Pasjalidis
(K. TH.B.E., 1993), Y. Metalin6s (Teatro de Movimiento Knossos,
1995), Y. Bunduvis (DI.PE.THE. de Ioannina, 1996), Gr. Sultanis
(Taller Teatral de Aficionados del DI.PE.THE. de Volos, 1996), Y.
Strangas (Grupo Teatral de Aficionados en Ggazi, 1996), V.
Mantzukis (Grupo Teatral “Theatrodini”-Repres. estudiantil, 1997),
P. Parasjopulos- N. Vuduris (Teatro Danza-K.TH.B.E., 1998), D.
Kejayas (Compania Teatral “Calle de Tesalonica”, 2000), A. Jarisis
(Grupo Teatral del Ayto. de Jolargés). Y eso sin contar las

composiciones destinadas a representaciones especiales.
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II.4.2.2. La critica teatral.

TEATRO MUNICIPAL DE MITILENE (1981)

Traduccion: K. Kotzias. Direccion: N. Parikos. Vestuario:
Perdr6. Escenografia: Barbasis. Miusica: Dimitriu.
REPARTO: Th. Kaligh (Madre), Manesi (Novia), A.
Drakulinakos (Leonardo), Vardar6os (Novio), Zarpa,

Katrivanos, Menexés, Tulupaki, Gazetta y otros.

Se trata de la tinica de las representaciones griegas de Bodas
de sangre que tiene como traduccion otra distinta a la del poeta N.
Gatsos. La tnica fuente que nos ha llegado de esta representacion ha
sido a través de una conversacion mantenida con la conocida
dibujante E. Solomonidu-Balanus7s, testigo presencial del
espectaculo, que nos refirié que la particularidad méas llamativa de
esta puesta en escena de N. Parikos la constituia su escenario, reflejo
de una isla tipica griega. Esta novedad escenografica se gano el
elogio de la citada artista que manifestdé asimismo que la obra, esta
vez reflejada en la traduccibn de K. Kotzids, se adecuaba

perfectamente al espacio escénico.

33 Conversacion telefonica en noviembre de 2006.
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COMPANIA NUEVA DE TEATRO (1982)

Compania: Compaifiia Nueva de Teatro. Lugar: En el marco
de los actos artisticos de 1982. Teatro Lykavitos (20 y 21 de
agosto de 1982). Traducciéon: Nikos Gatsos. Direccion:
Alexis Damianoés. Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis.
Musica: Gerasimos Pylarinés. Ayudante de direccion:
Themis Mumulidis. Cancion: Aliki Kayaloglu, Maria
Anastasiu. REPARTO: Tania Savvopulu (Madre), Katerina
Vasilaku (Novia), Alexis Damiano6s (Padre de la Novia),
Thanasis Mylonas (Leonardo), Filippos Sofianés (Novio),
Niki Tulupaki (Mujer de Leonardo), Rika Sifaki (Suegra),
Iota Tkonomidu (Vecina), Markos Damianoés (Luna), Elena
Bodi (Mendiga), Jristina Vuduri (Muchacha), Aliki
Kayaloglu (Muchacha), Peny Komninaki (Muchacha), Rena
Kazaku (Muchacha), Jaris Enmanuil (Lenador), Takis
Theofanidis (Lenador), Dinos Dulgerakis (Lefiador),
Dimitris Vyzandios (Muchacho), Themis Mumulidis
(Muchacho).374

El 20 y 21 de agosto de 1982 era representada en el Teatro
Lykavitos de Atenas las Bodas de sangre del destacado director
escénico e intérprete teatral A. Damiands (1921-2006). Fundador de
de dos grandes compaiiias teatrales (el “Teatro Experimental” y el
“Teatro Poria”), en las que dirigi6 un nimero muy considerable de
obras. Pero su mayor reconocimiento le llegd en el &ambito

cinematografico, con la direccion de tres peliculas destacadas del

7 Datos extraidos de la ed. K. KYRIAKOS (2007): p. 315.
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cine griego: Hasta el barco (1966), Buena voluntad (1970) y Auriga
(1995)37.

Pese a que no disponemos de critica teatral que pueda
proporcionarnos datos acerca de la representacion de este
aventajado director escénico de tendencias vanguardistas, cabe
suponer que se traté6 de un montaje meritorio. Y nuestra opinién se
refuerza al conocer una parte representativa de su reparto,
constituido por actores de excepcidén ya experimentados, entre los
cuales se encontraba la talentuda T. Savvopulu, ahora
protagonizando ya no en el papel de la Novia, como hiciera en la

segunda y tercera representacion de K. Kun, sino en el de la Madre.

% Para profundizar méas en la carrera profesional de este director de

escena, vid. ed. K. KYRIAKOS (2007).
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CLUB TEATRAL DE VOLOS (1982)

Compania: Club Teatral de Volos. Lugar: Ayto. de Jalandri-
Centro Cultural Aguilucho-Teatro Rematias. Direccion:

Spyros Vrajoritis.

Se trata de la primera representacion en Grecia de Bodas de
sangre a cargo de un teatro de aficionados. A partir de esta fecha de
1982 pero, sobre todo, de la década de 1990, los grupos de teatro no
profesionales, eligiendo entre su repertorio obras generalmente
clasicas, haran sucesivamente adaptaciones convencionales de
nuestra obra lorquiana cefiidas generalmente al “modelo Kun” de

representacion y a su estereotipo creado.
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TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE AGRINIO
(1985)

Compafiia: DLPETHE. (Teatro Municipal Periférico) de
Agrinio. Traduccion: Nikos Gatsos. Direccidon: Ersi
Vasilikioti. Escenario-Vestuario: Iannis Lekkos. Miusica:
Yorgos Tsangaris. REPARTO: Jrysula Kariori (Madre),
Ioanna Siafkali (Novia), Stavros Farmakis (Padre de la
Novia), Iannis Tatsis (Leonardo), Panayotis Setrefidis
(Novio), Marina Makri (Mujer de Leonardo), Andigoni
Kukudi (Suegra), Ana Polytimu (Criada), Zoi Vuduri
(Vecina), Yorgos Gkikas (Luna), Nikos Mandas (Mendiga),
Jristina Exetzoglu (Muchacha 12), Athanasia Arvaniti
(Muchacha 22), Aleka Zabara (Muchacha 32), Iannis
Papathanasis (Lenador 1°), Vangelis Petanitis (Lefiador

20), Kostas Spyrépulos (Lefiador 3°), Jristos Diplas.

El 30 de marzo de 1985 tiene lugar la primera representacion de
Bodas de sangre a cargo de los entonces recién creados teatros
municipales periféricos o DI.PE.THE376. Una segunda particularidad
de este espectaculo montado por el “Periférico” de la ciudad de
Agrinio, la constituye el haber utilizado por primera vez en la escena

griega una musica distinta a la tan popular de M. Jatzidakis.

¢ Para mas informacion sobre estos teatros estatales periféricos,

remitimos a las pp. 220-221.
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TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE RUMELI
(1986)

Direccion: Kostas Tsianos. Compania: DI.PE.THE. (Teatro

Municipal Periférico) de Rumeli.

Aunque no contamos con datos acerca de sus participantes ni
tampoco de la critica teatral posterior a su puesta en escena, cabe
apuntar aqui el papel destacado que, es de suponer, tuvo en este
trabajo su director escénico K. Tsianos. Alumno y colaborador del
mismo K. Kun, este profesional del teatro ha seguido fielmente, a lo
largo de su carrera profesional, los pasos de su maestro en cuanto a
su posicion o linea estética basada en el costumbrismo de una
dilatada tradicién popular.

Es asi como en el afio 2000 este director escénico lleva a cabo
el montaje de otra obra lorquiana: Yerma, con unos resultados mas
que satisfactorios y llegando incluso a emocionar al auditorio que
aquel dia ocupaba la “Escena Central” del mas prestigioso de los
teatros estatales. En los titulares de las criticas que siguieron
entonces a esta representacion, se pudo leer: “Yerma, como Electra”
(Avyn, 27/2/2000) o “iYerma la de Macedonia!” (Bpadvvn,
29/2/2000). K. Tsianos (AkpomoAlg, 29/2/2000), por su parte,
constato las correspondencias entre las obras populares espafolas y
las griegas, y sefial6é que habia interpretado la obra con estilo griego.
Igualmente, este discipulo de K. Kun (Avyn, 27/2/2000) manifestd
que el camino o la linea estética iniciada por su maestro, que ya
habia logrado hasta entonces éxitos variados, inspira igualmente a

otros artistas con mejores o peores resultados.
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I1.4.3. Periodo de expansion y de superacion del
costumbrismo (1991-2006).

Se inicia este ultimo periodo de la tercera etapa de recepciéon
de Bodas de sangre, con la que hemos considerado aqui la segunda
representacion mas importante de la obra en la escena griega, la del
“Teatro Experimental de la Ciudad” de M. Rialdi en 1991, la cual se
hace especialmente significativa por distanciarse por primera vez su
montaje del estereotipo lorquiano y del “modelo Kun”,
constituyendo asi la primera actualizaciéon o modernizacion de la
obra en la escena griega. A esta primera superacion del arraigado
costumbrismo con que fue sellada desde un primer momento esta
obra lorquiana en la escena griega, le han seguido otras tentativas
escénicas que culminan con la que corresponde al mismo “Teatro

Nacional” el ano 2006 bajo la direccién de S. Jatzakis.

I1.4.3.1. Principales caracteristicas de las represen-
taciones.

En absoluto arbitrario el titulo dado a este ultimo periodo de
recepcion de Bodas de sangre en Grecia: Expansion y superacion
del costumbrismo (1991-2006), pues estara marcado principalmente
por la multiplicaciéon de sus representaciones escénicas. Ahora bien,
de las 32 representaciones registradas de la obra, la mayoria son
trabajo de grupos teatrales de aficionados y tan s6lo 10 de
profesionales. Cabe senalar igualmente que siete de las
representaciones son adaptaciones especiales de la obra, lo cual
supone una novedad en la trayectoria escénica de Bodas de sangre
en Grecia.

El incremento significativo que de las representaciones de

Bodas de sangre puede observarse los afios 1996 y 1997 (y,
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curiosamente, no el siguiente, pese a ser el del centenario de
Lorcas?7), a nuestro juicio puede deberse a dos motivos: 1. La
participacion de algunos de estos montajes en los actos culturales
celebrados con motivo de la representacion de la ciudad griega de
Tesal6nica como “Capital Cultural de Europa” el ano 1997, teniendo
en cuenta que 4 de las 9 puestas en escena realizadas durante el
bienio anotado, corresponden a grupos de teatro escolares o
estudiantiles, entre los cuales, nos consta que, al menos, dos de ellos
arrancaron con dicho objetivo. 2. El otro motivo que puede justificar
este aumento de la subida a escena de la obra lorquiana que aqui nos
ocupa, es el conocimiento que tiene el estudiante griego de Lorca y

de su obra. Es en la Ensenanza Secundaria cuando los estudiantes

77 En 1998, con motivo del centenario de Lorca, tuvieron lugar en Grecia
una serie de actos dedicados al dramaturgo granadino entre los que se
destacan: una representacion de Bodas de sangre por el “Teatro de Danza
de Tesalonica” del K. TH.B.E. bajo la direccion de N. Sakalidis; una
adaptacion de Bodas de sangre por el DI.PE.THE. de Kozani con direccion
de N. Nikolau bajo el titulo Cancién del amor; asi como las Jornadas:
Federico Garcia Lorca y el Teatro griego, organizadas por el Dpto. de
Estudios Teatrales de la Univ. de Atenas en colaboracion con el Ministerio
de Cultura griego que fueron celebradas en el Antiguo Anfiteatro de
Medicina de la Facultad de F2 y Letras.

Sin salirnos del ambito académico, anotemos que el afio 2006,
concretamente el 7 de diciembre, con motivo de la conmemoracion del 70
aniversario de la muerte del artista granadino, el Dpto. de Lengua y
Literatura Italianas y Espanolas de la Facultad de Filosofia de la
Universidad Nacional y Kapodistriaca de Atenas, bajo la direccion de la
profesora E. Pandi-Pavlaki, organiz6 las Jornadas en Homenaje a
Federico Garcia Lorca, en las que a las conferencias de algunos estudiosos

griegos y espafoles se sumaron actos culturales paralelos.
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griegos en uno de sus manuales de Literatura estudian a Lorca a
través del poema que dedica a éste el escritor griego N.
Engondpulos: “Noticias sobre la muerte del poeta espanol Federico
Garcia Lorca el 19 de agosto de 1936 en el barranco del Camino de la
Fuente.”378 Ademas, anadamos otro dato: en numerosas Escuelas
Dramaticas los alumnos se ejercitan en la interpretacion del teatro
poético utilizando el texto de Bodas de sangres?.

En el catidlogo general de las representaciones de Bodas de
sangre en la escena griega, observamos que, de las 25
representaciones convencionales de este tercer periodo de recepcion
de la obra, 9 son profesionales y 14 de aficionados. El hecho de que
predominen las representaciones de la obra por grupos de
aficionados, no ha de resultar en absoluto extrafio si tenemos en
cuenta que, aunque es a partir del comienzo de la transicion politica
(1974) cuando la actividad de estos grupos teatrales florece en la
escena griega, sera en la década de 1990 cuando su calidad mejore
considerablemente y su oferta cartelera disponga ya del seguimieno
de un amplio sector de publico.

Fijémonos ahora en las 9 representaciones de la obra

montadas por compaiiias profesionales:

1. Teatro Experimental de la ciudad-Marietta Rialdi (1991).

2. Compania teatral Stoa (1992).

3. Teatro Nacional del Norte de Grecia - K. TH.B.E. (1993).

4. Teatro Municipal Periférico (DI.PE.THE.) de Kalamata (1994).

" Poema recogido en nuestro Capitulo I: p. 27.
% Informacion ofrecida por la actriz D. Bebedeli en las Jornadas sobre

Lorca, celebradas en la “Biblioteca K. Lascaridu” del Pireo (24-2-2007).
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5. Teatro Municipal Periférico (DI.PE.THE.) de Iodnnina (1996).

6. Teatro Nacional del Norte de Grecia- K. TH.B.E. Teatro de Danza
de Tesalbnica (1998).

7. Compaiiia Teatral "Calle de Tesal6nica” (2000).

8. Teatro Municipal Periférico (DI.PE.THE.) de Agrinio. (2002).

9. Teatro Nacional (2006).

Podemos comprobar que, de las 9 representaciones, 3 han sido
realizadas por salas comerciales privadas y 6 por salas estatales (:
K.TH.B.E., DLPE.THE. y Teatro Nacional). Cabe plantearse pues la
siguiente pregunta: ¢Cuél es el motivo de que Bodas de sangre en
esta su tercera etapa de recepcion en Grecia pierda interés para el
empresario de la sala teatral privada? ¢Acaso ha dejado ya de ser
comercial esta obra?

En nuestra opinién, una razéon importante del descenso de la
puesta en escena de esta obra lorquiana por teatros privados, viene
justificada por la nueva realidad de la escena griega que ha ido
fraguandose a raiz del importante apoyo estatal comenzado a
principios de la década de 1980, y que ha dado lugar a que los
numerosisimos teatros que hoy existen, ain contando con una
subvencion estatal, se decanten por montar obras de menor coste
(pocos personajes, escenario simple, etc). De manera contraria, el
teatro estatal dispone de todos los medios para llevar a escena
cualquier obra clésica.

No obstante, sorprende por otra parte otro dato: de las 7
representaciones especiales que se realizan de la obra, 6
corresponden a grupos de teatro profesionales, de las cuales, como
se puede comprobar mas abajo, la mitad fueron trabajo de grupos

teatrales privados y la otra mitad de teatros estatales.
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1. Teatro de Movimiento “Knos6s”-Tesal6nica. Danza teatral,

(1995).
2. Ritual del amor. DI.PE.THE. de Rodas (1997).

3. Cancién del amor. DI.PE.THE. de Kozani. (1998)

4. La cancién del amor. DI.PE.THE. de Kozani (2000)

5. La hora de la sangre. Grupo de Teatro Red de Artes (2004)

6. Perdido en el suefio. Grupo Teatral “Con Atenas” de los Active

Member y de Nikos Tuliatu (Teatro “Dibujos”) (2005)

Ateniéndonos pues a los datos arriba expuestos, parece quedar
claro que, mas alla de las nuevas condiciones presentadas por la
escena teatral griega del momento, las representaciones
convencionales de Bodas de sangre, mientras que aumentan en las
zonas rurales o enclaves de menor extension geografica, en los
grandes centros urbanos se reducen de manera significativa siendo
reeemplazadas por especticulos especiales de musica y baile.

Pero indaguemos a continuaciéon en las particularidades de
estas representaciones de Bodas de sangre catalogadas en su tercera
etapa de recepcion, esperando asi poder aclarar e interpretar con

mas detalle los datos arriba expuestos.
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I1.4.3.2. La critica teatral.

TEATRO EXPERIMENTAL DE LA CIUDAD-MARIETA
RIALDI (1991)

Compania: Teatro Experimental de la Ciudad-Marietta
Rialdi. Fue representada también en el “Teatro Municipal
de Volos” del 27 de noviembre al 12 de abril de 1992.
Traduccion: Nikos Gatsos. Direccién: Marieta Rialdi.
Ambientacion plastica: Kostas Paniaras. Escultura: Aspasia
Papadoperaki. Intervenciones plasticas: Iulia Gazetopulu.
Vestuario: Savvas Pasjalidis- Iulia Gazetopulu. REPARTO:
Marieta Rialdi (Madre), Titika Vlajopulu (Novia), Thodoros
Moridis (Padre de la Novia), Theoéfilos Vandoros
(Leonardo), Dimitris Papakonstandinu (Novio), Tzeni
Skarlatu (Mujer de Leonardo), Rika Sifaki (Suegra), Tzoni
Garbi (Criada), Natalia Stefanu (Vecina), Yorgos Mutsios
(Luna), Déspina Nikolaidu (Mendiga), Natalia Stefanu
(Muchacha 12), Viky Vanita (Muchacha 22), Sofia Drosu
(Muchacha 32), Majmut Batnarni (Lenador 1°), Thanasis
Zervas (Lenador 2°), Majmut Batnarni (Mozo 1°), Thanasis

Zervas (Mozo 29°).

Significa esta representacion de Bodas de sangre dirigida por
M. Rialdi en 1991, la primera actualizacion de la obra en la escena
griega, ya que rompe con el estereotipo lorquiano y con el modelo de

montaje escénico configurado por K. Kun en 1948, superando asi la
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lectura o interpretaciéon costumbrista que se venia haciendo hasta
entonces de la obra.

Con firme propdsito presentar una nueva cara del escritor
granadino, M. Rialdi en su teatro intimo de caracter experimental
lleva a cabo una muy particular escenificacion de Bodas de sangre,
que obtiene sin embargo, segun refleja la critica documental, un
éxito escénico casi equiparable al de la representacion de K. Kun en
1948. Ahora bien, la gran diferencia con respecto al espectaculo
kuniano radica en su repercusion: mientras que la representacion de
K. Kun fue presenciada por un nimero mas elevado de publico y
dejaria asi una impronta tanto en el espectador como en los
dramaturgos griegos, la de M. Rialdi no tuvo un auditorio tan
concurrido y, maxime, no logr6 influir determinantemente, como
nuevo punto de referencia, en otros tratamientos posteriores de la
obra, manteniéndose asi en lo sucesivo el conocido estereotipo
lorquiano como dominador de los escenarios griegos.

Releyendo el texto teatral con una nueva perspectiva, es decir,
con la misma visién no influenciada y fructuosa con la que lo vio
también K. Kun en 1948, M. Rialdi, acentuando también la pasiéon y
la emocion, da “otra dimensién” de la obra, haciéndola “plastica,
espectacular y visualmente” contemporanea (E. Danu, EAevOepog
21/1/1992). Por eso, se dijo entonces que la representacion era “para
jovenes” ('E6vog, 27/1/1992), en el sentido de que iba dirigida a un
publico no influenciado, sin la imposicion sentimental de la primera
representacion. Con una intencién clara de limitar, pero sin
traicionar tampoco, el folclore innato del drama (A. Margaritis, Néa
Eortia 1992), M. Rialdi da a conocer de una manera ingeniosa el
“surrealismo” de la obra (‘E6vog y Ta Néa, 29/11/1991), declarando

en una rueda de prensa lo siguiente: “tengo la impresion de que la
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obra se llevaba a escena con el elemento costumbrista muy marcado.
Ahogada en las canciones perdia la densidad y su identidad.” M.
Rialdi por tanto anade al tema de la obra otros elementos simbo6licos
que se refieren al final tragico del poeta, hace equilibrios entre una
lectura costumbrista y una dramaética con elementos hiperrealistas y
prueba “la fuerza del discurso sustrayendo el color local y limitando
los elementos dramaéticos” a riesgo de agotar la pasion mediterranea
(M. Theodosopulu, Avti, 24/1/1991).

Si exceptuamos las reservas de M. Theodosopulu, la critica
alaba de manera unanime esta representacion, sefialando incluso el
éxito de Y. Mustios en el papel “multiforme” de la Luna (P. Athineos,
EAevOepn wpa 28/11/1992). Asi, los dias que siguieron al estreno,
pudo leerse en la prensa expresiones de asombro y entusiasmo como
éstas: “La representacion que vimos en el Teatro Experimental de la
Ciudad fue el no va mas. iPara entenderlo todo, no basta ni con
seguir diez representaciones!” (Néa, 25/1/1992). “Confieso que no
soy amiga de las transformaciones y cambios de las obras clasicas
fuera de su forma auténoma -escribe el critico E. Danu-. Sin
embargo, aqui, de manera totalmente paraddjica, esto no me
molest6 nada, porque Lorca estaba bien presente en todos los sitios.
Dado de manera diacronica y manteniendo toda su poesia y el
romanticismo, hechos que pueden ocurrir también hoy y por
supuesto también manana, sentimientos eternos, simbolos eternos:
el amor, la pasion, la envidia, la muerte, fueron ofrecidos por M.
Rialdicomo los vio su rica fantasia, sin extremismos pero muy bien y
de manera sorprendente” (EAe0Bepog, 22/1/1992). P. Athineos

(EAevBepn wpa, 28/1/1992) escribid en su columna:
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“Impresionante la representacion del drama de F. G. Lorca
por M. Rialdi, emergiendo dentro de esta obra clésica una nueva
manera de interpretacion y de direccion escénica”’ [...]
“Fervorosa la representacion y la interpretacion del drama por la
seria compaiia de Marieta Rialdi, que dio una nueva direcciéon
escénica a la obra, embelleciéndola con elementos
especialmente poéticos, que realmente conmueven. Algo de
nuevo se presenta en la amplia escena del Teatro de la Ciudad,
donde la inspirada directora logré6 mover una trama que te deja
pasmado de la sorpresa, donde la poesia tragica de Lorca se
esparce por todas partes con el discurso y con los movimientos
mas expresivos. [...] Una representacion que el encanto que

ofrece exige que se siga de nuevo.”

De la atrevida y habil directora escénica ya desgraciadamente
fallecida, cabe senalar que fue una empresaria interesada por la
consecucion de un trabajo ante todo de calidad. De ahi que se
rodease generalmente de buenos colaboradores y eligiese sus obras
concienzudamente. Con la pasion como aliada en su actividad
teatral, en sus puestas en escena no solia faltar el toque
vanguardista.

La critica documental que sigui6 al estreno de las Bodas de
sangre de M. Rialdi, nos proporciona numerosos detalles acerca de
este montaje. Sabemos asi que fue un buen trabajo en equipo en el
que no destac6 de manera aparente ninguno de sus miembros o
colaboradores. Todo estaba perfectamente conexionado y acorde al
objetivo y nueva manera interpretativa de la obra por parte de la
directora escénica.

Fue la misma M. Rialdi quien se encargd de dar vida a la

Madre y lo hizo, segin E. Danu (EAevfepog, 22/1/1992), “con
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resultados”, representando a “una madre autoritaria con la angustia
maternal que tiene cada madre por la dicha de su hijo pero también
la inmensa tristeza por su pérdida. Especialmente conmovedora
estuvo al final donde se lamenta de su hijo”. Por su parte, M.
Theodosopulu (Avrti, 24/1/1992) apunta que “la Madre de M.
Rialdiacentiia con su interpretacion la atemporalidad y el exceso
que, como directora escénica quiso dar a toda la representacion. Mas
vengativa que dramaética, no es el receptor pasivo de la desgracia
sino el protector determinante de la honra familiar. En el monologo
del final, es la madre de cada masacre, incluso la madre-combativa
que vibra por tension de cada guerra civil”. Y, segin P. Athineos
(EAevOepn wpa, 28/1/1992), “encarna M. Rialdi con un modo de
expresion arcaizante, a la madre tragica, interpretando artistica y
magistralmente las caracteristicas duras de su personaje.”

El papel de la Novia merecié también los elogios de la critica.
Fue interpretado por T. Vlajopulu, de quien fue resenado lo
siguiente: “Actriz con muchos sentimientos el papel de la Novia,
interpret6 excepcionalmente su pasién contenida al principio por
miedo a no traicionar sus sentimientos y su erotismo irreprimible al
final cuando deja que la domine el deseo y el odio.” (EAevfepog,
22/1/1992). “Su sensibilidad natural” -escribe P. Athineos
(EAevBepn wpa, 28/1/1992), “la condujo a la interpretacion pura del
papel de la novia.” De ésta, como también del Padre de la Novia, se
anoté que “en movimiento y en expresion de palabra, mantienen la
emocion y la efusion del alma espafiola mas cercanas a la estética del
escritor.” (Avti, 24/1/1992).

Del trabajo de D. Papakonstandinu como Novio se sefial6é que
“actu6 bien en el papel del joven que, educado como seiior,

respetuoso y bien ensenado se queda cerca de su madre, y ademas
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ofrece de forma gradual sus dudas y da también el estallido por su
mujer que, justo después de casarse con é€l, lo abandona.”
(EAevBepog, 22/1/1992). Como “muy buena” fue -calificada la
actuacion de Leonardo encarnada por Th. Vandoros, que “tuvo lo
grande y las variaciones psicologicas del hombre que quiere llegar de
cualquier manera a su propoésito y lo consigue aunque sepa que
traera la catastrofe” (EAevOepog, 22/1/1992). D. Nikolaidu,

Z &

representd “con medios sobrios” el papel de Mendiga. Su presencia
fue un regalo” (EAev0epog, 22/1/1992).

Destacada mencion recibié Y. Mustios que “ofrecié la mas
bonita Luna que hemos visto hasta ahora en Bodas de sangre. Como
figura y como forma y como vestimenta y como interpretacion.”
(EAevBepog, 22/1/1992). También A. Margaritis (Néa, 25/1/1992)
caracterizo su trabajo de “digno”, reconociendo lo complejo, desde el
punto de vista de la direccion escénica, de este papel surrealista.

“Presencias muy pintorescas” las de la Criada y el Padre de la
Novia, actores de gran experiencia los dos, que robaban en algunos
momentos la representacion.” (EAevfepog, 22/1/1992). “Irrepetible
en los silencios expresivos”, apunt6 concretamente de T. Garbi en el
papel de Criada el critico A. Margaritis (Néa, 25/1/1992). De
“notable interpretaciéon” también fue senalado el trabajo de T.
Skarlatu, R. Sifaki, V. Vanita, al mismo tiempo encantadora, como
también el de S. Drosu, N. Stefanu, etc.” (EAevOepog, 22/1/1992)

Del vestuario a cargo de S. Pasjalidis y I. Gazetopulu se resen6
que “todo fue muy bonito” calificandose positivamente el color negro
del traje de novia (EAevBepog, 22/1/1992); también se apunt6 (Nea,
29/11/1991) que esta representacion de Bodas de sangre estaba
“vestida de trajes que avanzan desde 1900 y llegan hasta un

Leonardo de hoy con coleta y pendientes en la oreja.”
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El espacio escénico recibié el calificativo de “sobrio”
(EAevBepog, 22/1/1992) v M. Theodosopulu (Avti, 24/1/1991) hace
de él una descripcion, en la que muestra ademas sus reticencias a
este trabajo de K. Paniaras por salirse del estereotipo, definiéndolo
como: “desnudo” y afiadiendo estar “separado por las intervenciones
plasticas de I. Gazetopulu”, unas “esculturas blancas” que “friamente
se proyectan sobre un fondo negro”.

Prescinde M. Rialdi de la musica conocida de M. Jatzidakis
para reeemplazarla por auténtica musica espanola que va del s. XIV
al s. XVII y por sonidos electronicos (E6vog, 29/11/1991). En
opinion de M. Theodosopulu (Avti, 24/1/1992), en la representacion
“funciona el revestimiento musical, conjurando sonidos de posible
caracter folklorico.”

En suma, el espectaculo de Bodas de sangre de M. Rialdi
representa el primer ejemplo en la escena griega de actualizacién del
texto lorquiano de Bodas de sangre, viniendo a demostrar su
caracter plurimensional y sus potencialidades. En su espectaculo
que, asi como el “modelo Kun”, sigue la estética del “realismo
poético”, M. Rialdi no alejo la obra de su alcance costumbrista ni
dismitificé los hechos ni a los héroes del drama de la manera en la
que los perfila Lorca. Simplemente plastica, tematica y dépticamente
lo llevé a un ambiente contemporaneo. Fue una representacion que
buscaba la plasticidad y profundizar en la dimension poético-
simbdlica y social. Esta novedad escénica de ajuste vanguardista
logré emocionar al auditorio. Y cabe anotar aqui que incluso los
conocedores del “modelo Kun” de representacion y del estereotipo
de la obra, para quienes esta representacion sin duda supuso un
cambio de expectativas (al no encontrarse, por ejemplo, marcados

elementos folkléricos ni la embriagadora musica de M. Jatzidakis),
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salvo una excepcién, mostraron entusiasmo a la nueva idea estética
considerando el nuevo montaje escénico de lo mas acertado y
gratificante y en el que, pese a todo, no falté en ningin momento el

sello lorquiano.
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COMPANIA TEATRAL STOA (1992)

Compania: Compania Teatral Stoa (Teatro Stoa-Zografu).
Traduccion:  Nikos  Gatsos.  Direccion:  Thanasis
Papageorgiu. Mausica: Nikos Dimitratos. Escenario-
Vestuario: Lea Kusi. REPARTO: Lida Protopsalti (Madre),
Dina Avagiant (Novia), Nikos Dimitratos (Padre de la
Novia), Pavlos Orkoépulos (Leonardo), Kyriakos
Jatzimijailidis (Novio), Maria Jatzopulu (Mujer de
Leonardo), Nana Tsonga (Suegra), Alexandra Pandelaki
(Criada), Niki Jantzidu (Vecina), Simon Patroklos (Luna),
Maria Alvant (Mendiga), Eleni Kulurioti (Muchacha 12),
Emilia Funduki (Muchacha 22), Maria Tsima (Muchacha
32), Thanasis Papageorgiu (Lenador 1°), Panos Vasiliadis
(Lenador 2°), Dimitris Iannopulos (Lenador 3°), Iannis

Anastasakis (Mozo 1°).

Justo al ano siguiente de la exitosa actualizacion de Bodas de
sangre por M. Rialdi en 1991, sube a escena otro montaje escénico
cenido al estereotipo lorquiano —en tanto no sale de su
interpretacion costumbrista-, aunque no del todo al “modelo Kun”,
pues la musica no es la de M. Jatzidakis sino la de N. Dimitratos.

De este trabajo a cargo del conocido empresario teatral,
intérprete y director escénico Th. Papageorgiu, posiblemente se

esperasen otros resultados mas satisfactorios, habida cuenta del
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historial escénico de la Compaiia Stoa, creada hacia el afio 1970380,
Sin embargo, fuera del pronostico general, el espectaculo no hubiese
merecido el suave aplauso del puablico, de no haber sido por la
interpretacion de su protagonista, la veterana y destacada actriz L.
Protopsalti en el papel de Madress:. En este sentido, de la direccion
escénica de Th. Papageorgiu se apunt6 que habia sido “de las peores”
vistas hasta entonces “del importante, en lineas generales, hombre
de teatro de la escena ateniense” y que, si no llega a ser por el trabajo
interpretativo de la actriz principal, hubiese demolido el alto
concepto creado de Bodas de sangre3s2.

En la exigua critica documental recogida de esta representacion
de 1992 de Bodas de sangre, del trabajo de los intérpretes fue

apuntado lo siguiente:

La Compania trabajo en el espiritu de la colectividad y de la
armonia, sin significar esto que lograse desde el principio hasta
el final “pasar” el elemento de con-junto de manera acertada, ya
que el peso principal de la representacion lo llevo Lida
Protopsalti, que encarn6 a la Madre, en toda su grandeza

humana y en todo su nervio contenido espaiiol. [...] D. Avagianu

0 Sobre los teatros creados en torno a 1970 (a saber: “Teatro Stod” de L.
Protopsalti y Th. Papageorgiu, “Teatro Contemporaneo Griego” de S.
Lineos, “Teatro de Investigacion” de D. Potamitis, “Taller Teatral” de D.
Konstandinidi”, “Teatro Abierto” de Y. Mijailidis y “Teatro Libre”), por
jovenes -la mayoria alumnos del Teatro Nacional- que no conformes con la
situacidon provocada por el régimen dictatorial, intentan volver a acercar al
publico a un teatro serio, vid. PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 140-144.

¥ Néa Eotia 133 (1993): pp. 272-273.

2 Néa Eotia 133 (1993): pp. 272-273.
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en el papel de Novia no logro6 interpretar la fuerza de un papel
explosivo que hace pedazos a un actor no preparado, como
demostro6 la Sra. Avagiand. Lo mismo podemos expresar del Sr.
P. Orkopulos en el papel de Leonardo, anadiendo el elemento
del zafio que introduce en su personaje, sacudiéndolo
finalmente al aire. El Sr. K. Jatzimijailidis como Novio, se movi6
con desconcierto, no sabiendo qué coédigos de interpretacion
elegir. Mucho mas seguros se presentaron los actores Nana
Tsonga, Nikos Dimitratos y Maria Jatzopulu en sus
correspondientes papeles de Suegra, Padre y Mujer de
Leonardo. [...] La Sra. Alexandra Pandelaki intent6 interpretar
con inmediatez a la Criada sin lograr en todo momento
trasmitir la angustia interior de la heroina, permaneciendo por
desgracia en la superficie. Papel primordial en la representacion
podria haber tenido la presencia de la Luna, encarnada por
Simoén Patroklos, cosa que se redujo a una presencia-

manifestacion anodina de cierta entidad irreal. 383

Pero no todo resulté de esta representacion poco digno de
elogio. La labor de los colaboradores fue al completo alabada. “Con
bastante éxito manifiesto”, se resenidé acerca del vestuario y el
escenario realizados por L. Kusi. E igualmente conviene destacar que
la musica de N. Dimitratos, que reemplazaba a la de M. Jatzidakis,

también obtuvo palabras halagadoras, subrayandose que

# M. Thomadaki, Néa Eotia 133 (1993): pp. 272-273. Nos recuerda esta
critica a una muy similar escrita sobre la representacion de La casa de
Bernarda Alba (Compania Teatral Stoa, 2002) que realizd diez anos
después este mismo director escénico con L. Protopsalti otra vez
protagonizando, esta vez en el papel de “Bernarda”. Para mas datos, vid. V.

LOPEZ RECIO (2006a): p.157-158.
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“contribuy6 a la creacion de una atmosfera de nerviosismo con la

musica y su cancion”.384

¥ Néa Eotia 133 (1993): pp. 272-273.
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TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE KALAMATA
(1994)

Compania: DI.PE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de
Kalamata. Lugar: Escena Central. Traduccion: Nikos
Gatsos. Direccion: Kostas Bakas. Musica: Yorgos Tsangaris.
Escenario-Vestuario: Fedon Patrikalakis. Coreografia:
Natasa Zuka. REPARTO: Aliki Alexandraki (Madre), Maria
Drakopulu (Novia), Panayotis Raptakis (Padre de la Novia),
Pasjalis Tsarujas (Leonardo), Stelios Gkatzas (Novio),
Jariklia Jristodulopulu (Mujer de Leonardo), Stavrula
Spyridonos (Suegra), Maria Kandifé (Criada), Maria
Kandifé (Vecina), Maria Patriarjea (Luna), Stavrula
Spyridonos (Mendiga), Kleopatra Rontiri (Muchacha 12),
Jrysanthi Mavraki (Muchacha 22), Maria Patriarjea
(Muchacha 32), Stathis Samartzis (Lefiador 1°), Yorgos
Vutos (Lenador 2°), Stathis Samartzis (Mozo 1°), Yorgos
Vutos (Mozo 2°), Iannis Politakis (Mozo 3°), Iannis
Nikolopulos (Mozo 4°), Kleopatra Rondiri (Pequena 12),
Jrysanthi Mavraki (Pequenia 22).

Habiendo interpretado el papel de Padre de la Novia en las dos
ultimas representaciones de Bodas de sangre del “Teatro de Arte” de
K. Kun (1955 y 1959), K. Bakas, ya como director escénico, decide
montar, practicamente cuatro décadas después, esta misma obra
lorquiana en el DI.PE.THE. de la bonita ciudad griega al sur del

Peloponeso de Kalamata.

249



Aunque carecemos de critica teatral alguna acerca de esta
puesta en escena, contamos con una interesante entrevista que
ofrece K. Bakas a la prensa la vispera del estreno de la obra, el dia 8
de diciembre de 1994, donde subraya el parentesco griego de la obra
al expresar que ésta “podria haber sido escrita por N. Gatsos, Ritsos,
Bretakos u otro poeta griego digno de estima, que hubiese mezclado
el estilo y los ritmos de nuestra poesia popular” (Nikn, 8/12/1994).

Es por ello que define Bodas de sangre como:

hijo de la poesia pura, de la poesia que no conoce fronteras,
de la poesia que viaja con las olas del Mediterraneo y un dia
ancla en las orillas del Norte de Africa, otro dia en los puertos de
Espana y otro en los pequenos puertos de Creta y de Mani.
Lagrima, musica, baile, palabra trabajada con alta sensibilidad
componen la obra que dificilmente encuentras otra semejante a

ella en la literatura teatral... (Nix1n, 8/12/1994).
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TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE IOANNINA (1996)

Compaiiia: DLPE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de
Ioannina. Lugar: Teatro Kaberio. Estreno: 19 de enero de
1996. Traduccidon: Nikos Gatsos. Direccion: Nikos
Jatzipapas. Musica: Yorgos Bunduvis. Escenario-
Vestuario: Maria Morava -Silvia Osio. Coreografia:
Dionysia Fidopulu. REPARTO: Eleni Karpeta (Madre),
Maria Savva (Novia), Yorgos Tzerpos (Padre de la Novia),
Stelios Nikolaidis (Leonardo), Panayotis Noifelt (Novio),
Konstandina Papanastasiu (Mujer de Leonardo), Niki
Tsingalu (Suegra), Eva Mustaka (Criada), Marina Gazetta
(Vecina), Mijalis Bizios (Luna), Marina Gazetta (Mendiga),
Vangeli6 Iannaki (Muchacha 12), Vaso Lipa (Muchacha 22),
Thanasis Skarlingos (Lefiador 1°), Yorgos Gkikas (Lefiador
20), Vasilis Gurgulis (Lenador 3°), Mijalis Vakalis (Mozo
1°), Eva Mustaka (Vecina 2°).

Paralelamente fueron conmemorados los 60 afos de la muerte
de Lorca. Desde el 22 de enero, cada lunes, el grupo musical de la
Universidad de Ioannina, “Vaarvitos”, presentaba la actuacion
musical “Canta un gorrion sobre el pequeno olivo”, con poesia de

Lorca a la que habian puesto musica compositores griegos.
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E.P.L. de Kavala (1997)

Compania: “E.P.L.” de Kavala. En el marco del “Encuentro
Europeo de Teatro Escolar” celebrado en Atenas, del 11 al
18 de abril de 1997. Organizaciéon: Sociedad Educativa-
Teatro de Arte de Karolos Kun. Colaboraciéon: Dpto. de
Estudios Teatrales de la Universidad de Atenas, “Programa
Melina”. Por el Teatro de Arsakio de Psijik6. La
representacion fue el 16 de abril de 1997. Profesores

responsables: Yorgos Botsios-Fanis Jantzimijail.

Esta representacion es un ejemplo méas de los numerosos grupos
de teatro escolares, estudiantiles y universitarios que han incluido
entre su repertorio la obra clasica Bodas de sangre, y de los copiosos
concursos y festivales que, a partir sobre todo de la década de 1980,
con subvencién bien estatal o de cualquier otra institucion cultural,
son celebrados en el pais griego con objeto el desarrollo del arte

dramatico3ss.

3 PL. MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 222-224.
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TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE AGRINIO (2002)

Compania: DILPE.THE. (Teatro Municipal Periférico) de
Agrinio. Traduccion: N. Gatsos. Direccion: Thodoris
Gkonis. Escenario: Marios Spiliépulos. Vestuario: Lambrini
Kardara. Musica: Manos Jatzidakis. Adaptacion teatral de
musica: Nikos Kypurgos. Coreografia: Angeliki Mutsopulu.
REPARTO: Ana Vagena (Madre), Gog6 Brebu (Novia),
Yorgos Moroyannis (Padre de la Novia), Dimitris
Alexandris (Leonardo), Stelios Geranis (Novio), Iasemi
Kilaidoni (Mujer de Leonardo), Angeliki Lemoni (Suegra-
Mendiga), Maria Tsimé (Criada-Vecina), Galini Jatzipasjali
(Luna- Muchacha 22), Rasmi Sukuli (Muchacha 12), Iannis
Papathanasis (Lenador 1°), Tasos Korozis (Lefador 2°).
GIRA PROFESIONAL: Comienzo en Agrinio, en el Teatro-
Jardin Municipal del 3 al 10 de julio. Otras
representaciones: Zajaro (13 de julio), Klonatzidika de
Tripolis (15 de julio), Anfiteatro Sainopulio de Esparta (16
de julio), Andirio (17 de julio), Mesolongi (18 de julio),
Auditorio Romano de Patras (19 de julio), Teatro de Rocas
Melina Merkuri (21 de julio), Ermuapoli de Syros (23-24 de
julio), Teatro Rematias (26 de julio), Teatro Veakio del
Pireo (27 de julio), Mesolongi (30 de julio), Meganisi de
Lefkada (2 de agosto), Préveza (3 de agosto), Megalojori de
Arta (4 de agosto), Corfa (5 de agosto), Teatro Antiguo de
Iniadon (19 de agosto), Fyties (11 de agosto), Astakos (12 de
agosto), Miticas de Etoloakarnanias (13 de agosto), Lefkada
(14 de agosto), Ano Jora de Nafpaktos (16 de agosto), Corfa

(17 de agosto), Ioannina (18 de agosto), Thermos
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Etoloakarnanias (19 de agosto), Karditsa (21 de agosto),
Iannitsa (22 de agosto), Anfipoli (23 de agosto), Veria (25
de agosto), Tesalonica (Teatro Jardin, 26-28 de agosto),
Tesalonica- Teatro Abierto de Sykeos (31 de agosto), Kozani
(3 de septiembre), Teatro Antiguo de Filipos (4 de
septiembre), Larisa (5 de septiembre), Teatro de Lykavitos
(8 de septiembre), Agia Paraskevi (10 de septiembre), Alsos
de Ilitpolis (11 de septiembre), Agios Stefanos (13 de
septiembre), Teatro-Jardin de Papagu (15 de septiembre).

Se trata del segundo montaje de Bodas de sangre por el
DI.PE.THE. de Agrinio (el 1°, en 1985 con direccion de E. Vasilikoti) y
el quinto de los montados por uno de los Teatros Municipales
Periféricos que a partir de 1983 se iran creando por todo el territorio
griego con objeto el desarrollo teatral autonomo de las grandes
ciudades de la periferia.38¢

En esta ocasion, seria el poeta y director escénico Th. Gkonis el
encargado de dirigir este montaje con el que la compania realizaria
una importante gira de mas de dos meses de duracion que daria
comienzo el 3 de julio en la ciudad de Agrinio y finalizaria el 15 de
septiembre en la capital griega, periodo durante el cual la obra fue
representada en 37 teatros de toda la geografia griega.

De la presente representacion de Bodas de sangre, conocemos
bastante menos de su resultado final que de las pretensiones

escénicas de su director, pues mientras que su critica teatral es

¥  Para més informaciéon acerca de los DIPETHE., vid. PL.

MAVROMUSTAKOS (2005): p. 176-180.
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escasa, las entrevistas que con motivo del estreno ofrecid este
director tanto en la prensa diaria como en revistas especializadas y
programas televisivos, que debieron significar por otra parte una
importante promocion del especticulo, resultan muy numerosas. En
ellas, Th. Gkonis, colmado de entusiasmo, expresa el sentido que
para él y, en general, para el pablico griego, representa esta obra
ofreciendo al tiempo detalles de la linea que sigue en su montaje

escénico:

Es un tema mediterraneo que se encuentra también en
nuestra propia tradiciéon. Este es tal vez uno de los motivos mas
basicos por los que roza al publico griego. El rito del
compromiso, la boda y la muerte estan muy cerca de nosotros,
es un tema muy nuestro, como también toda la obra de Lorca...

(Maxebovia Osooalovikng, 25/8/2002).

De una manera mas clara que ningan otro, Th. Gkonis expresa
de forma reiterada su admiracion ilimitada por la traduccion que de
Bodas de sangre realiza N. Gatsos, por la musica de Jatzidakis
(“juzgando que su valor es totalmente idéntico al del original”
(Bpadvvn, 10/7/2002) y, en general, por el primer montaje de la
obra por K. Kun, poniendo de manifiesto lo mucho que influy6 en su
generacion el mito artistico de la primera representacion del “Teatro
de Arte” (“el tema es qué hacemos nosotros, como podemos estar a
la altura de estas personas” (Makedovia, 25/8/2002).

Es por ello que, al responder este director al motivo que lo

arrastr6 a montar Bodas de sangre, exprese:
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... la remodelacion de N. Gatsos387, asi como las canciones
de Bodas de sangre musicadas por Manos Jatzidakis. En éstas,
vemos toda la intensidad de la vida. El amor, la venganza, la
muerte. Al mismo tiempo, sus manifestaciones mediterraneas
contribuyen a que entendamos por qué nos es tan familiar Lorca

(Maxebovia, 25/8/2002).

En otra ocasi6on, Th. Gkonis, completando su declaracion de

arriba, manifestaria que habia elegido

...presentar Bodas de sangre no unicamente debido al
supuesto valor de la [obra] original, sino también por la carga
especial que ofreci6 a ésta la traduccidon o, mas exactamente, la
remodelacion del gran poeta N. Gatsos.

Fueron las palabras empleadas por N. Gatsos las que
incorporaron al griego el discurso de Lorca, siendo medidas en

su mismo ritmo los momentos del amor y de la muerte38s.

*7 Cabe afiadir que Th. Gkonis es un férreo admirador de N. Gatsos. De
hecho, a él tiene dedicados muchos poemas asi como una de sus
publicaciones en verso.

% Supuso para nosotros una primera y enriquecedora experiencia la de
seguir algunas de las tltimas pruebas de este montaje que se dieron cita
en el “Teatro Metaxurgio” de A. Vageni. Habia sido invitada por el
director de escena y por uno de sus colaboradores, la hoy también
directora escénica O. Mamali, interesados ambos en formularme algunas
preguntas acerca de la obra y, sobre todo, en cotejar el texto original con la
traduccion de N. Gatsos para inspeccionar si el ritmo de ambos textos
coincidia. Al comprobar juntos que su ritmo era exactamente el mismo,
recuerdo que el director escénico no dejé de alabar al traductor N. Gatsos

durante todo el tiempo que durd aquel ensayo teatral.
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Como exactamente ocurri6 también con la misica de
Manos Jatzidakis. Musica que se identificO de una manera tan
absoluta con la obra, que se considera casi una injusticia el que
Bodas de sangre sea subida a escena con otra partitura. (To

'Ebvog, 18/9/2002).

En otra entrevista, Th. Gkonis sefiala que “la gente va a esta
representacion [de Bodas de sangre], independientemente de si es

buena o mala”, ya que:

la lengua, los lugares, la misica, toda esta emocidon que
sentimos de pequenos durante aquella época en que éramos
muy pequeiios; y puede que desconociéramos Bodas de sangre,
pero sabiamos las canciones de la obra. Todos nosotros vamos a
este texto por otros caminos, entramos dentro de él y vivimos la
emocion que habiamos recibido siendo muy pequenos.

(Maxebovia Osooarovikng, 25/8/2002).

Pero puntualicemos que al referirse este director mas arriba a
“la gente”, esta indudablemente soslayando a las generaciones mas
jovenes. Es decir, esta pensando exclusivamente en la gente de su
generacion o en la proxima a ella, que representan hoy una parte del
auditorio griego, pero no su totalidad.

El reparto de este montaje de Bodas de sangre lo constituyeron
nombres conocidos de la escena teatral griega que se hacian
especialmente atractivos por su participacion en conocidas series
televisivas. Entre ellos, destacaban A. Vagena, G. Brebu y D.
Alexandris. La popular actriz A. Vagena, que daria vida a la Madre,
confesé en una entrevista publicada el mismo dia del estreno que

aun guardaba en su recuerdo la interpretacion de K. Paxint, sobre
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todo en el monodlogo del final. Asi, declar6 que le habia sido
extraordinariamente dificil sacar de su mente al mito y hacer su
propia aproximacion al papel. (E6vog, 3/7/2002). Asimismo, acerca

de su personaje manifesto:

la Madre que actia podria ser una madre de Creta o de
Mani o de donde sea, cuya familia ha sido trastornada por una
vendeta. Ha perdido a su esposo y a dos hijos por ese motivo,
pero ha soportado el hecho con tremenda dignidad. No se
empobrece. Oculta todo el amor y el carifio de madre y lo grande
que sale por encima del dolor en el tremendo monoélogo del
final, donde parece como si cantara una nana a los dos muertos,
al hijo y a su enemigo. El acontecimiento la incluye en las
grandes heroinas tragicas. Esto constituye para mi un

acercamiento mas a la tragedia antigua.('E6vog, 3/7/2002).

Con todo, hemos de senalar aqui que A. Vagena hasta este
momento no habia representado nunca el papel de “madre tragica”,
es decir, no habia interpretado ninguna tragedia antigua, por mucho
que, segun confesara, lo desease. El papel de Madre de “Bodas de
sangre” significaba, por tanto, un reto para la actriz, un primer
escalon antes de pasar a interpretar tragedia antigua. En cualquier
caso, la propia actriz reconoce “no ser dura”, y que ”por
idiosincrasia, le van los papeles mas tiernos”. (EAevOepotumia,
3/7/2002).

En una nota de prensa aparecida unos dias antes del estreno de
la obra, del escenario a cargo de M. Spilidépulos se apuntaba que era
“austero, sacado de la tierra de la Arcadia, lugar natal del poeta N.
Gatsos”, y que “estaba constituido por tres fotografias: la casa de

Gatsos, un lugar de la montafiosa Arcadia, una era y un minimo de
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objetos”. Por otra parte, el vestuario de L. Kardara era calificado de
“obra de arte”. ('E6vog, 3/7/2002)

La linea estética seguida por Th. Gkonis en su montaje de Bodas
de sangre, a juzgar por sus testimonios, sigue los principios del
“realismo poético” asi como el “modelo Kun” de representacion. No
obstante, este director subraya y se recrea sobremanera en los
elementos costumbristas de la obra —que refleja con naturalismo
puro con sus propias experiencias-, dejando en un segundo plano
otras dimensiones del texto. Asi, explicando algunas de las

pretensiones de su montaje, dice:

Para que entiendan, siempre me encantaban las fotografias
de principios del siglo pasado que reproducen bodas de nuestros
abuelos o de nuestros hijos... viéndolas es como si estuviéramos
dentro de ellas, como si estuviéramos presentes en las bodas de
nuestros antepasados. Eso queria conseguir la representacion,
sin saber si finalmente lo logra. (Makedovia @sooalovikng,

25/8/2002).

Con todo, del resultado de la representacion, de la cual
carecemos de critica documental, el director mostraria ciertas
reticencias, declarando “que tenia la sensacion de que el texto dejaba
cuentas abiertas”, por lo que confes6 su deseo de en un futuro volver

a montar la obra. (Maxebovia Ocooaiovikng, 25/8/2002).
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TEATRO NACIONAL (2006)

Compania: Teatro Nacional. Lugar: Teatro Kappa. Periodo
de invierno: 2006-2007. Traduccion: Nikos Gatsos.
Direccion: Sotiris Jatzakis. Escenario: Yorgos Patsas.
Vestuario: Ersi Drini. Muasica-Canciones: Manos Jatzidakis.
Instruccién musical: Savvina Iannatu. Coreografia: Maria
Manioti. Ayudante de direccion: Lina Zarkadula. Musicos:
Evgenia (piano), Angeliki Muriki (violoncelo). REPARTO:
Déspina Bebedeli (Madre), Tania Trypi (Novia), Jristos
Parlas (Padre de la Novia), Konstandinos Konstandopulos
(Leonardo), Aléxandros Burdumis (Novio), Tzini
Papadopulu (Mujer de Leonardo), Maria Konstandaru
(Suegra), Cristina Tsafu (Criada), Agoritsa Ikonomu
(Vecina-Invitada), (Luna), (Mendiga), Rena Vanvakopulu
(Muchacha 12), Maria Manioti (Bailarina-Nina), Ifigenia
Alysandratu (Muchacha 22), Melina Vanvaka (Muchacha
32), Natalia Stefanu (Muchacha 42), Manolis Siragakis
(Mozo 1°-Lenador 1°-Invitado), Dimitris Drosos (Lefiador
20-Invitado), Yorgos Pispinis (Lenador 3°-Invitado),
Vangelis Stratigakos (Mozo 2°-Lenador 4°-Invitado),
Themistoklis Panu (Luna), Eleni Uzunidu (Mendiga), Rea

Fortuna (Una mujer).

El mismo afio de la conmemoracion del 70 aniversario de la
muerte de Lorca, el “Teatro Nacional” de Grecia, por segunda vez en
su historia, sube a escena Bodas de sangre con traduccion de N.

Gatsos, musica de M. Jatzidakis y la direccion de S. Jatzakis, uno de
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los directores escénicos mas destacados en el ambito actual griego, a
quien caracteriza su incesante inquietud por profundizar en el
mensaje de la obra. Fue dedicada esta representacion a uno de los
colaboradores mas “fijos” de los montajes de Bodas de sangre en la
escena griega: M. Jatzidakis, cuya musica aqui —expresaria el
director S. Jatzakis- “es como un lamento finebre.” (EAevOeportvmia,
8/11/2006).

El 3 de noviembre de 2006, el periodico EAevOepotvmia
anunciaba en sus paginas el proximo estreno del “Teatro Nacional”
bajo el titular “Bodas de sangre en el Nacional. Lorca como tragedia
antigua”. Entrevistaba a su vez a su director escénico S. Jatzakis,
quien pondria de manifiesto su manera particular de entender la
obra389 asi como la linea estética que seguia su montaje.

Reproduzcamos a continuacion parte de sus elocuentes palabras:

La representacion, de forma muy evidente, serd una
mencion a la manera de lo tragico. Tendra relacion directa con
lo caracteristico de la tragedia antigua. Lorca, como ocurre en la
Orestiada, traza un circulo de sangre-no juzgado que pide que se
pague. Dentro de este circulo de sangre se mueven los
personajes de la obra. [...]

Hemos acogido las canciones de Jatzidakis como liturgias,
como trenos. Es un tipo de musica del drama religioso. S6lo que
aqui se trata de una religion de la desesperanza. No vi la musica
desde su lado lirico, el romantico. Porque también el lirismo de
sollozo y el romanticismo y el exotismo y los elementos

folkloricos se han alejado por completo de la representacion.

% Para profundizar mas en el concepto de S. Jatzakis sobre la obra

dramatica lorquiana, vid. Rev. @ovayté 10 (Oct. 2006): pp. 90-91.

261



La escena estara totalmente desnuda. [...] S6lo cinco sillas
rigurosas.

Los personajes tienen la dimension de la conciencia
tragica. La presencia de los muertos, también es determinante
dentro de la obra e insisto en esto. Desactiva esta presencia la
voluntad de disuasion de la desgracia. Como ocurre también en
la tragedia. En muchos puntos la representacion se va
conscientemente y va hacia el drama antiguo. Igualmente el
duende, la relacion amor y muerte, es “herencia” de la tragedia.
Creo que Lorca sigue la tradicion de la inspiracion tragica de la

aventura humana.

En unas declaraciones que pocos dias después hace al mismo
periddico (EAevOepotvmia, 8/11/2006), S. Jatzakis manifiesta de
manera mas directa que su montaje de Bodas de sangre ha
perseguido renovar la obra o, como él mismo dice, “quitarle el
polvo.” Deteniéndose mas en explicar su proposito, S. Jatzakis anade
mas adelante que trabajo “fuera del folklore, del exotismo y del
costumbrismo,” que entendi6 la obra como un “rito del toro” y que la
compania intent6 “actuar de manera tragica y no dramaética con el
duende lorquiano”, siendo éste el motivo, explica, de que el
escenario esté casi completamente vacio. De su eleccion por la
traduccion de N. Gatsos, sostiene que fue la que “trajo a Lorca a
Grecia para siempre.”39° Por ultimo, este director apuntaba que la
musica de M. Jatzidakis seria tocada en vivo durante la
representacion a través de dos instrumentos: violonchelo y piano.

(EAevBeporumia, 8/11/2006).

% Sobre la eleccion de este director por la traduccion de N. Gatzos,

remitimos a nuestras pp. 147-148.
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El reparto de este montaje fue muy destacado. Estuvo formado
por actores jovenes y veteranos de reconocido valor interpretativo y
de gran popularidad por su habitual participacion en la que
comunmente se ha dado en llamar “pequena pantalla”. En el papel
protagonista: D. Bebedeli, una actriz consolidada y querida por el
publico que interpretaba ahora, por segunda vez en su carrera, el
papel de Madre, habiéndolo hecho veinte afios antes en el
“Organismo Teatral de Chipre” (1986-87) con direccion de E.
Gavriilidi. Pero a lo largo de su dilatada carrera artistica sobre los
escenarios, esta actriz ha interpretado también casi practicamente a
todas las heroinas de las tragedia antigua griega (: Hécuba, Medea,
Andrémaca, Agave etc), consiguiendo generalmente un importante
reconocimiento a su labor. Una profesional en la interpretacion con
ansias continuas de perfeccionamiento, que procura por ello recabar
en el texto y en el mensaje del escritor. Permitanme comentar aqui
que durante las pruebas de este montaje -en las que, como ya he
mencionado en otro capitulo, estuvimos presentes-, D. Bebedeli,
para nuestra sorpresa, se afanaba en cotejar la traduccion de N.
Gatsos con el texto original. Es maéas, advirti6 en una de las
traducciones que tenia de la obra —una edicion en inglés-, que existia
una modificacion al final de la obra con respecto a la traduccion de
N. Gatsos, la cual puso de manifiesto y explico ante toda la
compania. Pero dejemos ahora que sea la propia intérprete la que se
exprese con unas palabras que aparecieron publicadas poco antes del
estreno de esta ultima intervenciéon suya en Bodas de sangre con

direccidn S. Jatzakis:

Trabajo con un extraordinario director escénico. Y esta vez,

con su ayuda, descubro més la dimension tragica del papel y
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también de toda la obra. La Madre es un ser ingenuo, pacifico
que se ha consagrado a tener hijos, a cultivar la tierra con su
marido, a recoger sus frutos y a vivir de ellos. Este ser es elegido,
se podria decir, por la suprema naturaleza para sufrir grandes
desgracias. Sin tener la culpa de nada. Alli concentramos su

dimension tragica. (EAevBeportvrmia, 3/11/2006).

En suma, esta ultima y reciente representacion de Bodas de
sangre por el “Teatro Nacional” significo un intento de distanciar la
obra del marcado estereotipo lorquiano y de proyectar en ella
dimensiones méas amplias. De esta manera, el director escénico se
enfrent6 a la obra como si de una obra tragica se tratase.
Desgraciadamente, del resultado escénico de este espectaculo no
aparecieron criticas documentales. Ahora bien, teniendo en cuenta la
falta de correspondencia existente entre el amplio material que sobre
este espectaculo fue recogido en la prensa antes de su estreno y la
inexistencia de criticas teatrales que versen de su puesta en escena,
cabria pensar que este montaje, lejos de sus pretensiones primeras,

no debio resultar muy satisfactorio.
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REPRESENTACIONES ESPECIALES391,

I. AMOR, VIDA Y MUERTE, TEATRO MUNICIPAL
PERIFERICO (DI.PE.THE.) DE VERIA (1993)

Constituye ésta la primera adaptacion especial de Bodas de
sangre en la escena griega. Realizada por el grupo de aficionados del
“Teatro Municipal Periférico de Veria”: “Expresion”, fue
representada en la sala del Hogar Andoniadias de Artes Escritas.

Consisti6 en una representacion de escenas de diferentes
obras de Lorca: Los titeres de Cachiporra, La magia de la mariposa,
Bodas de sangre, La zapatera prodigiosa, Yerma, La casa de

Bernarda Alba, Mariana Pineda, Dona Rosita la soltera.

¥ Carecemos de la critica teatral correspondiente a las siguientes
representaciones especiales de Bodas de sangre en Grecia. La prensa si
bien se hacia eco de ellas anuncidndolas en sus paginas, no exponia
posteriormente una impresion critica de su puesta en escena. En cualquier
caso, el simple hecho de que este tipo particular de espectaculo se haya
sucedido en la escena griega y que algunas de sus puestas en escena hayan
sido objeto de reposiciones, nos inclina a pensar que han sido del gusto del
auditorio griego.

Los datos que ofrecemos a continuaciéon estan sacados de los
respectivos programas teatrales de mano, que se hallan bien en el archivo
del Centro de Estudios Teatrales de Atenas bien en la prensa diaria de

entonces.
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II. TEATRO DE MOVIMIENTO “KNOSOS” (1995)

Representacion de danza teatral en el Teatro de Movimiento
“Knosos” de Tesalonica. El estreno fue el 10 de abril de 1995. Hubo
una reposicion del 22 al 24 de mayo de 1995, el 29 de enero de 1996
y el 12 de febrero de 1996 en Ioannina.

Los fragmentos utilizados en ellas fueron recogidos de la
tradicional traduccion de N. Gatsos. El director escénico, Is. Sideris,
prefiri6 sin embargo la musica de Y. Metalinés asi como la de I.
Stravinski incorporando algunos fragmentos de su obra Petrouchka.
El resto de los colaboradores, también distinguidos, fueron: S.
Andonépulos como encargado del escenario y vestuario, I. Sideris-
K. Kosmidis, de la coreografia y, finalmente, a cargo de la musica, D.
Giakas.

El reparto, como podemos comprobar, también estuvo muy
nutrido: Magda Gerosideri (Madre), Synthia Frida (Novia), Tasis
Jristoyannopulos (Padre de la Novia), Kyriakos Kosmidis
(Leonardo), Efthimios Dukas (Novio), Cristina Vasilopulu (Mujer de
Leonardo), (Suegra), Margarita Varlamu (Criada), (Vecina), Tasis
Jristoyannépulos (Luna), Angeliki Vaena (Mendiga), Martha
Tobulidu — Katerina Emmanuil — Elena Kakava — Maria Yfestidu
(Muchachas), Martha Tobulidu — Margarita Varlamu — Katerina
Emmanuil — Mijalis Topkaras —Jristos Iannaris (Lenadores), Jristos
Iannaris — Mijalis Topkaras (Mozos), Martha Tobulidu — Mijalis
Topkaras - Katerina Emmanuil —Jristos Iannaris (Voces en el

bosque).
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III. RITUAL DEL AMOR, TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO
(DL.PE.THE.) DE RODAS (1997)
Representacion a cargo del “Teatro Municipal Periférico de

Rodas” bajo la direccién de K. Katsulakis, con textos de Bodas de
sangre. Ocupo la escena del “Teatro Nacional”, del 23 al 26 de mayo
de 1997.

Los principales colaboradores fueron: Fotini Teranova, a cargo
del movimiento; Kostas Katsulakis y Andromaji Batzuki como
escenografos y encargados del vestuario, y Kostas Iannakis como
musico. Actuaron: Margarita Angelopulu, Rula Vasilopulu, Eleni
Dédoglu, Jrisula Koza, Missi Kosta, Ismini Libada, Irini Murelatu,
Andromaji Batzuki, Alexandra Botsiu, Thareni Pardaka, Maria
Polyjroni, Feri Reizidu, Yorgos Savvenas, Kostas Savvadakis, Kostas

Jartofylis, Yorgos Jrysostomu.
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III. CANCION DEL AMOR, TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO
(DL.PE.THE.) DE KOZANI (1998)

Con motivo del centenario del nacimiento de Lorca, el “Teatro
Municipal Periférico de Kozani” realizo el montaje de esta
representacion musical, utilizando para ello fragmentos de algunas
de las obras dramaticas del autor homenajeado: Yerma, La zapatera
prodigiosa, Bodas de sangre, La casa de Bernarda Alba, Los titeres
de Cachiporra.

En este espectaculo, su directora escénica, N. Nikolau, se
encarg6d también de la composicion de los textos. Los otros
colaboradores fueron Y. Ioannu (orquestacion), Labrini Kardara
(Vestuario), Sofia Andoniadu (Coreografia), Panayotis Manusis
(Iluminacion). Actuaron: Pelagia Angelidu (Elevtheria Vidaki),
Marina Gaceta (Konstandinos Yannakopulos), Dimitris Karaviotis
(Eva Mustaka), Eva Nedu (Panos Panopulos), Dimitris Politis
(Yorgos Suxés — Ana Tsinari).

Como fuentes para la composicion de los textos, habia textos
de Nikos Gatsos, Iulia Iatridi, Rod Usher, Angeles Garcia, José Luis
Vita San Juan y traducciones de Agathi Dimitruka. Y las canciones
sobre la poesia de Lorca eran de Manos Jatzidakis, Mikis
Theodorakis, Stavros Xarjakos, Jristos Leondis, Nikos Mamangakis,

Iannis Glezos.
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IV. LA CANCION DEL AMOR, TEATRO MUNICIPAL
PERIFERICO (DI.PE.THE.) DE KOZANI (2000).

Se trata de una reposicion, renovacion y extension de la
representacion de la temporada de invierno anterior. Tuvo lugar en
el Estadio Nacional de Kozani, del 5 al 10 de julio de 2000. El
espectaculo incluye escenas de las obras: Yerma, La zapatera
prodigiosa, Bodas de sangre, La casa de Bernarda Alba, Los titeres
de Cachiporray el poema Llanto a Ignacio Sanchez Mejias.

El espectaculo fue también representado en otros puntos de la
geografia griega: Tesalonica (Teatro del Bosque, 19-20 de julio),
Kilkis (21 de julio), Kasandria de Jalkidikis (22 de julio), Siatista (8
de agosto), Grevena (11 de agosto), Irodio (21 de agosto), Edesa (22
de agosto), Sykeés (23 de agosto), Ptolemaida (24 de agosto),
Grevena (26 de agosto), Volos (29 de agosto), Larisa (30 de agosto),
N. Ionia (31 de agosto), Peristeri (1 de septiembre), Korydalds (2 de
septiembre), Teatro Temarias (3 de noviembre), Lykavités (5 de
noviembre).

También en esta ocasion fue Nana Nikolau la encargada tanto
de la direccidén como de la composicion de los textos. Sin embargo,

sus colaboradores esta temporada serian mas numerosos:

Escenario y Vestuario: Labrini Kardara

Musica y canciones: Iannis Glezos, Jristos Leondis, Nikos
Mamangakis, Iannis Xarjakos y Manos Jatzidakis.
Orquestacion y piano: Iannis Ioannu

Instruccion musical-cancion-violin-armoénica: Vangelis Vettas
Piano: Vasilis Jatzinikolau

Cancion: Kaliopi Vetta

Coreografia: Vasilis Myrianth6pulos
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El reparto estuvo formado por: Pelagia Angelidu (Maria en la
12, Vecina 12 en la 22, Novia en la 32, Martirio en la 42), Anatoli
Athanasiadu (Vecina 22 en la 22, Mujer de Leonardo en la 32, Adela
en la 42, Rosita en la 52), Aliki Alexandraki (Vieja pagana en la 12,
Criada en la 32, Poncia en la 42), Vangelis Vettas (Mozo en la 22),
Marina Gazeta (Vecina 32 en la 22, Suegra y Mendiga en la 32,
Magdalena en la 42), Konstandinos Iannakoépulos (Mozo en la 22,
Cocoliche en la 52), Jristos Kelandonis (Zapatero en la 22, Lenador
1° en la 32, Padre en la 52), Vera Kruska (Yerma en la 12, Zapatera en
la 22, Luna en la 32, Bernarda en la 42), Nikos Sideris (Victor en la
12, Mozo en la 22 y en la 52, Novio en la 32), Yorgos Suxés (Lenador
20 en la 32, Cristobita en la 52), Kostas Terzakis (Juan en la 13,
Leonardo en la 32, Currito en la 52, Llanto por Ignacio Sanchez
Mejias), Ana Tsinari (Muchacha en la 22 y en la 32, Amelia en la 42,

Nino en la 52).
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V. LA HORA DE LA SANGRE, “Red de Artes” (2004)
Representacion basada en textos de Lorca que fue

representada en el “Puente de Arta” el 21 de junio.

VI. PERDIDO EN EL SUENO, “Con Atenas” (2005)

Se trata de un especticulo basado en Bodas de sangre y
dedicado a los 70 anos de la muerte de Lorca que, durante la
temporada 2005-2006, fue representado en el Teatro “Dibujos”. El
encargado de hacerlo fue el grupo teatral “Con Atenas” de los Active
Member y del percusionista Nikos Tuliatu, ahora bajo la direccién de
Athina Pappa. El escenario, el vestuario y las mascaras fueron labor
de S. Zuberi. De la musica se encargaron: B. D. Foxmour de los
Active Member; y los instrumentos de percusion fueron tocados por
N. Tuliatos. Los intérpretes fueron: Athind Papp4a, Katerina

Savvrani, Konstandinos Karadimas.
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I1.4.4. Valoracion de la tercera etapa de recepcion.

En esta tercera etapa de recepcion de Bodas de Sangre en
Grecia (1981-2006), la obra lorquiana, ya montada por el “Teatro
Nacional” en 1980, se incorpora al repertorio de las obras clasicas.
Entre 1981 y 1990, con la expansion de la actividad teatral a las
provincias de todo el territorio griego mediante la creacion de los
DL.PE.THE. y de un gran caudal de compainias de aficionados, Bodas
de sangre se desplaza de manera significativa a las zonas rurales.
Aqui vuelve a encontrarse con un auditorio genuinamente popular
de arraigada cultura rural. Las representaciones de la obra realizadas
aqui por companias generalmente noveles y menos importantes que
en la etapa anterior, siguieron fielmente el “modelo Kun” y el
estereotipo de la obra en base a una interpretacion social-
costumbrista de la obra, agradando asi a este auditorio poco
acostumbrado a los espectaculos escénicos y en nada exigente.

Es en la década de 1990, coincidiendo con el mayor desarrollo
de la escena teatral griega en cuanto a cantidad y calidad, cuando
asistimos al primer ejemplo de actualizacion de Bodas de sangre que
venia a demostrar el caracter plurimensional y las potencialidades
del texto lorquiano. Fue el trabajo del “Teatro Experimental de la
Ciudad” de M. Rialdi, el que, en 1991, rompe por primera vez con el
modelo de montaje escénico configurado por K. Kun en 1948 asi
como con el ya muy arraigado estereotipo de la obra, y supera la
interpretacion costumbrista que de ésta se venia haciendo hasta
entonces, haciéndola plastica, espectacular y visualmente
contemporanea.

A la representacion herética de M. Rialdi, le siguieron poco
después otras interpretaciones mas libres de Bodas de sangre:

adaptaciones especiales de musica y baile, asi como el ultimo
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montaje hecho de la obra por el “Teatro Nacional” (2006) bajo la
direccion de S. Jatzakis, que venia a distanciarse, de alguna manera,
del “modelo Kun”, pues pese a contar con la musica de M. Jatzidakis
y la traduccion de N. Gatsos, sin embargo su director alejo por
completo de la representacion el lirismo de sollozo y el romanticismo
y el exotismo y los elementos costumbristas. Con estas
representaciones, la reinterpretacion de Lorca mantiene los
elementos clasicos pero se abre también a los vanguardistas,
restableciendo asi en Bodas de sangre mas fielmente las verdaderas
intenciones de su creador y excluyendo las huellas del tiempo que le
habian anadido las interpretaciones costumbristas.

La representacion “clasica” de Bodas de sangre, serd en esta
tercera etapa de recepcion mas de la preferencia del publico de la
provincia asi como de la de los grupos teatrales mas noveles o de
aficionados con tendencia siempre a montar obras conocidas o del
repertorio clasico. Sin embargo, este mismo “montaje Kun” de Bodas
de sangre sufre por otra parte un receso importante en las salas
comerciales privadas de la gran ciudad, ahora mas interesadas en
realizar adaptaciones especiales de la obra. Entre los motivos de este
cambio, cabe apuntar el coste de la obra que se hace “elevado” para
una sala privada de finales del s. XX, la cual cuenta con un
presupuesto econémico considerablemente mas reducido que las de
afios anteriores y, en definitiva, con unos medios mas precarios y
menor numero de actores. Por otra parte, el que el estereotipo de
Bodas de sangre ya no suba tan frecuentemente a escena en la sala
comercial urbana, también puede deberse a cierta fosilizacion o
desgaste de su interpretacion costumbrista justificado por un relevo
generacional significativo que ha dado lugar a un receptor, ya mas

numeroso, menos arraigado a la cultura agraria.
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Estas primeras tentativas de alejarse del estereotipo
consolidado de Bodas de sangre, que van sumandose poco a poco en
la escena griega, cabe afirmar que han dado ya algunos resultados
escénicos. El que a ellas se haya incorporado también el “Teatro
Nacional”, que constituye siempre un referente importante para el
resto de las compaiiias teatrales, hace presagiar que a partir de ahora
seran mas los que acometan a realizar semejante empresa. Pero sin
duda, de todos los intentos, el del teatro experimental de Marieta
Rialdi, que explota también los elementos méas vanguardistas de la
obra, ha significado el mayor logro con un triunfo casi comparable al
de la representacion de K. Kun, provocando también la emocion
irrefrenable del puablico.

El intenso debate que acerca del sentido de Bodas de sangre
fue inaugurado en las criticas teatrales que siguieron a la
representacion de K. Kun en 1948 y que tuvo como protagonistas a
los criticos A. Thrylos y M. Ploritis que se planteaban si la obra era
tragedia u obra costumbrista, sigue siendo motivo de comentarios
por parte de estudiosos, criticos teatrales y, los ultimos anos,
también por algunos de los actores y directores escénicos que han
trabajado en la obra. En cualquier caso, la traducciéon de N. Gatsos,
como ya hemos sefialado en otro capitulo, por sus idiomatismos o
expresiones ya en desuso y por no reflejar todo el simbolismo de la
obra, no contribuye siempre a fomentar las dimensiones poéticas de
este texto lorquiano, que lo liberarian mas facilmente de su

costumbrismo estereotipado o realismo rural.
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CAPITULOIV:

CAUSALIDAD DEL EXITO
DE BODAS DE SANGRE EN GRECIA.
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I. BODAS DE SANGRE COMO TRAGEDIA MODERNA.

El capitulo que sigue a continuacién no intenta sustituir los
prolijos y pormenorizados estudios sobre la relacion de Lorca con la
Tragedia Antigua39z. Combinando nuestro analisis con los datos
bibliograficos, intentamos demostrar dos aspectos diferentes: En
primer lugar, que el caracter tragico de Bodas de sangre (a pesar del
hecho de que, como hemos visto anteriormente, fue puesto en duda
por parte de la critica conservadora griega, que muchas veces
considera la interpretacion de la tragedia derecho exclusivo de ella),
contribuyo6 sin duda a la buena acogida de la obra en el pais. Y en
segundo, que tanto la habilidad como la experiencia adquirida de K.
Kun en el montaje de la tragedia griega, le ayud6 a entender la

esencia de la obra cuya representacion, coincidiendo ademas con un

2 Examinando la bibliografia disponible, cabe sefialar que la gran
mayoria de los autores afirma que el teatro de Lorca es tragedia al mas
estilo clasico. Estos estudios, salvo algin caso esporadico —como el de
Alvarez de Miranda que afirma que la obra de Lorca “ha sido capaz de
coincidir en todo lo esencial con los temas, motivos y mitos de antiguas
religiones”-, estdn basados en las normas aristotélicas.

Seria prolijo citar aqui el gran ntimero de estudios que han sido
realizados acerca del entronque de Bodas de sangre y la Tragedia griega. A
modo indicativo, citamos los trabajos de F. RODRIGUEZ ADRADOS (1967),
(1972), (1989); CH. LL. HALLIBURTON (1968), L. GONZALEZ DEL VALLE (1971),
F. RUIZ RAMON (2000), los trabajos rigurosos y pormenorizados mas
recientes de A. CARMONA VAZQUEZ (2003) y B. ALBARDIAZ GIMENEZ (2000);
aunque, en general, para una puesta al corriente del estado de la cuestion,

remitimos a la recién publicada edicion de J.M2 CAMACHO ROJO (2006).
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acontecimiento historico tragico en Grecia (Guerra Civil)393, condujo

al éxito.

I.1. Bodas de sangre como tragedia: las opiniones del
escritor.

A juzgar por las menciones de su propio autor, la obra Bodas
de sangre aspiraba a alzarse en tragedia siendo finalmente
concebida como tal por parte del mismo. Efectivamente, a propdsito
del primer estreno de Bodas de sangre en 1933, en unas
declaraciones Lorca ya enlazaba su obra a la tragedia manifestando
su proposito de crear una trilogia dramética de la tierra espafnola en
la cual Bodas de sangre constituia su parte primera®®*. Es mas, en
visperas de la segunda representacion en Espafia de esta misma
obra, el 22 de noviembre de 1935 en Barcelona, Lorca declar6 a un

periodista de L." Instant lo siguiente:

Se trata de un verdadero estreno. Ahora veran la obra por
primera vez. Ahora se representara integra. Imaginaos que ya
han colocado en los carteles el nombre real con que habia
bautizado la obra: “Tragedia”. Las compaiias bautizan las obras
con dramas. No se atreven a poner “tragedias”. Yo

afortunadamente, he topado con una actriz inteligente como

* Vid. el libro de I. Venezis Salida con el subtitulo “el libro de la
Ocupacion”, que presenta los tormentos y las tribulaciones de la vida de
los griegos durante la Ocupaciéon alemana reflejados como una tragedia,
situdndose ademés la narracion en la zona de Tebas.

¥ Para J. M. Camacho Rojo (1990: p.71), Bodas de sangre es la tragedia

que mejor encarna el significado de lo tragico en Lorca.
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Margarita Xirgu, que bautiza las obras con el nombre que deben

bautizarse.3%°

Es evidente pues el proposito de Lorca por acercarse con
Bodas de sangre a la tragedia griega. De ahi que significase para él
una inmensa satisfaccion el que lo comparasen con el tragico
Euripides al término del estreno de Yerma en Barcelona®*® (1935),

llegando mas adelante a calificarse a si mismo de “helénico”.397

Las criticas que siguieron al estreno de Bodas de sangre en
1933, destacaron por primera vez de manera rotunda su entronque
con el teatro antiguo griego, senalando el “firme proposito de su

autor de nutrirse de aquellos manantiales eternos”. (Croénica,

9/3/1933).

% Cfr. A. JOSEPHS Y J. CABALLERO (2005): p.13.

3% Cfr. J. M. CAMACHO ROJO (1990): p. 71.

37 No obstante, cabe apuntar que es a partir del estreno de Yerma cuando
Lorca advierte el reconocimiento popular sobre el entronque de su obra
con la tragedia griega. Hasta entonces sus menciones a la tragedia griega
seran recelosas. En lo sucesivo, observamos al dramaturgo granadino
decidido a engendrar, con Yerma, una “tragedia tipica” revestida de
“ropajes modernos”, procurando “guardar fidelidad a los canones”. Y la
parte fundamental de ésta, afirma, “reside en los coros, que subrayan la
accion de los protagonistas. “No hay argumento en Yerma”, dice, “he
querido hacer eso: una tragedia, pura y simplemente”. (O.C., t. VI, vol. 1: p.

695).
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I.2. Bodas de sangre como tragedia segan el

pensamiento tedrico griego.

En lo que atafie al sentido de lo tragico en Bodas de sangre, si
bien las interpretaciones que han sido realizadas son muy
numerosas, carecemos de una idea unitaria del concepto.
Corresponde a Aristoteles teorizar por vez primera sobre la tragedia,
recogiendo en su Poética las normas que habrian de regirla. A modo
indicativo, cabe apuntar que una de las definiciones mas aceptada de
lo tragico, que la conecta a su vez con el fenomeno existencial griego,
nos la ofrece A. Diaz Tejera (1989: p. 20 y ss.): “situacion limite,
determinada y envuelta por un dilema trascendente, con fatal
necesidad de eleccion, constituye, a mi parecer, la dimension mas
relevante del contenido de lo tragico”. Asimismo, en Bodas de
sangre advertimos lo que para el gran filosofo griego Jr. Malevitsis
(1992: p. 123) se hace signo distintivo de la tragedia y le confiere su
caracter eterno: el hecho de que “en ella se abre un mundo de
terribles preguntas que no encuentran explicacion alguna”. Para A.
Josephs y J. Caballero, “la esencia de la tragedia es la manifestacion
de la lucha del hombre con fuerzas que rigen la vida, con fuerzas que
lo dominan y lo trascienden”39%. Con todo, ya que nuestro trabajo se
ocupa de la recepcion de la obra Bodas de sangre en Grecia,
consideramos que nuestro objetivo aqui ha de ser el de abordar el
caracter tragico de la obra desde una perspectiva exclusivamente

griega.

% F. GARCIA LORCA (2005): p. 49. Para otras definiciones de lo tragico, vid.,
entre otras: A. CARMONA VAZQUEZ (2003): p. 34-38.
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La primera representaciéon de Bodas de sangre en Grecia por
el “Teatro de Arte” de K. Kun, en 1948, determin6é con sus
destacados colaboradores la forma de interpretacion de la obra.
Provoco sin embargo, por parte de la critica, la siguiente duda
razonable: ¢Era realmente Bodas de sangre una obra tragica? Y
decimos “duda razonable” ya que en Grecia, la relacion con la
tragedia antigua -relacion, diria, genética, que abarca la misma
tierra con los monumentos, la lengua, la continuidad de la tragedia
en la misa ortodoxa y en la cancion popular-, hace que los griegos
interpreten a los tragicos antiguos de manera distinta a los otros
pueblos, que se enfrentan a ellos casi exclusivamente partiendo de
un planteamiento filolégico, es decir, concibiéndolos principalmente
como textos. A proposito de aquella primera representacion, el
critico teatral A. Thrylos, respondi6 negativamente a la pregunta en
una violenta critica que fue publicada en Nea Eotia (1/5/1948: pp.
585-7) en la cual, tras senalar las ideas politicas del poeta, declard

sobre sus intenciones lo siguiente:

Se afano6 en el resurgimiento de la Tragedia Antigua (...)
sin parecer y sin que sospechara él que emprendia una hazana
que doblegd a muchos que tenian muchos mas medios que él
para lograrlo. El resurgimiento de la Tragedia Antigua es
utdpico e inalcanzable... Hoy debemos expresarnos con nuestras
propias maneras.

Lorca desconoce incluso que la Tragedia Antigua tiene
como base un mito, en el que no entra mas que el hombre frente
al Destino. Pens6 escribir una Tragedia en torno a un suceso
cercano. El intento por alcanzar un drama personal las

dimensiones de un hecho histoérico importante y de una tragedia
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es continua y molestamente perceptible. Bodas de sangre: un

odre hinchadisimo399.

A A. Thrylos respondi6 con una fuerte critica M. Ploritis desde

el diario EAcvOepia+00:

Lorca no intenté imitar o trastocar la tragedia ateniense.
Toda su obra (y es una pena que lo desconozca Alkis Thrylos) lo
testimonia. En ningtn sitio pretendi6 el poeta-gitano “abultar”
un incidente a un hecho histérico importante. Escribe de
manera sencilla, calida y espontidneamente lo que siente. Si llega
a un efecto tragico, eso es debido a su inteligencia, no a su
intencion. Lorca se dirigio a la forma teatral tragica no por un
“plan trazado”, sino por su naturaleza y por su ambiente. (...)
Pero Alkis Thrylos no acepta que “Bodas” tenga elementos de
tragedia. El Mito y el Destino de los antiguos faltan, dice, aqui.
Pero, c¢acaso es indispensable que el tema de la tragedia sea
tomado de la mitologia o de la historia? Incluso el propio
Aristoteles excluyd de su famosa definicion el elemento

mitologico, no lo consideraba necesario4o.

* Con esta opinion coincide también M. KUTSUDAKI (1988: p. 67),
caracterizando como “exageracion el que sea considerada una obra de
Lorca como remodelacion contemporanea de una tragedia antigua griega
seglin las normas aristotélicas”. Segiin su opinion, las “tragedias de Lorca
no son otra cosa que un reflejo de elemento magico y ritual”, mimesis de
un antiguo primitivismo ritual”.

“0 Cfr. 1. SIDERIS (1966): pp. 114-115.

“1'Vid. también Ch. HALLIBURTON (1968): pp. 35-40.
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Esta claro que las dos partes tienen sus argumentos. De
antemano, refiero que en la bibliografia espanola, Bodas de sangre
ha sido comparada con las tragedias de Sofocles y Esquilo4o2 pero,

sobre todo, con las de Euripides4os.

Pero analicemos ahora por separado el caracter tragico de la
obraso4. Podemos decir que Bodas de sangre constituye claramente
una tragedia erdtica, una tragedia provocada por la pasiéon, aunque
es cuestionable si finalmente constituye en realidad una tragedia de
este tipo (si la misma pasion es tragica), ya que en el catalogo de las
obras tragicas griegas solamente hay recogida una obra tragica de
tema erdtico: el “Hipolito” de Euripides4s. No olvidemos sin

embargo que el innovador Euripides, en relacién con Esquilo y con

“2Vid., entre otros, F. RODRIGUEZ ADRADOS (1989) y B. ALBARDIAZ GIMENEZ
(2000).

“3Vid., a modo indicativo, C. FEAL (1986), la edicidon de Bodas de sangre de
JOSEPHS y CABALLERO (2005), L. GONZALEZ DEL VALLE (1971), F. RODRIGUEZ
ADRADOS (1990), los estudios mas recientes de A. CARMONA VAZQUEZ
(2003) y B. ALBARDIAZ GIMENEZ (2000), y la ediciéon actualizada y
completa de J. M2 CAMACHO ROJO (2006).

“* En el anlisis que sigue nos hemos basado sobre todo en la bibliografia
griega sobre la tragedia, acudiendo a los tedricos més importantes del
teatro antiguo y, en especial, al estudio de A. Terzakis (1989), con el objeto
de mostrar la manera con la cual un griego puede comprender Bodas de
sangre como tragedia. En general, vid. también K. GEORGUSOPULOS (1982);
J. ROMILLY (1970), B. SNELL (1997): pp. 135-157 (: “Muv0Bog «at
TPAYUATIKOTNTA 0TV ANV Tpaywdia”); T. LIGNADIS (1978), W.
PUCHNER (1988): pp. 15-24.

“5 Vid. A. TERZAKIS (1989): pp. 138-139 y 155. Sobre la relacion entre los
tres tragicos, vid. F. W. J. SCHELLING (1992): pp. 32-36.
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Sofocles, fue en el tratamiento de sus temas mas “humano”,
introduciendo en el teatro el sentimentalismo y la pasion — es decir,
adulterando lo tragico-. Pero el amor provoca normalmente
escandalo y conduce al drama que tiene caracter social4o6, mientras
que la tragedia tiene caracter claramente ontologico-existencial4o7.
Pero veamos a continuacion los elementos de la obra por separado.
Como los personajes de la tragedia, los protagonistas de Bodas
de sangre son héroes con iniciativa y fuerte voluntad,s+8 que
presentan una inclinaciéon innata hacia el desastre y el sufrimiento.
Tanto la Novia como Leonardo tienen que luchar interior y
exteriormente encadenados, tienen sentido de la trasgresion de sus
sentimientos y de la culpa,+9 por lo que también ellos entienden y
aceptan que deberan pagar el correspondiente tributo de sangre.
Han sobrepasado “las medidas de la vida” o limites impuestos y

deben ser castigados por esa sed suya por lo absoluto: el causalismo

“% Bodas de sangre expresa la oposicion entre una institucion social
(bodas) y la pasiéon que estd simbolizada por la sangre. La pasion que
provoca el escandalo procede de la naturaleza y se identifica con ésta como
expresa la simbologia floral. (Vid. ed. M. ARANGO (1998). Las canciones de
boda también constituyen un mosaico de imagenes inspiradas en el
dualismo de Dionisos en el reino animal y en el de las plantas. Vid. M.
KUTSUDAKI (1988): p. 68.

“7Vid. A. MINOTIS (1987): p. 46, JR. MALEVITSIS (1992), sobre todo pp. 31-
34, y A. TERZAKIS (1989): p. 138.

“% Sobre la importancia del personaje en la tragedia, vid. A. MINOTIS
(1987): pp. 26-27. Sobre la soledad-singularidad del héroe tragico, vid. J.
ROMILLY (1970): pp. 91-97.

“® Sobre la importancia de la culpa tragica, vid. JR. MALEVITSIS (1992): pp.
45-50.
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antiguo tragico es duro teniendo como modelo la propia vida que es
dura4o. Y Bodas de sangre presenta exactamente una necesidad
mitificada: los dos héroes dionisiacos se uniran porque les impulsa al
desastre un amor fatidico, una voluntad mayor que la suya que anula
el sentido de la mesura, el propio dominio de sus actos. No, sin
embargo, su responsabilidad personal por la cual deberan también
pagar. Lorca en esta obra mitifica la mania sagrada, baquica del
amor, de un amor sin embargo prohibido y, por ende, destructor.
Por ello, se ha sostenido también —y la Juvenilia o escritos de
juventud lorquianos lo demuestran- que la Novia constituye una
mascara del propio Lorca, su pasion oculta autodestructora es
simbolicamente representativa de su mismo hado4::. En este sentido,
el enfrentamiento mortal de la heroina de Bodas de sangre con las
“medidas” inhumanas de la vida, parece constituir la representacion
oculta, alegorica de un pecado ideal del poeta. El mismo sin embargo
sabe cual va a ser el desenlace de un grave error como ese: el amor
absoluto, ese tipo de idolatria pasional que lleva intensos matices de
masoquismo religioso, que emparentandose peligrosamente con la
muerte, siembra a su alrededor el desastre. Los héroes insensatos
huyen pese a saber que no hay salida, que no hay lugar donde
esconderse. Su euforia sexual esta escrito que termina antes de haber
empezado, su pasion erdtica insaciable quedara al final insatisfecha,
toda la accion de los dos amantes se limitara a una absurda fuga.
Pero la tragedia no se produce con la sofrosyne: el rey ya sabio,

Edipo, se hace el ciego ante lo evidente y al final, cuando comprende

‘9 Vid. A. TERZAKIS (1989): p. 150, pero sobre todo F. w. J. SCHELLING

(1992): pp. 14-17, 21.
“1'Vid. C. JEREZ FARRAN (2006): pp. 51-53, R. A. CARDWELL (2005), M. A.
GRANDE ROSALES (2005).
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lo que ha ocurrido, se ciega. La Novia al final de la obra acepta su
destino, “se somete a las normas o al nomos”, pero se acerca a la
locura. Y aqui es donde se descubre la intencién del escritor de
mostrar lo metafisicamente inaccesible del amor, lo inalcanzable de
lo absoluto —y es éste basicamente el nticleo tragico de la obra-.

Otro rasgo caracteristico comun de la tragedia y de Bodas de
sangre es que los personajes de la obra, mas que personajes son
papeles, representaciones arquetipicas y acciones.42 Y ain mas en el
ambiente cerrado de una sociedad mediterranea rural centrada en la
tradicion -la misma en Espana que en Grecia- los héroes anénimos
expresan relaciones, se conocen so6lo por el grado de parentesco
entre si. Bodas de sangre, finalmente, es una tragedia doméstica,
como todas las tragedias griegas eran tragedias familiares (de la
estirpe de Atreo, de los Labdéacidas, etc). Y el Gnico que lleva nombre
en la obra, Leonardo, es el extranjero+s, el eje motriz del mal, ya que,
en cierto sentido, la revelacion de su nombre lo sitla en un puesto
mas de culpabilidad en el asunto. Pero la atribucion, incluso
indirecta, de la responsabilidad moral y de la culpa exclusivamente
en un solo personaje, y no en una situacion sin escapatoria, no es un

elemento tragico sino cristiano44. Porque en el cristianismo la

‘2 Vid. A. TERZAKIS (1989): p. 30, JR. MALEVITSIS (1992): pp. 52-53;
también M. KUTSUDAKI (1988): p. 69.

‘3 Sobre el puesto dificil del “extranjero” en la antigiiedad, vid. B. SNELL
1997: pp-234, 337y ss.

‘14 “En todos los casos, la moral pietista de la tradicion espafiola es la que
provoca la tragedia, resultado del choque de las pasiones que surgen de la
misma naturaleza con las circunstancias sociales inhumanas de Andalucia
que determinan los conceptos “honra y obligacion” independientemente

de los sentimientos humanos”. Vid. M. KUTSUDAKI (1988): p. 68.
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libertad de existencia del ser humano no esta sujeta al hado, ya que
el hombre tiene posibilidad de eleccion, de ahi que, al cometer
hybris, no sea derribado como en la tragedia antigua sino juzgado.415

Esta “disonancia” anti-tragica no es la tinica en la obra y esto,
en nuestra opinion, es natural. Bodas de sangre no es una tragedia
clasica, y ni podria serlo después de tantos siglos de tradicion
cristiana.46

Existen también desde luego numerosas referencias que
resultan de la profundizacion de Lorca en el mundo de la tragedia.
Hay elementos que anticipan, ya desde el principio, el final de la
obra —por ejemplo, el cuchillo, el instrumento homicida con el que se
abre y se cierra la representacion-. La escena del cuchillo, ademas,
introduce inmediatamente al espectador en el tema, como ocurre
también en la tragedia atica, de la que se ha sido dicho que se
apresura en llegar al llanto, ya que su tema esta estructurado en
torno a él. Existe aqui también un coro —el cual, sin embargo, no
representa la conciencia critica de la sociedad, sino que se mantiene
sin tomar parte, como comentarista lirico de las situaciones+7-, y

aqui también la muerte sucede fuera de escena.

‘S Vid. K. JASPERS (1990): pp. 15 y 20-23, A. TERZAKIS (1989): p. 34, E.
JURMUZIOS (1978): p. 23.

¢ Si el peso inaguantable del destino abatia a los antiguos griegos y era
expresado en el campo del arte con la culpa tragica — culpa extrema ya que
iba acompafiada por la idea de que nada tiene arreglo y de que nada es
subsanable-, segin el sentido cristiano, en la culpa se ofrece la posibilidad
de la rectificaciéon, del arrepentimiento y del perdon. Vid. ed. JR.
MALEVITSIS (1992).

“7 Kl coro enriquece las obras de Lorca dando énfasis a su caracter ritual.

Sobre todo, claro esta, en Bodas de sangre, que toda la obra es un ritual,
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¢Quién es pues el héroe tragico o los héroes tragicos de Bodas
de sangre?+8 En la obra no hay un plano tragico salvo para los dos
protagonistas secundarios: la Madre y el Novio. Todos los demés
saben o sospechan lo que ocurre, con la excepcion de estos dos. Pero
el Novio es simplemente la victima insospechada de la historia, un
personaje, ante todo, anti-heroico. Leonardo, seguro de sus acciones
y presa de su deseo, no se atormenta con dilemas y culpabilidades
para ser tragico, lo mismo ocurre también con la Novia. Esta se
encuentra desde el principio sometida a un dilema y presenta una
hipersensibilidad emocional, la cual la conducira directamente al
escandalo social. Ademas, al final la Novia no morira4+© a fin de
justificar su pasion, sino que quedara viva para sufrir las
consecuencias de sus acciones en las duras manos de su suegra. A.
Terzakis ha hablado del personaje anti-heroico que al final
sobrevive: demostrando pocos ante la pasion absoluta, el asunto, o la
alucinacion que se les manifiesta y se apodera de sus vidas. Por
supuesto, en la estructura de la obra lorquiana, la supuesta muerte
de la heroina haria la obra melodramatica, conduciria el asunto a
punto muerto. Finalmente, protagonista tragico de la obra, conforme
a los parametros absolutamente antiguos griegos, podria
considerarsele s6lo a la continuamente golpeada por el destino
Madre, pero el escritor ni siquiera concede a ésta ese privilegio. Sus
desgracias y su pena no se deben a acciones propias, a alguna

trasgresion radical de los limites humanos (hybris). La Madre es

“el coro canta la belleza de la naturaleza, parte de la cual constituira la
union de la pareja”. M. KUTSUDAKI (1988): p. 69.

“®Sobre las caracteristicas del héroe tragico, vid. A. MINOTIS (1987): pp. 26-
27.

“9En El Publico sin embargo el héroe muere.
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desdichada, sufre injustamente y por eso no puede admirarla nadie,
tan s6lo compadecerse de ella.420

Desde este enfoque, podemos finalmente concluir con que
Lorca, bastantes siglos después de las correspondientes innovaciones
de Euripides, explota elementos de la tragedia tragica para marcar
una nueva definicion de tragedia. En la Espafia42t de su tiempo, ya
mezclada con los valores cristianos422, donde la dependencia del
hombre con la fuerza arrolladora del oscuro destino ya no existe, el
escritor andaluz interpreta estéticamente un suceso real de caracter
dramatico con el objeto de elevar a sus integrantes a personajes
arquetipicos y de expresar su propia conciencia social y sus

preocupaciones personales.

“0Sobre el héroe que sufre desdichas, vid. A. TERZAKIS (1989): p. 71, sobre
lo anti-tragico o anti-heroico de los héroes que sobreviven, la p. 99.

“! Sobre el papel que juega la nacionalidad en el teatro, vid. T. LIGNADIS
(1978): pp. 146-148.

“2 Al respecto, reproduzcamos las palabras del propio autor en una
entrevista que en 1935 concede a R. G. Luengo: “Yo soy cristiano. Mi
protagonista tiene limitado el arbitrio, encadenada por el concepto, que va

disuelto en su sangre, de la honra espafolisima”. (O.C., t. VI, vol. 1: p. 719).
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I1. EL ESPECTACULO.

I1.1. El teatro total en la obra dramatica de Lorca.

El espectaculo, que paradojicamente no constituye en la
tragedia griega mas que un ideal estético+23, se convierte en Bodas de
sangre, (tras un influjo vigoroso y continuo de las tendencias
artisticas mas de vanguardia y un largo periodo de experimentacion
por parte de su autor), en un elemento esencial de la obra en su
proyeccién escénica.

El impulso mas significativo para la creacion de un “teatro
total”, lo recibi6 Lorca posiblemente del exitoso espectaculo creado
por los ballets russes de Diaghilev424, que dejaron en él una gran

impronta ya desde el primer momento42s. Asi, coincidiendo con F.

“ Cabe suponer que Lorca, a través de la Poética aristotélica, era
conocedor de que el “espectaculo” en la tragedia griega era lo mds extraio
al arte y lo menos cercano a la poética a pesar de su pretension de seducir
al puablico. Para P. Pavis, Aristoteles incluye el espectaculo en su obra tan
sblo para reducir su importancia frente a la accion y al contenido. (P. PAVIS
(1998): p. 179). Segun este estudioso, es a partir de R. Wagner y su
Gesamtkunstwerk cuando el “teatro total” dejaria de ser un ideal estético,
un proyecto futurista para convertirse en una realizacion concreta de la
historia del teatro”. (P. PAVIS (1998): p. 461).

424 Sobre la influencia que recibe Lorca de los ballets russes, remitimos a
nuestras pp. 64-77.

> No siendo lugar de extenderse aqui en el espinoso y no resuelto aan
problema de los origenes de la tragedia, nos limitaremos a referir que una
de las teorias mas aceptadas entre los estudiosos del género supone que la
catarsis —esto es, la purificacion de las emociones de los espectadores- de
la tragedia clésica corresponde a una catarsis de tipo anterior, a un rito, en
que se celebraba la purificacion de la comunidad a través del sacrificio del

dios-toro dionisiaco cuya muerte unia al espectador-participante de la
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Rodriguez Adrados, Lorca buscara “desde sus primeras obras a las
ultimas, como ya hemos mencionado, un teatro total4=6.
Persiguiendo Lorca un teatro didactico, un teatro puesto al servicio
de su prematuro y firme compromiso social, el teatro habia de
“recoger el drama total de la vida” pero, al mismo tiempo, era
“preciso que apasionara, como el clasico —receptor del latido de toda
una época”.*?’

La enorme importancia didactica de una “impresién total” en

el drama antiguo es sefialada, entre otros, por el ensayista chipriota

representacion mistica con el principio de una vida continua. (Para mas
informacion, vid. ed. de Joseph y Caballero de Bodas de sangre, p. 49).

Lo mismo que Aristoteles dijo que la tragedia origin6 en el
ditirambo, esto es, en la danza y canciéon en honor de Dionisos hechas en
estado de embriaguez por el coro de satiros vestidos con pieles de animales
—fiesta a su vez vinculada a las tauromagquias de Creta-, Lorca dice que “la
Unica cosa seria que queda en el mundo es el toreo, Gnico espectaculo vivo
del mundo antiguo en donde se encuentran todas las esencias clasicas de
los pueblos mas artistas del mundo”. (A. AMOROS (2000): p. 19). Asi, en un
ensayo sobre el toro en Espaiia (O.C., t. VI, vol. 1: pp. 437-438) que
pronuncia el poeta granadino en Argentina (agosto de 1935), venia a
afirmar que la corrida de toros, como la tragedia segiin Aristoteles, tienen
su origen en la fiesta en honor de Dionisios. Ya J. Ortega y Gasset en su
ensayo “Idea del teatro”, afirmo que “los espafoles atin conservamos, si
bien en estado de agonia, el Gnico residuo de fiesta auténtica: la corrida de
toros, también en cierto sentido... de origen dionisiaco, baquico,
orgiastico”. (ORTEGA Y GASSET, t. VII: p. 487). Por su parte, el estudioso
norteamericano John McCormick, yendo mas lejos, compara directamente
el efecto del toreo y de la tragedia. (J. McCORMICK (1967): p. 24).

“6F. RODRIGUEZ ADRADOS (1972): p. 51.
“70.C., t. VI, vol. 1: p. 675.
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E. Jurmuzios, quien ademas afiade a su consideracion que “es ésta
precisamente la fuente primera de la literatura dramatica clasica*?®.
En esta misma linea, sostiene P. Pavis que “uno de los objetivos del
teatro total es reencontrar una unidad que se creia perdida, la de la
fiesta, del rito o del culto. La exigencia de totalidad abandona el
plano estético; se aplica a la recepcion y a la accion ejercida sobre el
publico™?°,

I1.2. La tradicién escénica en Grecia.

Puesto que la consecucion escénica de un teatro total como es
Bodas de sangre, de un teatro poético en el que ademas se alterna la
prosa con el verso, en el se mezcla la realidad con la fantasia, no
constituye, en absoluto, una facil o viable empresa, nuestro objetivo
aqui se hace poner de relieve la situacion claramente destacada del
espectaculo teatral griego, asi como su proyecciéon a nivel mundial,
como factor también determinante del éxito aqui de la obra

lorquiana.

En el ambito griego, la primera representaciéon de la tragedia
Bodas de sangre (1948), afortunadamente para su trayectoria futura
en el pais, cay6 en manos de un director escénico que ya tenia una
notable experiencia en el montaje de tragedias y, en general, en
obras de teatro poético, haciendo asi de la obra lorquiana un

espectaculo integral muy similar al proyectado por Lorca.43° Esta

“8E. JURMUZIOS (1978): p. 249.
“Vid. P. PAVIS (1998): p. 462.
0 Segtin Y. Mortzos (2005: p. 505), K. Kun se adelant6 al menos cincuenta

afios a su época.
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representacion del “Teatro de Arte” de K. Kun logr6 cautivar al
publico y emocionarlo elevando asi la obra lorquiana a la cumbre

més alta.

La aventura escenografica del Antiguo Drama en Grecia tiene
su comienzo a principios del siglo XX. Esti conectada con los dos
primeros intentos escénicos y de representacion serios que
corresponden a la “Nueva Escena” de K. Jristomanos (1867-1911) y al
“Teatro Real”, que tenia como director de escena a Th. Ikonomu
(1864-1927)*!. Tras estas primeras tentativas escénicas, que tienen
lugar entre 1901 y 1908, no exentas de una clara influencia
europea®*?, el tema de la interpretacién y presentaciéon escénica de
las obras de la Antigliedad dio lugar a dos posiciones opuestas. 1. De
un lado, los conservadores que partian de la idea de que la Europa
Occidental ofrece la unica fuente de inspiracion. Asi, rechazan éstos
la manera moderna y experimental de acercamiento a las obras
antiguas, senalando el ideal neorromantico, es decir, que el
restablecimiento de la grandeza en el drama antiguo exige un intento
de imitacion (mimesis) de los antepasados por parte de los griegos
de hoy, en lugar de que estos ultimos realicen interpretaciones
personales. Pese a que esta aproximacion, al menos teéricamente, se
sostiene en solidos criterios, se basa mas en conjeturas que en

conocimientos reales, mientras que en la practica, para M. Mayar,

“'W. PUCHNER (20064a): p. 61.

“2 Mientras que la “Nueva Escena” estuvo sellada por el teatro libre de
Antoine y por el de Lugne Poe, el “Teatro Real” lo estuvo por el de los
teatros municipales y estatales del centro de Europa, de caracter, por ende,

mas tradicional. (W. PUCHNER (2006a): p. 61).
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casi siempre tiene como resultado producciones faltas de fantasia, de

1*33. 2. De otro lado, la

viveza y de conexidon con la realidad actua
postura de los innovadores o progresistas,434 cuya aproximacién al
drama antiguo reflejaba la experimentacion artistica del siglo XX. El
objetivo de éstos seria el resurgimiento del Arte a través de la
adaptacion de ideas y de percepciones nuevas y auténticas. Fue en la
década de los afios 50 y 60 cuando la interpretaciéon escénica del
Drama antiguo empez6é a cambiar con la aceptacion por parte del
antiguo mundo conservador de una nueva generaciéon de directores
escénicos, que estaban en situacion de combinar el conocimiento y la
originalidad con la percepcion de la sensibilidad teatral del pais y de
seguir un camino que parecia servir de puente a los dos frentes
opuestos**®.

Con todo, el debate acerca de la interpretacion®*® del drama
antiguo atn no ha llegado a zanjarse en el pais griego**’, haciéndose
asi objeto continuo de estudio. E. Jurmuzios en su estudio El drama

antiguo, nos dice que

el gran problema de la interpretacion de los tragicos, en el

sentido general de la palabra, continta siendo un tema de

“3 M. MAYAR (2004): p. 110.

434 Entre los mas destacados seguidores de esta postura, estaba Karolos
Kun.

“ M. MAYAR (2004): p. 112. Sobre el tema, vid. también M. LYGIZOS (1980):
PP 419-431.

46 E. Jurmuzios, en su edicion El drama antiguo. Estudios (1978: pp. 75-
89) distingue cuatro maneras de interpretacion de la tragedia atica.

“7 Para profundizar en la historia de la interpretacion del drama antiguo,

vid. ed. E.JURMUZIOS (1978).
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formacion filologica primero, y después un problema artistico,

es decir, de realizacion plastica de las conclusiones de esa

formacion en el lugar escénico del teatro antiguo*3.

No obstante, este mismo estudioso chipriota, unos parrafos
mas adelante, se refiere a la situacion privilegiada del griego en el

tratamiento escénico del drama antiguo, diciendo:

Nosotros, en este punto [el drama antiguo], somos mucho
mas competentes, porque estamos mucho méas avanzados en
cultivo e informacién para confiar sin riesgo en nuestros propios
criterios. Los extranjeros estin muy por detras y sus
conocimientos tienen so6lo valor epicureo. (...) Los extranjeros
estan influenciados de momento por el modelo medio clasico de
la tragedia francesa, copia imperfecta de la atica.
Verdaderamente, la interpretacion griega del drama antiguo fue
alabada en el extranjero como una magnitud estética totalmente
nueva”®®. “Los extranjeros -afiade en otra ocasion-,
“posiblemente podrian aprender mucho de nosotros. Y esto
tienen la sinceridad de confesarlo. Pero debemos estar en
situacion de ensefiarles no nuestras inspiraciones improvisadas,
que las guia frecuentemente un instinto seguro, sino cosas
demostradas por el estudio cuidado de los textos poéticos

antiguos y de una cuanto mas firme remodelacion suya en

formas escénicas.”**°

% E. JURMUZIOS (1978): p. 262.
49 E. JURMUZIOS (1978): p. 166-167.
“0E, JURMUZIOS (1978): p. 263.

294



El mismo K. Kun, uno de los mas acérrimos defensores de la
manera innovadora de representacion del drama antiguo, se

expresaria en los mismos términos al decir:

Nosotros los griegos somos los mas aptos para producir el
Teatro Antiguo... vivimos bajo el mismo cielo... nos ilumina el
mismo sol que a los antiguos... nos nutre la misma tierra... las

mismas playas.441

Al margen de las consideraciones de arriba, lo cierto es que la
habilidad interpretativa del Drama Antiguo en la escena griega, y, en
general, del teatro poético, ha sido puesta de manifiesto en
numerosas ocasiones con sucesivos éxitos escénicos tanto dentro
como fuera de las fronteras griegas. Recordemos las importantes
giras por distintos paises del extranjero del “Teatro Nacional”, con A.
Minotis, A. Solomos, T. Muzenidis, K. Mijailidis y Th. Kotsopulos al
frente de la compania, y con actores de la talla de K. Paxint, V.
Manolidu, M. Aroni, Jr. Nezer, P. Zervos, V. Kanakis, Th. Moridis, L.
Kalergis, que dejaron una gran impronta no solo en los espectadores
sino también, y principalmente, en directores escénicos442.
Asimismo se hace muy significativa la proyeccién internacional del
“Teatro de Arte” de K. Kun**, iniciada a partir de su participacion
triunfal en el “Festival de las Naciones” de Paris, en 1962,
representando “Las aves” de Aristéfanes. Esto significaria el punto
de partida a su importante reconocimiento internacional (:

Inglaterra, Alemania, Francia, Italia, Polonia, La Unidn Soviética). Y

“IK.KUN (1981): p. 33.
“2 TH. GRAMMATAS (2002): P. 242.
“3 M. MAYAR (2004): pp. 129-139.
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a fin de poner de relieve el embeleso y la admiracién que desperto6 K.
Kun entre el putblico extranjero durante estos recorridos
profesionales fuera del territorio griego, mencionemos que en 1964
el “Teatro de Arte” se desplazo a Inglaterra para representar también
en esta ocasion “Las aves”. Pues bien, tras esta funcion en la que
estuvieron presentes figuras muy destacadas (a saber: el principe
Felipe, el embajador de Londres, el compositor G. C. Menotti, los
actores L. Olivier y P. O’Toole), el conocido director escénico P.
Hall, en nombre de la “Royal Shakespeare Company”, mand6 un
telegrama al gobierno griego agradeciéndole la participacion de
Grecia en el acto y senalando al “Teatro de Arte” como la compafiia
teatral que “habia dado vida al teatro griego”. (EAevOepia,
22/5/1964). Pese a todo, K. Kun, poniendo de relieve la idea por la
mayoria compartida de que la historia de la interpretaciéon de la
Tragedia Antigua constituye la historia del experimentalismo***, en
un momento ya muy avanzado de su trayectoria profesional y
habiendo recogido, por ende, la mayoria de sus triunfos escénicos,

confesaria:

“4 En lo que todos los estudiosos coinciden es en que la interpretacion de
la tragedia antigua esti siempre abierta a la experimentacion. Asi, S.
Vasiliu, refiriéndose a la tragedia antigua opina: “La tragedia antigua es
otra experiencia. Lo vemos también hoy, no hay una interpretacion del
drama antiguo aceptada por todos. Cada cual hace su experimento. Asi me
ha ocurrido también a mi, 2 6 3 veces que me he dedicado, el encontrarme
en esta atmosfera experimental. Experiencia conmovedora y, a la vez,
responsabilidad.” (@ovayié 7-8 (julio-agosto, 2006: p.60). Este tema
queda mas ampliamente tratado en E. JURMUZIOS (1978): p. 16-42 y pp.
75-89.
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“Hoy, de todas formas, sé que no bastan ni una ni dos vidas
para que uno se dedique seriamente al estudio y a la

aproximacion interpretativa del drama antiguo”44s.

En 1954 surge por primera vez en Grecia la propuesta de
creacion de un Centro de Estudios dedicado integramente a la
investigacion del teatro griego clasico. Es asi como actualmente la
ciudad de Atenas cuenta con el llamado Kévtpo 'Epevvag kat
IMpaktik®v E@appoymv tov Apxaiov Apauatog (AEZMOI), un centro
de investigacion dedicado al estudio, representacion y traducciéon del
teatro griego clasico. Lo cierto es que la manera de interpretacion del
Drama antiguo en la escena griega, representa para no pocos
directores de escena extranjeros un modelo a seguir. El mismo P.
Hall, por traer un ejemplo, ha confesado44¢ haber recibido influencia
de K. Kun y Hors-Dieter Blume, en el prologo a su edicién sobre el
drama antiguo (1993: p.13), dedica también varios parrafos a las

representaciones del teatro griego contemporaneo:

Una multitud de visitantes extranjeros siguen cada ano
representaciones del drama clasico en Atenas y en Epidauro, en
Dodonia y en Siracusa. Representaciones ejemplares se hacen

accesibles al amplio publico gracias a los medios televisivos.

De las facultades interpretativas “innatas” tanto del director
escénico como del actor griegos en la interpretacion del teatro
poético, nos da cuenta el escritor griego E. N. Mosjos, quien subraya

la extraordinaria acogida de publico que tienen cada verano las

“5 M. MAYAR (2004): p. 138.

“¢ Para mas detalles, vid. p. 103.
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representaciones de Drama Antiguo en Atenas y en Epidauro y
ademas sostiene que “cada vez que un drama poético,” tanto si es
griego como no, “es representado en la escena griega, la impresion y
la respuesta del piblico es conmovedora”*’. Y como corroboracién a
lo dicho, este mismo escritor nos refiere que en 1948, coincidiendo
asi con la fecha del primer estreno de Bodas de sangre en Grecia,
una compahia de aficionados subi6 a escena, en el Instituto
Britanico de Atenas, el drama en verso Asesinato en la catedral
(1935) del poeta y dramaturgo anglo-americano Th. S. Eliot (1888-
1965). Pues bien, la critica teatral que siguio6 a la representacion, tras
reiterar el éxito alcanzado, sefial6 “la enorme importancia de la
tradicion teatral que habia hecho a los aficionados interpretar como
actores maduros”, puntualizando que no se referia a “la tradicion
profesional sino més bien a la tradicion teatral como una parte de la
vida del pueblo”. El critico, finalmente, escribi6 que los actores
“proyectaron, con su recitaciéon expresiva y viva, el discurso poético,
dejando en un segundo plano los elementos dramaticos de la obra.
Asi su interpretacion guardaba toda la pureza del teatro poético”.
(EXevBepia, 27/4/1948).

En efecto, el papel interpretativo de los actores griegos ha sido
en no pocas ocasiones lo que ha determinado el éxito de una
representacion. Un caso muy significativo lo tenemos en el papel de
Madre, en Bodas de sangre, y en el de Bernarda, en La casa de

Bernarda Alba, de la gran actriz K. Paxini448. Y de lo dicho fue

“7 E.N. MOSJOS (1989): pp. 116-117.

448 E] caso mas caracteristico es el de esta actriz de fama internacional. No
obstante, podemos destacar a otras muchas actrices griegas que han
destacado sobre todo en el papel de auténtica mujer dura mediterranea

que representa el personaje de Madre en Bodas de sangre y el de
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testigo el mismo R. Martinez Nadal durante la filmacion de Bodas de
sangre realizada por la B.B.C. londinense en 1959449. Segin una
informacion extraida de la prensa, R. Martinez Nadal, como
colaborador y consejero técnico en el citado trabajo, no dejo de
expresar su entero optimismo, expresindose con las siguientes

palabras:

Escuchad, antes de llegar aqui en 1936, era amigo y
colaborador de Lorca. No conozco simplemente sus obras y
Espafia, sé como las entendia él. Os digo por eso que esta obra
sera un éxito. Tal vez el principal motivo es Paxinua. Interpreta
Bodas de sangre con una espontaneidad pura, con una
sencillez tragica que una actriz espanola no la ha alcanzado

nunca, ni Margarita Xirgu [el subrayado es nuestro].**°

Por la actuacién ejemplar de la actriz griega, advertiria R.
Martinez Nadal la cercania que debia existir entre el pueblo griego y
el espafol. Y entonces, como ratificacion a su impresion, recordaria
este profesor de filologia espafiola los comentarios que le habia
hecho Francisco Garcia Lorca sobre las encomiables

representaciones de obras espafiolas que habia presenciado en

Bernarda en La casa de Bernarda Alba, como por ejemplo V. Metaxa, M.
Rialdi, L. Protopsalti y D. Bebedeli.

“9 El 15 de mayo de 1987, paralelamente a la “Exposicion Grecia y Garcia
Lorca” celebrada en la Casa-Museo Federico Garcia Lorca, fue proyectada
en el Palacio de los Condes de Gabia esta version inglesa de Bodas de
sangre protagonizada por K. Paxint.

50 'EOvog, 6/6/1959.
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Grecia®!

. Mas el éxito de K. Paxint con la obra lorquiana no queda
aqui. Habia comenzado ya unos afos antes con la representacion de
Bodas de sangre (1951) en Nueva York, exactamente en la misma
ciudad donde veinte afios antes viera Lorca fracasar la misma obra.
Seria pues esta actriz griega merecedora en la ciudad de los
rascacielos de las mejores criticas, entre las cuales pudo leerse: “La
Sra. Paxinu estuvo maravillosa. (...) Denle a la Sra. Paxinu el papel
adecuado y puede meter fuego a la obra, y aun tostar al auditorio”.
(B. Atkinson, Times N. Y., 8/1/1951)*2.

También en 1970 recibié K. Paxint, ahora en el papel de
Bernarda, los elogios del fundador de la conocida escuela flamenca
espainola, el marqués Cuevas, el cual se encontraba entonces en la
capital griega como invitado de la Embajada espafiola. Este, al final
de la representacion, en el Teatro Rex, quedd entusiasmado por la
interpretacion de los actores, por la escenografia y, en general, por
toda la representacion que le impresion6 por su fidelidad al caracter
costumbrista y al ritmo privativo de la obra, el cual, decia, “s6lo un
espainol podria por experiencia directa y naturalidad fisiologica

conseguirlo™?3, Al respecto, Isabel Garcia Lorca manifestaria que “la

Bernarda mas cercana al personaje de Frasquita Alba”, de las que

st 'EOvog, 6/6/1959. La visita de Francisco e Isabel Garcia Lorca a la
capital griega que afios mas tarde se repetiria aunque esta vez con la
presencia unica de Isabel, nos la ha corroborado el escritor K. E.
Tsiropulos, quien ademas nos hizo menciéon a lo grata que le resultd la
compania de los hermanos Garcia Lorca durante las dos noches que
disfrut6 de su compania en tipicas tabernas griegas y asistiendo a un
espectaculo griego.

452 Cfr. A. MINOTIS (1988): pp. 258-259.

453 Cfr. A. MINOTIS (1988): pp. 258-259.
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habia visto, habia sido “la de Katina P[r]axina”454, quien le gusto
muchisimo en una de las representaciones de La casa de Bernarda
Alba en Nueva Yorka4ss.

En suma, por las referencias hechas anteriormente, cabe
afirmar que la tradiciéon escénica griega, asi como su intensa vida
teatral, que llega hasta nuestros dias4s®, constituye otro factor del

éxito de Bodas de sangre en la escena griega.

II1. EL CORO.

No podemos saber hasta qué punto profundiz6 Lorca en el
estudio de la tragedia antigua, por lo cual, desde un punto de vista
filologico, cabe sefialar aqui que los cantos corales, sobre todo en su
primera aparicion -el treno-, constituian un tipo de canto finebre
dialogico457, el cual provenia del canto de los dos grupos que
participaban en accion de duelo en los funerales, esto es, el de los

parientes y el de las planideras. Segun esto, podemos decir que la

“*1. GARCIA LORCA (2002): p. 71.

5 1. GARCIA LORCA (2002): p. 71.

¢ El teatro como manifestacion cultural, ocupa actualmente en Grecia un
puesto muy destacado, siendo Atenas, no en vano, una de las capitales
europeas con mayor namero de salas teatrales, de teatros, de compaiiias
de aficionados, de festivales, etc. Por otra parte, los estudios de Teatrologia
estan ya institucionalizados en tres Universidades griegas y las numerosas
escuelas dramaticas ya ostenta el rango de escuelas universitarias y estan
sujetas a la jurisdiccion del Ministerio de Cultura. Para méas detalles, vid.
PL. MAVROMUSTAKOS (2005): p. 246-250.

#7 Arist. Po. 1452b.12.
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misma existencia del coro en la obra adelanta basicamente el funeral

que va a seguir4s8.

II1.1. El coro en la tragedia de Lorca.

A causa de la especial importancia que presentan los
fragmentos corales de Bodas de sangre en su acogida en Grecia que
hemos comprobado a través de las criticas a las representaciones de
la obra lorquiana en las que se destaca la exitosa traduccion del
poeta N. Gatsos y el acompafiamiento musical de los poemas del
coro de M. Jatzidakis**®, hemos creido méas conveniente examinarlos

por separado de la tragedia griega.

“¥ Vid. M. ALEXIU (2002): pp. 46-47. A modo de paréntesis, sefialamos el
siguiente origen -interesante desde un punto de vista etimologico-, de la
palabra kndeia que es utilizada en griego antiguo para declarar el rito
funerario, pero también el parentesco o la relaciéon paterna: proviene de la
palabra kndog que significa cuidado. El verbo kndevw tiene el significado
de cuido novia o cuido cadaver (en la obra ocurren ambas cosas) o el de
adquirir parentesco politico (también), mientras que la palabra knSeotng
significa parentesco politico y se utiliza para declarar las relaciones
familiares, concretamente del novio, del suegro y del cunado. (Sobre este
asunto, vid. el excepcional libro de M. ALEXIU (2002: pp.42-43). Cuanto
hemos referido anteriormente nos ayudara en un capitulo siguiente a
comprender como, dentro de las tradiciones populares que mantienen
claramente las relaciones etimoldgicas boda-muerte, el publico griego
pudo facilmente entender el ambiente y, en general, la atmdsfera cultural
de la obra.

459 Sobre las canciones musicadas de Bodas de sangre, vid. entre otros
dovayié 10 (octub. 2006), pp.68-69. Segun las aportaciones del fil6sofo
Jr. Malevitsis (1979: p. 95-96), es precisamente en los anos de la posguerra

cuando acontece el florecimiento en Grecia de la cancion popular. Y llega
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Como ya hemos mencionado en un punto anterior, el elemento
coral constituye el nexo méas importante, y al tiempo palpable, entre
la tragedia lorquiana y la griega*®®. Lo utilizara Lorca como recurso
dramatico con el fin de lograr mas eficazmente el ambiente o
caracter tragicos. Se convierte asi el Coro en otro elemento méas de
union entre el concepto teatral de Lorca, reflejado en su obra, y el de
K. Kun. En efecto, como sostiene M. Mayar, la mayor revelaciéon en
la escenografia de K. Kun fue el tratamiento del Coro. Este director
escénico se enfrentaba al Coro como nucleo de la obra clasica, ya
fuese comedia o tragedia. Lo consideraba pues como el verdadero
protagonista, con una misidon basica: conectar la accion con los
espectadores, no como simple intermediario sino como catalizador
del sentido de la obra4¢:. Asi, en un Congreso Internacional de teatro
celebrado en Atenas en 1976, K. Kun refiriéndose al Coro como

principal emisor de los pensamientos del poeta, diria:

Factor primordial en el drama antiguo sera siempre el

coro. El coro configura el clima de la obra, ilumina a los héroes y

incluso a las clases sociales mas altas, hecho que encuentra tal vez
justificaciéon en la necesidad de este hombre de posguerra, enfrentado
directamente a la muerte, de pureza. Ademas, aqui jugd un papel sin duda
esencial e inestimable la aparicion de los dos grandes compositores: M.
Jatzidakis y M. Theodorakis que, por un lado, sentaron las bases para una
cultura musical griega urbana y, por otra, dieron impulso psicologico al
hombre urbano que habia caido en la depresién, dandole ahora la
oportunidad de buscar la pureza griega.

460 Vid. A. CARMONA VAZQUEZ (2003): p. 62 y C. OLIVA & F. TORRES MONREAL
(2005): p. 38.

“I' M. MAYAR (2004): p. 132.
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proyecta con su pasion los mensajes del poeta. El coro es lo que
debe atraparnos, seducirnos y evocar con su sensualidad a
nuestro subconsciente esos mensajes que quiere transmitirnos
el poeta. El coro es el que agita al espectador y crea dentro de él
la debida exaltacion para hacerse receptor iniciado de la poesia

y de la verdad de la vision del poeta”. (K. KUN (1981): p. 68).

En 1934, declara Lorca:

Yerma sera la tragedia de la mujer estéril. El tema [...] es
clasico. Pero yo quiero que tenga un desarrollo y una intenciéon
nuevos. Una tragedia con cuatro personajes principales y coros,

como han de ser las tragedias. Hay que volver a las tragedias.462

El mismo afo, en una entrevista a A. Muniz, a proposito del

montaje de Yerma con M. Xirgu, explica Lorca:

En éstos [se refiere a tres cuadros de Yerma] no
intervienen para nada los protagonistas, y solamente acttian
auténticos coros a la manera griega. Estos coros, ya iniciados
por mi en Bodas de sangre —aunque con la timidez de una
primera experiencia-, en el cuadro del despertar de la novia,
adquieren en Yerma un desarrollo mas intenso, una

importancia méas relevante.”*®3

Y ya en 1935, el dramaturgo granadino declararia: “el coro lo

utilizo para dar el argumento,” para asi “anticipar los hechos” y

“20.C., t. VI, vol. 1: p. 647.
43 0.C., t. VI, vol. 1: p. 659.

304



“agilizar la acciéon”*®*. Es el profesor J. M2 Camacho Rojo quien
afirma que el empleo del coro (: el de lefiadores en Bodas de
sangre)*®® constituye la analogia mas interesante entre Lorca y los
tragicos griegos apuntando ademas que realiza las mismas funciones
que el coro de la tragedia griega: actor y presentador del tema
dominante en forma lirica*®. Por su parte, A. Carmona Vazquez
senala la similitud entre Lorca y Euripides también en los coros que
alternan con el didlogo de la acciéon*®’ y que muchas veces lo

constituyen canciones liricas.

464 0.C., t. VI, vol. 1: p. 718.

465
LENADOR 1°:
iAY LUNA QUE SALES!
LUNA DE LAS HOJAS GRANDES.
LENADOR 2°:
iLLENA DE JAZMINES LA SANGRE!
LENADOR 1°:
iAY LUNA SOLA!
iLUNA DE LAS VERDES HOJAS!
LENADOR 2°:
PLATA EN LA CARA DE LA NOVIA.
LENADOR 3°:
iAY LUNA MALA!
DEJA PARA EL AMOR LA OSCURA RAMA.
LENADOR 1°:
iAY TRISTE LUNA!

iDEJA PARA EL AMOR LA RAMA OSCURA!

(0.C.t.111, vol. 1, pp: 389-390).

466 J, M@ CAMACHO ROJO (1990): p.72.
467 A, CARMONA VAZQUEZ (2003): p. 59.
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II1.2.Canciones liricas populares*,

Del canto lirico del pueblo griego, como también ocurre en el
romancero*®’, un rasgo esencial lo constituye su sugerente tono de
tristeza y melancolia. Segin Jr. Malevitsis, la cancion popular no
puede tener un significado distinto, ya que etimologicamente

hablando, es justamente de la palabra tpayovdt (canto) de donde

deriva la tpaywdia (tragedia)*’°

. Acerca del parecido entre la poesia
lorquiana y la poesia popular griega se ha referido el escritor K. E.

Tsir6pulos:

La poesia popular neogriega, poesia postbizantina, es
absolutamente semejante a la poesia lorquiana —poesia también
de iméagenes, de colores, surgida del cuerpo humano arcaico. Es
una poesia de “ethos”, espiritu precristiano en su mayor parte y,
de manera singular, pagana. Existe, me parece, en Lorca un
paganismo cristiano, como también en la poesia popular
neohelénica, de la misma manera que surge un paganismo
cristianizante en Platon, y mucho antes, en la dolorosa bajada

de Ulises al Hades —bajada, no subida: la bajada es pagana; la

s68 Entre las colecciones de canciones populares, vid. C. FAURIEL (1956), A.
MANUSOS (1850), N. POLITIS (1914), K. PASAYANIS (1928). De los muy
numerosos estudios teoricos sobre la cancion popular, a modo indicativo,
vid. ed. E. KAPSOMENOS (1999), G. SAUNIER (2001).

469 También destaca Lorca la misma caracteristica en las canciones
populares andaluzas: “La mayor parte de los poemas de nuestra region
(exceptuando muchos nacidos en Sevilla) tienen las caracteristicas antes
citadas. Somos un pueblo triste, un pueblo estatico.” (O.C., t. VI, vol. 1: p.
217).

70 JR. MALEVITSIS (1985): pp.115-116
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subida, cristiana-. En esta bajada del cuerpo humano dentro de
la tierra funciona la eterna frase del oscuro Heraclito: «Las
animas van husmeando tras el rey de los muertos».

¢Qué descubre con su creacion literaria Garcia Lorca? Lo
mismo, creo, que Homero o Sofocles, Kavafis o Seferis: que la
literatura auténtica como verdad descubridira, bajo la fuerza
misteriosa de la belleza que los mediterraneos consideramos
como virtud, verdad que funciona dentro de la conciencia
humana, se cristaliza como hermosura melancélica alrededor
del cuerpo humano que esta destinado a morir. «Seremos como
las olas [...] seremos espuma», dice con locura iluminante Maria

Josefa en Bernarda Alba.471

Es precisamente en los afios de la posguerra, a partir de 1949,
cuando acontece el florecimiento en Grecia de la cancién popular,
un auge ademas cuyo influjo llega incluso a las clases sociales mas
altas. Pues coincide este fendbmeno con una sed imperiosa del
hombre de posguerra: la necesidad de pureza. Y aqui sin duda jugo
un papel esencial e inestimable la aparicion de dos talentosos
compositores: M. Jatzidakis (primero en poner musica a las
canciones de Bodas de sangre) y M. Theodorakis, ya que sentaron
las bases para una cultura musical griega urbana que dio impulso
psicologico al hombre de la ciudad, un hombre apocado y caido en la
depresion, a quien ahora se le brindaba la oportunidad de encontrar

lo auténtico griego, lo mas puro del alma griega*’?.

“7' K. E. TSIROPULOS (1988): p. 522.
472 Vid. JR. MALEVITSIS (1979): p. 96.
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Pasemos pues a continuacion al analisis por separado de las
tres tipologias de cancién popular recogidas en Bodas de sangre*’*:
cancion de boda o epitalamio, cancién funeraria o treno y cancion

de cuna o nana.

II1.2.1. Canciones de boda o epitalamios.

Las canciones de boda que acompafian a la pareja mientras se
esta vistiendo, que despiden hasta la puerta a la novia o reciben al
novio y son cantadas también en la celebracion de boda, son
normalmente canciones de amor. Proporcionan un importante
acerbo de datos sobre la vida amorosa de los hombres que la cantan,
sobre sus expectativas de boda, sus cohibiciones y los convenios
sociales que marcan su comportamiento durante la ceremonia

nupcial*’*. En el primer cuadro del segundo acto, a modo de

ejemplo, la entrada teatral*® de los invitados es acompafiada por
versos que alaban la belleza femenina, que es descrita con elementos
de la naturaleza, como también al novio que se presenta de

improvisto:

‘7 En 1933, Lorca afirma que ha estudiado a fondo el cancionero y que “ha
ido a él con la misma curiosidad con que han ido otros, a estudiarlo
cientificamente, enamorandose al final de las canciones. Y anade:
“Durante diez anos he penetrado en el folklore, pero con sentido de poeta,
no solo de estudioso. Por eso me jacto de conocer mucho y de ser capaz de
lo que no han sido capaces todavia en Espafia: de poner en escena y hacer
gustar este cancionero de la misma manera que han conseguido los rusos”.
Vid. O.C. t. VI, vol. 1: p. 602.

“*Vid. D. S. LUKATOS (1988): pp. 57-70.

> Sobre la teatralidad de las costumbres de boda, vid. M. MERAKLIS: pp.
52-53,y, sobre todo, W. PUCHNER (1979-1981): p. 312, nota 180 y 182.
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Que despierte

Con el ramo verde

Del amor florido

iQue despierte

por el tronco y la rama

de los laureles!*”®

El novio
Parece la flor del oro;

Cuando camina,

A sus plantas se agrupan las clavelinas.*””

Los mismos elogios, en grado superlativo (en: “Ven, Cristo, a
nuestra calle y t, Virgen mia, ven con nosotros, / que va a salir la

novia, la mas hermosa del mundo,/que es la tinica elegida y no hay

”)478

otra como ella”)*’®, vemos también en la siguiente cancién popular

griega:*’®

LA FLOR QUE TE ENTREGAMOS
Yerno, te suplico que nos hagas un favor,

Que no nos marchites la flor que te entregamos.

5 0.C. t.IIL: p. 356.

70.C. t.I1I: p. 358.

% A.P.G: p. 283. Todas las canciones populares griegas que presentamos
aqui y en el capitulo siguiente estan traducidas por J. A. Moreno Jurado, y
se encuentran recogidas en la antologia de la poesia griega elaborada por
él mismo (2000: pp. 275-284). Esta publicacion vamos a citarla en nuestro
estudio bajo las siglas A.P.G.

P A.P.G: p. 283-284.
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Salud, alegria, nuevo yerno. ¢Dénde cazaste

Esta roja perdiz, esta blanquisima rosa?

“Novia, épor cuanto compraste a este valiente,

a este valiente que es estrella y luna?”.

“Por mil florines compré a este valiente,

a este valiente que es estrella y luna.

Mas le hubiese dado por su buen talento.

Otro tanto le hubiese dado por su buena lengua”.
Brilla el sol en las montaias, brilla en los prados,
Brilla también nuestro compadre junto a los nuevos yernos.
Compadre que le pusiste la corona y la coronaste,
Que Dios te haga digno de poner también el aceite.
En cuantas bodas estuve, no vi pareja semejante.

Que la novia es una tortolilla, el yerno, una paloma

Y el compadre, un 4guila, una albahaca de tres ramas.**°

La juventud y la pureza de los dos protagonistas se asimila en

481

los dos casos a las estrellas™’, a causa de su fuerza magica, o a

pajaros, normalmente el novio al 4guila y la novia a la paloma:

WA.P.G: p. 283-284.

“! Las estrellas juegan un papel destacado también en la noche de San
Juan (24 de junio), en la costumbre de caracter adivinatorio -procedente
de la antigiiedad griega y recogida también por Homero o Esquilo-, que se
practica con la intencion de que a la joven le sea revelado el nombre de su
futuro novio, vid. M. VARVUNIS (2000): pp. 65-66. También en Andalucia
existe una creencia muy parecida segin la cual las doncellas deseosas de
novio podran saber quién va a ser el afortunado contemplando
atentamente, en la noche de San Juan, la quieta superficie del agua
contenida en un barrefio. (J. M. GOMEZ TABANERA (1968): p. 98). Una

costumbre ésta a la que Lorca no es ajeno. Aparece en la Juvenilia
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HOY BRILLA EL CIELO
(En el baile, tras la funcién de la boda)

Hoy brilla el cielo. Hoy brilla el dia.

Hoy corona el dguila a la paloma.

“Novia mia, afortunada y alimentada tiernamente,

que te lavaste, que te peinaste y eres el adorno nupcial,
dichoso el joven que goce de tu hermosura,

de tu cuerpo angelical y de tu delgada cintura”.
“Bendiceme ahora, madre, en la hora de mi partida”.
“Vive, niha mia, y envejece con mi bendicion”.
“Bendiceme ahora, padre mio, en el momento de irme”.

“Ten mi bendici6n, hija mia, y que Dios te dé prosperidad . *

Y en los dos casos domina el color blanco de la piel para la
novia (blanca doncella, blanca nina, etc) que también expresa en la
cancidon popular la imagen de la belleza ideal femenina y, junto a

esto, la pureza, interior y exterior, del cuerpo (“limpio de cuerpo y

lorquiana, concretamente en “Historia Vulgar”, narracion que tiene como
escenario el campo lorquiano, la Vega de Granada en la que crecié Lorca.
Asi, en el texto citado, escribe: “La noche perfumada de tomillo se iba
muriendo. Los pastores cantaban en los oteros. La noche de San Juan se
iba. Al amanecer saldria el rosario de la aurora a contemplar la salida y los
tres saltos de sol. La gente joven se lavarian las caras en el agua de la
fuente... Juan se lavaria la cara para que el afio que viene se casara con
quien €l se sabia... Patrocinio haria lo mismo... La noche de San Juan,
noche de amor y de ilusion, se estaba muriendo porque en el horizonte
habia ya luz dorada...” (Pr.I.J.: p. 355).

%2 A.P.G: p. 284.
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ropa/ al salir de tu casa para la boda”, dice la Muchacha 12 en Bodas

de sangre):

TU ERES, NINA MIA, DEL FORASTERO

El blanco, blanquisimo algodén que tenia en mi patio,

Lo escardé, lo regué, lo consideraba mio,

Pero vino un forastero, un extrafno, vino y me lo quito6.
“Ocultame, madre, octltame, para que no me lleve el forastero”.
“¢Como voy a ocultarte si th eres, nifia mia, del forastero?.

Llevas las ropas del forastero y los anillos del forastero.

Ta eres, nifa mia, del forastero y el forastero te llevara”.*83

Las canciones de Bodas de sangre, expresan también ideas
generales acerca del amor y la institucion de la boda como objeto de
vida. No olvidemos que en las sociedades tradicionales los nifios
crecen con cuentos*®*, en los que frecuentemente se describe una

historia, de mas o menos aventura, hacia la boda:

COMO SUCEDE EL AMOR*¢°

Salid, muchachos, al baile, muchachas, a las canciones.
Decid y cantad como aparece el amor.

Empieza por los ojos, desciende hasta los labios

Y, de los labios, se enraiza en el corazon y ya no sale.

En las canciones de Bodas de sangre, no obstante, falta el

caracter melancoélico e incluso afligido de numerosas canciones

“A.P.G: p. 283.
“4 Sobre la relacion del novio con el cuento, vid. M. MERAKLIS: pp. 55-57.
“ A.P.G: p. 275.
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populares griegas*®® que es debido principalmente a la despedida —el
alejamiento de la hija de la casa, frecuentemente con el objeto de
emigrar alli donde se halla la casa del novio. Esto, desde luego, no
significa que en la sociedad espafiola no encontremos sentimientos
parecidos sobre la novia y su familia. Pero su incorporacion en la
obra debilitaria su dramatismo, cuando todos (personajes y
espectadores) estan preparados para recibir el final fatidico de la

ceremonia (fuga de la Novia con Leonardo).

III.2.2. Canciones funerarias o trenos*®’.

En el ultimo cuadro de la obra y, concretamente, en los
didlogos dramaticos entre la Madre, las Mujeres y la Novia, nos
encontramos basicamente con cantos de duelo, es decir, con
canciones funerarias para el muerto. La palabra tiene origen antiguo,
pero hoy es utilizada exclusivamente por el pueblo. El uso también
de la palabra poipoAoyt difiere. Mientras que en la Antigiiedad el
duelo significaba un reproche al hado, al haber provocado la muerte
de la persona querida, y era un lamento por su propio destino, en la
tradiciéon popular reciente como treno es considerado sélo el treno

8

ritual por la muerte de alguien*®®. En cualquier caso, se trata

también en los dos casos de un treno improvisado de caracter

¢ Sobre el caracter triste de las canciones populares, vid. el amplio estudio
de G. SAUNIER (2001): pp. 403-549.

“7Sobre el rito funerario, vid. ed. N. POLITIS (1872).

% Sobre la etimologia de la palabra y su derivacion, vid. M. ALEXIU (2002):
pp. 190-203. Vid. también los trabajos de D. IKONOMIDIS (1961-1966): pp.
11-40, I. ANAGNOSTOPULOS (1984), D. S. LUKATOS (1988): pp. 57-70, G.
MOTSIOS (1966): pp. 83-122, L. DANFORTH (1982), A. CARAVELI-CHAVES
(1986): pp. 169-194, G. SAUNIER (1999).
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dialogado que explota motivos fijos y se refiere con detalles, en
segunda y mas frecuentemente en tercera persona, a hechos del
pasado. Al contrario, con las correspondientes prohibiciones que
impone el sector eclesiastico*®®, los trenos son acompafiados por
intensos movimientos dramaticos de manos y cuerpo, y constituyen
una obligacidon social natural que tiene como objetivo aliviar la
tristeza y la alabanza al muerto. En los trenos participan familiares y
extrafos; con frecuencia, ademas, estos ultimos son pagados, por lo
que se origina entre ellos una intensa rivalidad. Normalmente los
cantos de los extranos, desde un punto de vista literario, estaban
mas acabados por ser menor su participacion emocional en el duelo.
En la ultima escena de Bodas de sangre tenemos tres cantos
cuyas caracteristicas, claramente, se asemejan a las de la cancion
popular griega. Se trata de la canciéon de la Mujer, la cancién de la
Madre y su epilogo. La tercera cancién constituye, basicamente, un

0

encomio®® al muerto, mientras que en el treno se distinguen

caracteristicas propias de la cancién erética*:

Era hermoso jinete,
Y ahora montén de nieve.

Corri6 ferias y montes

“ Vid. M. ALEXIU (2002): pp. 73-77.

“0Recordamos los conocidos encomios que se entonan en las iglesias cada
Viernes Santo (treno de Theotokos) que ha influido especialmente en la
expresion formal de las canciones populares.

“! Esto ocurre especialmente en los trenos de los héroes antiguos (por
ejemplo, el Epitafio Adonidos), de aqui pas6 al encomio anteriormente
citado a Cristo y mas tarde a la canci6on popular. Al respecto, vid. M.

ALEXIU (2002): pp. 113 y SS.
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Y brazos de mujeres.

Ahora, musgo de noche

Le corona la frente.**?

Su semejanza con las canciones populares griegas resulta

realmente sorprendente. Reproducimos ahora un ejemplo similar:

AL HIJO QUE TUVIMOS*%3

¢Qué podremos decir al hijo que tuvimos?

Era alto como un angel, delgado como un ciprés.

Tenia en sus hombros el mes de mayo, la primavera en su pecho,
Las estrellas y el lucero de la mafnana en sus 0jos y en sus cejas.
Era un violin en los campos, un candil en la iglesia

Y, en su propia casa, era un barco con todos sus aparejos.

Pero el violin se partio, el candil se apago

Y el hermoso barco parti6 también hacia alta mar.

Y en estos dos poemas, la mujer evoca como era el muerto
durante su vida y como ha acabado (oposicion pasado-presente,
antes-ahora). De forma paralela, se encubre también la oposicion de
la situacién del llanto con el muerto (yo-t1). Pero quien produce el
treno esta vivo, mientras que el muerto se ha hecho “ahora, musgo
de noche”. La oposicion vida-luz vs muerte-oscuridad también la

advertimos en la siguiente cancién popular:

EN EL PATIO DEL AMARGADOQO4%4

“20.C., t.II: p. 411.
S A.P.G: p. 280.
“A.P.G: p. 280.
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En el patio del amargado no brilla el sol.

Sélo hay nubes constantemente y reina la bruma.

Crece la ruda amarga para que coman los muertos,

Para que las madres coman la parte superior, las hermanas sus ramas

Y para que las mujeres de los hombres buenos la arranquen a raiz.

En la primera cancién de la Madre*®: (Girasol de tu madre/
espejo de la tierra./ que te pongan al pecho/ cruz de amargas*®®
adelfas;/sabana que te cubra/ de reluciente seda,/ y el agua forme un
llanto/ entre tus manos quietas.) nos encontramos con un segundo
tipo de canto de duelo que describe una serie de costumbres
funerarias, pero de esto hablaremos en su capitulo correspondiente.
Al respecto, no obstante, hay canciones populares griegas que nos
muestran las tradiciones y las costumbres antes del funeral, como la

siguiente:

SALIO MI HIJO A DAR UNA BATIDA*’

Tranquilizaos y escuchad el canto finebre que voy a deciros.

No lo escuché a una soltera ni a una casada.

Lo referia sobre su hijo, a escondidas, la madre de Caronte:
“Ocultad, mujeres, a vuestros maridos, hermanas, a vuestros
hermanos,

madres, a vuestros hijos. Mantenedlos escondidos de mi hijo.
Porque mi hijo sali6 a dar una batida y se lleva a quien quiere.

Si encuentra tres, se lleva dos. Si encuentra dos, se lleva uno

“0.C., t.II: p. 411.

“¢ Sobre la relacion del amargor y de la muerte en las canciones populares,
vid. el estudio correspondiente de G. SAUNIER (2001: pp. 361-385).
YA.P.G: p. 279.
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Y, si encuentra a uno solo, lo saca desde su raiz.
Ofreced votos a Caronte, pafiuelos a su mujer

Y, a su hijo pequeno, un reloj de oro,

Para que permitan que vengan dos o tres veces al afo,

Por las pascuas, por el dia de la Pascua y por los dias de fiesta.

La presencia de la tierra (que simboliza en la doctrina cristiana
el origen terrenal del hombre) y de las flores (simbolo del ciclo de la
vida) en la cancion de la Madre, son elementos que también

hallamos en los cantos finebres griegos:

QUE CAYESEN LAS FLORES SOBRE TI**®

No se aviene contigo, no te va bien ese lecho en la tierra.

Sélo se aviene a ti, s6lo te va bien un lecho en el jardin de mayo,
Entre dos manzanos, entre tres naranjos.

Que cayesen las flores sobre ti, las manzanas en tu delantal

Y los claveles rojos alrededor de tu cuello.

La segunda cancién, de la Madre*”® (Que la cruz ampare a
muertos y vivos./...), en una version del texto, puede caracterizarse
como treno apotegma.°® Pese a la tensién del momento, estos versos
no muestran arrebato o sentimentalismo extremo, sino que parecen
mas un discurso sentencioso (compéarese con el ejemplo “donde

501

tiembla enmaranada/ la oscura raiz del grito”),”" se expresan con

serenidad y disciplina. Es decir, expresan mas un saber

“SA.P.G: p. 281.

“0.C., t.II: p. 412.

0 Vid. M. ALEXIU (2002): pp.215-217.
o 0.C., t.III: p. 413.
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consolador®?relacionado con la vida y la muerte, como si intentasen
controlar o imponer un tipo de doctrina en el hecho incomprensible
de la muerte. De estilo semejante es también la siguiente cancion

popular:

¢EN DONDE VAS, PALOMA MiA?°%

¢En donde vas, paloma mia, a construir tu nido?

Si lo construyes en la montana, lo abatira la nieve.

Si lo construyes en la playa, lo abatiran las olas.

Si lo construyes en la tierra, lo abatiran las serpientes.
¢A donde iras, paloma mia, a construir tu nido,

para marchitar mis labios y abrasar mi corazon?

II1.1.3.Canciones de cuna o nanas.

En 1928 el poeta granadino, habiendo escudrifiado un buen
caudal de canciones de cuna recogidas de todas las regiones
espanolas, pronuncia su conferencia: “Canciones de cuna
espafiolas.”®®* En ella pone principalmente de relieve el caracter
particularmente triste de la cancién de cuna espafiola que también
encierra la que esta recogida en Bodas de sangre, de la que

reproducimos una parte a continuaciéon®®:

*2 Sobre el caracter consolador de la cancién popular, vid. ed. TH.
JATZOPULOS (2003).
*®A.P.G: p. 281.

3 0.C, t. VI, vol. 1: p. 293-3009.
50.C, t. VI, vol. 1: p. 322-323.
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SUEGRA

Nana, niflo, nana
Del caballo grande
Que no quiso el agua.
El agua era negra
Dentro de las ramas.
Cuando llega al puente
Se detiene y canta.
¢Quién dira, mi nino,
lo que tiene el agua,
con su larga cola

por su verde sala?

MUJER (Bajo)

Duérmete, clavel,

Que el caballo no quiere beber.

Duérmete, rosal,

Que el caballo se pone a llorar.

Las patas heridas,
Las crines heladas,
Dentro de los ojos
Un punal de plata.
Bajaban al rio.

iAy, como bajaban!
La sangre corria

Mas fuerte que el agua.

MUJER
Duérmete, clavel,

Que el caballo no quiere beber.
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SUEGRA

Duérmete, rosal,

Que el caballo se pone a llorar.

MUJER

No quiso tocar

La orilla mojada

Su belfo caliente
Con moscas de plata.
Alos montes duros
Solo relinchaba

Con el rio muerto
Sobre la garganta.
iAy caballo grande
que no quiso el agua!
iAy dolor de nieve,
caballo del alba!

SUEGRA

iNo vengas! Detente,
cierra la ventana

con ramas de suenos

y suefio de ramas.

En la citada conferencia, Lorca eleva a un lugar de distincion
la cancion de cuna espafiola apuntando que mientras que la europea
“no tiene mas objeto que dormir al nifo”, la espafola quiere al
mismo tiempo “herir su sensibilidad.” Pues bien, cabe afirmar que

en esto también coincide la cancion de cuna espaiola con la griega.

0.C., t. VI, vol. 1: p. 295.
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%07 “el contenido de la mayoria

En efecto, como afirma Jr. Malevitsis
de las canciones populares griegas no es en absoluto alegre”, sino
mas bien “deprimente y adusto”. En esta misma linea, el estudioso
griego A. Politis sostiene que el tono triste, sombrio y “quejumbroso”
dominante en las canciones populares, habria que conectarlo a las
condiciones duras de la vida del campo®®, apuntando que incluso
las canciones de boda tienen como motivo principal la separacion de
los padres, nunca las perspectivas propicias de un nuevo comienzo.
Pero traigamos un ejemplo de este tipo de canto griego en el
que se pone ademéas de manifiesto, algo que también sucede en la
cancion de cuna espafola, su significacion social. En ella la madre

advierte a su hijo de la realidad tragica de la vida que le espera:

QUE CONSIGAS GRACIAS Y ALEGRIAS®®®

Duerme, buen hijo mio, hijo mio gallardo.

Duerme dulcemente y despiértate tarde.

Para que crezcas, para que te conviertas en un bravo muchacho,
Para que te peines, te laves, te arregles, te cambies,

Te armes con tu espada y con tu lanza de plata,

Para que vayas a la guerra, para que combatas como un le6n

Y salgas rico de la guerra en que te encuentres.

Que consigas gracias y alegrias, tierras, aldeas y fortalezas.

Que te cases con una hermosa muchacha, hija de un rey.

Concluyendo, cabe afirmar que explotando Lorca

creativamente los romances populares se aproxima también a las

7 JR. MALEVITSIS (1985): pp.115-116.
508 A, POLITIS (2003): p. 795.
509 A.P.G: p. 282.
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formas poéticas de expresion de otro pueblo mediterraneo (: el
griego), con el que comparte costumbres y tradiciones comunes.*™
Este hecho contribuy6é a la asimilacion de Bodas de sangre en
Grecia, cuyo éxito no hubiese sobrevenido de no haber sido por la
traduccion de la obra realizada por N. Gatsos, familiarizado con la
tradicién popular. Este, en su poema surrealista Amorgés, también
utiliza el mayor nimero de motivos de las canciones populares.
Tomandose atrevidas libertades frente a la linea del texto, pero

permaneciendo fiel al espiritu de Lorca, N. Gatsos reforzd estos

’1% Senalemos, como hecho curioso, que la comunidad de sefarditas que
llega a la ciudad griega de Tesalonica, lleva consigo un gran caudal de
canciones populares espafolas que ain hoy forman parte de la tradicion
oral. De este dato, sabemos que el mismo Lorca se hizo eco. En 1933,
relataba: “El afio pasado, mi hermana Isabelita realiz6 un viaje, en el
transcurso del cual llegdb a Salonica. Paseaba por las calles de la vieja
ciudad, en la que hay tantos judios de origen espainol, cuando oy6 de

pronto algo que la clavo sorprendida en el suelo:

Gerineldo, Gerineldo,
El mi paje mas querido,
Quisiera hablarte esta noche

En este jardin sombrio...

Era nada menos que el famoso romance i«Gerineldo» cantado en
Salénica, en el afio de gracia de 1932!... ¢Algo, no? A mi hermana el
episodio le conmovi6 hasta las lagrimas, y quiso conocer a la mujer que
entonaba los versos: era una anciana nacida en Sal6nica.” (O.C., t. VI, vol.
1: p.607). Sobre el Romancero judio-espaiol, vid. R. MENENDEZ PIDAL, El

Romancero: pp. 101-183.
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elementos convirtiendo Bodas de sangre practicamente en una obra

griega®, y por tanto absolutamente accesible al ptiblico griego.

IV. COSTUMBRES Y TRADICIONES COMUNES DEL MEDITE-
RRANEO.

El tercer factor que influyé en la buena acogida de Lorca en
Grecia fue el hecho de tratarse de dos paises rurales del mundo
mediterraneo con costumbres y tradiciones comunes. De esta
manera, el espectador griego de Bodas de sangre podia facilmente
reconocer en la obra personajes y situaciones que le eran conocidos y
familiares. Es por ello que nos proponemos examinar sucintamente a
continuacion las costumbres y las tradiciones que aparecen en la

obra y que son comunes en los dos paises mediterraneos.

IV.1. Bodas de sangre: reflejo de la cultura rural
mediterranea.

En 1934, en una entrevista a J. R. Luna, declara Lorca que su
obra Bodas de sangre mana de su mundo agricola, de su cultura

rural:

su Vid., por ejemplo, como traduce N. Gatsos, en el segundo acto-cuadro
primero, las palabras del Mozo 1°. Dice el Mozo: “iDespierta, paloma!/ El
alba despeja/ campanas de sombra”.(O.C., t. III: p. 357). Y N. Gatsos
traduce: Znkw mepdika k1 andovy/ va yopewovue ot aAwvi. [Levanta
perdiz y golondrina/ que bailemos en la era]. (Tr.Gat.: p.61). Sin embargo,
ni “perdiz”, ni “golondrina”, ni “era” estan en el texto original. En su lugar,
sin embargo, existe el ritmo de las canciones populares y la palabra “era”,
que, seguin su uso acostumbrado ya desde época akritica (Poema épico del
Diyenis Akritas), constituye el campo de combate del héroe con la muerte,

hecho que prepara al espectador a lo que va a seguir.
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Amo la tierra. Me siento ligado a ella en todas mis
emociones. Mis més lejanos recuerdos de nifio tienen sabor de
tierra. La tierra, el campo, han hecho grandes cosas en mi vida.
Los bichos de la tierra, los animales, las gentes campesinas,
tienen sugestiones que llegan a muy pocos. Yo las capto ahora
con el mismo espiritu de mis afos infantiles. De lo contrario, no
hubiera podido escribir “Bodas de sangre”. Este amor a la tierra
me hizo conocer la primera manifestacion artistica.

(0.c., V1, 637)

El entronque de esta cultura de la que surge Bodas de sangre,
como ya referimos en un capitulo anterior, con la cultura griega ha
sido puesto de relieve en numerosas ocasiones. Recordemos que, no
en vano, el director de escena griego, K. Bakas, en una entrevista
declaraba que: “Bodas de sangre podria haber sido escrita por N.
Gatsos, Ritsos, Bretakos u otro poeta griego digno de estima, que
hubiese mezclado el estilo y los ritmos de nuestra poesia popular”
(Nixn, 8/12/1994). Y es precisamente esta afinidad, que en
reiteradas ocasiones, ha advertido el receptor griego en Bodas de
sangre, lo que justifica el hecho llamativo de que algunos directores
de escena, entre los que destacamos a Th. Gkonis, guiados por la
nostalgia de su vida provinciana, pusiesen todo el peso del montaje
de la obra en recrear el contexto rural de su infancia —en concreto, el
de la Arcadia, patria de N. Gatsos-, y en proyectar las costumbres y
tradiciones de la obra, que se adecuaban perfectamente a su

escenario griego.

Fue en 1959, con motivo del Congreso de Antropologia

organizado por el investigador Pitt-Rivers en la ciudad austriaca de
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Burg Wartenstein, cuando el grupo de antropologos ingleses y
norteamericanos que en €l se dio cita, consider6 en comin acuerdo
configurar al Mediterraneo como un “area cultural”.

No olvidemos que ya en el s. XIX los viajeros romanticos en su
bisqueda particular de la naturaleza perdida, de lo que estaba a
punto de desaparecer ante la llegada del progreso, llegan al area
mediterranea dejando en sus escritos una imagen exética y primitiva
de la misma. De estos escritos, se hicieron eco los profesionales de la
antropologia que, a partir sobre todo de la Segunda Guerra Mundial,
convierten al marco geografico mediterrdneo en su centro de
investigaciones etnograficas. A Espafia, concretamente a Andalucia,
fue el romantico britanico R. Ford quien primero lleg6 en 1830. Su
estancia aqui, nada sedentaria pues fue cambiando sucesivamente su
residencia pasando como W. Irving el periodo estival en la
Alhambra, le proporcion6 el material necesario para la publicacion —
con-cretamente, de una guia turistica- que a partir de aquella fecha
de 1845 proyectaria la imagen en toda la geografia europea de una
Andalucia verdaderamente atractiva por su exotismo y
primitivismos®2. En lo que atafie a Grecia, D. S. Lukatos (1979: p. 77-
87), senala que, tras la Guerra de la Independencia griega (1821),
comenzaron los estudios sobre las tradiciones y las colecciones
folkléricas en Grecia. En ellos, tomaron parte tanto estudiosos
griegos como extranjeros que primeramente se entusiasmaron con
las canciones. Fueron asi entonces publicadas en Europa las
colecciones de Fauriel, Kind, Marcellus, Tommaseo, Passow,

Legrand, Abbot, etc. De manera paralela, los estudiosos se

512 C. MOZO GONZALEZ-F. TENA DIAZ (2003): pp. 39-41.
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interesaron por las expresiones, por los cuentos y por el gran acervo
de tradiciones populares.

La decision tomada en el citado Congreso de Antropologia,
que fue el resultado de la discusion alli de los planteamientos y
conclusiones extraidos del estudio de Pitt-Rivers®”® en el municipio
gaditano de Grazalema, significaba de un lado la defensa de la
existencia de una unidad béasica compartida por todos los pueblos
que habitan los paises circunmediterraneos y, de otro, la
justificaciéon a la labor investigadora de un grupo de antropo6logos
sociales dedicados al campo de lo que ya venia denominandose
“antropologia mediterranea”.

Entre los principales impulsores de este campo de estudio, se
hallaba J. Peristiany®’®, quien en 1987 explica que los contactos entre
culturas y etnias en el Mediterraneo han sido tan intensos a lo largo

de milenios que existe entre sus habitantes una familiaridad por la

°% A través del cual se puso de relieve de una manera diafana, irrefutable y
comunitaria, el hecho de que los comportamientos y también la
idiosincrasia entre los habitantes del Mediterraneo se asemejaban tanto
que resultaba imposible establecer entre ellos una comparacion.

°* Las etnografias mediterraneas llevadas a cabo por los antropdlogos de
Europa central y del Norte y, en un segundo momento, por los de Estados
Unidos, que llegan a Andalucia en la segunda mitad del s. XX, se hicieron
en contextos rurales de pequefio tamano, donde la tradicion —frente a la
urbanizada Europa- estaba atin muy presente. Asi, por poner un ejemplo,
Pitt-Rivers reside con el objeto de realizar su investigaciéon en Grazalema
(Cadiz); Brandes en Cazorla (Jaen); los matrimonios formados por J. y G.
Collier y S. y R. Price, en Linares de la Sierra (Huelva), etc. (C. MOZO
GONZALEZ & F. TENA DiAZ (2003): pp. 158-159).

515 J. PERISTIANY (1987).
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cual creen comprenderse y reconocerse mejor que a otros que no son
mediterraneos®’®. Pitt Rivers por su parte, con el objeto de justificar
el subtitulo de su libro con fecha de publicacion 1963:
Mediterranean Country men. Essays in the Social Antrhopology of
the Mediterranean, explica que si habia llegado a hablar de
antropologia mediterranea, no habia sido por el obvio e insulso
truismo de que el Antiguo Imperio Romano comparte una herencia
comun, sino porque habian descubierto que los problemas
planteados en el area Mediterranea eran suficientemente parecidos
como para merecer una comparacion detallada®"’.

De esta manera, el Mediterraneo, avalado por un gran acerbo
de estudios antropologicos significativamente intensificados tras la
II Guerra Mundial, se erige en un &area Unica en cuanto a la
conservacion de costumbres y tradiciones mas propias de pueblos
primigenios, a las cuales sustenta una rigida estructura social
agricola®®,

No obstante, més all4 de su comin estructura social agricola,
aquello que constituye el principal nudo de union entre el pueblo
mediterraneo espanol —sobre todo el andaluz- y el griego, esta

basicamente determinado por el influjo de su comin dominacién

516 J. PERISTIANY (1987).

$7Vid. C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 97.

1% Al igual que en la cultura andaluza, segin D. S. Lukatos (1979: p. 87), en
la tradicién griega, conservados desde la Antigiiedad, se presentan en la
conciencia popular elementos paganos conocidos y necesarios como la

magia, la adivinacién y la supersticion.
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musulmana, patente en un cédigo moral y sexual especialmente

cerrados®”. Al respecto, C. Mozo Gonzélez y F. Tena Diaz escriben:

De la misma manera que Europa habia mantenido una
ambivalencia respecto a Grecia, debido a que su pasado mitico
en la historia del viejo continente se articulaba con su
“contaminacion” por el contacto con la “otredad otomana”
(Herzfeld 1987), Andalucia, integrada en el Mediterraneo y, en
tal caso, conformada como limite cultural de la “verdadera

Europa”, estaba “contaminada”, en el imaginario europeo, por

representar durante casi ocho siglos la “otredad musulmana”.®?°

No en vano, rasgos como el “primitivismo” o el “exotismo
oriental” fueron senalados en las investigaciones antropoldgicas
llevadas a cabo en Andalucia, llegando a afirmar el britanico Richard
Ford que Andalucia era deudora de “los pecados mas obsesivos del
oriental”. Las huellas perceptibles del influjo oriental, se refieren
principalmente a una marcada diferenciaciéon de los sexos, al
machismo del hombre frente al puritanismo sexual de la mujer, y al

honor y la vergiienza como modelos normativos. !

En las sociedades rurales cerradas, las costumbres®?? por regla
general se unen a los dos hechos considerados, desde los afios

antiguos, como los mas importantes de la vida del hombre: el amor y

319 C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DiAZ (2003): pp. 157y sS.
520C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 158.
2 R. FORD (1845).

2 Sobre las costumbres y tradiciones griegas, vid. entre otros: K. ROMEOS

(1974): pp. 46-55; y D. PETROPULOS (1959): pp. 10T -1{', 141-156.
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la muerte. Asi, incluso las expresiones de la tradicion popular
cristiana, directa o indirectamente, se conectan con éstas y
frecuentemente constituyen un desarrollo de los ritos antiguos
paganos de iniciaciéon del amor y de la muerte, cuya participacion
sigue siendo especialmente importante para la cohesion de la

comunidad.

Veamos pues a continuacion qué rasgos y motivos propios de
esa cultura rural mediterranea de influjo oriental, de la que mana

Bodas de sangre, entroncan con la cultura rural griega:

1. La estrecha relacion madre-hijo. Ya desde el comienzo de la
obra nos encontramos con la relacion de dependencia existente entre
la Madre y el Novio (“Yo siempre haré lo que usted mande”, dice el
Novio a la Madre), tan caracteristica también en la cultura griega.
Para el estudioso S. Brandes®?, el intenso e indisoluble lazo que une
a la madre con el hijo, es caracteristico de todo el Mediterraneo
septentrional, como minimo, desde la Antigua Grecia. Y de ahi la
importancia de la Virgen Maria en la cultura andaluza. Este motivo
abunda ademaéas en la, no en vano, siempre “matriarcal” cancion

popular griegas24. Un ejemplo de ello lo tenemos a continuacion:

CANCION DE EXPATRIACION
¢En verdad, madre, me echas y en verdad me maldices?
Hoy, todavia estoy aqui y manana hasta el mediodia.

Partiré con las aves para ir al desierto,

’3S. BRANDES (1991): p. 106.
% Sobre el caracter matriarcal de la canciéon popular griega, vid. G.

SAUNIER (2001): pp. 63-101 Yy, sobre todo, pp. 98-99.
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Pero las aves volveran y yo no regresaré.
Cuando llegue el primero de abril, irés a la iglesia,
Veras a las jovenes, veras a los jovenes, veras a los valientes,
Veras también mi silla en el coro llena de negras telaranas.
Sentiras sed en el corazon y ardor en los labios.
Bajaras a la playa, te sentaras a llorar
Y a preguntar a las aves y a hablar con ellas:
“Avecillas, ¢de donde venis? ¢A donde vais?”.
“Venimos de la parte del sur y vamos hacia el norte”.
“¢No visteis, no escuchasteis a mi hijo Yanakis
que tenia la cintura como una vara, la estatura de una lampara,
que tenia los 0jos como un caparazon, las cejas como una cinta,
que tenia las pestafias del color de la aceituna?”.
“Ayer, sefiora mia, lo vimos por los parajes del desierto.
Las aves negras se lo comian y las blancas lo rodeaban.
Y un p4jaro bueno, pajaro bueno, baj6 hasta su cabeza
Y él le dijo con sus labios marchitos:
”Come ta también, buen pajaro, de las espaldas de este valiente
y déjame solo la lengua y mi mano derecha
para escribir tres cartas, tres amargos mensajes:
una se la enviaré a mi madre, otra a mi hermana
y la tercera, la mas amarga, a mi prometida,
para que la lea mi madre y llore mi hermana,

para que la lea mi hermana y llore mi amor,

para que la lea mi amor y llore el mundo entero”°%°.

2. La existencia de un cédigo moral cerrado. Opina el director
de escena A. Minotis, que generalmente en el Mediterraneo, como en

Castilla y en Andalucia, por estar el hombre tan unido a la

B A.P.G: p. 273-274.
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naturaleza, “la libertad es estable y austeramente disciplinada a las
normas naturales y estd sometida a una norma moral inmoévil que la

custodian pesadas costumbres y tradiciones.”?® Segtin C. Mozo

Gonzélez y F. Tena Diaz’%’

, el sentido del honor, motivo principal del
arranque reparador-vengador inminente del Novio -incitado
también por la Madre como protectora de la moral familiar- y
finalmente del tragico desenlace, lo utilizan las sociedades agrarias
del Mediterraneo como un medio para mantener las estratificaciones
sociales. De ahi que la Madre (acto primero, cuadro tercero), como
manera mas idéonea de presentar a su hijo (Novio) al Padre de la
Novia, le dirija estas palabras: “Mi hijo es hermoso. No ha conocido
mujer. La honra més limpia que una sdbana puesta al sol”.?%®
Aunque durante Bizancio el rapto de la novia era considerado
como uno de los crimenes mas graves®?’, en los tiempos recientes es
considerado en ciertas regiones, sobre todo en Creta, una accion de
valentia y proeza. Al contrario, su secuestro después de un
compromiso matrimonial y, sobre todo, el dia de la boda, constituia
una afrenta mortal a la honra del novio que s6lo podia “limpiarse” o

531

restituirse con sangress°. Narra A. Minotis”" que en las regiones de

Mani y de Creta, lugares con un codigo de vida extraordinariamente

326 A, MINOTIS (1988): p. 255-256.

527 C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 129. Para profundizar mas
acerca del honor en la sociedad griega, vid. ed. J. CAMPBELL (1964) y V.
NITSIAKOS (1991): pp. 95-120.

250.C., t. I1I: p. 336.

Vid. M. TURTOGLU (1963): pp. 63-68.

% M. MERAKLIS: pp. 50-51, y 61. Para profundizar mas en el tema, vid. P. 1.
ZEPOS (1962): pp. 322-347, .

31 A. MINOTIS (1988): p. 257.
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riguroso y duro, la humillacién del cuerpo significa deshonra del
alma. En la isla de Creta, por traer un ejemplo, hay lugares en los
que si una joven al llegar a la pubertad hermosea, se la considera
entonces infortunada y condenada, dado que cuanto mas evidentes
se hacen aqui los peligros del “pecado”, la dureza y la presion
familiar aumentan.

La distincion de los sexos esta ampliamente reflejada en Bodas
de sangre. Aqui, en efecto, se sitia en clara oposicion el cédigo
sexual de la mujer con respecto al del hombre. Asi, mientras que se
pondera el puritanismo y la castidad de la mujer (Madre: “Yo no
miré a nadie. Miré a tu padre, y, cuando lo mataron miré a la pared

de enfrente. Una mujer con un hombre, y ya est4.)”°*?

, ¥ se condena
su deslealtad (la fuga de la Novia con Leonardo significa la
inminente deshonra social de la que la misma protagonista no
escapa (Novia: “iSoy una perra!”), sin embargo el adulterio por parte
del marido (el de Leonardo o, antes, el del padre de su mujer), no se
hace motivo de la disolucién de su matrimonio®®. De forma
contraria, acerca de la infidelidad de Leonardo, dice resignada su
Mugjer: “el mismo sino tuvo mi madre”. Pues bien, este mismo cédigo

desigual entre los sexos, lo vemos reflejado elocuentemente en la

siguiente cancién popular:

UN AMOR EN CADA TIERRA®3*

iQué gallardo es Constantino cuando monta a caballo!

*20.C., t. I1I: p. 315.

>3 Sobre el papel de la mujer en la sociedad griega, vid.: M. COUFFIN
(1982), E. FRIEDL (1967): pp. 97-108; R. HIRSCHON (1984): pp. 1-22.
3A.P.G: p. 277-278.
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Su silla brilla como el sol, sus ropas como estrellas

Y cuantas muchachas lo miran le dan un beso.

Pero la muchacha Elen6 no le da un beso.

“Me da miedo, embustero, de que tengas otro amor”.
“Te juro por la espada que sostengo y por mi amuleto,
que no tengo mas amor que ti misma”.

Y su caballo, que no hablaba, hablé entonces y dijo:
“Procura, cachorrillo Elefi6, no darle un beso.

En cada tierra tiene un amor, diez en cada fortaleza

Y, en Constantinopla, tiene mujer e hijos”.

3. La imagen de la mujer. Como en el conjunto de la obra
lorquiana, en Bodas de sangre la figura femenina ocupa un papel
destacado. En efecto, a través de abundantes menciones, se perfila

aqui la imagen ideal de la mujer mediterranea: virtuosa, competente,

535

docil, que subordina su vida a la de su marido y sus hijos””. Asi, en

el acto primero-cuadro tercero, el Padre presenta a la Novia
ponderando que: “hace las migas a las tres, cuando el lucero. No

habla nunca; suave como la lana, borda toda clase de bordados y

»536

puede cortar una maroma con los dientes; y, en los mismos

términos se refiere la Madre a la joven: “la muchacha es buena,

«b37

“modosa, amasa su pan y cose sus faldas“”®’ y, ademas, es “buena,

acostumbrada a la soledad.”®*®

535 Para profundizar mas en este tema, vid. C. MOZO GONZALEZ & F. TENA
DIAZ (2003): pp. 160-163.

30 0.C., t. I1I: p. 337.

570.C., t. I1I: p. 314.

3 0.C., t. III: p. 318.
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Por otra parte, la figura de la Madre en Bodas de sangre se

corresponde absolutamente a la de la Madre Mediterranea: “mujer,

esposa y madre, responsable de la posicién moral de la familia”>°.

Para Pitt-Rivers (1989: 141), la familia mediterranea es una unidad
moral basada en la complementariedad de los sexos, en la que
destaca la hombria del marido y la vergiienza de la mujer®®. El
comportamiento de la viuda representado por la Madre, también se
corresponde a la manera griega. En la siguiente cancion popular, que
merece sin duda su reproduccioén aqui, se exhorta a una mujer ya

viuda a actuar como tal:

LA ROPA NEGRA DE LA PENA*!

Sefiora, que te sientas arriba, baja

Y siéntate con las desgraciadas, siéntate con las viudas.
Mueve con fuerza la cabeza para que se caiga la corona.

Tira el anillo para que se deshaga el compromiso.

Quitate las ropas rojas y ponte las negras,

Porque el rojo es el color de la alegria y el negro, el de la pena.
La viuda se sienta dentro y le hablan afuera.

Si camina con modestia, le dicen que lo hace con arrogancia.
Si va de prisa, le dicen que se ha vuelto loca.

Si habla con alguien, le dicen que esta buscando marido.

Si hila en su rueca, le dicen que est4 haciendo un ajuar

Y, si enferma alguna vez, le dicen que tendra un nifo.

53 C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 91.

> Para profundizar en este asunto y, sobre todo, en el androcentrismo de
la cultura rural mediterranea, vid. C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ
(2003): p. 89-96.

“A.P.G: p. 278.

334



4. La virginidad de la novia®*. Segtin C. Mozo Gonzélez y F.
Tena Diaz, es el sindrome del honor y de la vergiienza lo que conduce
a enfatizar la virginidad como uno de los rasgos de la cultura
andaluza y como uno de los pilares del orden cultural mediterraneo

”%43 No obstante, segiin las aportaciones de

en el que ésta participa
Schneider, en estas regiones que bordean el mar Mediterraneo, el
mayor énfasis se pone de manifiesto en la castidad y en la virginidad
de las mujeres®*.

En Bodas de sangre, en el cuadro primero del segundo acto, se
repiten las menciones a la pureza o caracter virginal de la novia con
un campo léxico tal como “doncella”, “paloma”, “blanca novia”, etc,
del que no quedan en absoluto exentas las canciones populares
griegas. De igual forma, en el contexto griego la virginidad y la
pureza de la novia (y no del novio), adquiria importancia capital en
las sociedades rurales, como queda manifiesto en los ritos
esponsalicios. En un principio, el control de la virginidad significaba
todo un ritual que tenia lugar inmediatamente después de la uni6on
conyugal y en el que participaba no s6lo la familia sino también toda
la comunidad. La prueba de la virginidad de la novia la constituia
una “camisa” que habria de dejar ensangrentada la novia tras la
celebracion de aquel ritual. En caso de confirmarse la pureza de la
joven, la camisa quedaba en la casa de los recién casados extendida
sobre una mesa llena de dulces y bebidas, a fin de que las esperadas

visitas, una vez hubiesen atendido a ella, como celebracién, se

2 Sobre la virginidad de la novia en Grecia, vid. P. 1. ZEPU (1962).
3 C. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 140.
4. MOZO GONZALEZ & F. TENA DIAZ (2003): p. 136.
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pusiesen a comer y a beber bailando al mismo tiempo y dando lugar
a los pistoletazos. Pasado un tiempo, la camisa se paseaba por todo
el pueblo exponiéndose principalmente entre la multitud de mozos.
Finalmente, la prenda pasaba a manos de la madre de la novia®*°.
Posteriormente, la virginidad de la novia fue protegida
también de manera extremadamente cautelosa, pues significaba un
signo irrefutable de la honradez y el valor de la joven casadera. Tanto
asi, que de comprobarse finalmente que la joven habia sido ya
desflorada, se llegaba a anular la boda, a no ser que el novio se viera

de alguna manera recompensado con el incremento de la dote.

5. El cédigo del matrimonio en Bodas de sangre significa para

la mujer: “un hombre, unos hijos y una pared de dos varas de ancho

»546

para todo lo demas™™, lo mismo que en la tradicién griega.

Comprobémoslo en la siguiente cancién popular:

CANCION DE EXPATRIACION
Alos tres dias de recién casada, su marido se fue al extranjero.

Pas6 doce afios en los lugares de la expatriacion

Y la pobre se quejaba, se queja amargamente:

“¢Qué enviarte, forastero mio? ¢Con qué acompanarte?

Si te envio una manzana, se pudre. Si un membrillo, se estropea.
Si te envio uva moscatel, madura demasiado.

Me levanto al alba, me levanto del sueno.

Salgo a la puerta de la casa, miro a mi alrededor

Y veo a mis vecinas con sus hijos en los brazos.

Me lamento y comienzo a llorar.

3 Vid. M. MERAKLIS: pp. 5-6.
#0.C., t. II1: p. 339.
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Me vuelvo entristecida, enjugando mis lagrimas.

Se atormenta mi corazon, se me desespera el alma,

Sin marido entre mis brazos, sin hijo entre mis manos™*’.

6. Manifestaciones paganas. Evidentes muestras de supersti-
cion y magia hallamos también en Bodas de sangre (: alfiler, el ramo
de azahar, las bendiciones, etc), las cuales estin directamente
relacionadas con la suerte de las jovenes casamenteras, la
prosperidad del matrimonio o la fecundidad futura de los
contrayentes. Es cierto que en la cultura rural andaluzas48 asi como
también en la griega®® las creencias y los ritos magicos y
supersticiosos son fenémenos que siguen formando parte activa de
la vida cotidiana. En efecto, las creencias "sobrevivientes" del
paganismo pre-cristiano siguen muy vivas en la sociedad andaluza y
griega tanto rural como urbana. Nos referimos al temor a los
echadores de mal de ojo, al uso de todo tipo de amuletos y de
talismanes, a las consultas a astrologos, videntes, exorcistas y
curanderos (hoy incluso facilitadas por los medios de comunicacion
de masas), a la proliferacion de sectas y de grupisculos misticos que

han integrado la magia dentro de su sistema credencial, etc.

IV.2. Ritos nupciales o de boda.
La boda constituye uno de los temas centrales del folklore

espanol y del griego. Los ritos nupciales que aparecen en Bodas de

“TA.P.G: p. 272-273.

> Las creencias y los ritos magicos en la Andalucia rural de la infancia de
Lorca estan bien reflejadas en su obra de juventud. Vid., por ejemplo, su
escrito en prosa “Retablo de dolor gigante: Quico”, en Pr.I.J.: pp. 390-393.
¥ Sobre la magia como rito de la boda, vid. ed. M. MERAKLIS.
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sangre, cabe afirmar que entroncan, casi en su mayoria, con los de la
tradicion griega. Pero veamoslos mas detenidamente a continuacion:

a. Ritos esponsalicios 0 de compromiso. En ellos se distinguen

dos tipos de rito: uno, los regalos cruzados de los novios (como rito
de agregacion) y, el otro, la estipulacion del convenio (acuerdo entre
los padres de los novios)®°. El matrimonio en la sociedad rural,
maxime en las clases que se han dado en llamar “pudientes”, por
estar alli la economia enraizada en la tierra, se convierte en un medio
de aumentar el patrimonio, la extension de tierras. Por ello,
presupone el arreglo de “un matrimonio de conveniencia”, como
reconocimiento publico del papel de los padres en la formacion de la
familia de sus hijos. En la obra, es la Madre quien, una vez
informada del deseo de su hijo por casarse, se interesa por la
identidad de la Novia, y, luego, acepta la decision de su hijo
preguntandole: “¢Cuando quieres que la pida?”°® Asi el novio cuenta
con la necesaria e inestimable bendicion de la madre (: “las
bendiciones pesan mucho”, dice la Madre en Bodas de sangre).
También este motivo podemos encontrarlo en la cancién popular

griega:

EL QUE PREPARA EL ESTANDARTE 2

(Cuando preparan el estandarte para ir a casa de la novia)

" En la sociedad rural griega, como se demuestra en las canciones
populares, la boda es un asunto de las familias y no de los novios. Es decir,
cada iniciativa y, en consecuencia, cada responsabilidad pertenece a los
padres y no al novio o a la novia, que no asumen los preparativos
correspondientes al evento nupcial. Vid. G. SAUNIER (2001): p. 434-435.
»10.C., t. I1I: p. 315.

552 A.P.G: p. 283.
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El que prepara el estandarte lo hace con la bendicion,
Con la bendicién de su madre y de Dios, y de Dios.

Su padre lo prepara con la bendicion, con la bendicion.
Sus hermanos lo preparan y de Dios, y de Dios.

Sus primos lo preparan con la bendicion, con la bendicion...

Sobre la conversacion que mantienen el Padre de la novia y la
Madre del novio en el tercer cuadro del primer acto®, una
conversacion que termina inmediatamente en el acuerdo de la

dote®* y de la boda, hay muchas costumbres griegas®®. Tras esta

> PADRE (Sonriendo)

TG eres més rica que yo. Las vifias valen un capital. Cada pAmpano una
moneda de plata. Lo que siento es que las tierras... éentiendes?... estén
separadas. A mi me gusta todo junto. Una espina tengo en el corazon, y es
la huertecilla ésa metida entre mis tierras, que no me quieren vender por
todo el oro del mundo.”

NOVIO

Eso pasa siempre.

PADRE

Si pudiéramos con veinte pares de bueyes traer tus vifias aqui y ponerlas
en la ladera. iQué alegria!...

MADRE

¢Para qué?

PADRE

Lo mio es de ella y lo tuyo de él. Por eso. Para verlo todo junto, ique junto
es una hermosura!”. (O.C., t. III: p. 335).

** La dote proviene de la costumbre antigua de la compra de la novia, pero
se mantuvo en época posbizantina so6lo con caracter basicamente

simbdlico. Vid. G. SAUNIER (2001): p. 432 y P. ALEXAKIS (1984).
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conversacion en la que los dos jovenes se dan publicamente su
palabra o promesa (palabra-dada /com-promiso), se determinan las
dimensiones de la dote que normalmente da la novia al novio®® e
inmediatamente después se decide la fecha de la ceremonia nupcial.
Como en la obra, los noviazgos prolongados no se consideran una
buena senal y hay multitud de refranes que recomiendan el
casamiento rapido y llaman a la cautela a los dos novios®’.

Cabe referir, a modo de curiosidad, que durante el periodo de
compromiso de los novios, mientras que en la tradicion espanola se
entiende como mas natural que sea el novio el que agasaje con
regalos a la novia, en la tradicion griega es la novia quien sobre todo
se hace portadora de obsequios frecuentes al novio, con el objeto de
que sea apreciada su capacidad y madurez para llevar casa propia®°.
Con todo, como vemos en Bodas, que el Novio regala a la Novia unas
medias caladas y la Madre le lleva unos antiguos pendientes de
azodfar, en la tradicion griega no faltaban los regalos del novio en las
fechas proximas a la boda. Regalos u ofrecimientos que se conectan

» 559

con la costumbre antigua de la “compra de la novia”.

b. Ritos de la ceremonia nupcial. En Bodas de sangre se

presentan los siguientes ritos del dia de la boda:

5 Sobre las costumbres de boda, vid., entre otros muchos, D. S. LUKATOS
(1977): pp. 215-220; P. VLASTOS (1987), P. KONDOMIJIS (1999), F. M. ZURU
(1974).

%6 Vid. ed. E. ALEXAKIS (1984).

*7Vid. P. VLASTOS (1987): p. 25.

% Sobre las costumbres y ritos durante el noviazgo, vid. M. MERAKLIS: p.

44.
5 Sobre este tema, vid. P. ALEXAKIS (1984).
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1. El arreglo de la novia. Tanto en la tradiciéon espafiola como
en la griega, el vestido de novia constituye también expresion dltima
en suntuosidad y belleza. Repleto de adornos caros y llamativos. Lo
expresa también el verso popular: “Cuando se puso a adornarlo
desde por la mafiana hasta por la noche....’° Y es que como
también se pone de relieve en la obra lorquiana, el papel
protagonista, el dia de la boda, no lo tiene sino la novia (: “Que salga
la novia”/“iQue salga, que salga!”, vocean los invitados en Bodas).%®!
Ya en la iglesia, a la novia como también al novio se les colocara
sobre la cabeza las coronas, simbolo de origen arcaico. Pero, en
general, los ritos nupciales griegos, especialmente los que se refieren
a la novia, estan impregnados de costumbres antiguas y primitivas
muy curiosas que convierten por ello a este acto en un
acontecimiento lleno de recuerdos, emociones y anécdotas que sus
protagonistas acostumbran a contar con alegria y nostalgia durante

%2 Asi se entiende que el motivo de la boda resulte

toda una vida
especialmente atractivo al griego. Por aportar algin otro ejemplo de
esa amplia gama ritual que caracteriza a la boda griega, digamos que
en algunas regiones griegas, una vez ha terminado la novia de
vestirse, como despedida de su hasta entonces vida célibe, antes de
iniciar la marcha hacia el altar, hace un baile en la puerta de su casa
con canciones populares de fondo que son entonadas por otras
jovenes amigas; otra costumbre curiosa que también tiene lugar en
algunas regiones griegas antes de dirigirse la novia al altar, le

corresponde al padrino de bodas que, segin un rito antiguo de

0 Cfr. M. MERAKLIS: p. 49.
%1 0.C., t. III: p. 358.
52 Sobre el arreglo de la novia, vid. M. MERAKLIS: p. 49.
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origen posiblemente magico, ha de ser él quien le ponga los zapatos
a la novia u, otras veces, ha de rellenar con dinero uno de los zapatos
de la novia hasta que ésta lo estime oportunos¢s.

2. El cortejo nupcial. Segiun la tradicidon griega, el novio
acompanado del padrino y otros familiares y allegados suyos, se
dirigia primero a casa de la novia. A partir de ahi, cada paso
constituia un verdadero ritual que requeria una parada: llegada a la
casa de la novia, entrada del novio y sus acompanantes, encuentro
con la novia, marcha hacia la iglesia. Tras la ceremonia, la mayoria
de las veces religiosa, se dirigian los novios junto a los invitados a
casa del novio (en esto sin embargo no coincide con Bodas de
sangre), donde viviria la nueva familia. La entrada de la novia en la
casa resultaba la parte ritual mas recargada. En la puerta se producia
el encuentro oficial de la desposada con su suegra, pero, en cierta
manera, con su nueva vida rural (como casi siempre significaba), que
daba lugar a escenas de caracter representativosé4.

3. El banquete de bodas. Otro motivo del dia de la boda
reflejado en Bodas de sangre: la opulencia con la que se pretende
celebrar el banquete de boda y el realce a posteriori que se le intenta
dar. Pues esta celebracion del hecho nupcial es considerada como
simbolo de la categoria social de los contrayentes. De ahi que exista
la tendencia, tanto en el territorio espanol como en el griego, de

parangonar estas celebraciones (“En ninguna boda se vio tanta

% Cfr. M. MERAKLIS: p. 50. Para més detalles, vid. también G. A. MEGAS

(1940): p. 147.
¢4 Cfr. M. MERAKLIS: pp. 49-51.
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gente”, dice el Novio)®®®, como medidor del nivel social y de

influencia de la familia entre la comunidad.

IV.3. Ritos funerarios.

Ya desde la época homérica el enterrar a alguien “no llorado”
era considerado un mal mayor tanto para los vivos como para los
muertos®®®. Por eso inmediatamente después de expirar, los
familiares preparaban el cuerpo muerto para exponerlo
publicamente (la mpoBeorwv), acompaiidndolo también durante la

567

noche Vestian el cuerpo con una sabana blanca, como

exactamente refiere la Madre en el Gltimo cuadro de la obra (sabana

%5 0.C., t. IIT: p. 369.

% Vid. M. ALEXIU (2002): pp. 87-88; y, en general, I. MORRIS (1997),
IKONOMIDIS (1961-1966): pp. 11-40, asi como el anexo de P. BUKALAS al
tomo Emtagpiog Opnvog (1999: pp. 175-208). Las costumbres antiguas
griegas, de una manera o de otra, fueron adoptadas en gran medida y
enriquecidas con nuevas interpretaciones por la Iglesia, vid. al respecto M.
VARVUNIS (1995): pp. 54-57 V G. K. SPYRIDAKIS (1950). Como ejemplo,
siguiente la descripcion de un funeral de época bizantina tardia en Creta,
en 1420, que reproduce M. Alexiu (2002: p. 85): “Cuando él dejo esta vida,
plaiiideras fueron a su casa y, tomando un asiento entre las mujeres de la
familia delante del cadaver, irrumpieron en cantos fanebres. Luego, cada
una alabé al muerto con su canciéon, hasta que pararon todas y
permanecieron calladas. Participaron todas las mujeres, cada una en su
turno, profiriendo algunas veces maldiciones contra el Destino. Al final, se
despidieron por ultima vez y agotadas se dejaron llevar detras de la casa”.
7 Vid. M. ALEXIU (2002): p. 33. Sobre la mpoBeotv, vid. D. KURTZ-J.
BOARDMAN (1994): pp. 134-136. Sobre las costumbres funerarias en
general, vid. ed. L. DANFORTH (1982).
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que te cubra), y con ropa no usada®®. Al contrario, si el muerto era

%9 ya que para la

joven, lo vestian con una indumentaria de boda
creencia popular la muerte y la boda se consideran, basicamente,
hechos paralelos, que sefialan la transiciéon desde una etapa del ciclo
de la vida a la otra. Asi, la limpieza de la casa, el bano ritual de la
novia y del novio, su embadurnamiento con aceite y perfumes, la
ropa formal, las coronas y el uso de cirios encuentran su paralelo en
la preparacion del muerto mientras se prepara para el ultimo
viaje®’®. En las palabras de la Madre (“que te pongan al pecho /cruz
de amargas adelfas, y el agua forme un llanto /entre tus manos
quietas”) se ponen de relieve dos ritos funerarios mas: el lavado del
cuerpo con agua (antes con vino), la cual antes en la tradicion griega

la traian de fuera de la casa®", asi como la cruz (costumbre cristiana)

de amargas adelfas®’? (costumbre pagana). El adorno del muerto con

¥ M. ALEXIU (2002): p. 72.

> El prematuro rapto al Hades impone la idea de la muerte como un rito
de boda tras un secuestro, imagen que conecta claramente con el antiguo
mito de Perséfone (M. ALEXIU (2002): p. 313) y, en general, G. ZOGRAFIDIS
(1994): pp. 135-158.

% Vid. M. ALEXIU (2002): p. 206, y, para profundizar més, G. SAUNIER
(2001): pp. 403-549.

S'Vid. M. ALEXIU (2002): p. 91. El agua en la tradicion griega se conecta de
muchas maneras con el muerto, el cual es comparado, mientras vivia, con
una fuente fresca, mientras que ahora esta ya “sediento” (sindénimo de
“muerto”), vid. M. ALEXIU (2002): pp. 323-327. Sobre el caracter ambiguo
del agua en relacion a la muerte, vid. G. SAUNIER (2001): pp. 382-385.

°” Concretamente sobre las amargas adelfas, que ademaés se utilizan como
veneno al suicidio en determinadas canciones populares de tema el amor

desventurado, vid. G. SAUNIER (2001): pp. 379-380.
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flores, normalmente de hoja perenne, que no son especialmente
olorosas ni ornamentales®’3, testimonia la permanencia de la idea
primitiva de la funcion de las plantas como simbolos de regeneracion
—tema comun tanto en Espaina como en Grecia-. Sin duda, esta claro
que lo més importante de todo este ritual es el llanto, es decir, el
canto finebre, del cual hemos hablado extensamente en un capitulo

anterior.

7 Frente a las alegres y bellas imagenes florales que hallamos en los
epitalamios recogidos en la obra. Sobre la simbologia de las flores, vid. M.

A. ARANGO (1998).
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CAPITULO V:

INFLUENCIAS DE BODAS DE SANGRE
EN EL AMBITO TEATRAL GRIEGO
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I. Influencias de Bodas de sangre en la dramaturgia
griega.

El hecho de haber insistido a lo largo de nuestro trabajo en la
primera representacion de Bodas de sangre (1948), por supuesto, no
ha sido casual. De hecho, las dos principales influencias recogidas
del teatro de Lorca se registran inmediatamente después de su
primera presentaciéon por el “Teatro de Arte”, lo cual nos inclina a
hablar en primer lugar de la influencia de Bodas de sangre y, por
supuesto, de la representacion en concreto de K. Kun y no de la obra
lorquiana en conjunto.

En efecto, las obras de la dramaturgia griega que aqui van a
presentarse como influenciadas por Bodas de sangre, en realidad
son reflejo del montaje escénico que de ella hace K. Kun en 1948. Es
por ello que su texto no se identifique completamente con el “texto
original” de Lorca, pero si con el de la remodelacién que de éste
realiza el poeta N. Gatsos574. En este sentido, se trata de obras

escritas de una manera mas similar a la de los dramas costumbristas

% Como veremos mas adelante, la salvedad a lo dicho, tal vez porque
dispuso de la traduccion de la obra antes, o la par, de presenciar el
montaje de Bodas de sangre de K. Kun, la representa I. Kambanelis con
Baile sobre las espigas, una obra que creemos se concibe mas proxima a
las pretensiones de Lorca al concebir su obra. En este sentido, el lenguaje
utilizado por el dramaturgo griego en Baile sobre las espigas es
ligeramente dialectal y con limitadas expresiones fonéticas pero, en
cualquier caso, se desvia del lenguaje propio de las obras costumbristas
griegas. En este sentido, la obra lorquiana de I. Kambanelis podriamos
afirmar que difiere del resto de las obras griegas influenciadas por Bodas

de sangre.
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griegos de la épocas’5, es decir, con un lenguaje popular
marcadamente rural y abundantes modismos y expresiones
idiomaticas57¢ ya en desuso-, a los que se le unen elementos propios
del teatro poético.

El que N. Gatsos tradujese el texto original de Bodas de sangre
como si de una obra costumbrista se tratase, pudo deberse a dos
motivos: uno, su nivel insuficiente de espafiol que le impidi6
discernir el tipo de lengua utilizada por Lorca en su obra,
identificando asi la obra como costumbrista sencillamente por el
enclave rural de su espacio escénico; el segundo motivo, el querer
adaptar la obra a la realidad social dramatica de aquel momento,
caracterizada por el realismo y el drama social-costumbristas77. De
esta manera, tradujo la obra siguiendo el modelo de la dramaturgia
griega, desvidndose en consecuencia del texto original. Es por ello
que la parte dialogada de la traduccion de N. Gatsos ha quedado
anclada en una época anterior y condiciona totalmente, todavia hoy,
su puesta en escena.

No obstante, el texto traducido de Bodas de sangre de N.

Gatsos, llegd a cautivar a todos, tanto a los hombres de teatro como

7 El drama costumbrista escrito en la misma época en Espana, del cual
Lorca se desmarca, parece coincidir con el griego. Sobre las caracteristicas
del costumbrismo espaiol, vid., entre otros, B.J. DENDLE (1988: p. 210); y
sobre el costumbrismo griego, vid. M. LYGIZOS (1987): pp. 25-32, Y,
concretamente, acerca de su adhesién a la corriente naturalista, P. N.
PANAYOTUNIS (1993): pp. 67-69.

¢ Cabe apuntar que muchas de las obras del costumbrismo griego fueron
escritas en diferentes dialectos lingiiisticos, siendo esto precisamente lo
que le otorgo en su época un gran atractivo. (M. LYGIZOS (1987): p. 31).

>77 TH. GRAMMATAS (2002): pp. 175-207.
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al puablico del auditorio teatral. Remodel6 “extraordinariamente”,
para la mayoria, la poesia de Bodas de sangre, conservando de ella la
esencia pero también su ritmo, algo que, por otra parte, para un
buen poeta como ha sido considerado él, no resultaria tan complejo a
juzgar por el parecido entre la poesia popular neogriega y la

lorquianas78, sefialado por K. E. Tsir6pulos (1988: p. 122-123):

La poesia popular neogriega, poesia postbizantina, es
absolutamente semejante a la poesia lorquiana —poesia también
de iméagenes, de colores, surgida del cuerpo humano arcaico. Es
una poesia de ethos, espiritu precristiano en su mayor parte y,
de manera singular, pagana. Existe, me parece, en Lorca un
paganismo cristiano, como también en la poesia popular
neohelénica, de la misma manera que surge un paganismo
cristianizante en Platon, y mucho antes, en la dolorosa bajada de
Ulises al Hades —bajada, no subida: La bajada es pagana; la
subida, cristiana-. En esta bajada del cuerpo humano dentro de
la tierra funciona la eterna frase del oscuro Heraclito: «Las

animas van husmeando tras el rey de los muertos».

Resulta por otra parte llamativo el hecho de que obras de
la dramaturgia griega que cabria definir de teatro poético y que
gozan de reconocido valor literario, pese a su apariciéon en la
escena griega antes de la representacion de Bodas de sangre, no
dejan huella alguna entre los dramaturgos griegos. Al respecto,

escribe I. Sideris (1966: p. 120):

578 El texto completo de K. E. Tsir6polus, puede encontarse en nuestras

paginas 306-307.
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Si quisiéramos encontrar elementos “poéticos” de nuestro
teatro, veremos que el s. XIX con sus numerosos dramas
histoéricos es en cierto modo “poético”, no “de fantasia”, aunque
en un tono general visto desde fuera, claro estd. Con Vampiro
(1894) de Eftaliotis comienza algo nuevo asi como también con
Trisévgenis?d (1903) y con El misterio de la condesa Valérena
(1904), si lo tomamos como obra que tiene la bendicion de
expresar la fe en un ideal. Las primeras obras de Melas y de Jorn
son similares. Después, los tres ultimos escritores basicamente
se igualan, bajo la influencia de la prosa del bulevar. Después, en
vano buscaremos el aliento de la Poesia y si insistiéramos, seria
posible llegar a las tragedias de N. Kazantzakis y de Sikelianos.
No obstante, éstas, como lo creemos nosotros y otros muchos,

constituyen un teatro que no es Teatro.

Igualmente tenemos constancia del importante éxito escénico
que obtuvo la tragedia en verso Sibila de A. Sikeliands58°, que, sin
embargo, tampoco encontr6 imitadores entre los dramaturgos

griegos. Finalmente, sera a través de la obra de Lorca como el joven

" Sobre las caracteristicas y el escaso reconocimiento que recibi6 en la
escena griega esta tragedia de A. Sikeliands, escrita en 1940, vid. P. N.
PANAYOTUNIS (1993): pp. 58-60, y M. LYGIZOS (1987): pp. 23-24, y, en
general, sobre el teatro de este dramaturgo griego, vid., entre otros, P.
STAVRIANOPULU (2005): pp. 247-255.

%0 Para mas detalles acerca de esta exitosa representacion de la obra de A.
Sikelianés, vid. 1. SIDERIS (1966): p. 120. Sobre el teatro poético y la nueva
tragedia que en las primeras décadas del s. XX es creada en la escena
griega, vid. P. N. PANAYOTUNIS (1993): pp. 110-112, y sobre la importante
aportacion de A. Sikelianoés al arte dramatico con su produccion tragica,

vid. misma edicion, pp. 116-119.
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dramaturgo griego, en busca de su identidad, se reconozca a si
mismo58t. Al respecto, leamos lo escrito por K. E. Tsiropulos (1988: p.
122):

Fue, creo, Federico, con su idiosincrasia altamente
mediterranea, quien sobre todo consiguié que los dramaturgos
neogriegos, los dotados de talento poético-lirico y capacitados
para transcribir su concepto de vida mas visual y menos
intelectual, se hayan autodescubierto y hayan sido conscientes
de su ingenio y de sus posibilidades. Federico Garcia Lorca fue
asi para nuestro teatro un factor decisivo: no hemos tenido
ningan imitador del teatro poético de Claudel, pero muchos del
lorquiano.

Todo este universo de casas blancas, tierras secas, olivares,
caballos, tradiciones, paisajes humanos en claroscuro,
penetrados por pasiones violentas como verdades capitales de
su vida, era y es aun el universo también griego. Asi entr6
Federico Garcia Lorca en nuestra vida, como uno de los

nuestros.

Pero no podemos soslayar tampoco la extraordinaria
importancia que represent6 en esta influencia de Bodas de sangre el
director escénico K. Kun, de quien cabria afirmar significé aqui el
verdadero motor de arranque, pues supo por una parte reconocer los
elementos constituyentes de la obra lorquiana y luego proyectarlos
con su talento artistico en la escena. Recordemos que el importante
dramaturgo I. Kambanelis, pese a haber concluido la que daremos
en llamar su “obra lorquiana” antes del estreno de Bodas de sangre,

como sostienen entre otros G. Ladoyanni (2005: 10), “surge

1 Sobre los rasgos que caracterizan la cultura neogriega y su significado

como modelo cultural mediterraneo, vid. E. KAPSOMENOS (2002).
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aprendiendo, literalmente, en la escena de teatro, especialmente del
teatro de K. Kun”s82,

Realmente, justo al afo del estreno de Bodas de sangre en la
escena griega, se estrenarian las obras Cancion de bodas de N.
Pergialis y Baile sobre las espigas de 1. Kambanelis que transforman
de repente el escenario del campo en escenario del drama. En este
punto, surge de manera insoslayable la siguiente cuestiéon: ¢Cuél era
la novedad que traia Bodas de sangre en su teatro poético que
acapar6 la atencion y la admiracion de los dramaturgos griegos
cuando obras en verso de calidad encomiada y con elementos
comunes a los de la obra lorquiana ya se habian producido en el
contexto griego sin lograr sin embargo servir de modelo a otros
dramaturgos?

La aparicion de Bodas de sangre en la escena griega significo
el descubrimiento de una manera nueva de producciéon dramaética.
Se trataba de una formula teatral moderna en la que Lorca habia
fundido el lirismo, el realismo y el folklore (combinacion que ya
hallamos en obras de produccion griega y que ademas se adaptaba
perfectamente a la realidad dramatica de aquel momento)383 con el
simbolismo —poco arraigado entre los dramaturgos griegos- y la
fantasia o surrealismo —algo en la escena griega novedoso tratandose
de una obra del costumbrismo, del todo realista-. Pero ademas, esta
obra lorquiana, en su poderosa y muchas veces inabordable

miscelanea, traia asimismo caracteristicas comunes a la tragedia

2 Sobre la influencia de K. Kun en la dramaturgia griega, vid. también PL.
MAVROMUSTAKOS (2005): pp. 109-111.
% Sobre el “drama popular neo-poético” ya producido en Grecia y el

impulso que experimenta a raiz de la aparicion de Bodas de sangre, vid.

pp- 49-50.
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clasica, género dramatico que en la escena griega de entonces se
distinguia basicamente por su tema histérico, su caracter patridtico y
su escritura en verso584.

Examinemos a continuacion las dos obras de la dramaturgia
griega que de una manera mas evidente llevan el sello de la creacién
teatral Bodas de sangre: Canciéon de bodas de N. Pergialis y Baile
sobre las espigas de 1. Kambanelis, con el objeto de poner en claro

en qué consistié exactamente la influencia lorquiana.

I1I. Cancidn de bodas de Notis Pergialis.
I1.1. Introduccion.
La obra del dramaturgo de Mani N. Pergialis5®5, que tenia

entonces veintiocho anos, con un titulo que remitia directamente a

% Para mas detalles, vid., entre otros, M. LYGIZOS (1987): pp. 83-99, y el
capitulo “El teatro poético dramatico. La nueva tragedia”, en P. N.
PANAYOTUNIS (1993): pp. 110-112.

%> N. Pergialis, que nace en Anogia de Laconia en 1920, tuvo una
formacion teatral en el “Taller Teatral” de V. Rotas. Su primera aparicion
en los escenarios la hizo en 1948, en la compania de A. Lemoés. A
continuacion colaboré con diferentes grupos de teatro: “Teatro
Experimental” de A. Damiano6s, “Teatro Realista” con director artistico E.
Veakis, “Teatro Popular Griego” de M. Katrakis, “Compania M. Fotopulos,
etc. Tuvo pocas apariciones teatrales pero como actor desarroll6 una
actividad importante en el cine. Desde el comienzo de su carrera se dedico
también a la escritura dramaética. Su primera obra: “El dolor crea dioses” ,
fue premiada en el Concurso de Verano de 1948. Le sigui6 Canto de bodas,
La muchacha del lacito, La pastilla de oro, etc. Algunos de sus versos han
sido musicados por M. Theodorakis, como “El mozo”, “Qué le hago a la

alegria”, etc). Para mas detalles, vid. TH. EXARJOS (1996): p. 391.
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Bodas de sangre, causO6 sensacion en la critica cuando fue
representada por primera vez por la compania “Teatro Realista” de
E. Veakis (Teatro Peroké, 21 de junio de 1949), pues era una obra
lirica bastante completa. A pesar de sus manifiestos elementos
filologicos y de su relativamente simple argumento, que empleaba
algunos de los simbolos mas caracteristicos del poeta granadino,

Cancion de bodas fue representada en no pocas ocasiones.

El argumento es el siguiente: dos hermanos persiguen durante
tres dias y tres noches a Triandafylia, su hermana de veinte afios,
que estd enamorada de un joven paisano suyo. Este tltimo, tras
conocer que la familia de ella quiere matarlo por haber deshonrado a
Triandafylid se marcha a América, mientras que la muchacha a causa
de su desesperacion enloquece y vaga por la llanura. En el momento
de la persecucion, su padre ciego se encuentra con Trelokdmburos,
una persona deforme que ha asumido la proteccion de su hija. Aquel
y un suefio que ve a continuacion le ablandan el corazon y abandona
el deseo de venganza. No obstante, los dos hermanos —que se han
enamorado de la misma mujer- contintian la bisqueda. Yorgis, el
hermano pequeno y de mejor corazon, encuentra a Triandafylia el
primero, pero en el tltimo momento se compadece de ella y no la
mata. Sin embargo, inmediatamente después la descubre en su
escondite Giangos, el hermano mayor, y la apunala. La obra se cierra
con el duelo de ambos hermanos en la era: el pequeiio reclama
vengar la muerte de su hermana mientras que el mayor quiere matar
a Yorgis por haberle arrebatado a su prometida. Al final de este
tragico combate, resulta vencedor el piadoso hermano pequeio, el
cual a continuacion tomara el camino de la emigracion: la familia

queda destrozada al completo. La obra permanece inédita por deseo
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de N. Pergialis, pero puede encontrarse en la biblioteca del Museo

del teatrosse.

I1.2. Caracteristicas del texto dramatico.
Expongamos a continuaciéon las caracteristicas del texto
dramatico de Cancion de bodas de manera que podamos cotejarlas

al mismo tiempo con las de Bodas de sangres7:

1. La estructura de Canciéon de bodas la constituyen tres actos
y seis cuadros, coincidiendo asi practicamente con el texto de Bodas
de sangre, de tres actos y siete cuadros.

2. El subtitulo de la obra griega es “drama”, y no “tragedia”

como en la obra del dramaturgo espanol.

% Primera representacion: 21/6/1949, direccion G. Iannisis, escenografia
T. Sungelakis, musica G. Jronépulos, coreografia E. Milisis. Reparto: E.
Veakis (anciano-Balis), B. Lismanis (Giagkos), D. Milas (Yorgis), A. Valaku
(Triandafylia), L. Skelas (Trelokimburos), Tz. Drosu (Anciana-tortuga),
M. Lalopulu (12 Muchacha), D. Stathatu (22 Muchacha), Tz. Drosu (32
Muchacha), K. Strantzalis (1er Muchacho), KI. Karayorgis (2° Muchacho).

Posteriormente, la obra fue montada por la Compafiia Lemoés para la
realizacion de una gira la temporada 1951-52, y luego en el Pireo y en
América. En 1962-1963 dio otra gira con la Compania Aleka Stratiga.
Igualmente, en la década de 1950 y 1960 fue llevada a escena por
numerosas compaiias de aficionados y Escuelas Dramaticas. (I. SIDERIS
1966: p. 128).

%7 Para el siguiente andlisis de la obra, nos vamos a basar en la
terminologia aparecida en la ed.: Semiologia de la obra dramatica de M2
C. Bobes Naves (1987).

355



3. La lengua de Cantos de bodas, desviandose asi de la del
texto original de Lorca, es una lengua popular de caracter rural, con
formas fonéticas y expresiones idiomaticas. El didlogo del texto
literario no es muy denso y en €l se inserta una cancién popular de
boda y otra fanebre. Aqui también hay un coro formado por
personajes secundarios -uno de muchachas y otro de muchachos-;
asi como un didlogo de situacion, por el que podemos conocer a los
personajes por sus actos y reacciones.

4. La tematica de la obra del dramaturgo griego esta sacada de
la cancion popular, concretamente de un tema harto comun: la hija
deshonrada. Es por ende también aqui la mujer el centro de la
discordia en la trama dramatica. En cualquier caso, la honra de la
mujer es un motivo muy recurrido por los dramaturgos griegos por
su profundo valor social588. Como paradigma, reproduzcamos de

Cantos de bodas las elocuentes palabras del Viejo-Bali:

“iPorque aquella no es ya hija mia...! iUna desgracia ha
caido sobre mi casa! Pero la encontraremos. ¢Donde va a ir? La
encontraran mis muchachos. Encontraran a la perra. iLa

guarra...! iHa metido fuego en mi casa! iFuego!”589.

5. En la obra griega hallamos cédigos semanticos coincidentes
con los de la obra lorquiana: un c6digo semantico de boda (: cancion
popular de boda, anillos, vestido de novia, invitados, dote,

“campanas” como formante acustico, etc); un cédigo de muerte (:

% Especialmente en las tierras de Creta y de Mani, patria de N. Pergialis,
como ya hemos referido en nuestro capitulo anterior, la honra de la mujer
ha sido motivo, en incontables ocasiones, de derrame de sangre.

#C.B.:p. 30
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cuchillo, escopeta, era, luto, pena, o frases como “que la matéis”); un
codigo de campo (: trigo, era, rio, juncos, tierras, hierbas, olivos, etc),
un codigo de honra-deshonra (“vergiienza”, “hazmerreir”,
“escandalo”, “puta”); asi como un codigo semantico referido a la
mujer (“honra”) y otro al hombre (fuerte, no llora, digno de respeto,
o frases como “pero yo soy un hombre”).

6. Parte de la simbologia lorquiana también es incorporada al
texto de Notis Pergialis: el “cuchillo” como simbolo del sacrificio o
agente de la muerte; la “luna”, el “sol”, asi como parte de su
simbologia floral: “jazmin”, “espiga”, “clavel”.

7. El tiempo dramatico sigue también un orden lineal,
contribuyendo asi a crear tensién dramatica. La duracién dramatica
del discurso es de un dia y una noche y la historia dramatica
comienza desde el momento en que se produce la deshonra de la
hija. Sin embargo, mientras que en Bodas de sangre no hay
referencias al tiempo histoérico de la accién, hecho que le confiere un
caracter mas atemporal, en la obra de N. Pergialis hallamos al
principio de la obra una nota con la siguiente indicacion: “El Drama
sucede treinta afos atras en un pueblo de la provincia de
Laconia”s9°, haciendo asi constar igualmente el lugar concreto de la
accion.

8. El espacio escénico en todos los actos es exterior (ambiente
de campo).

9. El nimero de personajes es 14, hallando entre ellos, eso si,
un coro de tres muchachas, otro de dos muchachos, un personaje
fantastico (la vieja tortuga) y dos figuras invisibles. Los personajes

sin embargo estan aqui mucho menos perfilados que en la obra

C.B.:p. 1.
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lorquiana —de los que fue senalada la profundidad de su perfil
psicoldgico-591, pudiendo hablar incluso de una estructura mimética
entre los hermanos: Yorgis (prototipo del bien), frente a Giangos
(prototipo del mal).

10. La critica social se hace aqui de manera directa, no como
en Bodas de sangre. Se establece una clara oposicion entre
naturaleza y nomos. Asi, el contrato inicial estableblecido al
comienzo de la obra, por el que los dos hermanos, mandados por su
padre, han de limpiar la honra familiar matando a la hermana
deshonrada, solo lo rompe al final el padre cuando, a través de un
“sueno”, entiende su error. Y el personaje menos arraigado
socialmente, el deforme Trelokdmburos, es el Unico en no
comprender las acciones contradictorias de los hombres,

planteandose asi al final de la obra las siguientes preguntas:

-“Quiero preguntar al cielo y a la tierra... por qué lloran hoy
los hombres. Ayer gritaban “Matadla, matadla”, hoy lloran y se
lastiman. éPor qué?

-Quiero preguntarle al cielo, yo, Trelokdmburos del campo:

iCielo! ¢Por qué son los hombres duros y frios?”592

11. En Cancion de bodas también quedan reflejadas algunas
costumbres, aunque de una manera mucho mas superflua que en el

texto lorquiano.

! Cfr. L. FERNANDEZ CIFUENTES (1986): p. 139.
*2 C.B.: p. 54-.
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I1.3. La critica teatral.

Pero veamos a continuacion si la critica teatral593 que siguio al
estreno de la obra del dramaturgo de Mani, el 12 de junio de 1949,
advirtio en ella influencias de la obra lorquiana, obra que, tan sélo
un ano antes, habia causado un fuerte impacto en su primera puesta
en escena por K. Kun.

En lineas generales, cabe decir que el conjunto de las criticas
teatrales referidas a la primera puesta en escena de Cancién de
bodas fueron harto oscilantes. A los comentarios de total elogio de
M. Karagatsis le sucedieron los terrorificamente devastadores del
critico A. Thrylos. En efecto, el primero de ellos se mostro
verdaderamente entusiasmado con la aparicion en escena del joven
dramaturgo griego, un nuevo autor que, no en vano, ya el afio
anterior se habia hecho merecedor del “Premio de Verano 19487,
concedido por su obra El dolor crea dioses. Pero traigamos aqui las

palabras con las que al respecto se refirio M. Karagatsis:

% Sobre la obra véase también M. LYGIZOS (1980: pp. 376-378), asi como el
estudio de w. PUCHNER (2000a: pp. 271-312: Bodas de sangre de Federico
Garcia Lorca y Cancién de bodas de Notis Perigialis), donde se hace una
lectura paralela de las obras. En la nota 29 (pp. 291-292), W. Puchner
presenta el argumento de la obra segin M. Lygizos y habla sobre
inexactitudes que surgen de la interpretacion superficial del contenido.
Sin embargo, segun el texto que tenemos en nuestras manos, las
inexactitudes (el discurso de la caceria humana, principalmente) las
encontramos en la version de W. Puchner y no en la de M. Lygizos. A no
ser que en el texto del profesor, el cual, segiin sefiala, lo tomo6 del propio N.
Perigialis y no del Museo del Teatro, el autor hubiera realizado

modificaciones.
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Canciéon de bodas del nuevo escritor Notis Pergialis se
recibiria como una de las més importantes obras de nuestra
produccion griega. Pero sobre todo se recibiria con todo honor y
entusiasmo la aparicién de un nuevo y potente escritor teatral
capaz de mantenerse dignamente al lado de Matesis, Xen6pulos,
Melas, Jorn, Bogris. [...]

La obra de Pergialis no es naturalmente una obra de arte.
Para primera obra del escritor, tiene elementos muy dramaticos,
de poesia que es expresada con un Discurso puro, de
arquitectura teatral, de penetracion psicolégica, de supresion de
caracteres, de creacion de atmosfera y de economia escénica,
realmente notables. Y en general, dentro de la mediocridad en
cuanto a cantidad y calidad de nuestra produccion teatral,
ineludiblememnte Cancién de bodas toma un puesto digno y

solido. (Bpadvvn), 25/6/1949).

Siendo buen conocedor de la obra Bodas de sangre,
curiosamente M. Karagatsis omitié toda referencia a ella. Pero quien
no vacilé en absoluto en apuntar la huella lorquiana en Cancién de
bodas fue A. Thrylos, quien manifest6 de ésta que era “cualquier otra
cosa que [una obra] acabada y completa”. El mismo critico (1979a:
pp- 92-93) censur6 ademas duramente los muchos influjos que pudo

advertir en la obra:

Las influencias que recibi6 el joven escritor son muy
evidentes. En un joven escritor es casi inevitable que no
aparezcan relaciones con modelos, tal vez sea un defecto que no
los muestre. [...] En Cancion de Bodas sin embargo los
elementos de fuera son desmedidamente llamativos y tal cuales.
[...] La escena de la muchacha loca que recuerda vivamente a

Ophelia, y al final la muerte de todos los personajes —surgian
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directamente de Shakespeare, otras de Edipo Rey, y numerosas
de Lorca. En algunos puntos el Sr. Pergialis no imita ya “Bodas

de sangre”, la copia fielmente. [El subrayado es nuestro]

Mas adelante, A. Thrylos senala otros puntos de debilidad en
la obra, como la falta de caracterizacion de los personajes
ridiculizando ademaés las personificaciones que, por influencia de
Lorca, se hace de algunos de ellos. Finalmente, eso si, se refiere a la
“vena poética” de N. Pergialis y lo sitia como “el mas poeta de entre
los nuevos dramaturgos griegos”59%4.

Por otra parte, el critico G. Fteris (Peatpixog, 24/6/1949), que
subray6 sobre todo la labor del joven N. Pergialis (: “Nunca nos
hemos ido de una representacion de teatro con tanta certidumbre del
talento de su escritor”), manifiesta de Cantos de bodas que tiene
ante todo raices populares, “es un poema dramatico —escribiria- que
sale del corazon del pueblo”, y opina que en ella podria estar el sello
de Lorca “pero no el de Bodas de sangre sino el de Yerma”.

Jr. Angelomatis (Eortia, 22/6/1949), se refiri6 a influencias en
la obra, pero procentes ya no de Lorca sino directamente de O Neill.
E. Jurmuzios en su columna de KaOnueptvn (23/6/1949) mostr6é un
casi rotundo rechazo a la obra, sin llegar a apuntar influencias en
ella. Mas reveladora aqui se hace la critica de A. Mitropulu
(EMnvixn Anuiovpyia B p. 69) que elogiando la obra y apuntando

en ella otros influjos, escribe:

Después del éxito del afio pasado de Bodas de sangre, la
llegada de Cantos de bodas era inevitable. Y no solo de Cantos

de bodas sino también de otras semejantes que estaran

%% A. THRYLOS (1979a): pp. 92-93.

361



preparadas o que tal vez se escriban esperando ser

representadas.

Concluyendo, cabe afirmar que, aunque existen, como hemos
comprobado analiticamente, entre el texto lorquiano y el de N.
Pergialis diferencias substanciales, numerosos rasgos de Bodas de
sangre se concentran en Cancion de bodas. Una obra ésta que
entronca con el costumbrimo griego: realista, escrita con elementos
poéticos de elevado lirismo, pero en la que cabe también la fantasia y
un reflejo del simbolismo lorquianos. El poeta N. Pergialis, desde
luego, encontraria en la obra lorquiana un modelo ejemplar para
explotar su capacidad tanto en el verso como en la escritura
dramatica. Asi pues, el lirismo que supo proyectar en la obra recibid
un reconocimiento unanime. Ahora bien, el caracter temporal de
Cancion de bodas, escrita en una lengua local y con unas
coordenadas cronolégicas y tdpicas concretas, contrasta
notablemente con el caracter atemporal, eterno y universal que como
la tragedia griega posee la obra lorquiana, exenta de menciones que
puedan anclarla en un momento historico determinado y con rasgos
del drama antiguo que, de una manera mas fidedigna, consigue
incorporarle su autor con la intencion de proyectar en él

dimensiones mas amplias.
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II1. Baile sobre las espigass% de 1. Kambanelis.

II1.1. Introduccion.

De momento texto inédito, aunque ha sido anunciada su
publicacion en el octavo tomo de sus obras- fue representado el 10 de
septiembre de 1950 por la Compania Lemos, en Kalithea, tras haber
sido publicado antes su primer acto en la revista EAAnvikn
Anuovpyia (1949, 1°: pp. 961-968). No obstante, I. Kambanelis ya
habia presentado su obra en el “Teatro Nacional” en febrero de
194859, por lo que la influencia de Lorca provino del texto traducido
que ya circulaba desde 1945. Con todo, recordemos lo ya apuntado
en otro punto: el joven dramaturgo I. Kambanelis, que asiste a los
ensayos del “Teatro de Arte”, también recibe una influencia decisiva
de K. Kun presenciando su manera de representar en el escenario.
En cualquier caso, la representacién escénica de I. Kambanelis
probablemente no se habria realizado si con anterioridad no hubiera
alcanzado tal éxito Bodas de sangre.

Del fragmento publicado de Baile sobre las espigas, se deduce
con facilidad su argumento claramente lorquiano: el dia de la boda

de Konstandis con una hermosa muchacha, que sin embargo nadie

595 Primera representacion: 10/9/1950 por la compaiiia de Lemos en el
teatro “Dionysia” (Kalithea), con A. Lemoés, M. Lemt, E. Stragala, N.
Efthimiu y otros. Musica de A. Kunadis, escenografia de M. Ramfos. En
una mas reciente edicion suya, el profesor W. Puchner (2006b: pp. 207-
311) lleva a cabo un estudio minucioso sobre la obra de I. Kambanelis con
los datos completos de la representacion, todas las criticas y un analisis
filologico (“To @woloyko puzzle tang avaotniwong: Xopog mave ota
otayva Ttov lak®mPov KapmaveAdn. AvolokAnpwteg Onuooievoelg-
QITOCUATATIKA XEPOYPAPA-PASIOPWOVIKESG S1A0KEVES”).

% Vid. W. PUCHNER (2000a): p. 277.
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sabe de donde proviene, un anciano con aspecto de mendigo pide ver
urgentemente al novio. Tras dar muchos rodeos, confiesa ser el
padre de la novia y le ruega que no se lleve a cabo la boda, pero
Konstandis le regana y le echa. Paralelamente conocemos el dolor de
la Madre del novio a cuyo marido mataron hace veinte anos y vive
con el deseo de venganza, suplicando a sus hijos que encuentren al
asesino. El tercer personaje del drama es el hermano marinero del
novio (Thanasis), que durante los preparativos de la boda se ha
enamorado de una muchacha desconocida. Ya al final del primer
acto hallamos la estructura basica de la obra que se basa en la
cancion popular Los dos hermanos y la Mujer malvada: Konstandis
se dispone a casarse con la hija del asesino de su padre- a quien
reconocen y apresan antes del final del primer acto-, mientras que su

hermano se enamora de la novia.

II1.2. Caracteristicas del texto dramatico.

Refiramos en principio que a ninguno de los dos dramaturgos
griegos mas senalados por la influencia lorquiana de sus obras, ha
agradado especialmente esta mencion distintiva. De hecho, en el
texto publicado de Baile sobre las espigas, aparece una nota a pie de

pagina en la que su autor, omitiendo a Lorca, escribe:

Ya que nada me emociona como las canciones populares,
me afané en escribir esta obra, con intencién siempre recrear
como puedo su atmosfera, con hombres y hechos que se ajusten
a ellas, y mantener la sencillez y el lirismo que las caracteriza

también incluso en sus partes mas dramaticas.
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Lo cierto es que ambos dramaturgos se han mostrado
especialmente reacios a la publicacion de su “obra lorquiana”,
incluso a que su texto —el caso de N. Pergialis- sea fotocopiado del
Centro de Estudios Teatrales de Atenas, donde se halla. Valga
comentar que, para conseguir la copia que poseo de Cancion de
bodas, el responsable del Centro de estudios citado, a quien sin duda
debo el contar hoy con la obra del escritor de Laconia, telefone6 en
mas de una ocasién a N. Pergialis para convencerle de que diese su
aprobacion de poderle hacer una copia para entregarmela
posteriormente. El bibliotecario finalmente termin6 persuadiéndolo
al decirle que su texto caeria en manos responsables, que la
investigadora no tenia otro afin que el de realizar un anélisis
riguroso y pormenorizado de su texto dramaético, sin significar ello

que fuera a infravalorar su capacidad como autor dramatico.

Analicemos ahora los rasgos distintivos hallados en el primer
Acto de Baile sobre la espigas>97 de I. Kambanelis59% para asi

confrontarlos con los de Bodas de sangre:

7 Para nuestro analisis del texto, contamos con la publicacion que hace de
él la Rev. EMnvikn Anuovpyia 33 (15 de junio de 1949), que incluye
unicamente el primer acto de la obra.

% 1. Kabaneis naci6 en la isla de Naxos el afio 1922. Considerado el padre
del teatro de posguerra, ha subido a escena innumerables obras teatrales.
Los lazos de su teatro con el drama antiguo, escribe G. Ladoyanni (2005:
8), son “lazos de una ontologia comin que, por eso, pueden considerarse
como la version actual de aquel drama”. Su primera presentacion en
escena comienza de forma poética con Baile sobre las espigas en 1950,
que ensefiaba al novel dramaturgo como buscar sus vinculos

mediterraneos. Al hombre de su época lo estudia partiendo de la
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1. La estructura de la obra esta dividida en actos.

2. El dramaturgo griego no subtitula la obra, pero en su lugar
afiade una nota al titulo que escribe: “De la cancion popular Los dos
Hermanos y la mala Mujer.

3. La lengua de Baile sobre las espigas, algo mas parecida a la
de Bodas de sangre si se compara con la utilizada en Cancién de
bodas, refleja levemente una lengua o argot popular con léxico
propio de una zona rural, pero con presencia no abundante de
formas fonéticas y contados modismos idiomaticos. Justo al
comienzo de la obra encontramos un didlogo de situacién entre las
dos Criada con cuya conversacion se nos introduce directamente en
el tema del drama.

4. Como en Bodas de sangre, desde el principio del texto
hallamos términos que remiten bien a un cédigo semantico de boda
(: cancion popular de boda, anillos, novio, novia, vestido de novia,
invitados, vino, baile, y “campanas” como formante acustico); bien a
un cédigo de muerte (: cuchillo, venganza, castigar, asesino, muerte,

sangre y frases como “mataras al asesino”, dice la Madre a

experiencia neogriega y mirando de raiz a la tradicién. La obra que lo llevd
al éxito fue El patio de las maravillas (Teatro de Arte, 1957-1958) que fue
concebido en su momento como teatro del neorrealismo que daba paso al
teatro neocostumbrista en donde se estudiaba la vida cotidiana del
pequefio burgués en la ciudad y su brusca transformacion dentro del
proceso de aburguesamiento. Para profundizar mas en la vida y obra de 1.
Kambanelis, vid. ed. K. GEORGUSOPULOS (1978), W. PUCHNER (1995,
2000b), G. LADOYANNI (2005), asi como algunos numeros de revistas
dedicados a él: @eatpiva Terpadia 25 (1993), ApiEpwua otov Iakwpo
KaumaveAn. Apwueva 14 (1995).
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Kostandis; o “la sangre injustamente derramada no se calma de otra
manera”, expresa también la Madre).

5. De la simbologia lorquiana, la obra de I. Kambanelis
incorpora: el “cuchillo” como agente de la muerte. Por otra parte,
utiliza el color “rojo” como simbolo de venganza y muerte; y las
campanas como simbolo de la boda.

6. El tiempo dramadatico en el primer acto sigue un orden
lineal, contribuyendo asi a crear una mayor tensiéon dramatica.
Ademas, cabria decir que el dramaturgo griego crea conscientemente
efectos de intensificacion del terror. Se trata de la misma técnica de
la intensificacion gradual de la angustia y los presentimientos que
maneja Lorca en su obra. Asi, ya desde el principio de la obra de I.
Kambanelis, se crea una situacion de misterio en torno a la identidad
de la Novia, mientras la Madre se presenta obsesionada tanto por el
asesinato de su marido como por el asesino de éste, atin sin castigar;
el simbolo del cuchillo, al tiempo, va aumentando la tension, etc.

La duracion dramatica del discurso es de un dia, el dia de la
boda; y la historia dramatica comienza veinte afios atras, cuando se
produce el asesinato del marido de la Madre. Como en Bodas de
sangre, no hay en el texto espectacular indicacion alguna que sitae
la historia dramatica en una época concreta.

7. El escenario se hace unico para todos los actos. Esta
representado por una gran habitacion de una “casa de senores” de
pueblo, con aberturas hacia el lugar derecho e izquierdo de la casa.
De esta manera, desde la habitacion central puede verse una
escalera, un patio, una habitaciéon de invitados y, fuera de la casa, el

campo.
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8. Como ocurre en Bodas de sangre, se trata de una obra
dramatica, mas bien tragedias99, doméstica —no de estirpes como
eran las tragedias griegas-, es decir, los héroes an6nimos expresan
relaciones, se conocen s6lo por el grado de parentesco entre si.
Asimismo, la obra de I. Kambanelis se centra en el tema de la mujer
sin hombre, pues la novia de Baile sobre las espigas va a casarse sin
amor. La boda es vista como una estricta union de intereses.

El nimero de personajes es 16, entre los cuales 9 son
anénimos, es decir, como en Bodas, representan papeles
arquetipicos (: Criada, Madre, Viejo, Novia, Nino, Vieja, Lugarefios,
Lugarenas, Muchachas), no faltando tampoco el personaje
fantastico: “Sombras de la noche”. Algunos personajes parecen estar
perfilados o tener puntos en comun con sus correspondientes en la
obra lorquiana. El mejor ejemplo lo constituye sin duda la Madre
que, aunque en la obra del dramaturgo griego no protagoniza la
obra, parece representar a la tipica y dura madre mediterranea, muy
semejante a la de la obra lorquiana. De igual forma, este personaje
vive con el recuerdo imborrable del asesinato de su marido, muerto
veinte afos atras, que quiere ademas vengar pidiéndoselo hacer a
sus propios hijos. Pero veamos mejor su primera intervencion en la

obra:

Madre: ¢Has venido por mi, Jrisikds?

* Aunque la obra carece de un subtitulo que la catalogue en su género
teatral y no disponemos mas que del primer acto de la obra para poder
estimar nosotros mismos, contamos sin embargo con la critica de A.
Thrylos (1979: 294-301) a la primera representacion de la obra en 1950,
donde manifiesta que Baile sobre las espigas es “una obra con elevados

propositos”, que “aspiroé a ser tragedia”.
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Jrisikos: He traido los anillos. Los he hecho lo méas bonitos
que se podia.
Madre: iSupongo que el cuchillo también lo has hecho

bonito!600

Pero de la semejanza existente entre los personajes
arquetipicos de Bodas de sangre y los de Baile sobre las espigas que
se hacen comunes en las dos obras (como la Madre, la Novia y la
Criada), mas que de “imitacion servil” por parte del autor griego,
cabria hablar de la “semejanza idiosincratica” reflectante en
cualquier personaje humano espanol y griego, basada en las formas
de vida de una sociedad arcaica mediterranea, con sus ideales y leyes
comunes. En este sentido, I. Kambanelis, para la creacion de sus
personajes, no tiene mas que basarse en su experiencia neogriega.
Precisamente G. Ladoyanni (2005: p. 8) sostiene que este
dramaturgo griego “estudia al hombre de nuestra época pero
partiendo de la experiencia neogriega y echando raices profundas en
la tradicién”. Pero veamos qué dice de manera reveladora el escritor
K. E. Tsir6pulos (1988: p. 120-121) refiriéndose a los “personajes

mediterraneos” de Lorca:

Este encantamiento que nos produjo la obra de Federico
nos permiti6 distinguir otras capas mas profundas, en su poesia
y sobre todo en su teatro.

Primero, los personajes también mediterraneos, de
profunda existencia, vibracion poética y sustancialidad
laconica en su lenguaje. Los personajes lorquianos poseen

una verdad abrumadora que es la nuestra y a los fantasmas

0 B S.E.: p. 962.
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nuestros ancestrales de Antigona, de Ifigenia o de Edipo —
fantasmas vividos por cada griego consciente de su
historicidad- se han incorporado normalmente, como algo
altamente concebido y vivido en poesia, los personajes
creados por él, con veracidad pasional y palabras llenas de
esencia humana. Yerma, Antofito el Camborio, Dofa
Rosita o el coro femenino de la tragedia Bernarda Alba,
fueron herencia vivida de nuestra vida en Grecia.
Reviviéndolos ahora tomamos consciencia de sus
dimensiones artisticas, humanas, poéticas, sociales. Eran
estos y otros personajes lorquianos formas de vida
auténtica, compulsiva que, en palabras de Roland Barthes,
“provocan una ética de la escritura”: en mi opinion, esta
ética es una sinceridad noble en la formacion, con palabras,
del ser humano dentro de la obra literaria. Porque los
personajes con sus relaciones multiformes creaban y
descubrian en duelos apasionados una sociedad integra,
que es una sociedad arcaica mediterranea, capaz de
engendrar, transformar y absorber religiones, sistemas
filoso6ficos,  movimientos  histéricos, y quedarse

profundamente intacta.

9. Para terminar, apuntar que, como en Bodas de sangre, la
obra de I. Kambanelis refleja costumbres propias del rito nupcial en
un contexto rural, insertando también en su primer acto dos

canciones populares de boda.
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II1.3. La critica teatral.

A. Thrylos en la critica del 1 de octubre de 195090 considera la
primera obra de I. Kambanelis “una obra con elevados propositos”,
“que aspiro a ser tragedia” con “una disposicion lirica en ebullicion”
aunque incompleta. Encuentra “servil” la imitaciéon de Lorca, con
bastantes elementos filologicos, pero no deja de acentuar que “a
pesar de todas sus imperfecciones, funciona en escena” y que “no
podemos dejar de reconocer que el sefor Kambanelis tiene
habilidad, tiene un talento indiscutible”.

En el prologo a la primera publicacion del acto que da
comienzo a la obra, apareceria el siguiente texto de claro tono

entusiasta:

Se trata de una verdadera obra escrita con asombrosa
intuicion de las normas del diadlogo, con sorprendente
suficiencia técnica para un joven, con disposicion poética y
tratamiento alegre del discurso popular. Se trata de una obra

claramente griega y pura. (EAMnvikn Anuovpyia 1949, 1: p.
997)

T. Lignadis (1966: p. 129) apunt6 que “Kambanelis no cuid6
unicamente la atmoésfera de la cancién popular, sino que buscd,
como los mas antiguos, el argumento. Lo demas, lo lorquiano, como
si llegara después de su concepcidon primera”. Segun este estudioso,

el dramaturgo griego enriquece el tema de la canciéon popular con el

U A. THRYLOS (1979): pp. 294-301.
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papel de la Madre%°2 que presenta un alma similar a la espanola de

Lorca, sin cuyo modelo no hubiese logrado la fuerza de su personaje.

Concluyendo, cabe afirmar que Baile sobre las espigas, tal vez
porque su autor dispuso de la traduccion de la obra antes, o a la par,
de presenciar el montaje de Bodas de sangre de K. Kun o porque,
como demostrara en sus obras futuras, sigue como Lorca los pasos
de la tragedia-, se desmarca del resto de las obras griegas selladas
por Bodas de sangre, las cuales son reflejo de las obras
costumbristas al uso, adaptadas -por influencia lorquiana- a un
escenario rural, con elementos poéticos y fantasticos. En este
sentido, la obra de I. Kambanelis a nuestro juicio se halla mas
proxima a las pretensiones de Lorca, proyectando por ende
dimensiones mas amplias a su texto que intenta lograr con su
acercamiento a la tragedia griega. Con todo, el novel dramaturgo
griego, si bien demuestra ya en Baile sobre las espigas tener un gran
talento como dramaturgo, no se distinguira sin embargo como autor
de teatro poético®e3. Es tal vez por ello que en sus producciones

dramaticas posteriores no maneje ya el modelo lorquiano.

2 Precisamente “La Madre” es el titulo del drama del escritor y poeta lirico
de Mani, N. Tutudzakis, que tiene como tema el amor de una madre por su
primer hijo al que mararon sus enemigos por diferencias de fincas. El
interés de la obra se concentra en los sentimientos totalmente destrozados
de la Madre. Para mas detalles, vid. M. LYGIZOS (1987): p. 112.

5 No obstante, apuntemos que algunos de los versos de I. Kambanelis han

sido también musicados.

372



IV. Influencias menores de Bodas de sangre en otras
obras del ambito teatral griego®°4.

Las obras Cancién de bodas de N. Pergialis y Baile sobre las
espigas de I. Kambanelis transforman de repente el escenario del
campo en escenario del drama. Mas tarde, se presentaran también
otras obras con temas o caracteristicas “lorquianas”-I. Sideris recoge
La cancién de la nacida del sol y La luna loca de N. Pergialis,
Jinetes sin caballos de V. Andreo6pulos, Borrasca de Y. Negrepondis,
Liutsa de I. Liberopulos- aunque en estas obras parece que la
influencia del dramaturgo granadino no es ya directa. A la misma
linea de drama popular con numerosos elementos tradicionales,
podriamos anadir también —puesto que siguen una “linea lorquiana”
aunque sin tratarse tampoco aqui de una influencia directa- las
representaciones coreograficas de Ballet griego de R. Manu (Seis
pinturas populares, Carnaval griego, Erofili, etc.) con interesantes
espacios escénicos (I. Tsarujis, Y. Moralis, Guikas y otros) y musica
de M. Jatzidakis, M. Theorodakis, Skalkotas y otros. No obstante,
aqui ya se trata de busquedas paralelas de los creadores griegos,
principalmente de la Generacion del 30, para volver a encontrar el
“centro perdido” de la helenidad. De todos modos, a partir de 1950 y
posteriormente el teatro griego cambia de inclinacion de manera

gradual®°s5, teniendo como resultado que el camino del teatro poético

%+ Algunos estudiosos han inscrito estas obras en el género teatral del
“drama popular neo-poético”, el cual toma impulso tras la aparicion de
Bodas de sangre por K. Kun. Para mas detalles, vid. M. LYGIZOS (1980):
369-387, y, del mismo autor, (1987): pp. 107-112.

605 E] tedrico de teatro Th. Grammatas (1992: pp. 156 y ss.) sostiene que el

teatro de posguerra griego de la década de los afos 50, se apoya, en un
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que habia abierto la representacion de Bodas de sangre fuera

superado y quedase completamente desaprovechado.

V. Valoracién de las influencias.

En general, tanto en la obra de N. Pergialis como en la de 1.
Kambanelis e incluso en el resto de las obras que hemos mencionado
y presentan algunos elementos lorquianos, los escritores se
presentan en gran medida comprometidos e incluso quiza cercados
por el marco dispuesto que les ofrecen las tradiciones populares, por
lo cual no profundizan en mayor medida en una adaptacion mas
personal ni en una composiciéon mas libre de los temas que utilizan a
fin de que las obras alcancen una autonomia estética. Como
resultado, sus obras parecen “envejecer” dentro del tiempo y no son
ya representadas en la escena. Asi pues, cualquiera puede estar de
acuerdo con la opinién que formula W. Puchner: “en Grecia nadie ha
representado con autenticidad el mundo interior de Lorca®%”. Y la
diferencia de las obras griegas frente a las del dramaturgo espafiol

radica, seguramente, en sus condiciones de composicion.

Mientras que la motivaciéon de la composicion de las obras de
N. Pergialis y de I. Kambanelis fue la acertada representacion de
Bodas de sangre de 1948 y su repercusion en el puablico griego, el
Lorca dramaturgo se form6é y madur6é tras muchos afos de
investigacion y estudio, que se extendieron en un primer momento

desde 1918 hasta 1924, periodo éste que relacionado con su estancia

primer momento, sobre todo en Lorca y en el teatro americano (T.
Williams, A. Miller, etc).
606 Vid. W. PUCHNER (2000a): p. 287.
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en la Residencia de Estudiantes y con su circulo artistico de amigos.
A finales de noviembre de 1919, Lorca sigue atentamente al ilustre
filblogo R. Menéndez Pidal®°7 que expone su nueva teoria sobre las
fuentes de la tradicion lirica. El joven poeta impresionado comienza
a leer con apasionamiento, teniendo como guia los estudios
filolégicos de R. Menéndez Pidal, J. M2 Chacén y Calvo, A. Garcia
Solalinde y otros, cualquier cosa relacionada con la cancién popular
(romanceros) y con la cultura popular, mientras que paralelamente
reine canciones populares de Granada con el objetivo de
aprovecharlas anadiéndolas a su propia obra. El mismo ano Lorca
asiste a la representacion de Le tricorne, El sombrero de tres picos
de M. de Falla realizada por los vanguardistas ballets de Diaghilev©s,
Las representaciones en los jardines de la Alhambra (Generalife),
con decorados de P. Picasso, impresionan a Lorca como sensible
receptor de todo tipo de influencia artistica, con su exuberancia
(baile, cancion, atuendos, leyendas populares, creencias religiosas,
titeres) y con la combinacion de elementos de la tradicién, y bajo su

influjo escribe El maleficio de la mariposa y La zapatera

607 Sobre el influjo de R. Menéndez Pidal en la obra de Lorca, entre otros,
vid. A. SORIA OLMEDO (1997): pp. 45-55.

68 Sobre la importante influencia de los ballets russes, vid. A. SORIA
OLMEDO (1997): pp. 55-61, J. L. PLAZA CHILLON (1998): pp. 29-48 y, en
general, I. NOMMICK & A. ALVAREZ CANIBANO (2000). En base a lo expuesto
por estos estudiosos anteriormente mencionados, cualquiera puede estar
en desacuerdo con la opiniéon de W. Puchner (2000: p. 288): “Para Lorca
el giro hacia el teatro nacional espafiol y hacia la cultura popular
constituye una eleccion tardia tras su trayectoria en la poesia”. Lo mismo
ocurre con la opinion de que Lorca siente fascinacion pero no comprende

en profundidad la cultura popular de Andalucia (2000: p. 285).
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prodigiosa. El propio Lorca sefiala en relaciéon con la importancia de

los ballets russes:

Pero cuando advertimos la extraordinaria importancia del
cante jondo es cuando vemos la influencia casi decisiva que tuvo
en la formacion de la moderna escuela rusa y la alta estima en

que lo tuvo el genial compositor francés Claudio Debussy...609.

Pero esta frase deberiamos leerla a la inversa: porque la fuerza
creadora del Cante jondo que observa aqui Lorca, no era, en
realidad, méas que el “despertar” del Cante jondo debido a su nueva
interpretacion por los ballets de Diaghilev.

Asi pues, Lorca abandona gradualmente la idea del “pastiche”,
interesandose en afadir a sus obras canciones propias, compuestas
de acuerdo con la manera tradicional. De manera que poco a poco es
conducido a la configuracion de su punto de vista sobre el teatro
poético que, por supuesto, es el resultado de largos anos de fatigoso
estudio y constituye el producto de varios influjos, diametralmente
opuestos muchas veces. Es por ello que sus grandes obras no se ven

afectadas por el paso del tiempo.

6090 0.C., t. VI, vol. 1: p. 213.
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CAPITULO VI.
CONCLUSIONES SOBRE LA RECEPCION

DE BODAS DE SANGRE
EN GRECIA
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En 1936 el destacado escritor de la isla de Creta, N.
Kazantzakis, presenta por primera vez en el pais griego al poeta
granadino Federico Garcia Lorca con la traducciéon y publicacion de
algunos de sus poemas en la revista literaria O KvkxAog, informando
un afio mas tarde del asesinato del escritor andaluz a través de un
articulo que le dedica en el diario KaOnueptvi en el que ademés hace
referencia a su satisfactorio encuentro con él en Madrid ponderando
al tiempo las cualidades del joven. Por otra parte, coincide esta
primera acogida de Lorca en Grecia con el auge del conocimiento de
la literatura espafiola en este pais en la cual fueron determinantes
cuatro personalidades literarias (: los escritores N. Kazantzakis, P.
Prevelakis, I. Iatridi y K. E. Tsiropulos), cuyo amor a Espafia y a su
cultura encuentra sin duda un punto de referencia comun en la
figura de Federico Garcia Lorca.

La irrupcion de Lorca en el ambito griego llega en 1948 con el
estreno de su repertorio draméatico con la obra Bodas de sangre,
representacion que constituy6 todo un éxito por el cual Lorca gano la
simpatia y el carifio de un ptblico mayoritario, influyendo
decisivamente en el rumbo del teatro lorquiano en Grecia asi como
en el despertar de la dramaturgia griega. Ahora bien, mas alla de la
escena dramatica, la figura de Federico Garcia Lorca se hace
conocida al publico griego mas amplio gracias a las canciones
popularizadas del compositor M. Jatzidakis que acompanaban la
poesia de la traduccion predilecta de la obra por el poeta N. Gatsos.
Pues, es precisamente en los afios de la posguerra, a partir de 1949,
cuando acontece el florecimiento en Grecia de la canciéon popular, un
auge ademas cuyo influjo llega también a las clases sociales mas
altas: el hombre de posguerra que se habia enfrentado directamente

a la muerte siente ahora la necesidad de pureza. Y aqui sin duda jug6
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un papel esencial e inestimable la aparicion de dos talentosos
compositores: M. Jatzidakis y M. Theodorakis, que sentaron las
bases para una cultura musical griega urbana que dio impulso
psicologico al hombre de la ciudad, un hombre apocado y caido en la
depresion, a quien ahora se le brindaba la oportunidad de encontrar
lo auténtico griego.

En la recepcion de Bodas de sangre en la escena griega, se
pueden distinguir tres etapas: 1. Etapa de descubrimiento y
presentacion triunfal por K. Kun (1948-1959), en la que este
nombrado director vanguardista consigue un sonado triunfo con la
representacion escénica de la obra en 1948, configurando para ella
un acertado ajuste escénico que, siguiendo los principios de la linea
estética del “realismo poético”, se convertiria a partir de entonces en
modelo a seguir por la mayoria de los directores escénicos para sus
montajes de la obra. 2. Etapa de creacion del mito (1960-1980),
caracterizada por la calidad de sus representaciones que, basadas en
el “modelo Kun”, fijaran el estereotipo de la obra en base a una
interpretacion = costumbrista, y, al tiempo, contribuiran
decisivamente a la incorporacién de la obra en el repertorio clasico
de la escena griega. 3. Etapa de Bodas de sangre como obra clasica
(1981-2006). Durante esta tltima etapa de recepcion, se produce un
importante aumento en las representaciones de la obra, reflejo no
obstante de la expansioén experimentada en la escena teatral griega.
Con todo, si bien el enraizado estereotipo de Bodas de sangre, por
una parte, se desplaza significativamente a las zonas rurales donde
encuentra un auditorio practicamente ajeno al espectaculo teatral y,
sobre todo, popular que se hace asi del todo receptivo a los
elementos costumbristas y folkloricos reflejados en la obra; por otra

parte, esta representacion sufre un notable retroceso en la gran urbe.
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Aqui Bodas de sangre experimenta una primera actualizacion por
parte de la directora escénica M. Rialdi (1991), quien vuelve a llevar
la obra a su cumbre maés alta intensificando los elementos poéticos
del texto y aproximando éste a su nuevo “receptor real”, a quien llega
finalmente a emocionar este espectaculo. Al destacado trabajo de
esta directora vanguardista, seguiran otras tentativas de
interpretacion de este texto lorquiano. Se suceden con éxito las
adaptaciones especiales de la obra, normalmente especticulos de
musica y baile dirigidos a un receptor que se muestra ahora mas
interesado en el seguimiento de una manifestacion artistica con
imagenes y movimiento escénicos que en la de una obra
convencional clasica de ritmo mas pausado. La tultima de las
representaciones que contintian esta linea de renovacion del texto de
Bodas de sangre, se hace muy significativa al corresponder al
“Teatro Nacional” (S. Jatzakis, 2006) que, como modelo
generalmente al resto de las companias teatrales, hace auspiciar que,
en un futuro inmediato, asistiremos a otros reemplazamientos del
estereotipo de esta obra de Lorca en la escena griega.

La primera adaptacion griega de Bodas de sangre, cuyo ajuste
escénico sigue la casi totalidad de los directores griegos, se adecuaba
perfectamente al “receptor real” o espectador griego de aquel
momento, quien, por ende, capta toda la vitalidad y la profundidad
de la obra. Pues se trataba de un publico, en su mayoria, medio
burgués de origen provinciano, sujeto a una cultura rural
inusitadamente parecida a la reflejada en Bodas de sangre. Pero esta
perfecta adecuacion del montaje de K. Kun a la realidad social, s6lo
tendra vigencia durante la primera etapa de recepcion de la obra. A
partir de entonces, el “modelo Kun” de representacion de la obra, y

sobre todo, el “receptor implicito” en el texto griego de N. Gatsos, se
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ird alejando paulatinamente del “receptor real” resultando asi este
montaje de la obra: de agradable sabor costumbrista pero, de alguna
manera, anticuado, siendo poco capaz de causar emocion en el
espectador mas joven.

El triunfo de la primera representacion de Bodas de sangre
(1948), se debi6 en gran medida a la labor excepcional del destacado
director escénico griego K. Kun en su “Teatro de Arte”. Este
destacado hombre de teatro, experimentado en la puesta en escena
de la obra tragica, comprendi6 y valoré como nadie Bodas de sangre
teniendo un concepto teatral harto semejante al de Lorca, esto es,
una conciencia artistica muy moderna, una idea creativa de la
escenografia teatral, un vasto conocimiento de las nuevas propuestas
escénicas teatrales y preocupacion especial del ritmo, de la
revalorizacion del cuerpo humano en escena asi como de la
incorporacion de la musica y las canciones en sus espectaculos.

La tradicion escénica griega respondia a los mismos
parametros de la obra Bodas de sangre. En efecto, mientras que en
Espafia los primeros estrenos de esta obra (en 1933 y 1935),
causaron extrafiamiento en el espectador por el uso del verso en el
drama moderno -entonces no admitido por la norma-, el publico
griego captd en la obra elementos que no diferian casi nada del
horizonte escénico habitual: los espectadores podian reconocer el
argumento, los temas que de él subyacen asi como el verso ya usado
en la dramaturgia griega en obras costumbristas. En definitiva, las
bases para la recepcion positiva de la obra estaban ya s6lidamente
puestas en la escena griega, de ahi que el éxito de la obra no fuese de
una “minoria selecta”, como ocurri6 en el estreno de la obra en el

ambito de la escena espafiola, sino “mayoritario”.
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La estética teatral aplicada por el director escénico K. Kun en
la primera representacion de Bodas de sangre en Grecia, responde a
los principios del realismo poético, estética ésta basada en la
interpretacion verista de los actores y que cuenta con una serie de
elementos que aportan la orientacién poética a los espectaculos,
como la utilizacion selectiva tanto del verso como de la musica, las
canciones, los bailes, el vestuario y la escenografia. Es precisamente
esta solucion estética elegida por K. Kun, la que sigue también el
director de escena espaiiol C. Rivas Chérif para su montaje exitoso
de Bodas de sangre en 1935, resultando la estética que, en general,
ha dado lugar a los mejores resultados en la escenificacion de la
obra.

El ajuste escénico configurado por K. Kun lo seguiran la
mayoria de las companias profesionales asi como prestigiosos
directores escénicos (entre ellos, A. Minotis y A. Solomos),
manteniéndose fieles, y con verdadero fervor, al mismo modelo.
Basicamente, tenemos aqui la repeticibon continuada de las
principales opciones escénicas de la primera representacion de
Bodas de sangre: la traduccion “popular” de N. Gatsos, la célebre y
por ello reconocida musica de M. Jatzidakis y, de manera
secundaria, la escenografia “griega” de I. Tsarujis, opciones que
determinaron el modelo de acercamiento a una obra que casi
siempre recompensa con un €xito a quienes participan en ella.

La tan elogiada traduccién o, mas exactamente, remodelaciéon
al griego de Bodas de sangre realizada por el distinguido poeta N.
Gatsos ha sido utilizada en todas las representaciones griegas salvo
en una (Mitilene, 1981). No obstante, aunque N. Gatsos preserva
instintivamente la poética de Lorca y ofrece sin duda una

remodelacion especialmente notable de la obra, su texto no se
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identifica totalmente al texto original. Frente al caracter fragilmente
local del texto original y su lengua sobria y austera, que se acerca al
caracter de la tragedia, la traduccion de N. Gatsos esta recargada de
formas idiomaticas y modismos, no refleja siempre los simbolos del
texto original, en pro de lograr la rima, y no adapta la viveza del
discurso lorquiano, de ahi que en su texto domine el elemento
costumbrista, que arrastra a la mayoria de los directores escénicos
hacia la tendencia de un realismo absoluto. En consecuencia, el
ultimo acto de la obra, anti-realista, llega en total oposicion al estilo
del resto del texto, provocando normalmente desconcierto en los
intérpretes, que la despachan sin vida, es decir, sin provocar
emocion en el espectador.

Pero a la imposicion de esta manera determinada de
interpretacion de Bodas de sangre como obra costumbrista,
contribuye igualmente el fuerte arraigo en la escena griega, desde
finales del s. XIX, de un costumbrismo caracterizado por su estrecha
vinculacion al Naturalismo, limitando asi la obra al realismo rural de
origen sin posibilidad de despegarse de él hacia una dimension
nueva e insdlita a la que sin duda da posibilidad el plurilateral
discurso lorquiano. Asi, Bodas de sangre ha sufrido un
anquilosamiento a lo largo del tiempo, explotando basicamente al
Lorca realista de inspiracion popular con espectaculos que han
seguido con fervor ciego el modelo de K. Kun, la traduccion sin
renovar de N. Gatsos, incurriendo en referencias temporales,
localistas, folkloricas, con dificultad para salirse del tono
declaradamente realista. Es mas, podriamos afirmar que en muchas
de las puestas en escena de la obra ha dominado un Naturalismo
“puro”, dado el parentesco griego de la obra cuyas costumbres y

tradiciones se adecuaban perfectamente a su escenario griego.
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No ha de resultar por tanto extraio que el éxito escénico de
Bodas de sangre en la escena griega haya estado basado, casi la
totalidad de las veces, en la intensa proyeccion de su plano realista
de inspiracion popular; es decir, en la explotacion de los elementos
folkloricos (canciones populares, bailes, elementos carnavalescos) y
de los elementos costumbristas y tradicionales (ritos nupciales y
funerarios), comunes en el marco mediterrdneo pero sobre todo en
la cultura rural dominante en la sociedad griega asi como en el
espectador burgués medio que acapara las salas teatrales griegas. Y
es que la cultura de la obra lorquiana conecta, como seguramente en
ningin otro punto geografico, con la ética social griega,
constituyendo principal nudo de unién entre estos dos pueblos
mediterraneos —aunque sobre todo entre el andaluz y el griego- el
influjo de sus respectivas dominaciones musulmanas, manifiesto en
un codigo moral y sexual especialmente cerrados.

Habra que esperar al afio 1991 para asistir a la segunda
representacion importante, en cuanto a su particularidad en la
escenificacion, de Bodas de sangre. Nos referimos a la puesta en
escena de M. Rialdi en su “Teatro Experimental de la Ciudad” para la
temporada teatral 1991-1992. Esta directora escénica, releyendo el
texto teatral con una nueva perspectiva, limito el folclore innato de la
tragedia, dando a conocer de una manera ingeniosa el “surrealismo”
de la obra. M. Rialdi afiade al tema de la obra otros elementos
simbdlicos que se refieren al final tragico del poeta, hace equilibrios
entre una lectura costumbrista y una dramatica con elementos
hiperrealistas y prueba la fuerza del discurso sustrayendo el color
local y limitando los elementos dramaticos a riesgo de agotar la

pasion mediterranea.
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A la representacion herética de M. Rialdi que, junto a la de K.
Kun, constituyen sin duda los éxitos mas completos de la obra en la
escena griega, explotando ambos los elementos también méas de
vanguardia del texto, le siguieron otras interpretaciones mas libres,
incluso adaptaciones de musica y baile, de Bodas de sangre, una
obra que se habia incorporado al catalogo de los clasicos intactos del
repertorio griego. Con estas representaciones, la reinterpretacion de
Lorca mantiene los elementos clasicos pero se abre también a los
vanguardistas, restableciendo asi en Bodas de sangre mas fielmente
las verdaderas intenciones de su creador y excluyendo las huellas del
tiempo que le habian anadido las interpretaciones costumbristas.

Otro factor sin duda determinante del éxito escénico de Bodas
de sangre en Grecia, lo constituye el caracter tragico que, como
hemos constatado, posee esta obra para el receptor griego. En efecto,
en general, la tradicion escénica griega asi como su experiencia en el
montaje de la tragedia antigua y clasica favorecieron el montaje de la
obra; y, concretamente, en el caso de su primera representacion en
1948, ademas ayud6 el hecho de que coincidiese ésta con un
acontecimiento siniestro en la historia de Grecia como significo la
Guerra Civil (1944-1949), que acercaba especialmente al espectador
griego a lo tragico.

Hemos de referirnos propiamente no ya a la influencia de la
obra lorquiana en la dramaturgia griega sino mas bien a la de la
representacion de Bodas de sangre de K. Kun en 1948. En efecto,
esta primera representacion de la obra irrumpié con fuerza en la
escena griega, influyendo de forma inmediata en algunos
dramaturgos griegos, entre los que destacan N. Pergialis (Cancién de
bodas) y 1. Kambanelis (Baile sobre las espigas). Estos autores de

teatro griegos, asi como otros, que afanosamente intentaban
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encontrar su identidad, volverian la mirada hacia el repertorio
extranjero fijAndose asi en F. Garcia Lorca, un autor que expresaba
en sus textos situaciones y demandas parecidas a las de la realidad
griega. Pero los autores influenciados por la representacion kuniana
de Bodas de sangre, si bien reflejan en sus obras algunos elementos
lorquianos y logran en un primer momento triunfos escénicos que se
hacen objeto de reposiciones, se presentan en gran medida
comprometidos e incluso quiza cercados por el marco dispuesto que
les ofrecen las tradiciones populares, por lo cual no profundizan en
mayor medida en una adaptacion mas personal ni en una
composicion mas libre de los temas que utilizan, a fin de alcanzar
una autonomia estética. Como resultado, sus obras parecen haber
“envejecido” dentro del tiempo, no siendo ya representadas en la
escena.

La trayectoria de la obra lorquiana en Grecia posiblemente no
hubiese alcanzado una suerte igual de no haber sido por la primera
representacion que subié ejemplarmente a escena un director tan
habil pero sobre todo tan identificado con la obra lorquiana como K.
Kun. La obra Bodas de sangre ha experimentado una inmejorable
recepcion en el pais griego. Su teatro poético ha demostrado ser para
un publico mayoritario, presentandose con éxito en todo tipo de sala
teatral. Sigue siendo una obra muy especial y querida por las
personas del teatro y un clasico hoy para el publico griego. No
obstante, da la impresion de haber quedado anticuada, aprisionada
en el ajuste escénico inaugurado por K. Kun. Las posibilidades del
texto de Bodas de sangre aun estan por descubrir y explotar en la
escena griega. Para que la obra teatral lorquiana méas conocida en
Grecia -limitada a su interpretacion costumbrista- no “muera” poco

a poco conforme va desapareciendo aquel primer receptor de la obra
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que siente nostalgia del campo, juzgamos necesaria la renovacion de
la traduccion, al menos de su parte dialogada, del buen poeta N.
Gatsos de manera que la obra pueda tomar dimensiones nuevas,
otros sentidos del texto en un discurso méas universal.

No creemos casual el hecho de que las dos puestas en escena
de la obra que han logrado un mayor éxito en la escena griega (la de
K. Kun y la de M. Rialdi), procedan ambas de teatros vanguardistas y
experimentales. Esto nos inclina insoslayablemente a pensar que el
lado vanguardista de la obra estd por explotar y por ofrecer, en
consecuencia, otros logros inusitados. Si se pretende que la obra
emocione en nuestros dias, ha de captar el drama de la vida actual,
ha de contemporaneizarse en definitiva, para lo cual se requiere
esencialmente que la habilidad interpretativa del director de escena
ofrezca nuevas propuestas escénicas capaces de provocar sugestiones

nuevas en el espectador.
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ANEXO 1. Catalogo de las representaciones de

Bodas de sangre en Grecia (1948-2007)

El catalogo de representaciones de Bodas de sangre que
presentamos a continuacién, constituye una iniciativa nuestra de
aunar el conjunto de las representaciones de las obras lorquianas en
la escena griega. Es la primera vez, por tanto, que se recoge este
material que, sin duda, resulta especialmente valioso y basico para
nuestro trabajo de investigacion. Parte de este material, ya que ha
sido significativamente ampliado, apareci6 publicado en nuestra
edicion griega La luna el cuchillo las aguas. Lorca en Grecia
(2006a).

Cabe senalar, por otra parte, que esta labor ha sido
verdaderamente ardua y prolija ya que para recoger el conjunto de
los datos -que, aunque aqui no lo vamos a adjuntar todo, abarca
igualmente el resto de las representacion de Lorca en Grecia-, hemos
tenido que dirigirnos no sélo al archivo del Centro de Estudios
Teatrales de Atenas, que, a decir verdad, ya nos supuso un esfuerzo y
un tiempo muy considerado, sino que nuestro rastreo se extendioé
igualmente a la prensa griega a fin de recabar otras muchas
representaciones, sobre todo de companias de aficionados, no

registradas en el citado archivo.
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1.REPRESENTACIONES CONVENCIONALES.

1948
TEATRO DE ARTE (TEATRO ALIKIS)
Estreno: 8 de abril de 1948

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccidon: Karolos Kun

Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis

Mfsica: Manos Jatzidakis

REPARTO:

Vaso Metaxa (Madre), Eli Labeti (Novia), Lykuros Kalergis (Padre de
la Novia), Vasilis Diamando6pulos (Leonardo), Dimitris Jatzimarkos
(Novio), Tonia Karali (Mujer de Leonardo), Ana Paitazi (Suegra),
Maria Foca (Criada), Rita Musuri (Vecina), Alexis Damianés (Luna),
Athina Mijailidu (Mendiga), Georgia Valma (Muchacha 12), Marina
Krasa (Muchacha 22), Kula Agagiotu (Muchacha 32), Jariklia
Savvopulu (Muchacha 42), Dionysis Pagulatos (Lenador 1°), Tasos

Politopulos (Lenador 2°), Tasos Ladis (Mozo 1°).

En febrero de 1954 fue representada en el II Programa de

radiofonia una adaptacion de la representacion con los mismos

intérpretes.
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1955
TEATRO DE ARTE (TEATRO ORFEQ)

Estreno: Enero de 1955

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccion: Karolos Kun
Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis

Misica: Manos Jatzidakis

REPARTO:

Anastasia Pandazopulu (Madre), Tania Savvopulu (Novia), Kostas
Bakas (Padre de la Novia), Nikos Birbilis (Leonardo), Dimitris Balas
(Novio), Vera Zavitsanu (Mujer de Leonardo), Tas6 Kavvadia
(Suegra), L. Gunari (Criada), Ana Panagiotopulu (Vecina), Petros
Fysstun (Luna), Tas6 Kavvadia (Mendiga), Ana Papakonstandinu
(Muchacha 12), Yorgos Lazanis (Lefiador 1°), Thédoros Katsadramis

(Lenador 2°).
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1959
TEATRO DE ARTE (TEATRO MUNICIPAL PARQUE DE

TESALONICA)

Estreno: 23 de marzo de 1959.

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Karolos Kun
Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis

Musica: Manos Jatzidakis

REPARTO:

Anastasia Pandazopulu (Madre), Tania Savvopulu (Novia), Kostas
Bakas (Padre de la Novia), Yorgos Lazanis (Leonardo), Iannis Fertis
(Novio), F. Papajrysanthu (Mujer de Leonardo), Angeliki Kapelari
(Suegra), Maria Marmarinu (Criada), Sofia Mijopulu (Vecina),
Thodoros Katsadramis (Luna), Angeliki Kapelari (Mendiga), Ekali
Soku (Muchacha 12), Yorgos Konstandinu (Lenador 1°), Yorgos
Ikonomu (Lefiador 2°), Mimis Kugiumtzis (Mozo 1°), Dimitris

Vagias (Mozo 2°).

391



1961
TEATRO TZENI KAREZI

REPARTO:

Eleana Apergi (Madre), Tzeni Karezi (Novia), Zoras Tsapelis (Padre
de la Novia), Mimis Vastardis (Leonardo), Andreas Duzos (Novio),
Agni Vlaju (Mujer de Leonardo), Aliki Zografu (Suegra), Aliki
Zografu (Criada), Eleni Mavrommati (Vecina), Tzeni Karezi (Luna),
Aliki Zografu (Mendiga), Eleni Mavrommati (Muchacha 12), Dimitra
Seremeti (Muchacha 22), Dionysis Pagulatos (Lefiador 1°), Miltos
Tsirkas (Lenador 2°), Jristos Dajtylidis (Mozo 1°), Miltos Tsirkas
(Mozo 2°).
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1962
COMPANTIA NIKOS JATZISKOS (TEATRO AL AIRE LIBRE
DE NIKOS JATZISKOS)
Estreno: 19 de agosto de 1962.

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Nikos Jatziskos
Escenografia-Vestuario: Vasilis Vasiliadis

Misica: Manos Jatzidakis

REPARTO:

Titika Nikiforaki (Madre), Dina Karavasili (Novia), Zoras Tsapelis
(Padre de la Novia), Nikos Jatziskos (Leonardo), Dimitris Joptiris
(Novio), Katerina Jelmi (Mujer de Leonardo), Kula Agagiotu
(Suegra), Froso Kokola (Criada), Margarita Gerardu (Vecina), Nikos
Dendrinés (Luna), Deniz Baltsavia (Mendiga), Ana Maria Rali
(Muchacha 1?2), Lina Liveriu (Muchacha 22), Krini6 Konstandelu
(Muchacha 32), Kostas Pappéas (Lenador 1°), Yorgos Nezos (Lenador
20), Kostas Gennatas (Lenador 3°), Jristos Dajtylidis (Mozo 1°),
Dimitris Jrysojou (Mozo 2°), Thanos Daskalu (Mozo 3°), Dimitris
Fotiadis (Mozo 4°), Anastasios Dukeris (Mozo 5°), Ioannis Tutsis

(Mozo 6°), Dimitris Stefanépulos (Mozo 7°).
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1963
TEATRO NACIONAL DEL NORTE DE GRECIA
Temporada teatral: 1963-1964.
Estreno: 8 de octubre de 1963.

Traduccion: Nikos Gatsos
A cargo de la direccion: Kyveli
Escenografia-Vestuario: Yorgos Vakalo

Misica: Manos Jatzidakis

REPARTO:

Kyveli (Madre), Talia Kaliga (Novia), Dimitris Veakis (Padre de la
Novia), Ilias Stamatiu (Leonardo), Alekos Petsos (Novio), Kli6
Nikolau (Mujer de Leonardo), Aleka Paizi (Suegra), Miranda
Ikonomidu (Ikonomu) (Criada), Ir6 Bifernu (Vecina), Kostas Naos
(Luna), Sula Dimitriu (Mendiga), Katerina Vasilaku (Muchacha 12),
Keti Dasila (Muchacha 22), Peri Poravu (Muchacha 32), Mijalis
Vasiliu (Lenador 1°), Nelson Moraitopulos (Lenador 2°), Jristos
Kalavruziotis (Lenador 3°), Ilias Plakidis (Mozo 1°), Mijalis
Romanos (Mozo 2°), Dimitris Varnas (Invitado), Olga Tolika-
Déspina Sfantzika-Korina Jalvadopulu (Vestidas de negro), Spyros

Voskidis-Kostas Jarilau (Invitados).
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1970
COMPANIA ALEXIS MINOTIS-KATINA PAXINU (TEATRO
KATINA PAXINU)
Temporada teatral: 1970-71.

Traducciéon: Nikos Gatsos
Direccion: Alexis Minotis
Escenografia: Vasilis Vasiliadis
Coreografia: Maria Jors
Vestuario: Eli Solomonidu-Balanu
Instruccion musical: Eli Nikolaidu

Misica: Manos Jatzidakis (revisada en 1970)

REPARTO:

Katina Paxinu (Madre), Niki Triandafylidi (Novia), Vasilis
Andredépulos (Padre de la Novia), Kostas Mesaris (Leonardo), Kostas
Kastanas (Novio), Aliki Georguli (Mujer de Leonardo), Zorz Sari
(Suegra), Dimitra Zeza (Criada), Froso Kokola (Vecina), Yorgos
Tsitsopulos (Luna), Nita Pagoni (Mendiga), Lia Pandazi (Muchacha
12), Elpida Braudaki (Muchacha 22), Dora Litina (Muchacha 32),
Sylvia Papadopulu (Muchacha 42), Jristos Kalavruzos (Lefiador 1°),
Labros Tsangas (Lefiador 2°), Kostas Frankiadakis (Lenador 3°),
Yorgos Jristodulakis (Mozo 1°), Alexis Georgiu (Mozo 2°), Alexis
Mingas (Mozo 3°), Ilias Statiris (Mozo 4°).
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1978
TEATRO NACIONAL DEL NORTE DE GRECIA (TEATRO
DE TRACIA)
Temporada teatral: 1978-79.
Estreno: 9 de diciembre de 1978.

Gira profesional.

Traduccion: Nikos Gatsos
Direcciéon: Panos Papaioannu
Misica: Manos Jatzidakis
Escenario- Vestuario: Rena Georgiadu

Instruccion musical: Egli Java-Vaya

REPARTO:

Anthi Kariofyli (Madre), Rea Fortuna (Novia), Ilias Stamatiu (Padre
de la Novia), Yorgos Domuzis (Leonardo), Kostas Dalianis (Novio),
Yorgos Domuzis (Mujer de Leonardo), Thean6 Krasé (Suegra),
(Vecina), Panos Papaioannu (Luna), Margarita Gerardu (Mendiga),
Evita Papaspyru (Muchacha 12), Ana Pajtiti (Muchacha 22), Tasos
Yfandis (Lefiador 1°), Iannis Panorios (Lenador 2°), Sakis Petkidis
(Lenador 3°), Iannis Panorios (Mozo 1°), Sakis Petkidis (Mozo 2°),

Iannis Kokkinidis (Mozo 3°), Ana Pajtiti (Vecina).
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1980
TEATRO NACIONAL-ESCENA CENTRAL

Temporada teatral: 1980-81.

Estreno: 12 de diciembre de 1980.

Traducciéon: Nikos Gatsos

Direccion: Alexis Solomos

Misica: Manos Jatzidakis
Escenario- Vestuario: Liza Zaimi

Coreografia: Dora Tsatsu-Symeonidi

REPARTO:

Eleni Jatziargyri (Madre), Nora Valsami (Novia), Lykurgos Kalergis
(Padre de la Novia), Jristos Parlas (Leonardo), Kostas Kastanas
(Novio), Nora Katseli (Mujer de Leonardo), Pitsa Kapitsinea
(Suegra), (Criada), (Vecina), Kostas Galanakis (Luna), Thean6
Ioannidu (Mendiga), Nefeli Orfanta (Muchacha 12), Meka Flora
(Muchacha 22), Maria Liapiku (Muchacha 32), Maria Pyrunaki
(Muchacha 42) Thebdoros Moridis (Lefiador 1°), Stavros Romanos
(Lenador 2°), Spyros Mavidis (Lenador 3°), Thanos Kalioras (Mozo
19), Kostas Galanakis (Mozo 2°), Spyros Mavidis (Mozo 3°).
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1981
TEATRO MUNICIPAL DE MITILENE

Traduccion: K. Kotzias
Direccion: N. Parikos
Vestuario: Perdré
Escenografia: Barbasis

Misica: Dimitriu.

REPARTO:

Th. Kaliga (Madre), Manesi (Novia), A. Drakulinakos (Leonardo),

Vardaroés (Novio), Zarpa, Katrivanos, Menexés, Tulupaki, Gazetta y

otros.
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1982
COMPANIA NUEVA DE TEATRO
Del 20 al 21 de agosto de 1982.
En el marco de los actos artisticos de 1982.

Teatro Lykavitos

Traduccion: Nikos Gatsos.
Direccion: Alexis Damianos.
Escenografia-Vestuario: Iannis Tsarujis.
Mausica: Gerasimos Pylarinés.
Ayudante de direcciéon: Themis Mumulidis.

Cancion: Aliki Kayaloglu, Maria Anastasiu.

REPARTO:

Tania Savvopulu (Madre), Katerina Vasilaku (Novia), Alexis

Damianos (Padre de la Novia), Thanasis Mylonas (Leonardo),

Filippos Sofianés (Novio), Niki Tulupaki (Mujer de Leonardo), Rika

Sifaki (Suegra), Iota Ikonomidu (Vecina), Markos Damianos (Luna),
Elena Bodi (Mendiga), Jristina Vuduri (Muchacha), Aliki Kayaloglu

(Muchacha), Peny Komninaki (Muchacha), Rena Kazaku
(Muchacha), Jaris Enmanuil (Lenador), Takis Theofanidis

(Lefiador), Dinos Dulgerakis (Lenador), Dimitris Vyzandios

(Muchacho), Themis Mumulidis (Muchacho).
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1982
CLUB TEATRAL DE VOLOS
(AYTO. DE JALANDRI-CENTRO CULTURAL AGUILUCHO-
TEATRO REMATIAS)

Direccion: Spyros Vrajoritis

1983
TALLER TEATRAL DE JANIA

Direccion: El. Braudaki
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1985
TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE AGRINIO

Estreno: 30 de marzo de 1985.

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccién: Ersi Vasilikioti
Escenario-Vestuario: Iannis Lekkos

Musica: Yorgos Tsangaris

REPARTO:

Jrysula Kariori (Madre), Ioanna Siafkali (Novia), Stavros Farmakis
(Padre de la Novia), Iannis Tatsis (Leonardo), Panayotis Setrefidis
(Novio), Marina Makri (Mujer de Leonardo), Andigoni Kukudi
(Suegra), Ana Polytimu (Criada), Zoi Vuduri (Vecina), Yorgos Gkikas
(Luna), Nikos Mandas (Mendiga), Jristina Exetzoglu (Muchacha 12),
Athanasia Arvaniti (Muchacha 22), Aleka Zambara (Muchacha 32),
Iannis Papathanasis (Lenador 1°), Vangelis Petanitis (Lenador 2°),

Kostas Spyropulos (Lenador 3°), Jristos Diplas.
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1986
TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE RUMELI

Direccion: Kostas Tsianos

1989
POR EL GRUPO TEATRAL DE 0.S.Y.V.A.

Representacion de aficionados

1990
COMPANIA DIAJRONO.

Direcci6on: Remundos.
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19901
TEATRO EXPERIMENTAL DE LA CIUDAD
MARIETTA RIALDI

Del 27 de noviembre al 12 de abril de 1992.
Fue representada también en el “Teatro Municipal de Volos” (17y 18

de abril de 1992)

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Marieta Rialdi
Ambiente plastico: Kostas Paniaras
Escultura: Aspasia Papadoperaki
Intervenciones plasticas: Iulia Gazetopulu

Vestuario: Savvas Pasjalidis- Iulia Gazetopulu

REPARTO:

Marieta Rialdi (Madre), Titika Vlajopulu (Novia), Thédoros Moridis
(Padre de la Novia), Theo6filos Vandoros (Leonardo), Dimitris
Papakonstandinu (Novio), Tzeni Skarlatu (Mujer de Leonardo), Rika
Sifaki (Suegra), Tzoni Garbi (Criada), Natalia Stefanu (Vecina),
Yorgos Mutsios (Luna), Déspina Nikolaidu (Mendiga), Natalia
Stefanu (Muchacha 12), Viky Vanita (Muchacha 22), Sofia Drosu
(Muchacha 32), Majmut Batnarni (Lefiador 1°), Thanasis Zervas
(Lenador 2°), Majmut Batnarni (Mozo 1°), Thanasis Zervas (Mozo

20),
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1992
COMPANIA TEATRAL STOA
COMPANIA STOA (TEATRO STOA-ZOGRAFU)

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccién: Thanasis Papageorgiu
Misica: Nikos Dimitratos

Escenario-Vestuario: Lea Kusi

REPARTO:

Lida Protopsalti (Madre), Dina Avagianu (Novia), Nikos Dimitratos
(Padre de la Novia), Pavlos Orképulos (Leonardo), Kyriakos
Jatzimijailidis (Novio), Maria Jatzopulu (Mujer de Leonardo), Nana
Tsonga (Suegra), Alexandra Pandelaki (Criada), Niki Jantzidu
(Vecina), Simon Patroklos (Luna), Maria Alvana (Mendiga), Eleni
Kulurioti (Muchacha 12), Emilia Funduki (Muchacha 22), Maria
Tsima (Muchacha 32), Thanasis Papageorgiu (Lenador 1°), Panos
Vasiliadis (Lefiador 2°), Dimitris Iann6pulos (Lenador 3°), Iannis

Anastasakis (Mozo 1°).
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1992
POR EL AYTO. DE KESARIANI-GRUPO TEATRAL DE
JOVENES DEL AYTO. DE KESARIANI (TEATRO DE
KESARIANTD)
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1993
POR EL GRUPO TEATRAL DE TRiPOLI

EN EL TEATRO MALIAROPULIO-ESCENA CENTRAL
Agosto de 1993

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Yorgos Biniaris
Miusica: Nikos Gkovas-Vasilis Pierakeas
Escenario: Nikos Asimo6pulos

Vestuario: Manolis Kaladamis

REPARTO:
Katerina Tatuli-Mutafi, Thodoris Artopulos, Vasiliki G. Békola,
Athina Jomata, Vaso Petropulu, Thodoris Lokridas, Antiopi Margia,
Vula Tzortzopulu, Yorgos Zajaropulos, Margarita Davru, Evangelia
Kapoyanni, Jariklia Kaltezioti, Yorgos Jr. Kotsiopulos, Yorgos
Iliopulos, Andreas Monokrusos, Vangelis Kassavetis, Spyros Perdiu,
Jristos Terzis, Kyriaki Atzidu, Niki Papageorgiu, Lemonia

Papageorgiu, Nasia Papageorgaki y Yorgos Asimopulos.
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1993
TEATRO NACIONAL DEL NORTE DE GRECIA

Estreno: 14 de mayo de 1993.

Traduccién: Nikos Gatsos
Direccion: Jristoforos Jristofis
Masica: Iraklis Pasjalidis

Escenario- Vestuario: Lalula Jrysikopulu

REPARTO:

Anastasia Pandazopulu (Madre), Lilian Palantza (Novia), Dimos
Kutrulis (Padre de la Novia), Jaris Tsitsakis (Leonardo), Tasos
Pandazis (Novio), Thalia Skarlatu (Mujer de Leonardo), Déspina
Sfantzika (Suegra), Eleni Kaliga (Criada), Ana Manusaridu (Vecina),
Aléxandros Mukanos (Luna), Keti Jronopulu (Mendiga), Athanasia
Georgiu (Muchacha 12), Angeliki Funduki (Muchacha 22), Lili
Vafiadu (Muchacha 32), Yorgos Mustakas (Lenador 1°), Nikos
Kolovos (Lenador 2°), Leonidas Vardaros (Lenador 3°), Jristodulos
Styliant (Mozo 1°), Zoi Yoakim, Nikos Manol6pulos, Nikos
Papazoglu, Vana Pasjali, Panayotis Stavrulakis, Jarula Tufexi

(Invitados-Bailarines-Vecinas jovenes).
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1994
TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE KALAMATA

EN ESCENA CENTRAL
Estreno: 9 de diciembre de 1994.

Traducciéon: Nikos Gatsos
Direccion: Kostas Bakas
Musica: Yorgos Tsangaris
Escenario- Vestuario: Fedon Patrikalakis

Coreografia: Natasa Zuka

REPARTO:

Aliki Alexandraki (Madre), Maria Drakopulu (Novia), Panayotis
Raptakis (Padre de la Novia), Pasjalis Tsarujas (Leonardo), Stelios
Gkatzas (Novio), Jariklia Jristodulopulu (Mujer de Leonardo),
Stavrula Spyridonos (Suegra), Maria Kandifé (Criada), Maria
Kandifé (Vecina), Maria Patriarjea (Luna), Stavrula Spyridonos
(Mendiga), Kleopatra Rontiri (Muchacha 12), Jrysanthi Mavraki
(Muchacha 22), Maria Patriarjea (Muchacha 32), Stathis Samartzis
(Lenador 1°), Yorgos Vutos (Lenador 2°), Stathis Samartzis (Mozo
19), Yorgos Vutos (Mozo 2°), Iannis Politakis (Mozo 3°), Iannis
Nikol6pulos (Mozo 4°), Kleopatra Rondiri (Pequena 12), Jrysanthi

Mavraki (Pequena 22).
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1996
TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE IOANNINA
EN TEATRO KABERIO
Estreno: 19 de enero de 1996.
La representacion del 26 de enero estuvo dedicada a la Fundacion
Cultural Kaberio de Ioannina por su aportaciéon durante afos al

teatro.

Traducciéon: Nikos Gatsos
Direccién: Nikos Jatzipapas
Misica: Yorgos Bunduvis
Escenario- Vestuario: Maria Moérava —Silvia Osio

Coreografia: Dionysia Fidopulu

REPARTO:

Eleni Karpeta (Madre), Maria Savva (Novia), Yorgos Tzerpos (Padre
de la Novia), Stelios Nikolaidis (Leonardo), Panayotis Noifelt
(Novio), Konstandina Papanastasiu (Mujer de Leonardo), Niki
Tsingalu (Suegra), Eva Mustaka (Criada), Marina Gazetta (Vecina),
Mijalis Bizios (Luna), Marina Gazetta (Mendiga), Vangeli6 Iannaki
(Muchacha 12), Vaso Lipa (Muchacha 22), Thanasis Skarlingos
(Lenador 1°), Yorgos Gkikas (Lefiador 2°), Vasilis Gurgulis (Lenador
3°), Mijalis Vakalis (Mozo 1°), Eva Mustaka (Vecina 2°).

Paralelamente fueron celebrados los 60 afos de la muerte de Lorca.

Desde el 22 de enero, cada lunes, el grupo musical de la Universidad
de Ioannina “Vaarvitos”, presentaba la actuacién musical “Canta un
gorrion sobre el pequeiio olivo”, con poesia de Lorca musicada por

compositores griegos.
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1996
POR EL GRUPO TEATRAL EPL DE VERIA
En el marco del Concurso Nacional de Drama Antiguo y

Teatro Contemporaneo de alumnos.

Direccion-Escenario-Vestuario-Musica-Coreografia: los alumnos del
Grupo Teatral

Profesores responsables: Vasilis Tsaprazis — Sonia Karayannidu

REPARTO:

Talia Zajariadu (Madre), Argir6 Papadina (Novia), Yorgos Anthitsis
(Padre de la Novia), Yorgos Papadimitriu (Leonardo), Yorgos
Stergiopulos (Novio), Jrysula Nikolaidu (Mujer de Leonardo),

Dimitra Sakali (Suegra), Efi Karafola (Criada), Emi Dimitriadu

(Vecina), Dimitra Muratidu (Luna), Jara Vasiliadu (Mendiga), Vaso

Tzatzaki (Muchacha 12), Eleni Buliubasi (Muchacha 22), Sofia Dala
(Muchacha 32), Agapi Gialama (Lenador 1°), Rania Patsiavura

(Lenador 2°), Efi Karafola (Lenador 3°), Rania Patsiavura (Nina),
Themis Enmanuilidis (Mozo 1°), Andonis Zisépulos (Mozo 2°),
Lefteris Eleftheriadis (Mozo 3°).
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1996
POR EL TALLER TEATRAL DE AFICIONADOS
DEL TEATRO MUNICIPAL PERIFERICO DE VOLOS
Del 29 de mayo al 30 de junio de 1996.

En el baile interviene M. Mamaluku

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Dimitris Daktylas
Musica: Grigoris Sultanis

Escenografia: Dimitris Rusépulos

REPARTO:

Kyriaki Mosju (Madre), Angeliki Tsabazi-Maria Karatza (Novia),
Stéfanos Lappas (Padre de la Novia), Apostolis Rizépulos
(Leonardo), Dimitris Kutsodimitris (Novio), Gkely Tsiamani (Mujer
de Leonardo), Zoi Taktika (Suegra), Vaya Bekioti (Criada), Dina
Atsalaki (Vecina), Aléxandros Kosmas (Luna), Naky Andritsu
(Mendiga), Athina Vita (Muchacha 12), Ifigenia Xanthopulu
(Muchacha 22), Maria Fotaki (Muchacha 32), Dimitris Papandoniu
(Mozo 1°), Aléxandros Kosmas-Athina Vita-Stéfanos Lappas

(P4jaros).

411



1996
De aficionados en Gkazi (Pireos 100)
Las representaciones fueron coordinadas por el Centro Cultural del
Ayto. de Atenas.
Del 6 al 7 de julio de 1996

Direccién: Yorgos Iannarakos
Escenario- Vestuario: Evgenia Miniakuli
Coreografia: Dora Tsatsu

Musica: Yorgos Strangas
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1996
Por la “Antigua Eléctrica”

1996
Representacion escolar

Por el “Grupo Teatral EML de Veria.

413



1997
Por el “E.P.L.” de Kavala

En el marco del “Encuentro Europeo de Teatro Escolar”

Atenas, del 11 al 18 de abril de 1997

Organizacion: Sociedad Educativa-Teatro de Arte de Karolos Kun
Colaboracion: Dpto. de Estudios Teatrales de la Universidad de
Atenas, “Programa Melina”

Por el Teatro de Arsakio de Psijiko
La representacion fue el 16 de abril de 1997

Profesores Responsables: Yorgos Botsios-Fanis Jantzimijail

414



1997
Por el Grupo Teatral “Theatrodini”

Representacion Estudiantil con la colaboracion del Museo de
Historia de la Universidad de Atenas en el marco del programa de
actos de mayo a septiembre de 1997, del “Primer Encuentro de
Teatro de Investigacién”

El 29 y el 30 de mayo de 1997.

Direccién: Martha Fritzila
Escenografia-Vestuario-Musica: V. Mantzukis

Musicos: V. Mantzukis, G. Divolis, D. Savvas

Acttian:

Th. Andreu, T. Arkudi, A. Damianaku, R. Diamandi, F. Doriku, A.
Eftratogu, J. Kalantzi, Th. Karamanos, Th. Karlesi, G. Kurkumeli, N.
Kurti, A. Kyriaku, D. Mavreas, E. Naum, K. Nikolau, V. Nikolopulu,

G. Papangelis, K. Peleki, M. Petrulis, D. Perfyriadu, P. Puri, G.
Tsiamosfyris, K. Fili, S. Psarudakis.
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1997
Por el E.P.L. de Kavala

De aficionados
En el marco del “Periodico de Teatro del Grupo Periodistico de los
Colegios de Arsakio”
“Mes de Primavera-Mes de Teatro”

La representacion fue el 16 de abril de 1997
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1998
Danza teatral
Por el Teatro Nacional del Norte de Grecia
Del 21 de diciembre de 1998 al 31 de enero de 1999
En el Teatro del Monasterio de los Lazaristas/Escena: Sokratis
Karandinos

Por el Teatro de Danza de Tesal6nica

Direccidon-Tratamiento dramattrgico: Nikos Sakalidis
Coreografia: Anastasia Theofanidu
Escenario-Vestuario: Afroditi Kutsudaki

Musica: Paris Parasjopulos-Nikos Vuduris

REPARTO:

Evangelia Jristoforatu (Madre), Katerina Kervanidu (Novia),
Odiseas Kesidis (Padre de la Novia), Kostas Gerardos (Leonardo),
Iannis Martos (Novio), Marlén Versiuren (Mujer de Leonardo), Peny
Jristopulu (Criada), Dimitris Iordanidis (Fantasma del padre),
Siuitsi Otani (Fantasma del hijo mayor), Ilias Tsakonas (Luna), Jara
Theotokatu (Mendiga), Stela Lionaki (Muchacha 12), Dimitris
Iordanidis- Siuitsi Otani-Odyseas Kesidis (Lenadores), Dimitris

Iordanidis- Siuitsi Otani (Mozos).
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1999
Representacion Escolar por el Instituto Leondio de Nea

Smirni

2000
Por la Compaiiia Teatral “Calle de Tesalonica”
En el Teatro “Calle” (Tesalonica) desde el 5 de noviembre (cada

viernes, sabado y domingo)

Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Jristos Papastergiu
Escenario- Vestuario: Maria Kondopulu — Kaliopi Jarela
Coreografia: Efi Tsolakidu
Musica: Dimitris Kejagias

Ayudante de direcciéon: Sofia Georgiadu

REPARTO:
Zoi Avramidu, Kostas Apostolu, Mariana Arvanitidu, Iannis
Gkundaras, Ana Theodoridu, Kiki Karalivanu, Kely Karandai,
Cristina Kizaki, Eva Topuzi, Iannis Tosunidis, Ioanna Jaliabala,

Pavlina Jarela, Spyros Jarelas.

Cantante: Dimitris Kejagias.
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2002
Por el Teatro Municipal Periférico de Agrinio.
Gira profesional
En Agrinio en el Teatro-Jardin Municipal del 3 al 10 de julio. Otras
representaciones: Zajaro (13 de julio), Klonatzidika de Tripolis (15 de
julio), Anfiteatro Sainopulio de Esparta (16 de julio), Andirio (17 de
julio), Mesolongi (18 de julio), Auditorio Romano de Patras (19 de
julio), Teatro de Rocas Melina Merkuri (21 de julio), Ermupoli de
Syros (23-24 de julio), Teatro Rematias (26 de julio), Teatro Veakio
del Pireo (27 de julio), Mesolongi (30 de julio), Meganisi de Lefkada
(2 de agosto), Préveza (3 de agosto), Megalojori de Arta (4 de
agosto), Corfu (5 de agosto), Teatro Antiguo de Iniadon (19 de
agosto), Fyties (11 de agosto), Astakos (12 de agosto), Miticas de
Etoloakarnanias (13 de agosto), Lefkada (14 de agosto), Ano Jora de
Nafpaktos (16 de agosto), Corfa (17 de agosto), Ioannina (18 de
agosto), Thermos Etoloakarnanias (19 de agosto), Karditsa (21 de
agosto), Iannitsa (22 de agosto),Anfipoli (23 de agosto), Veria (25 de
agosto), Tesalonica (Teatro Jardin, 26-28 de agosto), Tesal6nica-
Teatro Abierto de Sykeos (31 de agosto), Kozani (3 de septiembre),
Teatro Antiguo de Filipos (4 de septiembre), Larisa (5 de
septiembre), Teatro de Lykavitos (8 de septiembre), Agia Paraskevi
(10 de septiembre), Alsos de Iliapolis (11 de septiembre), Agios
Stefanos (13 de septiembre), Teatro-Jardin de Papagu (15 de

septiembre).
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Traduccion: Nikos Gatsos
Direccion: Thodoris Gkonis
Escenario: Marios Spiliopulos
Vestuario: Lambrini Kardara
Musica: Manos Jatzidakis
Adaptacion teatral de musica: Nikos Kypurgos

Coreografia: Angeliki Mutsopulu

REPARTO:

Anna Vagena (Madre), Gogo6 Brebu (Novia), Yorgos Moroyannis
(Padre de la Novia), Dimitris Alexandris (Leonardo), Stelios Geranis
(Novio), Iasemi Kilaidoni (Mujer de Leonardo), Angeliki Lemoni
(Suegra-Mendiga), Maria Tsima (Criada-Vecina), Galini Jatzipasjali
(Luna- Muchacha 22), Rasmi Sukuli (Muchacha 12), Iannis

Papathanasis (Lenador 1°), Tasos Korozis (Lefiador 2°).
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2002
Por el Teatro Piraiko

En el Teatro-Jardin Municipal de Nikia, el 26 de agosto

2004
Por la Universidad de Ioannina (Grupo Teatral “Circulo
teatral”)
Representacion en el marco del Festival de Grupos Teatrales
Universitarios. En el “Teatro Municipal de Kalithea”, el 26 de mayo

de 2004.
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2004
Por el Grupo Teatral ”Rueca-Anemi”
En Imitos, en el “Club Filoproodo”
El 19 y 20 de marzo de 2004

Direccién: Jrysula Sura.

2005
Por el Grupo Teatral de Mitilene “Astegi”
En el marco del 17° Encuentro de Companias de aficionados del

Egeo. En Quios, en el Centro Cultural Omirio, el 23 de noviembre

422



2005
Por el Grupo Teatral del Ayto. de Jolargos
En el Teatro Municipal al Aire Libre, el 13 de septiembre, en el
marco del 192 Concurso Nacional de Teatro de Aficionados del Ayto.

de Zografu.

Traducciéon: Nikos Gatsos
Direccion: Katerina Blatsu
Escenario-Vestuario: Xanthi Tavularea
Tratamiento musical: Katerina Blatsu
Composicidon musical y musica sobre escena: Andonis Jarisis
(guitarra)
Cancion: Iliada Kalamara

Coreografia: por el Grupo

REPARTO:

Mariana Gioldasi (Madre), Stavrula Moka (Novia), Simos
Nikolakopulos (Padre de 1la Novia), Spyros Papakostas (Leonardo),
Katerina Konstandopulu (Mujer de Leonardo), Zoi Geroyorgi
(Suegra), Athina Theodoratu (Criada), Sofi Karantza (Vecina-
Muchacha 12), Gog6 Dialektti (Vecina-Muchacha 12), Eleni Zankuti
(Muchacha), Iliada Kalamara (Muchacha), Kely Kastrinaki
(Pescador, Muchacha, Vecina), Alexandra Balomenu (Mendiga),
Alexis Papalexiu (Pescador-Mozo), Yorgos Prentzas (Mozo), Yorgos
Tzuvelekis (Luna), Andonis Jarisis (Médico), Ioanna Jatzopulu
(Vecina-Muchacha).
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2006
TEATRO NACIONAL-
TEATRO KAPPA

Periodo de invierno: 2006-2007

Traducciéon: Nikos Gatsos

Direccion: Sotiris Jatzakis

Escenario: Yorgos Patsas

Vestuario: Ersi Drini
Musica-Canciones: Manos Jatzidakis
Tratamiento-Instruccion musical: Savvina Iannatu
Coreografia: Maria Manioti
Ayudante de direccion: Lina Zarkadula

Musicos: Evgenia (piano), Angeliki Muriki (violoncelo)

REPARTO:

Déspina Bebedeli (Madre), Tania Trypi (Novia), Jristos Parlas
(Padre de la Novia), Konstandinos Konstandoépulos (Leonardo),
Aléxandros Burdumis (Novio), Tzini Papadopulu (Mujer de
Leonardo), Maria Konstandaru (Suegra), Cristina Tsafu (Criada),
Agoritsa Ikonomu (Vecina-Invitada), (Luna), (Mendiga), Rena
Vanvakopulu (Muchacha 12), Maria Manioti (Bailarina-Nifa),
Ifigenia Alysandratu (Muchacha 22), Melina Vanvaka (Muchacha
32), Natalia Stefanu (Muchacha 42), Manolis Siragakis (Mozo 1°-
Lenador 1°-Invitado), Dimitris Drosos (Lenador 2°-Invitado),
Yorgos Pispinis (Lefiador 3°-Invitado), Vangelis Stratigakos (Mozo
20-Lenador 4°-Invitado), Themistoklis Panu (Luna), Eleni Uzunidu

(Mendiga), Rea Fortuna (Una mujer).
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2. REPRESENTACIONES Y ACTOS ESPECIALES

1993
AMOR, VIDAYY MUERTE

Por el Grupo de aficionados del Teatro Municipal Periférico de Veria
“Expresion” en la sala del Hogar Andoniadias.
La representacion de escenas de diferentes obras de F. Garcia Lorca
(: Los titeres de Cachiporra, La magia de la mariposa, Bodas de
sangre, La zapatera prodigiosa, Yerma, La casa de Bernarda Alba,

Mariana Pineda, Donia Rosita la soltera)
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1995
DANZA TEATRAL

TEATRO DE MOVIMIENTO “KNOSOS”-TESALONICA
Estreno: 10 de abril de 1995. Reposicion: 22-24 de mayo de 1995, 29

de enero de 1996 y 12 de febrero de 1996 en Ioannina.

Traduccién (fragmentos): Nikos Gatsos
Direccion: Isidoros Sideris
Musica: Iannis Metalinds — Igor Stravinski (fragmentos de
Petrouchka)
Escenario- Vestuario: Stavros Andonopulos
Coreografia: Isidoros Sideris- Kyriakos Kosmidis

A cargo de la musica: Dimitris Giakas

REPARTO:

Magda Gerosideri (Madre), Synthia Frida (Novia), Tasis
Jristoyannopulos (Padre de la Novia), Kyriakos Kosmidis
(Leonardo), Efthimios Dukas (Novio), Cristina Vasilopulu (Mujer de
Leonardo), (Suegra), Margarita Varlamu (Criada), (Vecina), Tasis
Jristoyannopulos (Luna), Angeliki Vaena (Mendiga), Martha
Tobulidu — Katerina Emmanuil — Elena Kakava — Maria Yfestidu
(Muchachas), Martha Tobulidu — Margarita Varlamu — Katerina
Emmanuil — Mijalis Topkaras —Jristos Iannaris (Lehadores), Jristos
Iannaris — Mijalis Topkaras (Mozos), Martha Tobulidu — Mijalis
Topkaras - Katerina Emmanuil —Jristos Iannaris (Voces en el

bosque)
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1997
RITUAL DEL AMOR

Por el Teatro Municipal Periférico de Rodas
Con fragmentos de Bodas de sangre

En la escena del “Teatro Nacional”, del 23 al 26 de mayo de 1997

Direccion: Kostas Katsulakis
Movimiento: Fotini Teranova
Escenario-Vestuario: Kostas Katsulakis y Andromaji Batzuki

Misica: Kostas Iannakis

Acttian:

Margarita Angelopulu, Rula Vasilopulu, Eleni Dédoglu, Jrisula Koza,
Missi Kosta, Ismini Libada, Irini Murelatu, Andromaji Batzuki,
Alexandra Botsiu, Thareni Pardaka, Maria Polyjroni, Feri Reizidu,
Yorgos Savvenas, Kostas Savvadakis, Kostas Jartofylis, Yorgos

Jrysostomu.
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1998
CANCION DEL AMOR
Representacion musical con fragmentos de las obras: Yerma, La
zapatera prodigiosa, Bodas de sangre, La casa de Bernarda Alba,

Los titeres de Cachiporra.

Dedicada a los 100 afios del nacimiento de F. Garcia Lorca, por el

Teatro Municipal Periférico de Kozani.

Composicion de textos-Direccidon: Nana Nikolau
Orquestacion: Iannis Ioannu
Vestuario: Labrini Kardara
Coreografia: Sofia Andoniadu

Iluminacién: Panayotis Manusis

REPARTO:
Pelagia Angelidu (Elevtheria Vidaki), Marina Gaceta (Konstandinos
Iannakopulos), Dimitris Karaviotis (Eva Mustaka), Eva Nedu (Panos

Panopulos), Dimitris Politis (Yorgos Suxés — Ana Tsinari)

Como fuentes para la composicion de los textos, habia textos de N.
Gatsos, Iulia Iatridi, Rod Usher, Angeles Garcia, José Luis Vita San

Juan y traducciones de Agathi Dimitruka.
Canciones sobre la poesia de Lorca: Manos Jatzidakis, Mikis

Theodorakis, Stavros Xarjakos, Jristos Leondis, Nikos Mamangakis,

Iannis Glezos.
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2000
LA CANCION DEL AMOR
Reposicion, renovacion y extension de la representacion de la
temporada de invierno anterior.

En Kozani, en el Estadio Nacional, del 5 al 10 de julio. Incluye
escenas de las obras: Yerma, La zapatera prodigiosa, Bodas de
sangre, La casa de Bernarda Alba, Los titeres de Cachiporray el
poema Llanto por Ignacio Sanchez Mejias.

Otras representaciones: Tesalonica (Teatro del Bosque, 19-20 de
julio), Kilkis (21 de julio), Kasandria de Jalkidikis (22 de julio),
Siatista (8 de agosto), Grevena (11 de agosto), Irodio (21 de agosto),
Edesa (22 de agosto), Sykeés (23 de agosto), Ptolemaida (24 de
agosto), Grevena (26 de agosto), Volos (29 de agosto), Larisa (30 de
agosto), N. Ionia (31 de agosto), Peristeri (1 de septiembre),
Korydalos (2 de septiembre), Teatro Temarias (3 de noviembre),

Lykavit6s (5 de noviembre).

Composicion de textos y Direccién: Nana Nikolau
Escenario y Vestuario: Labrini Kardara
Musica y canciones: Iannis Glezos, Jristos Leondis, Nikos
Mamangakis, Iannis Xarjakos y Manos Jatzidakis.
Orquestacion y piano: Iannis Ioannu
Instruccion musical-cancion-violin-armonica: Vangelis Vettas
Piano: Vasilis Jatzinikolau
Cancion: Kaliopi Vetta

Coreografia: Vasilis Myrianthopulos
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REPARTO:

Pelagia Angelidu (Maria en la 12, Vecina 12 en la 22, Novia en la 32,
Martirio en la 42), Anatoli Athanasiadu (Vecina 22 en la 22, Mujer de
Leonardo en la 32, Adela en la 42, Rosita en la 52), Aliki Alexandraki

(Vieja pagana en la 12, Criada en la 32, Poncia en la 42), Vangelis

Vettas (Mozo en la 22), Marina Gazeta (Vecina 32 en la 22, Suegra y
Mendiga en la 32, Magdalena en la 42), Konstandinos Iannaképulos
(Mozo en la 22, Cocoliche en la 52), Jristos Kelandonis (Zapatero en
la 23, Lenador 1° en la 32, Padre en la 52), Vera Kruska (Yerma en la

12, Zapatera en la 22, Luna en la 32, Bernarda en la 42), Nikos
Sideris (Victor en la 12, Mozo en la 22 y en la 52, Novio en la 32),
Yorgos Suxés (Leniador 2° en la 32, Cristobita en la 52), Kostas

Terzakis (Juan en la 12, Leonardo en la 32, Currito en la 52, Llanto

por Ignacio Sinchez Mejias), Ana Tsinari (Muchacha en la 22 y en la

32, Amelia en la 42, Nino en la 52).
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2004
LA HORA DE LA SANGRE
Por el “Grupo de Teatro Red de Artes”
Representacion basada en textos de Lorca.

En el “Puente de Arta”, el 21 de junio.

2005
PERDIDO EN EL SUENO
Dedicada a los 70 anos de la muerte de F. Garcia Lorca, la
representacion esti basada en Bodas de sangre.
Por el grupo teatral “Con Atenas” de los Active Member y de Nikos
Tuliatu.
En el Teatro “Dibujos”.

Temporada teatral: 2005-2006

Direccién: Athina Pappa
Escenario-Vestuario-Méascaras: Sofia Zuberi
Masica: B. D. Foxmour de los Active Member, toca instrumentos de
percusion: Nikos Tuliatos.

Interpretan: Athina Papp4, Katerina Savvrani, Konstandinos
Karadimas.
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ANEXO 2. Material grafico: Representaciones y

personajes principales en la recepcion de Bodas de

sangre en Grecia (1948-2007)

lustr. 1. La actriz griega Katina Paxinu interpretando a la Madre de “Bodas de

sangre”- Compania Minotis-Paxint (1970 — 71)
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llustr. 2. En el Teatro Paxind, escena de las Bodas de sangre de la Compania

Minotis-Paxinu en la temporada 1970-1971, con direccion de Alexis Minotis,
traduccion de Nikos Gatsos, musica de Manos Jatzidakis, escenografia de Vasilis
Vasiliadis, coreografia de Maria Jors, vestuario de Eli Solomonidu-Balanu e
instruccion musical de Eli Nikolaidu. Los actores, de izquierda a derecha: Niki
Triandafylidi (Novia), Kostas Kastanas (Novio), Katina Paxint (Madre), Vasilis
Andreopulos (Padre) y Kostas Mesaris (Leonardo).
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llustr 3. En la imagen podemos ver a las conocidas actrices Andigoni Valaku, Eleni

Jatziargyri, Rita Myrat, Eleni Zafiriu, Pitsa Kapitsinea, Jristina Kalogeriku, Popi
Papadaki y, justo en el centro, presidiendo la fotografia, Katina Paxinu. Estan
esperando realizar la primera lectura de La casa de Bernarda Alba que montaria el
“Teatro Nacional” en 1962. La mayoria de estas intérpretes, también formaran parte

de las representaciones de Bodas de sangre.
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llustr. 4. En la “Central” del Teatro Nacional, escena de las Bodas de sangre que dirige

Alexis Solomds en la temporada teatral 1980-1981. En la imagen, Eleni Jatziargyri en el papel

de Madre y Nora Valsami en el de Novia.
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llustr. 5. En el Vasilikon Theatron, Katina Paxini y Vera Zavitsianu en una escena de La

casa de Bernarda Alba que monta en 1962 el Teatro Nacional con direccién de Alexis
Minotis, traduccion de Nikos Gatsos, musica de Vittorio Rietti y escenografia de Iannis
Tsarujis. El reparto estuvo también formado por otros destacados actores: Eleni Jatziargyri
(Martirio), Popi Papadaki (Amelia), Jristina Kalogeriki (M* Josefa), Rita Myrat (Angustias),
Pitsa Kapitsinea (Magdalena), Myrsini Santorineu (Prudencia), Eleni Zafiriu (Poncia) y
Andigoni Valaku (Adela).
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llustr. 6. Escena de una representacion de las Bodas de sangre que monta el “Teatro

Nacional del Norte de Grecia” en 1993, con direccion Jristoforos Jristofis, traduccion
de Nikos Gatsos y musica de Iraklis Pasjalidis. Entre los intérpretes: Anastasia
Pandazopulu (Madre), Lilian Palantzad (Novia), Dimos Kutrulis (Padre de la Novia),
Jaris Tsitsakis (Leonardo), Tasos Pandazis (Novio), Thalia Skarlatu (Mujer de
Leonardo), Déspina Sfantzika (Suegra), Eleni Kaliga (Criada).
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lHustr. 7. En el Teatro Kappa, al final de una de las representaciones de Bodas de

sangre que monta el Teatro Nacional en 2006 bajo la direccion de Sotiris Jatzakis,
con traduccion de Nikos Gatsos y musica de Manos Jatzidakis. Entre los
conocidos intérpretes que formaron parte de este reparto, de izquierda a derecha y
en primera linea, podemos distinguir en la imagen a Cristina Tsafu (Criada),
Aléxandros Burdumis (Novio), Tania Trypi (Novia), Konstandinos
Konstandopulos (Leonardo), Déspina Bebedeli (Madre), Maria Konstandaru
(Suegra) y a Jristos Parlas (Padre de la Novia).
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Kaporog Kovy

lHustr. 8. El director escénico Karolos Kun, quien lleva por primera vez a la
escena griega, en 1948, Bodas de sangre logrando al tiempo un excepcional
triunfo que determina finalmente la trayectoria futura de la obra lorquiana en el

pais griego.
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Imagen 9. Dos de los colaboradores del director de escena K. Kun en su exitoso
montaje de Bodas de sangre de 1948: el traductor Nikos Gatsos (a la izquierda) y
el musico Manos Jatzidakis, cuyos trabajos posteriormente serian utilizados por la

gran mayoria de los directores escénicos para la representacion de la obra.
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.

lustr. 10. El masico Manos Jatzidakis, quien compone para el primer estreno de
Bodas de sangre en 1948 las canciones que mas han acomparfiado a esta obra en la

escena griega.
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lustr. 11. En un
ensayo de las Bodas
de sangre del
DI.PE.THE. de
Agrinio (2002) bajo
la  direccion  de
Thodoris Gkonis. Al
fondo: Dimitris Ale-
xandris (Leonardo) y
Stelios Geranis
(Novio), y en el
centro de la fotografia

Gogo6 Brebu (Novia).

lustr. 12. Durante el
ensayo del primer
acto, con Anna
Vagena (Madre) vy
Stelios Geranis

(Novio).
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lustr. 13. La mitica actriz Kyveli.

Intérprete en 1963 del papel de la Madre en las Bodas de sangre que sube a
escena el “Teatro Nacional del Norte de Grecia” con direccion a cargo de la
misma actriz. Este montaje contd ademds con la traduccion de N. Gatsos, la
escenografia y el vestuario de Yorgos Vakald y la musica de Manos Jatzidakis. En
el reparto: Kyveli (Madre), Talia Kaligd (Novia), Dimitris Veakis (Padre de la
Novia), Ilias Stamatiu (Leonardo), Alekos Petsos (Novio), Kli6 Nikolau (Mujer
de Leonardo), Aleka Paizi (Suegra) y otros.
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