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INTRODUCCION

A pesar de la importancia que para la literatura mundial tienen la figura y la
obra de Federico Garcia Lorca, hasta el dia de hoy no se ha realizado ningun
estudio profundo de la historia de como sus obras llegaron y fueron
conocidas en Japon, mi pais. Apenas se encuentra hoy el extenso trabajo
bibliografico de Meguro Satoko H E# 7, publicado en 1973. ' Se trata de
un trabajo bibliografico cuyo fin era proporcionar informacion al respecto,
de modo que no incluye el marco histérico en el que se fue desarrollando
este proceso. Ademas, después de la década de los 70 del pasado siglo, el
estudio bibliografico no fue continuado, de modo que esta tarea alun queda
pendiente.

Para introducir cierto grado de claridad a este respecto, primero
tenemos que comprobar si nos es posible determinar algunas etapas en la
asimilacion de esta literatura. Una primera etapa seria la del encuentro; la
segunda, la del conocimiento; y la tercera, la de la comprensién, en el
sentido de un conocimiento profundo. Y al final se llegaria a la etapa final
de recepcion efectiva. Es decir, aunque durante el siglo XX hayan existido
en Japon diferentes oportunidades de encontrar la obra de Garcia Lorca, no
se habria podido llegar hasta el nivel de recepcion en todos los casos, puesto
que el encuentro no siempre conduce de manera simple y directa a la
recepcion. El conocimiento de la obra puede variar en el tiempo, o en la
intensidad, por diferentes peripecias, por la situacién y el limite del
encuentro. La obra se recibe gradualmente a partir del momento en el que se
obtiene la informacidn literaria correcta y mediante el posterior examen
desde diferentes angulos.

Para comprender a Federico Garcia Lorca, es necesario comprender
primero sus obras y su personalidad desde una familiaridad con el momento
historico en el que se desarrollaron. A partir de esta comprension es posible

recoger su riqueza esencial, entendida como valores universales que estan

Y Waseda Daigaku Toshokan Kiyo [Boletin de la Biblioteca de la Universidad Waseda]
14, pp. 1-31.



por encima de la diversidad entre los paises y sus culturas. Es después de
completarse todo este proceso como Federico Garcia Lorca llega a formar
una parte de la cultura literaria de nuestro archipiélago, y es entonces, y no
antes, cuando podemos hablar de la aceptacion de Lorca.

Se considera que el encuentro entre Japén y Federico Garcia Lorca
se produjo en los afios cincuenta. Este contacto derivd de Francia, donde se
habia iniciado un nuevo movimiento literario. La etapa del conocimiento se
extiende hasta el afio 1957, en el que se publica la Antologia de Lorca
—Roruka Senshi =1 v #%—, que consta de tres volimenes y uno mas,
complementario, titulado Roruka Kenkyu = 2 v #F % [Investigaciones
sobre Lorca]. El proceso de comprension se desarrollé entre 1973 y 1975,
cuando tuvo lugar la publicacion en tres tomos de las obras completas
Federico Garcia Lorca 1917-1936 7= >V = - 27 - =%, tituladas
en japonés con el nombre completo del autor. Alrededor de los afios setenta
se modificd en Japdn la imagen conceptual de la Guerra Civil Espafiola. Es
en ese momento cuando los japoneses comprenden la posicidon de Lorca en
la historia de Espafia. Por otra parte, en torno al afio 1970, se produce un
cambio decisivo en la practica de las artes escénicas de Japdn. Dentro de
ese movimiento, las obras teatrales de Lorca son revalorizadas por los
literatos japoneses, por ejemplo por Terayama Shiiji. Podemos considerar
que la época de la aceptacion de Lorca en Japdn se alcanza después de los
afos setenta.

Comprender en Japon a Federico Garcia Lorca equivale a que llegue
a formar parte indispensable de la cultura literaria local. Desde la década de
los 70, Lorca se convierte en un autor que puede encontrarse en cualquier
libreria japonesa, junto a otros europeos universales como Goethe o
Shakespeare. Quisiera denominar esta etapa con el siguiente lema: la
conversion de Lorca en un clasico. En estos afios se publican las Tres
grandes tragedias de Lorca —Lorca Sandai Gikyokushu = /10 = K Hh %
—, como parte de la crestomatia titulada genéricamente Iwanami Bunko #
K % i [Coleccion Iwanami] de la editorial homo6nima, la cual comprende

las obras apreciadas por los lectores japoneses cultos. Aparecen también el



Romancero Gitano —Jipushi Kashu 7> —##—, en otra antologia de
obras maestras. Después de los afios ochenta, la sociedad japonesa se
renueva, adquiriendo rasgos diferentes, a medida que madura el modelo
cultural capitalista. Y al mismo tiempo, con la transformacidén de los gustos
y valores estéticos tradicionales, vista como un deterioro patrimonial por
los japoneses, también la imagen de Lorca va a apreciarse de otra manera.
Lorca no era Unicamente un artista que pudiera ser encontrado en los
estantes de las librerias. Lorca escribié poemas y obras de teatro, ademas de
dirigir estas dltimas. También era creador de obras plasticas y recopilador
de canciones populares. Esa variedad no significa que Lorca fuese un
hombre con muchos oficios, sino un artista que intentd la realizacion de un
mundo carnavalesco, mitolégico, mucho mas amplio, dentro de su propio
mundo; que se actualizaba en el presente, ante el auditorio, mediante las
actuaciones en el escenario. Para Lorca la actitud vitalista de situarse frente
al publico poseia una importancia capital. Entendida asi su tarea artistica,
los libros que nos dejé Lorca son solo una parte de ella. Se puede considerar
que los libros de Lorca son como monumentos impresos y conmemorativos,
que para el lector han perdido las ricas cualidades orales y escenograficas
con las que se presentaban ante el publico. Si definimos «lo lorquiano»
como aquello relacionado con la postura artistica global de Federico Garcia
Lorca, la década de los afios ochenta en Japdn serd también la época en la
que se desarrolla «lo lorquiano». Se ha considerado que una de las
expresiones simbolicas mas destacadas de lo que hemos mencionado es el
mundo del flamenco. Y ciertamente, entre los japoneses que se aproximan a
Lorca mediante la lectura de la Iwanami Bunko son menos, actualmente,
quienes lo hacen a causa de sus aspiraciones a la *“alta cultura”. Los
japoneses, de una forma mayoritaria, llegan a conocerlo seducidos por el
baile y el cante flamencos.

Al observar a Lorca desde esta perspectiva, senti la necesidad de
indagar acerca de un sentido universal o supracultural que es propio de el, y
que traspasa la simple recepcion de su obra literaria en Japdn. Este sentido

no puede reducirse a la mera exposicion de hechos vinculados a Lorca que



han tenido lugar en Japdn. Por ello orienté mi investigacion partiendo del
estudio de una conferencia de Lorca titulada «Teoria y juego del duende»,
tal como veremos en el primer capitulo de la presente tesis doctoral:
«Consideraciones preliminares: sentido y alcance de Juego y teoria del
duende». En dicho capitulo desarrollaré de forma mas extensa el estudio de
esta conferencia, con el fin de aclarar como se formo la teoria universal de
su arte basdndose en Andalucia.

A partir de lo antes presentado, el trabajo preliminar para la
elaboracion de esta tesis consisti6 en una revision de la bibliografia
existente sobre Federico Garcia Lorca en Japon; analizando y evaluando los
articulos y libros que incluye, y dedicando una atencion preferente a la
evolucion de la imagen de este autor en mi pais.

Primero investigué los datos incluidos en la obra bibliografica de
Meguro, publicada en el afio 1973. Me fue posible localizar una gran
mayoria del material alli mencionado en la Biblioteca de la Universidad
Doshisha (Kioto). El resto ha sido rastreado en las bibliotecas de otras
universidades, especialmente en la Biblioteca Teatral de la Universidad
Waseda (Tokio).

En la lista del trabajo bibliografico de Meguro Unicamente figuran
fuentes que incluyen explicitamente el nombre de Federico Garcia Lorca o
los titulos de sus obras. En consecuencia, resultd necesario localizar otros
datos. Principalmente se pudieron hallar en libros de investigadores sobre la
figura de Federico Garcia Lorca, como Kokai Eiji /#E7k — y otros. Para
los datos posteriores a la fecha de publicacién del trabajo bibliogréafico de
Meguro también me ha sido conveniente rastrear, por medio de internet, el
acervo de la Biblioteca Nacional de Japdn.

Los pasos realizados han sido: busqueda y localizacion de
documentos; obtencién de originales o copias; analisis y valoracion;
ubicacién de las fuentes en el lugar que ocupan dentro de esta historia de la
recepcion de Federico Garcia Lorca en Japon. Durante el afio 1990 comencé
esta tarea. Y desde los inicios de la investigaciéon pude constatar los

siguientes problemas:



(1) La mayoria de los articulos presentados en la bibliografia de
Meguro Satoko habian sido publicados en revistas teatrales, como Higeki
Kigeki Zi#/ =4/ [Tragedia / Comedia], Shingeki #74/ [Nuevo Teatro] o
Teatro. Debo sefialar que las publicaciones especializadas del sector se han
conservado en la Biblioteca de la Universidad de Kansai (Osaka); y es alli
donde obtuve estos materiales. Al revisarlos, se constata que el arte
dramatico ha sido la primera de las facetas de Federico Garcia Lorca que se
divulgé en Japén. En un momento inicial, eran escasas las personas
interesadas en el encanto de su obra poética como, por ejemplo, Kokai Eiji.

(2) Casi todos los articulos de las revistas literarias han sido
hallados en la Universidad Doshisha. Resulté mas dificil y me llevdo mas
tiempo localizar el original en lengua inglesa de Don Perurinpurin —
Roruka no gekijoshi F > - N > 70U > — matoBF7F [Don
Perlimplin: el teatro poético de Lorca], traducido por Shinoda Kazushi 7%
H— 1 y presentado en Mita Bungaku =/ X% [Literatura Mita] en 1957.
Esta version procede del original Don Perlimplin: Lorca's theatre—poetry,
de Francis Ferguson. Puesto que las citas de la traduccion solo estaban
vertidas a la fonética japonesa, ha resultado laborioso reconocer su original
en inglés. Finalmente, se pudo identificar en un nimero de la revista The
Kenyon Review 2. Pude obtener un ejemplar en la biblioteca de la Escuela
de Posgrado de la Univesidad Doshisha.

(3) En las librerias japonesas es muy dificil localizar hoy tanto la
antologia de Lorca como las obras completas. En el primer caso, la casa
editorial que se responsabiliz6 de su publicacion quebr6 y ya no existe; en
el segundo, la obra estd descatalogada. Pude localizar el segundo y el tercer
tomo de la Roruka Senshi, centrados ambos en la obra dramética, en la
Biblioteca de la Universidad Doshisha. Pero alli no estaban el primer tomo,
dedicado a la obra poética, ni el volumen complementario (Roruka Kenkyi).
Estos dos los pude localizar en la Biblioteca de la Universidad Osaka
Kyoiku (Universidad Pedagdgica de Osaka), que me permitido conseguir

copias a través del préstamo interbibliotecario entre esta institucion y la

2 Vol. XVII, N.° 3 (summer), Gambier, Ohio, Kenyon College, EE. UU., 1955.
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Universidad Doshisha. Los tres tomos de las obras completas de Lorca en
Japén, tituladas aqui Federico Garcia Lorca 1917-1936, estaban disponibles
en la Biblioteca de la Universidad Doshisha.

(4) Miguel Pizarro Zambrano (1897-1956), amigo intimo de Lorca,
habia residido en Japon durante once afios, entre 1922 y 1933. Durante ese
periodo estuvo empleado como profesor en la Escuela de Lenguas
Extranjeras de Osaka. Examiné los archivos de esta institucion para conocer
su trayectoria en Japén. Como la antigua Escuela de Lenguas Extranjeras de
Osaka se transformo6 en la Universidad de Estudios Extranjeros de Osaka,
los documentos estdn depositados en su biblioteca wuniversitaria
(posteriormente, la institucion se integré en la Universidad de Osaka,
manteniendo sus instalaciones). Son de gran relevancia e interés las
publicaciones periddicas antiguas que edit6 el Departamento de Lengua
Espafiola de la mencionada universidad antes de la Segunda Guerra Mundial.
Alli se conservan varios documentos relativos al Prof. Pizarro Zambrano.

(5) Algunos de los documentos ilocalizables en las bibliotecas o en
las librerias de segunda mano fueron facilitados por el Sr. Matsumoto
Masatsugu, antiguo gerente de redaccion de la editorial Miraisha y actual
propietario de la editorial Kageshobo, a quien pude visitar en Tokio. Es una
persona muy distinguida, gran conocedora de la figura de Lorca; ha
publicado traducciones de sus obras y posee una coleccion de libros que
reunio en la época en la que se publicaba la Antologia, entre los afios 1958 y
1959.

(6) En Japon, hasta aproximadamente el afio 1965, se ha difundido
una imagen de Federico Garcia Lorca basada en cierta preconcepcion
politica expresada graficamente en la expresién “un poeta del pueblo que se
sacrifico por la revolucién espafiola”. En la Biblioteca de la Universidad
Ritsumeikan (Kioto), hay depositada una coleccion de revistas publicadas
por el Partido Comunista Japonés, que es representativa de ese punto de
vista.

(7) En cuanto al texto original en espafiol de las obras completas de

Federico Garcia Lorca, he consultado la segunda edicion en un volumen
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(1955) que pude encontrar en la Biblioteca de Lenguas Extranjeras de la
Universidad Doshisha. En Espafia adquiri la vigésimo segunda edicién de
Aguilar en tres volimenes (1986), asi como la edicién conmemorativa de
Circulo de Lectores en cuatro volimenes (1996-1997). No he podido
consultar la decimoctava edicion en dos volimenes (1973).

He reunido casi todos los documentos originales que se han
traducido al japonés, poniéndome en contacto directo con sus autores a fin
de conseguir aquellos libros que no podia localizar.

(8) Tuve la oportunidad de visitar en repetidas ocasiones la Casa
Museo Natal de Federico Garcia Lorca en Fuente Vaqueros (Granada). Alli
se me facilitaron referencias y copias de documentos.

(9) Otras circunstancias me permitieron trabar amistad con la Sra.
Antonina Rodrigo, a quien he entrevistado telefonicamente cada vez que ha
sido necesario. Sus aclaraciones a mis consultas han sido de un valor
inestimable.

(10) EI Sr. Kokai Eiji, responsable de la edicion de la mencionada
Antologia de F. G. Lorca (Roruka Senshiu =% ##, 1958-1959), ha
recogido datos en Granada y ha proseguido hasta hoy su investigacion
acerca de Federico Garcia Lorca, siendo hoy en dia el mayor experto
reconocido en la materia. Para mi fue una importante experiencia previa
servirle de auxiliar durante su investigacion en Granada. Estas
circunstancias me han permitido poder tratar con él de manera directa y
consultarle en los casos necesarios.

(11) De 1986 a 1989, Granada cambid su rostro urbanistico. Cuando
llegué a esa ciudad, se celebraba el cincuentenario de la muerte de Federico
Garcia Lorca. Y entonces todavia se conservaba cierto ambiente de la época
en la que habia vivido el poeta. Cada vez mas cines y cafeterias antiguos
clausuraban definitivamente sus puertas. Cuando visité la Huerta de San
Vicente, donde vivié la familia de Federico Garcia Lorca, aquel terreno
pertenecia a Isabel, la hermana menor del poeta. Regresé de visita a ese
paraje en muchas ocasiones. El guarda me permitié sacar fotografias y

explorar con mucha libertad. Pude sentir alli el ambiente agradable en el
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que vivié la familia del poeta. Mas tarde, el Ayuntamiento de Granada
adquiriria la Huerta de San Vicente, inaugurando alli los jardines publicos
denominados Parque de Federico Garcia Lorca. La vivienda familiar se
remodel6 como museo. De resultas de esa intervencion, lamentablemente, el
lugar ha perdido ese encanto peculiar que antes le era propio. Las
fotografias que yo habia tomado en el interior de la antigua Huerta han
ayudado a mi memoria para reproducir la vida cotidiana y recuperar el
ambiente de aquella época.

De esta forma he recopilado la documentacion necesaria para dar
forma a la presente tesis doctoral. EI mismo proceso de busqueda ha
conformado el esquema general de mi trabajo sobre la recepcion de las
obras de Federico Garcia Lorca en Japén. ®

Hasta aqui hemos descrito el proceso de recogida de datos y el
analisis de la informacion. El siguiente considerando es como presentar la
informacién, es decir, la seleccién del método descriptivo méas eficaz; y
como ordenar la presentacion de las multifacéticas actividades de Lorca. La
recepcion de sus obras en Japon involucra, como he sefialado, la forma
especial en la que el poeta se realiz6 dentro de diferentes campos artisticos.
He partido de la elaboracion de una tabla, en donde se ubica cada uno de
esos campos sobre el eje horizontal, y sobre el eje vertical la cronologia.
Observando como se distribuye cada seccidn en este diagrama, entiendo que

se corre el riesgo de no comprender la trayectoria del movimiento total. En

® Es necesario sefialar que recientemente se han leido en Espafia dos tesis doctorales
sobre Lorca, la de Mori Naoka, titulada «Bodas de Sangre» de Garcia Lorca y sus
traducciones al japonés, Universidad de Valladolid (2011) y la de Kosaka Tomohiro
titulada Las dos leyendas poéticas en el siglo XX en Japén y en Espafa: EI
paralelismo literario entre Yukio Mishima y Garcia Lorca, Universidad de Salamanca
(2007). La primera autora, ademés, ha publicado una serie de articulos que abarcan de
modo general una introduccion a Lorca, basdndose fundamentalmente en mis trabajos
publicados (ej., «7 =F UV =3 - HA LT - g L HDOELDOHREK~DBAICHONT—1 L
HBEFITE T (1922~1959) —The Introduction of Federico Garcia Lorca's Works
into Japan: Up until the Publication of The Selected Works of Lorca (1922~ 1959) »,
en =2 X A&7 Journal of Text Studies n.°1, 2004, Japan Society of Text Studies, pp.
29-47.) y que no aparecen referidos en dichos articulos. Por su parte, el segundo autor
utilizo6 asimismo parte de dichos trabajos. En qué sentido fue recibido un artista como
Lorca en nuestro pais, de qué manera fue comprendido y aceptado, y como influyé su
obra en la cultura japonesa. Todas estas cuestiones ain no han sido respondidas en
Japén y este es el tema central de la presente tesis.
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consecuencia, he decidido presentar la influencia mas importante en cada
etapa temporal, tratando de tener en cuenta todos los campos.

Federico Garcia Lorca fue un artista que concedia gran importancia
al sentido y al movimiento de la interpretacion escénica. A nosotros no nos
es posible separar el movimiento historico y su arte. Cuando investigamos
la recepcion de Lorca en Japon, tampoco nos es posible obviar el desarrollo
histdrico: tanto en la esfera espafiola como europea y, a un nivel mas amplio,
mundial. Puesto que la valoracion que se haya hecho de Lorca en Japon ha
de afectar a la valoracion que se haga en la propia patria del poeta, y
viceversa. Quedan aspectos que no he podido aclarar suficientemente en la
presente investigacion. Sobre ellos espero volver en el futuro. De momento,
confio en que el presente trabajo ofrecerd una base para permitir que la
historia de la recepcién de las obras de Federico Garcia Lorca en Japon

sea completa.
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CONSIDERACIONES PRELIMINARES: SENTIDO Y
ALCANCE DE LA TEORIA DEL DUENDE

(1)

La teoria del duende de Federico Garcia Lorca constituye la médula de su
teoria artistica, cuya vision general se despliega en Juego y teoria del
duende. Por tanto, me gustaria reflexionar aqui sobre la teoria artistica de
Lorca tomando como eje dicho texto, que como es sabido, consiste en el
manuscrito de una conferencia que realiz6 en varias ocasiones. La primera
de ellas tuvo lugar cuando Lorca pasé por Cuba en 1930, a la vuelta de su
viaje a Nueva York en 1929. En ese momento, en el que habia publicado ya
Libro de poemas (1921), Canciones (1927) y Romancero gitano (1928),
tenia editadas algunas obras de teatro pero todavia no habia escrito
ninguna realmente seria. En esa época era generalmente conocido como
poeta gracias a su Romancero gitano. A partir de esta primera conferencia
en Cuba, llevaria a cabo muchas otras bajo el mismo titulo, Juego y teoria
del duende. De ahi podemos extraer que para él se trataba de un texto
predilecto de contenido muy trascendente. La ponencia que realizé en 1933
en Buenos Aires es particularmente famosa. En aquel entonces su obra
dramatica Bodas de Sangre habia sido recibida con ferviente entusiasmo
por el puablico argentino y esa misma excitacion se reprodujo en la gran
acogida que tuvo la conferencia. Para Lorca, ésta era una manera de
comunicar cudl era el elemento central de su teoria artistica, y asi es como
fue recibida por el publico asistente.

Antes de analizar el contenido de esta conferencia, vamos a
comprobar muy concisamente la manera en la que éste se desarrolla. En
primer lugar, Lorca define brevemente el duende, sefialando que en Espafia,
concretamente en Andalucia, se trata de un concepto universal. Es aqui
donde aparece el término «sonidos negros». Posteriormente indica que éste

es un concepto universal también en sentido diacronico. A continuacion,
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presenta el «angel», la «musa» y el «duende» como los tres elementos que
originan el arte y expone sus respectivas caracteristicas. A partir de ahi va
explicando la manera en la que se relacionan estos tres elementos con el
artista. Dicho esto, considera que el duende es la médula de la produccién
artistica, a diferencia de los otros dos. Ademads, para explicar
detalladamente cémo el duende aparece en el lugar donde nace el arte,
pone como ejemplo el caso de la Nifia de los Peines * en el flamenco.
Seguidamente, aparece el término «evasion», el cual plantea un problema
cultural que es la base espiritual de las espafiolas y los espafioles. Se trata
del problema de la muerte, que constituye un elemento central de la cultura
de este pais. Frente a esto, Lorca va exponiendo cdmo se ha infiltrado la
muerte en la cultura espafiola, pero en primer lugar cita unos viejos poemas
que muestran la manera de ser del alma del pueblo espafiol. La muerte,
infiltrada en la cultura espafiola, Gnicamente es tratada de manera directa y
justa por el duende. Asi mismo, se analiza la corrida de toro como lugar en
el que el duende despliega toda su actividad al mismo tiempo que se
enfrenta con la muerte. Es asi como se revela la imagen de lo que es el
duende, médula de la cultura espafiola y también del arte.

Como podemos observar en este resumen, las palabras clave de la
conferencia son «sonidos negros», «evasion» y «cultura de la muerte». Una
vez puesto en claro esto, antes de nada indagaremos en lo que es realmente

el duende.

(2)

Segln la interpretacion de Takebe Shiiko, antiguamente duende habria
hecho referencia al «duefio de la casa» (Takebe, 1999: 38). Posteriormente
se habria perdido la terminacion vocélica de «duefio», dando lugar a la

expresion «duen de la casa», de la cual habrian quedado las dos primeras

* La Nifia de los Peines (Sevilla, 10 de febrero de 1890 — Sevilla, 26 de noviembre de
1969) fue una cantaora flamenca considerada como una de las voces mas importantes
en la historia de este arte. Su auténtico nombre era Pastora Maria Pavon Cruz.
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palabras en la forma duende. En una época premoderna, este «duefio de la
casa» no seria el propietario material del inmueble entendido en un sentido
capitalista, sino que haria referencia a la supuesta existencia de un
verdadero duefio del hogar donde uno reside, en un mundo que estd mas
alla de esta realidad. En esta creencia existe la percepcion panteista de una
fuerza o poder trascendental que nos controla o nos protege desde el otro
lado de la realidad y que nosotros percibimos como algo cercano. También
en Jap6n existe el concepto del zashiki-warashi, > que habita en las casas
antiguas y hace travesuras, pero no posee tanto poder como para ser
considerado «duefio». Sin embargo, con el tiempo duende llega a significar
«espiritu que habita en una casa», y se convierte en algo parecido al
zashiki-warashi japonés. A mediados del siglo XV, duende empieza a ser
utilizado en ese sentido. Sin embargo, es en Andalucia donde el significado
que tiene en el resto de Espafia sufre una nueva transmutacion. Asi, el
vocablo duende comienza a utilizarse en relacidn al cante jondo, precursor
del flamenco, para referirse a un nuevo concepto: «el arte que no se puede
explicar». De esta manera, ahora el duende no es el «duefio de la casa» sino
el «duefio del arte».

Al comienzo de su conferencia, Lorca presenta ante el publico un
sentido de duende que éste ya conoce, y luego lo define. Es ahi donde el
duende obtiene una definicion completamente nueva, una definicién
Unicamente establecida por Lorca y muy propia de él. Expresado en pocas
palabras, el significado del duende se amplia a la vez que se profundiza.

Segin ha podido comprobar la autora de la presente tesis
preguntando a multiples personas de Andalucia, la palabra duende se
utiliza casi exclusivamente en el caso del flamenco; cuando un artista ha
realizado una interpretacion sublime, mostrando un arte de calidad
suprema como si estuviera poseido por un ente superior, se dice que el

artista o su actuacion tienen duende. Es la maxima expresion de alabanza

® El zashiki-warashi % # es un tipo de duende del hogar en la mitologia japonesa.
Protege las casas y a sus habitantes de cualquier peligro, proporcionando felicidad y
prosperidad.
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que puede utilizarse para evaluar una interpretacion. Sin embargo,
debemos prestar atencidn al siguiente hecho: esa interpretacion sublime no
pertenece al intérprete como tal, sino que se encuentra en un terreno ajeno
que trasciende nuestro mundo. La proeza del intérprete no consiste en
haber logrado el méximo nivel interpretativo como algo que esté en sus
propias manos, sino en haber llevado dicha interpretacion hasta un terreno
trascendentalmente superior que queda fuera del alcance de las personas
comunes y corrientes e incluso de si mismo. Es aqui donde radica la
diferencia entre las alabanzas que pueden dedicarse a los artistas en otros
paises y en Espafia. Este concepto del duende, que normalmente se aplica
solo al flamenco, en Lorca se ve ampliado al arte en todas sus vertientes:
por ello puede aplicarse a la musica clasica, a la filosofia, a la poesia y la
literatura o a los toros. Para el publico general andaluz el duende es un
término especializado cuyo uso queda limitado al flamenco porque en la
expresion «duefio del arte» la palabra «arte» se interpretd en referencia al
flamenco. Pero Lorca interpreta esta palabra, «arte», en referencia al arte
en su totalidad. Esta ampliacion del significado del duende debid de
enfrentarse a cierta resistencia por parte de los espafioles de entonces. Para
eliminar esa resistencia y permitir que la ampliacion de significado fuese
aceptada, era necesaria una profundizacion de ese significado. Aqui entran
en juego los «sonidos negros».

Lorca, tomando prestadas las palabras de Manuel Torres
(1878-1933), afirma lo siguiente: «Todo lo que tiene sonidos negros tiene
duende» (Garcia Lorca, 1997b: 150). Sin embargo, el sonido como tal en
principio no tiene color. Lorca, con pleno conocimiento de ello, asigna a
los sonidos un atributo que en teoria no puede existir. Esto es asi porque se
trata de un atributo descubierto a través de un nuevo punto de vista que
trasciende los atributos que normalmente poseen los sonidos. Es cierto que
cuando queremos describir una melodia podemos asignarle adjetivos como
«clara» u «oscura». Pero el término «negros» niega esa adjetivacion
ambigua y nos muestra claramente los sonidos como algo con color.

Cuando decimos «sonido» en este contexto no nos referimos al
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sonido como unidad constituyente de la mdasica, sino al sentido de
«sonoridad» que caracteriza la personalidad de la muasica en su totalidad.
En cuanto a la diferencia entre sonido y sonoridad, Imafuku Rytta 4 %% &
X expone lo siguiente en sus comentarios sobre el estudio de Lorca
realizado por Yamaguchi Masao (i A & % en el volumen Yamaguchi Masao
chosakushiu 2 /175 %% /F% 2 [Antologia de Masao Yamaguchi, tomo
2].

El tono, que se percibe en los sonidos musicales que han sido
segmentados segun su altura, conforma la estructura basica de la
musica con la que se crea una melodia a lo largo de un eje temporal,
por asi decirlo. Como resultado, la aprehension del sonido a través
del tono puede conducir accidentalmente a una estereotipacion
emocional de tipo psicoldgico o sentimental. Como cuando decimos:
una masica triste, una musica alegre, una musica siniestra... De esta
manera, la masica se degrada a un ente subordinado que tan sélo
confirma las emociones previamente formuladas y fijadas en el
mundo cotidiano y las traslada indebidamente a un modelo

metaforico.

Sin embargo, el mundo que puede escuchar un oido que domina bien
la capacidad de aprehender el sonido dentro de su sonoridad es un
mundo muy diferente. Para empezar, se encuentra en un ambito
ajeno a los elementos estructurales externos de la mdsica como son
la melodia y el ritmo. Estd en un horizonte no textual del sonido que
no puede ser representado de ninguna manera mediante el sistema
simbolico de notacion musical. Solamente un oido ldcido vy
auténomo, al que no se le escapen nunca las propiedades fisicas del
sonido como las interferencias, los armoénicos, las resonancias o las
vibraciones, serd capaz de apreciar la profundidad de un mundo que

se materializa a través de la sonoridad. (Imafuku, 2002: 397)
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Lorca, por su parte, afirma lo siguiente:

En toda Andalucia,...la gente habla constantemente del duende y lo
descubre en cuanto sale con instinto eficaz. (Garcia Lorca, 1997b:
150)

Esto quiere decir, en suma, que en Andalucia la gente posee ese «oido
lucido y autonomo» al que se refiere Imafuku. Un oido «lucido y
autonomo» es la capacidad de escuchar y entender claramente con los
propios oidos la musica, sin que ésta se convierta en algo que «confirma
las emociones previamente formuladas y fijadas en el mundo cotidiano y
las traslada indebidamente a un modelo metaférico». Solamente un oido asi
es capaz de percibir los sonidos negros. En todo lo que tiene duende hay
sonidos negros. Si le damos la vuelta a esta proposicién logica, resulta que
en todo lo que tiene sonidos negros hay duende. De esta manera, se amplia

el campo de actuacién del duende.

Cada arte tiene, como es natural, un duende de modo y forma distinta,
pero todos unen sus raices en un punto, de donde manan los sonidos
negros de Manuel Torres, materia ultima y fondo comdn
incontrolable y estremecido, de lefio, son, tela, y vocablo.

Sonidos negros detrds de los cuales estan ya en tierna intimidad los
volcanes, las hormigas, los céfiros, y la gran noche, apretandose la

cintura con la Via L&ctea. (Garcia Lorca, 1997b: 162)

El duende, esto es, el «duefio del arte», se encuentra en todas las artes.
Esto quiere decir que su existencia no es casual, que no es algo que puede
que esté pero también puede que no esté. Ademas, los sonidos negros
brotan en la parte fundamental de todas las artes. En el origen de estos
sonidos negros, las cosas que pueden convertirse en objeto de expresion
artistica devienen un caos nunca expresado antes que comienza a gestarse

de manera perceptible. Esta es la imagen bésica que tiene Lorca de la
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creacidn artistica, es decir, del proceso en el que se crea el arte desde lo

mas hondo del espiritu humano.

(3)

Es sobre la premisa de la ampliacién y profundizacién seméntica del

duende arriba sefialada que Lorca establece lo siguiente:

Asi pues, el duende es un poder y no un obrar, es un luchar y no un
pensar. Yo he oido decir a un viejo maestro guitarrista: «El duende
no esta en la garganta; el duende sube por dentro, desde las plantas
de los pies». Es decir, no es cuestién de facultad, sino de verdadero
estilo vivo; es decir, de sangre; de viejisima cultura, y, a la vez, de

creacion en acto. (Garcia Lorca, 1997b: 151)

Si Lorca se aventura a explicar aqui lo que no es el duende es porque asi es
como se lo considera. Es decir, se piensa que el duende es obra,
pensamiento, técnica vocal, facultad para crear arte; sin embargo, estas
cosas pertenecen a aquello que un artista puede dominar. En oposicion a
ellas, Lorca afirma que el duende no es algo tan simple que pueda estar en
nuestras manos. Para él, el duende, una fuerza irrefrenable que sube
trepando desde lo mas profundo, es en realidad una cuestién de cultura, de
toda la cultura espafiola. Asegura que el duende es una fuerza viva de
cultura que interviene en la creacion artistica y conduce a los artistas a la
auténtica creacion. Aqui debemos prestar atencion a la definicion del
duende como «un luchar». ElI duende no aparece desde el principio como

algo incorporado al propio artista.

Angel y musa vienen de fuera; el angel da luces y la musa formas.
(Hesiodo aprendi6 de ella.) Pan de oro o pliegue de tunica, el poeta

recibe normas en su bosquecillo de laureles. En cambio, al duende
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hay que despertarlo en las Gltimas habitaciones de la sangre. (Garcia
Lorca, 1997b: 152)

Aun con estas caracteristicas, el duende, cuando aparece, e€s un ente

separado del artista, esto es, algo ajeno a él mismo. Por eso el artista, para

Illevar a cabo la creacion artistica, debe luchar con su duende. En eso se

diferencia de una simple posesion de carécter divino.

Todo hombre, todo artista, [lamese Nietzsche o Cézanne, cada escala
que sube en la torre de su perfeccion es a costa de la lucha que
sostiene con su duende, no con un angel, como se ha dicho, ni con su
musa. Es preciso hacer esta distincién, fundamental para la raiz de la
obra. (Garcia Lorca, 1997b: 152)

Con idea, con sonido, o con gesto, el duende gusta de los bordes del
pozo en franca lucha con el creador. Angel y musa se escapan con
violin o compads, y el duende hiere, y en la curacion de esta herida
que no se cierra nunca esta lo insélito, lo inventado de la obra de un
hombre. (Garcia Lorca, 1997b: 159)

Asi explica Lorca qué es lo que el duende proporciona al artista y a la

gente como resultado de la lucha con él:

La llegada del duende presupone siempre un cambio radical en todas
las formas. Sobre planos viejos, da sensaciones de frescura
totalmente inéditas, con una calidad de cosa recién creada, de
milagro, que llega a producir un entusiasmo casi religioso. (Garcia
Lorca, 1997b: 155)

En otra ocasion °, Lorca asevera lo siguiente:

6

«La imagen poética de don Luis de Gongora», en: (Garcia Lorca, 1997b: 53-77)
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La inspiracion da la imagen pero no el vestido. Y para vestirla hay
que observar ecuanimemente y sin apasionamiento peligroso la
calidad y sonoridad de la palabra. (Garcia Lorca, 1997b: 67-67)

El duende trae consigo una inspiracién que conmociona y que obliga a
cambiar de raiz la manera en la que uno habia hecho las cosas hasta ahora.
Resistir a esa conmocion aduefidndose de su significado y enfrentarse a la
creacion artistica haciendo las cosas de una nueva manera conlleva un
conflicto en el que hay que luchar; ésa es la lucha a la que nos referimos.
Como ejemplos reales de esta lucha tenemos a Francisco de Goya, a Arthur
Rimbaud o al Conde de Lautréamont.

A continuacion se nos ofrece un punto de vista de extrema
importancia. Lorca proclama contundentemente que la auténtica creacidn
artistica no es algo que surja del esfuerzo individual del artista, ni de su
mentalidad orientada hacia la creacion, ni del crecimiento personal que se
deriva de ello. Tampoco es algo que surja gracias a los dones naturales del
artista, que superan los de una persona corriente. No, no es nada de todo
esto. Segun él, es una fuerza trascendental que surge de dentro del artista
la que hace acto de presencia para destrozar las formas de arte falsas o
aparentes y conducirlo a su despertar. La celebracion del drama de la
muerte y la resurreccion se incrusta aqui a modo de imagen original para el
nacimiento del auténtico arte. Es decir, el artista debe morir una vez
(despojarse de las antiguas formas) y luego volver a nacer. Esta idea hace
temblar los cimientos de la manera de entender el arte moderno. Como es
sabido, el arte premoderno estaba considerado una técnica al mismo nivel
que la tecnologia utilizada para construir mesas o sillas. A partir del
Renacimiento, al igual que ocurre con la formacion de la sociedad moderna,
el arte pasa a estar a cargo de artistas que son individuos poseedores de
una mentalidad moderna libre. La creacidn artistica consiste entonces en
una indagacion del artista en su fuero interno que le conduce a la
autoexpresion y resulta en la materializacion de la belleza de manera

universalmente comprensible para la mente humana. Lorca se opone
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frontalmente a este concepto del arte moderno. El no cree que la
autoexpresion del fuero interno del artista, esto es entendiéndolo como
individuo de la modernidad, sea por si sola suficiente para hacer realidad
un arte creativo de manera inmediata. No piensa que la originalidad y la
genialidad del artista sean condiciones indispensables para el arte en las
que valga la pena creer. Mas bien, sitda la creacién de las obras artisticas
en un contexto comunitario o social. La razon de ello la deja clara al
referirse a los conceptos angel, musa y duende.

Para comprobar lo dicho, en primer lugar veamos en qué momento
aparecen por primera vez en el texto de la conferencia el angel y la musa.

Se trata del siguiente fragmento, que ya hemos citado con anterioridad:

Todo hombre, todo artista, [lamese Nietzsche o Cézanne, cada escala
que sube en la torre de su perfeccion es a costa de la lucha que
sostiene con su duende, no con su angel, como se ha dicho, ni con su
musa. Es preciso hacer esta distincién, fundamental para la raiz de la
obra. (Garcia Lorca, 1997b: 152)

De buen principio afirma que, en comparacion con el duende, el angel y la
musa son asuntos marginales desde el punto de vista de la creacién de la
obra. Sin embargo, al respecto de la lucha en pos de la creacion artistica,
hasta ahora se ha venido hablando de la lucha con el angel y la musa. Por
el contrario, no se habia prestado la justa atencion a la lucha con el duende.
Para fundamentar su conclusion expresada al principio, explica lo que es el

angel:

El angel deslumbra, pero vuela sobre la cabeza del hombre, esta por
encima, derrama su gracia, y el hombre sin ninglan esfuerzo realiza
su obra, o su simpatia o su danza. EIl angel del camino de Damasco y
el que entra por la rendija del balconcillo de Asis, o el que sigue los
pasos de Enrique Suson, ordenan, y no hay modo de oponerse a sus

luces, porque agitan sus alas de acero en el ambiente del
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predestinado. (Garcia Lorca, 1997b: 152)

Si el angel concede el talento y gracias a él el artista puede completar su
obra sin ningun esfuerzo, si agita sus alas de acero en el ambiente del
predestinado, entonces el angel es claramente lo que otorga al hombre el

don de la creacion artistica. Veamos ahora qué es la musa:

La musa dicta y en algunas ocasiones sopla. Puede relativamente
poco, porque ya estd lejana y tan cansada (yo la he visto dos veces),
que tuvieron que ponerle medio corazén de marmol. Los poetas de
musa oyen voces y no saben donde, pero son de la musa que los
alienta y a veces se los merienda, como en el caso de Apollinaire,
gran poeta destruido por la horrible musa con que lo pinté el divino
angélico Rousseau. La musa despierta la inteligencia, trae paisajes
de columnas y falso sabor de laureles, y la inteligencia es muchas
veces la enemiga de la poesia, porque limita demasiado, porque
eleva al poeta en un trono de agudas aristas, y le hace olvidar que de
pronto se lo pueden comer las hormigas, o le puede caer en la cabeza
una gran langosta de arsénico, contra la cual no pueden las musas
que viven en los mondculos o en la rosa de tibia laca del pequefio
saldn. (Garcia Lorca, 1997b: 152)

De esta forma, las musas se refieren aqui al método de la poesia, el método
de la retérica y la teoria del arte que existen desde la Antiguedad. A partir
del Renacimiento dejan de ser modelos absolutos provistos de autoridad y
con el desarrollo de diferentes teorias artisticas ya estan lejanas y tan
cansadas. Esto hace referencia al desconcierto en el que se vieron sumidos
los movimientos artisticos de vanguardia desarrollados entre finales del
siglo XI1X y la decada de 1930 al perderse en un laberinto metodolégico.
Como ejemplo arquetipico se cita el caso de la confusion en que cayo
Guillaume Apollinaire (1880-1918), difusor del cubismo y creador del

término «surrealismo». En este fragmento podemos apreciar, pues, la
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distancia existente entre Lorca y los vanguardismos.

(4)

El desafio ideoldgico que tenian en comun los intelectuales que vivieron
en la época de Lorca habia sido planteado en primer lugar por la
Generacion del 98. En 1898 (afio de nacimiento de Lorca), tras la derrota
en la Guerra Hispano-estadounidense o Guerra de Cuba, se perdieron las
Gltimas colonias de las que el Imperio espafiol habia estado en posesion en
América y el Pacifico desde tiempos de Cristobal Coldn. Esta derrota
contra Estados Unidos, conocida como desastre del 98, caus6 un profundo
impacto politico e ideol6gico en los espafioles. Cabe decir que en aquel
entonces el mundo estaba dominado por Europa, con Inglaterra y Francia al
frente, y corria una época en la que los paises europeos estaban cerca de
completar su reparticion del mundo. En comparacion, Estados Unidos no
era mas que un advenedizo recién llegado sin apenas historia. Era contra
este pais que Espafia habia perdido la guerra. Se plantearon cuestiones muy
profundas: ¢por qué Espafia sufridé la derrota?, ;existe una identidad que
pueda englobar toda Espafia como pueblo y como nacion?, ;cémo se
recuperara el pais? Por supuesto, Lorca también tratd de responder, de
manera propia y singular, a estos desafios ideoldgicos. Fueron temas que
estuvieron presentes en el trasfondo de su busqueda por la raiz del alma
espafiola y su viaje hacia el desentierro del cante jondo.

La primera reaccion de los politicos e intelectuales de la época fue
promover la modernizacion y europeizacion de Espafia para recobrar su
potencial nacional. Pero esto, al mismo tiempo, fue algo que hirid el
orgullo de los espafioles. EI motivo es que debian arrodillarse ante sus
antiguos rivales, que estaban muy por encima, e implorar que les
transmitieran sus ensefianzas. En Japdn, el proceso de modernizacion
emprendido desde finales del siglo XIX también habia requerido de una

subita asimilacidn de la cultura europea basada en los esloganes de Datsua
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Nyiio W #ABY Fukoku Kyohei & /@ # 4%, ' pero en el caso de este pais no
hubo ningln sentimiento de doblegarse ante nadie. Japon fue un pupilo
obediente que veneraba a sus maestros, los paises europeos. A pesar de ello,
nunca dejo de existir un fuerte rechazo por la presion ejercida sobre los
sentimientos de la nacién japonesa a causa de una occidentalizacion
repentina 'y violenta. Este conflicto entre la modernizacién
(occidentalizacidon) y los sentimientos nacionales (predileccion por la
cultura autoctona) fue el problema ideoldgico pendiente de resolver mas
importante en el Japon de entonces. Tal conflicto existié también en
Espafia, donde las obras de Miguel de Unamuno o José Ortega y Gasset no
pueden ser entendidas sin tenerlo en cuenta. El trabajo de Lorca consistio
en presentar un nuevo camino desde un acercamiento exhaustivo a la raiz
de la cultura autéctona espafiola que a pesar de ello no cayese en el
nacionalismo estrecho de miras y estuviese abierto al mundo. Esto se debia
también a que su basqueda de la raiz del alma espafiola en el cante jondo y
el flamenco tenia una esencia que se expandia, como la de un tonel
desfondado, a los gitanos, a los arabes y, geograficamente, a toda la
peninsula ibérica, a Africa y a Oriente Medio y Proximo. En este punto se
diferencia del caso japonés, en el que es frecuente limitarse a un solo
espacio cultural cerrado. La universalidad de Lorca es probablemente el
motivo por el que seguiria siendo querido en todo el mundo,
principalmente en lugares como Europa o América Central y del Sur, aun
después de la derrota sufrida en la Guerra Civil. En Japdn, por desgracia,
la contradiccion surgida de la dicotomia entre la modernizacién
(occidentalizacion) y los sentimientos nacionales (predileccion por la
cultura autéctona) no fue entendida mas que como una eleccién obligatoria
entre dos. Como resultado, el nacionalismo que yacia en el subconsciente

colectivo se vio subsumido en un fascismo monarquico que lanzo al pais a

" Datsua Nyio # #6 A K% [Salir de Asia, entrar en Europa] es el principio segin el cual
Japon debia deshacerse de su estatus de pais asiatico y subdesarrollado para ser un
miembro mas de las potencias avanzadas de origen europeo. Fukoku Kyohei
& [# 7% 4£ [Pais rico, ejército fuerte] fue una politica que pretendia impulsar
el desarrollo de la economia nacional y el refuerzo de la capacidad bélica para
igualarse a las potencias mundiales.
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embarcarse en guerras temerarias.

En la escena cultural espafiola apareci6 la Generacion de 1927 y se
introdujeron y practicaron los movimientos artisticos radicalistas y de
vanguardia que estaban expandiéndose por Europa. En la base del
vanguardismo (Avant-garde) se sitla la critica moderna que habia ido
apareciendo desde la segunda mitad del siglo XIX. El alegato de los
vanguardistas modernos también se entiende si tenemos en cuenta que se
fundamentaban en Sigmund Freud, Friedrich Nietzsche y James George
Frazer, el autor de La rama dorada. ® Freud sefialé que en lo mas profundo
de la consciencia humana existe un espacio amplio y profundo del que uno
no es consciente: el inconsciente. Esto quiere decir que el yo moderno,
concepto racional del que se habia hablado hasta entonces, no era mas que
una pequefia parte del hombre en comparacion con la totalidad de su ser.
Nietzsche expuso que la visidn cristiana del mundo, que hasta entonces
habia sido considerada como una verdad absoluta, en realidad no era mas
que un sistema particular de valores limitado a un espacio historico y
geografico. Por su parte, Frazer demostro con ejemplos reales que la
cultura europea, que se habia venido considerando una cultura superior, era
algo comun a otras partes del mundo y que la distincién entre culturas
avanzadas y culturas atrasadas no tenia ningun sentido. El trabajo de
todos ellos oblig6 a reconsiderar de raiz lo que debia ser la Modernizacion,
que se habia venido llevando a cabo tomado Europa como modelo. Estos
cimientos ideoldgicos son sin duda compartidos por Lorca. Sin embargo,
existia el siguiente elemento distintivo: mientras que el radicalismo
artistico europeo habia aparecido con la intencién de dar fin a una cultura
moderna que habia crecido y madurado hasta el punto de marchitarse, en
Espafia la modernidad todavia no habia empezado en un sentido auténtico.

Los espafioles, que se hallaban inmersos en la demanda de promover la

8 La rama dorada: un estudio sobre magia y religién (The Golden Bough: A Study in
Magic and Religion) es una obra de estudio comparativo de mitologia y religion de
gran envergadura, escrita por el antrop6logo escocés James George Frazer (1854-
1941). Publicada por primera vez en 1890 en dos volimenes, cuya segunda versién
(1907-1915) aumento a doce volimenes, y posteriormente resumida por el autor en un
volumen en 1922, que corresponde a la versién usualmente publicada y leida.
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modernizacion, eran testigos al mismo tiempo de las contradicciones de la
Modernidad. Podriamos decir que los intelectuales espafioles se dieron de
bruces con una dificilisima cuestion: como entrar a formar parte da la
modernizacion superandola al mismo tiempo. Precisamente el mismo
problema al que se enfrentaban los japoneses en la misma época.

Lorca y toda la Generacidn del 27 se vieron obligados a tratar con

ese problema de dificil solucién. Segiin Arturo M. Ramoneda, °

los poetas
de la Generacidn del 27 no eran tan opuestos a la tradicion como el resto de
autores que estaban muy adheridos al vanguardismo. Tal y como se ha
venido indicando en ocasiones, es un hecho que los poetas de esa
generacion bailaban entre dos aguas totalmente opuestas como eran la
tradicion y el vanguardismo. Casi todos ellos absorbieron y asimilaron
aquello que tenia valor y permanencia en la poesia tradicional y en
diversos vanguardismos poéticos para producir un excelente equilibrio
entre lo nuevo y lo antiguo.

Cuando hablamos aqui de vanguardismo, desde el punto de vista de
la historia del arte, nos referimos al conjunto de diversas actividades
experimentales que entraron en escena durante el periodo de transicion en
que el arte moderno iba a convertirse en arte contemporaneo. Se trata por
tanto de un intento de destruir de un solo golpe los paradigmas del arte
moderno. Por ejemplo, la obra que Marcel Duchamp dio a conocer en
Nueva York en 1917, «La Fuente», no era mas que la exposicion de un
urinario masculino de los que se pueden encontrar en cualquier parte. Con
esto se trataba de desmantelar las premisas del arte moderno, es decir, la
originalidad de la obra, su autoria, su unicidad y su eterna y universal
belleza. Entonces, ¢cudl es el motivo por el que la exhibicion de un
urinario pasa a ser considerada una obra de arte? El reconocimiento del
urinario como obra por parte del artista, el intento de exhibirla y la
existencia de un publico que trata de considerar ese objeto como una obra

son las razones que convierten un urinario en una obra de arte. También

® Arturo M. Ramoneda. Antologia poética de la generacién del 27. Madrid:
Castalia, 1990.
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debemos tomar en consideracion que la exposicién donde fue presentada
para exhibicién «La Fuente» fue el Salon des indépendants. Esta
exposicion, que tenia como norma la exhibicion de todas las obras
presentadas de manera incondicional, era también un intento de rechazar la
esencia de las exposiciones ya existentes, concebidas con la premisa tacita
de establecer el valor de las obras en el mercado artistico al estar provistas
de estrictos sistemas de seleccion.

Lo cierto es que los artistas de vanguardia tenian una limitacion. El
arte moderno observaba como premisa la creacién de obras excelentes de
artistas excelentes. Los vanguardistas trataron de destruir la quimera que
suponian las obras excelentes, pero seguian creyendo en artistas
excelentes. Es decir, el rango de élite de los artistas no fue puesto en duda
lo mas minimo. Al contrario, se vanagloriaban de estar a la ultima en lo
que al arte respecta y estar posicionados como los mejores. Lorca aprendio
mucho de los numerosos experimentos realizados por los vanguardismos,
pero tal y como podemos comprender gracias a sus criticas a Guillaume
Apollinaire, traté de emprender un camino diferente al del elitismo. El
tenia una confianza y un sentido de la responsabilidad muy fuertes
respecto a su talento superior, pero no pensé en utilizarlo para imperar
entre las masas ignorantes. Mas bien al contrario, su objetivo era
aproximarse a la forma original del alma de esas masas. Un ejemplo es el
hecho de que recuperase la forma poética del romance escribiendo su
Romancero gitano. !° De esta manera, Lorca y los poetas de la Generacién
del 27, al toparse con la raiz mas profunda de las tradiciones culturales y el
alma popular, pasaron a prestar atencidn al contexto social y comunitario
que el vanguardismo trataba de eliminar. Es en este sentido que Lorca trato
de rechazar los conceptos del angel y la musa.

Sobre el intento lorquiano de rechazar el angel y la musa debemos

prestar atencidn al siguiente punto:

10 En Japén esta obra se conoce como «Cancionero gitano», Jipushii Kashii, cuando
deberia ser Jipushii no Romanse shii. Lorca diferencia entre cancién y romance; la
primera es lirica mientras que la segunda es narrativa. (Kokai Eiji. Jipushii Kashi
Chishaku [Cancionero gitano comentado]. Yaseido, 1996, p. 276)
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Y rechazar al &ngel, y dar un puntapié a la musa, y perder el miedo a
la sonrisa de violetas que exhala la poesia del XVIII, y al gran
telescopio en cuyos cristales se duerme la musa, enferma de limites.

La verdadera lucha es con el duende. (Garcia Lorca, 1997b: 152)

Tras afirmar lo anterior de manera tan clara, expone lo siguiente:

Todas las artes, y aun los paises, tienen capacidad de duende, de
angel, y de musa, y asi como Alemania tiene, con excepciones, musa,
y la Italia tiene permanentemente &ngel, Espafia esta en todos los
tiempos movida por el duende. Como pais de musica y danzas
milenarias donde el duende exprime limones de madrugada, y como
pais de muerte. Como pais abierto a la muerte. (Garcia Lorca, 1997b:
155)

En otras palabras, Lorca rehisa de plano los paises que estan considerados
naciones avanzadas artisticamente a 0jos de la gente. Si establecemos una
analogia en el ambito de la musica, Alemania era la tierra de la sinfonia e
Italia lo era de la 6pera. Ahora bien, ambas artes eran para las clases altas
y la nobleza, no podian interpretarse sin una formacién o un talento
especificos, y solo podian ser disfrutadas por un nimero muy pequefio de
gente. Sin embargo, Espafia era la tierra del cante jondo y del flamenco,
que habian nacido en el seno de la vida cotidiana del pueblo y tenian su
sustento en multitud de cantaores andnimos. En definitiva, Lorca afirma
que las formas artisticas populares que habian desaparecido en otros paises
arrolladas por la ola de la modernizacién se habian conservado en Espaifia,
bien vivas y enérgicas. Desde pequeiio, Lorca se habia criado escuchando
desde su cama las historias pertenecientes a la tradicién oral que le
relataba su nodriza. Luego, a través de los movimientos artisticos de
vanguardia criticos con la modernidad, se volveria a encontrar con la

literatura de tradicion oral y el arte popular transmitido sin necesidad de
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teorias ni explicaciones que se habian convertido en su carne y sangre. El
creia que eran el ambito en el que Espafia mas destacaba. Es ahi donde
tiene lugar su reivindicacién para la recuperacion de un alma espafiola que
habia sido denostada; una reivindicacion que, si bien en grado moderado,
era nacionalista y emocional. Esta reivindicaciéon fue recibida con

encendidos aplausos por parte del publico que la presencid.

(5)

Tomando como premisa lo anterior, veamos de manera mas concreta cOmo
hace su aparicion el duende.

En la conferencia de Lorca se describe una escena, a modo de
ejemplo simbdlico del duende, en la que la genial cantaora de flamenco
Pastora Maria Pavon Cruz, alias La Nifia de los Peines, actla en una
tabernilla de Cadiz. Al principio no logra cantar bien, pero tras la
aparicion del duende y su muerte y resurreccion como cantaora consigue
Illevar a cabo una actuacion sobresaliente. Debemos plantearnos aqui
cuales fueron las condiciones necesarias para que se despertase el duende
en su interior.

En primer lugar fue necesario un lugar particular y anico en el que
se despertara el duende, es decir, una escena o situacién, un conjunto de
circunstancias que influyera en el entorno. Esto es asi porque el duende no
habria aparecido en cualquier lugar en el que ella hubiera cantado, sino que
hacia falta una escena o situacién, constituida en primera instancia por un
publico. Lorca pone como ejemplo de ese publico a cuatro personalidades
presentes en el acto que tienen como caracteristica comin una
personalidad premoderna y medieval. La primera de ellas es el imponente
Ignacio Espeleta, que fortalece su cuerpo y su alma pero no trabaja para
ganarse el pan de cada dia porque desprecia el trabajo. Niega que sea un
hombre moderno. Si se trata de trabajar vertiendo el sudor de su frente para

subsistir lo minimo, prefiere dedicarse al contrabando como sucede en el
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«Romance sondmbulo» del Romancero gitano. Ademas esta Elvira la
Caliente, aristocrata y ramera de lujo. La modernidad lo ha mercantilizado
todo y cuando incluso el sexo es una mercancia mas, la prostitucion se
convierte en un oficio de mujeres de clase baja y pasa a ser objeto de
desprecio. Pero las prostitutas de lujo eran en la época premoderna mujeres
libres dotadas de cultura, una cultura en la que se incluia también el sexo.
Precisamente por eso, aunque les propusiera matrimonio un hombre
adinerado podian rechazarlo alegando diferencias de linaje y alcurnia. De
la misma manera, la familia de los Floridas no se dedica al oficio de
carnicero como negocio para ganar dinero, sino que trabajan la carne con
orgullo y autoridad para llevar a cabo sus sacrificios como sacerdotes que
son. También esta presente en el acto el ganadero taurino Don Pablo
Murube, en cuyas venas parece correr sangre de la antigua civilizacidn
cretense.

El hombre moderno tiene como rasgo distintivo su existencia como
individuo libre e independiente apartado de la historia o la tradicion. El
hombre premoderno, por el contrario, existe en el seno de unas
convenciones culturales marcadas por la familia o los vinculos de sangre a
la par que carga con el grueso peso de la historia. En este sentido, la
escena o situacion ante la que se encuentra La Nifia de los Peines existe en
forma de ente colectivo formado por personajes de caracteristicas
medievales. Ellos no han asistido al acto para oirla cantar ni como
diversién o pasatiempo de una noche, sino porque albergan el deseo y la
esperanza de que algo ocurrird. Esto genera una atmdésfera Gnica en la
taberna, una tensién y una presién que repercute en La Nifia de los Peines.
Desde antes de que empiece a cantar, ya se ha prefijado un nivel basico y
minimo al que debe llegar con su cancidn. Esta relacion de tension que se
establece entre el intérprete y el puablico presente en el lugar da lugar a la
escena o situacion.

Dicha escena o situacidn se crea siempre de alguna forma cuando el
artista se encuentra cara a cara con aquellos que van a disfrutar

directamente de su arte. Esto ocurre no s6lo con las diferentes formas de
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concierto (de orquestas, de cantantes en directo, etc.), sino también, y de
forma arquetipica, con los toros. En todos estos casos se refleja de forma
viva una esencia cultural, una esencia de lo colectivo como presente
histérico. En el caso de La Nifia de los Peines, se refleja en la escena la
personalidad de la sociedad espafiola de entonces, es decir, una mentalidad
premoderna y medieval. La relacién acompafiada de tension que hay entre
el intérprete y esa escena o situacion creada por el publico forma también
una comunidad construida por ambos. En este sentido, la interpretacién
realizada es una obra colectiva del publico y el intérprete, que ademas
siempre se transforma como si estuviera viva. Nadie sabe addnde llegara
esa obra colectiva acompafiada de tension. Este tipo de experiencia no sélo
suele producirse en el caso de la cancion, sino también en el de la
interpretacion instrumental, la recitacion de poesia, el teatro o el baile.
Sobre todo en el caso del jazz, dada su libertad interpretativa, podriamos
decir que precisamente la escena o situacidon se convierten en el tema
mismo de la musica.

Al principio, la interpretacion de La Nifia de los Peines comienza y
se va desarrollando como de costumbre. Al tratarse de una célebre cantaora,
suponemos que su objetivo es una interpretacion sublime mediante su
dominio de la técnica y las experiencias que ha venido acumulando. Si
hacemos una valoracion moderna, diremos que no hay motivo para exigir
nada mas y que un publico normal y corriente se iria a su casa habiendo
quedado satisfecho. Sin embargo, el publico que no se conforma y quiere
algo méas expresa a través del silencio y la impasibilidad un rechazo que
Ilega a embestir a La Nifia de los Peines. Entonces ella, que es un genio de
la cancidn, se ve obligada a reaccionar a ese mensaje silencioso. Hay un
intento de volver a hacer suya la escena respondiendo a ella y avivandola
gracias a su propia interpretacion, un esfuerzo por dotar de forma a las
pasiones y emociones del publico y recuperar asi el liderazgo de la
situacion, derrumbandola y superandola. A la eclosion de este empefio
intencionado del intérprete me gustaria llamarlo aqui presencia. Si la

escena son las circunstancias de una situacion, la presencia es la figura del
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artista que se hace presente en esa situacion. ElI cometido del artista
consiste precisamente en hacer real esa presencia. Esa es otra de las
condiciones para despertar el duende.

Para que la presencia entrara en escena, fue necesaria la
intervencién de un bailarin que se encontraba entre el publico. Su
exclamacion fue: «jViva Paris!». Probablemente, al perder la paciencia por
culpa de una interpretacion incapaz de emocionar, se le escaparia por la
boca esa frase para expresar el siguiente pensamiento: «Si esto es lo que
hay, seria mucho més interesante que lo bailaran en Paris». Las palabas que
vienen después, «Aqui no nos importan las facultades, ni la técnica, ni la
maestria.... », sirven para apuntar la brecha existente entre la ejecucion de

La Nifia de los Peines y lo que era demandado por el publico.

Alli estaba Elvira la Caliente, aristocrata ramera de Sevilla,
descendiente directa de Soledad Vargas, que en el treinta no se quiso
casar con un Rothschild, porque no la igualaba en sangre. Alli
estaban los Floridas, que la gente cree carniceros, pero que en
realidad son sacerdotes milenarios que siguen sacrificando toros a
Gerion, y en un angulo el imponente ganadero don Pablo Murube,
con un aire de méscara cretense. Pastora Pavon terminé de cantar en
medio del silencio. Solo, y con sarcasmo, un hombre pequefiito, de
esos hombrines bailarines que salen de pronto de las botellas de
aguardiente, dijo en voz muy baja: «jViva Paris!», como diciendo:
«Aqui no nos importan las facultades, ni la técnica, ni la maestria.

Nos importa otra cosa». (Garcia Lorca, 1997b: 154)

La exclamacion fue proferida en un momento en que se ha construido una
escena de lo mas espafiola y ademas la intérprete no estd siendo capaz de
responder a esa presion. Como ya se ha mencionado antes, muchas
personas albergaban un gran sentimiento de rabia porque el paradero y
destino del alma espafiola estaba siendo descuidado. Por supuesto, este

sentimiento era compartido por el publico y por La Nifia de los Peines. Al
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ser proferida tal exclamacion, La Nifia de los Peines asume por completo
ese sentimiento del publico y al mismo tiempo, desde el orgullo y la
responsabilidad de ser la reina del flamenco, el arte mas espafiol, trata de
alzarse con dicho sentimiento. En otras palabras, trata de hacerse presente.
Ese acto es un intento de desaparecer por si misma, porque ya ha ofrecido
toda su técnica sin escatimar nada. Todo lo que le han otorgado el dngel y
la musa ha sido utilizado y agotado. Por eso ella debe mostrar lo que hasta
entonces no tenia. Y para ello no basta una fuerza ordinaria, sino que es
necesaria una fuerza superior y extraordinaria. De esta manera, se produce

la [lamada o requerimiento del duende.

Entonces la Nifia de los Peines se levanté como una loca, tronchada
igual que una llorona medieval, y se bebi6 de un trago un gran vaso
de cazalla como fuego, y se sentd a cantar, sin voz, sin aliento, sin
matices, con la garganta abrasada, pero... con duende. Habia logrado
matar todo el andamiaje de la cancion, para dejar paso a un duende
furioso y avasallador, amigo de los vientos cargados de arena, que
hacia que los oyentes se rasgaran los trajes, casi con el mismo ritmo
con que se los rompen los negros antillanos del rito lucumi
apelotonados ante la imagen de santa Barbara. (Garcia Lorca, 1997b:
154)

Es ahi donde aparece el duende. Este es, tal y como Lorca habia indicado al
principio, una fuerza de cultura, una fuerza viva. ;Qué ocurre cuando
aparece el duende? La voz deja de ser una simple voz. Pasa a ser un
torrente de sangre lleno de dolor y sinceridad. En la escena no aparece la
forma de una cancion, sino el nucleo de esa forma. Es decir, apare una
«musica pura con el cuerpo sucinto para poderse mantener en el aire»

Cuando la escena pide elevacion y el intérprete responde tratando de
hacerse presente, cuando el deseo por ese salto se torna un vehemente
anhelo, el duende se presenta como la fuerza que hace realidad esa

elevacion. Esto ha quedado claro en lo que llevamos analizado hasta ahora.
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Cuando las fuerzas reales y externas que son el angel y la musa ya no
pueden hacer nada es que el duende aparece y manifiesta su poder. La
forma arquetipica de esta aparicion la muestra Lorca una vez mas en la
segunda mitad de su conferencia, en la fase en la que uno se enfrenta con la
muerte. Al encontrarse con la muerte, la musa desempefia sin accidente las
funciones externas que corresponden a las exequias, y cuando éstas

finalizan trata de volver a la normalidad como si nada hubiera ocurrido.

Cuando la musa ve llegar a la muerte, cierra la puerta, o levanta un
plinto, o pasea una urna, y escribe un epitafio con mano de cera,
pero en seguida vuelve a regar su laurel, con un silencio que vacila
entre dos brisas. Bajo el arco truncado de la Oda, ella junta con
sentido funebre las flores exactas que pintaron los italianos del XV'y
Illama al seguro gallo de Lucrecio para que espante sombras
imprevistas. (Garcia Lorca, 1997b: 158)

El angel crea hermosas elegias, pero evita encontrarse cara a cara y de

manera directa con la muerte real.

Cuando ve llegar a la muerte el 4ngel, vuela en circulos lentos y teje
con lagrimas de hielo y narcisos la elegia que hemos visto temblar
en las manos de Keats, y en las de Villasandino, y en las de Herrera,
en las de Bécquer, y en las de Juan Ramdn Jiménez. Pero jqué terror
el del angel si siente una arafia, por diminuta que sea, sobre su tierno
pie rosado! (Garcia Lorca, 1997b: 159)

El duende es distinto. EI duende es testigo de la escena de la muerte, se

enfrenta con ella, y trae consigo un alivio real.

En cambio, el duende no llega si no ve posibilidad de muerte, si no
sabe que ha de rondar su casa, si no tiene seguridad que ha de mecer

esas ramas que todos llevamos, que no tienen, que no tendran
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consuelo. (Garcia Lorca, 1997b: 159)

(6)

Para expresar un papel igual o superior al desempefiado por La Nifia de los
Peines tenemos una palabra especifica: chaméan. Los chamanes son las
personas que se han venido encargando desde tiempos antiguos de hacer
algo como lo que hizo la célebre cantaora. Si lo entendemos asi, podemos
asumir tal cual y sin ningln tipo de duda las siguientes palabras que vienen

tras la descripcion de La Nifia de los Peines:

En toda la mdasica arabe, danza, cancién o elegia, la llegada del
duende es saludada con enérgicos «jAla, Ala!», «jDios, Dios!», tan
cerca del «jOlé!» de los toros que quién sabe si serd lo mismo, y en
todos los cantos del sur de Espafia la aparicion del duende es seguida
por sinceros gritos de «jViva Dios!», profundo, humano, tierno grito,
de una comunicacién con Dios por medio de los cinco sentidos,
gracias al duende que agita la voz y el cuerpo de la bailarina;
evasion real y poética de este mundo, tan pura como la conseguida
por el rarisimo poeta del XVII, Pedro Soto de Rojas, a través de siete
jardines, o la de Juan Calimaco por una temblorosa escala de llanto.
(Garcia Lorca, 1997b: 155)

El intérprete y el publico se sitian en un nuevo horizonte gracias a la
aparicion del duende. Esto es la evasion. Gracias a ella se producen gritos
de jubilo y celebracion que enardecen el ambiente y que representan la
liberacion de todo tipo de ataduras que hasta entonces limitaban la vida
cotidiana. Muestran cdmo el corazon rebosa de vida tras haberse despojado

de sus ataduras mentales. Se ha hecho realidad la festividad. ! Si

1 Kan Takayuki aclara el sentido en que la festividad o celebracién surge del arte
cifiéndose al caso del teatro: «Originalmente, el teatro era una ceremonia que servia
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exploramos el origen de la formacion del espectaculo y del arte, nos
encontramos con una festividad «en la que se comunican dios y los
hombres». A ello se refiere Lorca cuando alude a «una comunicacion con
Dios por medio de los cinco sentidos». Si el arte es capaz de desmontar los
modelos y restricciones forzados por la vida cotidiana y de abrir un camino
para la consciencia, la sensibilidad y las emociones normalmente
reprimidos, entonces no es mas que la realizacién de una festividad. Esa
realizacion es posible gracias a una fuerza erdtica —entendiendo el Eros
como germen del ansia de vida— que no es otra que el duende. Y aquello
que convierte el arte en festividad y se comunica con Dios tomando
prestada la fuerza del duende es el artista que llega a desempefiar su papel
de chaman.

Por esta razon, una vieja que acude a un concurso de flamenco es
capaz de derrotar a todos sus jovenes y hermosos rivales, resultando

ganadora tan s6lo por dar un golpe con el pie sobre el tablado.

Naturalmente, cuando esta evasion esta lograda, todos sienten sus
efectos; el iniciado, viendo como el estilo vence a una materia pobre,
y el ignorante, en el no sé qué de una auténtica emocion. Hace afos,
en un concurso de baile de Jerez de la Frontera, se llevo el premio
una vieja de ochenta afios contra hermosas mujeres y muchachos con
la cintura de agua, por el solo hecho de levantar los brazos, erguir la
cabeza, y dar un golpe con el pie sobre el tabladillo; pero en la
reunion de musas y de angeles que habia alli, belleza de forma y
belleza de sonrisa, tenia que ganar y gand aquel duende moribundo,

que arrastraba sus alas de cuchillos oxidados por el suelo. (Garcia

como medio de comunicacion entre Dios y el ser humano en las festividades
comunitarias. Por supuesto, hace tiempo que el teatro moderno y contemporaneo dejé
de tener relacidn con la comunidad y la religion, pero a pesar de haberse constituido
como una forma independiente de expresidn, aln mantiene su naturaleza festiva en
tanto en cuanto nos separa y distancia de la realidad cotidiana. Podriamos decir que
esta naturaliza festiva y su capacidad de extrafiamiento son en realidad
manifestaciones de la fuerza de eros que se encuentra en la esencia del teatro.» (Kan,
2003: 32) Aqui podemos sustituir teatro por flamenco o, incluso, podemos sustituirlo
por arte.



Lorca, 1997b: 155)

En la escena de ese concurso, ella fue la Unica que pudo desempefiar el

papel de chaman. Este ejemplo responde también a la pregunta de por qué

Manuel Torres, tal como expone Lorca al principio de su conferencia, pudo

decirle con total seguridad a un joven las siguientes palabras: «Tu tienes

voz, tu sabes los estilos, pero no triunfards nunca porque tu no tienes

duende». Manuel Torres le estd diciendo que no tiene caracter festivo,

capacidad de diferenciacion. En otras palabras, ese joven no tiene fuerza

para hacerse presente. Alli donde hay escena o situacién y también

presencia, el duende aparece y produce una metamorfosis en la persona:

El duende opera sobre el cuerpo de la bailarina como el aire sobre la
arena. Convierte con magico poder una hermosa muchacha en
paralitica de la luna, o llena de rubores adolescentes a un viejo roto
que pide limosna por las tiendas de vino; da con una cabellera olor
de puerto nocturno y en todo momento opera sobre los brazos, en
expresiones que son madres de la danza de todos los tiempos.
(Garcia Lorca, 1997b: 160)

También produce un cambio en las circunstancias:

Naturalmente, cuando esta evasion esta lograda, todos sienten sus
efectos; el iniciado, viendo cdmo el estilo vence a una materia pobre,
y el ignorante, en el no sé qué de una auténtica emocion. (Garcia
Lorca, 1997b: 155)

La virtud magica del poema consiste en estar siempre enduendado
para bautizar con agua oscura a todos los que lo miran, porque con
duende es mas facil amar, comprender, y es seguro ser amado, ser
comprendido, y esta lucha por la expresion y por la comunicacion de

la expresion adquiere a veces en poesia caracteres mortales. (Garcia
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Lorca, 1997b: 159)

Como ejemplo excepcional de alguien que siendo persona cumplié con la
funcion de duende con respecto a otras personas, Lorca presenta el caso de

Santa Teresa.

Recordad el caso de la flamenquisima y enduendada santa Teresa,
flamenca no por atar un toro furioso y darle tres magnificos pases,
que lo hizo, ni por presumir de guapa delante de fray Juan de la
Miseria, ni por darle una bofetada al Nuncio de Su Santidad, sino
por ser una de las pocas criaturas cuyo duende (no cuyo angel,
porque el angel no ataca nunca) la traspasa con un dardo, queriendo
matarla por haberle quitado su ultimo secreto, el puente sutil que une
los cinco sentidos con ese centro en carne viva, en mar viva, del
Amor libertado del Tiempo. (Garcia Lorca, 1997b: 159)

Santa Teresa, sin tomar prestada la fuerza del duende, invade sus dominios
al ser capaz de producir la evasion de otras personas y también de si
misma.

La idea en la que queremos hacer énfasis con todo lo expuesto hasta
ahora es la siguiente: Lorca considera al artista como algo que esta siempre
relacionado con la colectividad o con otras personas. En ningin momento

se encuentra separado de la comunidad o del pueblo.

(7)

El espacio en el que esa comunidad o pueblo desarticula el orden de la
realidad que rige la vida cotidiana, libera los diversos sentimientos y
anhelos que estaban reprimidos y crea un caos repleto de Eros —germen
del ansia de vida— es un espacio de festividad. La festividad es un evento

universal que forma parte de los ritos en todo el mundo y que en una de sus
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formas europeas se manifiesta en el Carnaval. Si bien la mayoria de
festividades o celebraciones europeas tienen el cristianismo como razén de
ser, el Carnaval era una manifestacion efusiva de energia basada en una
cultura pagana y popular anterior al cristianismo.

Sin embargo, Julio Caro Baroja afirma al inicio de su obra EI
carnaval que «El Carnaval ha muerto». Hoy en dia el Carnaval ya no puede
ser nada mas que una forma de diversion banal y gastada, una juerga
afectada y presuntuosa. ¢Por qué motivo? Segun alegan los religiosos, los
altimos remanentes del paganismo han sido barridos con la difusién de un
cristianismo mas sofisticado. «Al Carnaval no le mato, sin embargo, ni el
auge del espiritu religioso ni la accidn de «las izquierdas». Ha dado cuenta
de €l una concepcién de la vida que no es ni pagana ni anti-cristiana, sino
simplemente secularizada, de un laicismo burocratico, concepcidén que
arranca de hace bastantes décadas.» (Caro Baroja, 1965: 25). En definitiva,
es la modernizacidn la que ha terminado por destruir la fuerza original y
fascinante propia de la festividad. En la época en la que vivié Lorca, la
fuerza de la festividad todavia persistia en el seno de una sociedad
medieval. Aunque los espacios de festividad que envuelven al pueblo en su
totalidad se hubieran ido perdiendo poco a poco a causa del avance de la
modernizacién, el anhelo humano por la festividad no se perderia y
seguiria brotando a borbotones en situaciones de todo tipo.

En Europa la festividad obtuvo su forma mas perfecta en la Edad
Media, con la instauracion de una sociedad colectiva estable. Durante el
largo tiempo en el que predominé una vision progresiva de la historia (con
el materialismo histdrico incluido en ella), la Edad Media no fue vista de
manera retrospectiva como una época oscura y atrasada. Mijail Bajtin, a
través de sus investigaciones sobre Francois Rabelais o Fiodor
Dostoyevski, revaloro la Edad Media sacando a la luz su rico abanico de
posibilidades y su fecundo significado. Al mismo tiempo puso en claro qué
es lo que habia desechado la Edad Moderna a lo largo de su proceso
histérico. Pero no solamente eso. En su obra subyace un leitmotiv

fundamental: la creencia de que la Edad Moderna no es mas que un proceso
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histérico casual, mientras que es la Edad Media la que ha sido esencial
para el ser humano. Esto se debe a que el individualismo, fundamental para
las ideas de la Edad Moderna, parte de una equivocacion: el identificar la
autoconsciencia humana con la existencia del individuo como si fueran lo
mismo. Esto es un error porque en el hombre hay una parte enorme que no
emerge a la consciencia y que se denomina inconsciente. Ademas, la
autoconsciencia no es soOlo consciencia del yo, sino también
autoconsciencia de la consciencia de los demas y autoconsciencia sobre la
consciencia de las relaciones entretejidas con los demas. Es decir, la
consciencia que Illamamos del yo no es mas que la condensacién del tejido
tramado por las relaciones sociales y personales que alberga el yo en su
interior. Mijail Bajtin piensa que las novelas de Dostoyevski proyectaron
esta pluralidad de la autoconsciencia a sus personajes, llegando a crear
unos espacios novelescos encajados en la ensambladura de didlogos
diversos. Por este motivo, las novelas de Dostoyevski son como una
festividad.

Las personas no pueden llevar adelante su vida social exponiendo
un yo tan plural y excesivo. Por eso lo reprimen para vivir en un sistema
social montado de manera logica en el que se insertan a si mismas como
una pieza mas. Esta es la sociedad real. La festividad, por su parte, es lo
que abre el precinto y libera las represiones. Por eso las personas, cuando
participan en una festividad, pueden convertirse libremente en alguien
distinto de si mismas o intentarlo. Ademas, tratan de extirpar de raiz el
sistema de valores preexistente, que no es mas que una falsa apariencia. La
festividad permite preservar y continuar el orden social cotidiano al ser un
respiro momentaneo, un alboroto del que obtener energia para luego poder
volver al dia a dia. Esta es una manera de verlo, pero también existe la
contraria.

Segun el punto de vista opuesto, el espacio de la festividad seria el
autentico espacio, mientras que el espacio cotidiano de todos los dias no
seria mas que una obligacion minima necesaria que hace posible el

nacimiento de la festividad. Esta manera de sentir existe de manera
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especial y universal en el pueblo espafiol. Por ejemplo, en la novela Fiesta
(The Sun Also Rises, 1926), de Ernest Hemingway, aparece una escena en
la que la multitud reza por el alma de un joven muerto en un encierro,
como si de un héroe se tratase; esta escena es imposible de entender sin
tener en cuenta esa manera de sentir que considera la festividad algo més
real que la realidad.

Mijail Bajtin nacié en Rusia en 1895, por lo que debemos tener en
cuenta que fue coetaneo de Lorca. Poco después de cumplir los veinte afios
vivid la Revolucidn rusa de 1917 y experimentd de cerca el caracter festivo
de la revolucion, asi como su degeneracion en un mecanismo de presion
burocratica. Despertd las sospechas del estalinismo hasta ser arrestado y
verse obligado a vivir detenido durante largo tiempo. No fue hasta la
década de 1960 que seria dado a conocer en Europa. Su obra, partiendo de
la base de que el socialismo no es mas que una prolongacion de las ideas
modernizadoras, trata de realizar wuna critica del mismo en la
profundizacién de su teoria de la Edad Media. Justo en esa época, a nivel
mundial hombres como Michel Foucault y Maurice Merleau-Ponty habian
abierto el camino para formular una critica integra de la existencia de las
ideologias. Esto sugiri6 otra critica fundamental: concebir una historia del
mundo en su conjunto puede que no fuera mas que una idea ilusoria
impulsada por las ideologias. La Edad Media y la mitologia aparecieron
como nuevos temas de estudio relacionados con el conocimiento del
mundo.

Lorca rechaza aquellos valores que se sustentan en el racionalismo
moderno y el secularismo burocratico, asi como el individualismo que
valora excesivamente la autoconsciencia, para proponer desde su prioridad
por la raiz més profunda del alma de la Espafia real su teoria del duende,
cuyo alcance llega hasta la era actual de la Posmodernidad. La mentalidad
espafiola no habia sido ni siquiera capaz de absorber los valores de la
modernidad. Esa Espafia medieval se materializaria en un suceso provisto
de un caracter festivo sumamente medieval: la revolucién espafiola de 1931.

Esto se entiende bien si establecemos una comparacion con la Revolucién
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rusa. EI éxito de ésta radica en el hecho de haber sido una revolucion de
los bolcheviques, una revolucion de partido. Por el contrario, la revolucién
espafiola de 1931 sufriéo la agrupacién y la separacion de diversas
formaciones como resultado de las elecciones y avanz0 pegando bandazos
vicisitud tras vicisitud. A pesar de ello, tuvo una transicion en la que pasoé
de la monarquia a la republica y de la republica al gobierno popular. En
dicho proceso progresaron las reformas sociales y el pueblo, que hasta
entonces no habia tenido mas remedio que ser ignorante y arrastarse por
los suelos, se hizo duefio de su propia voz y poco a poco fue participando
de la revolucion. Este aspecto se entiende muy bien, por ejemplo,
observando el proceso recorrido por el joven poeta Miguel Herndndez.
Otra caracteristica de la revolucidn espafiola consiste en que fue la Unica
en la historia en la que los anarquistas tomaron la iniciativa y formaron
parte del gobierno. Esto es porque los espafioles tenian la peculiaridad de
exigir necesidades espirituales en lugar de beneficios materiales directos.
En otras palabras, los espafioles no se movian por el tipo de cosas que
suelen prometer los partidos politicos que aspiran a la revolucion social,
como «si hacemos esto viviremos mejor» o «tendremos futuro», pero si
estaban dispuestos a arriesgar la vida por su orgullo y dignidad como
personas. Por eso, las asociaciones de tipo bolchevique, en las que todo el
mundo actuaba al unisono haciendo uso de tacticas y estrategias, y que en
ese sentido eran el tipo de organizaciéon mas moderna, quedaban muy lejos
de la mentalidad de los espafioles. Este aspecto queda vivamente retratado
en algunas obras como Homenaje a Catalufia (Homage to Catalonia), de
George Orwell. Sin embargo, el hecho de que en la lucha estuviese en
juego la dignidad humana se convirtié en el motivo por el que la Guerra
Civil Espafiola terminaria de forma trdgica, sin reconciliacion. Aun asi, es
por ello que la revolucion espafiola todavia nos ensefia hoy lo que significa
que el hombre se dote de voluntad y luche en pos de la dignidad humana.
Lo hace a través de voces como las de Miguel Herndndez, Rosario Sanchez
Mora o Antonio Machado. Lorca se dedicO con entusiasmo a la direccién

de la compafiia de teatro ambulante La Barraca bajo el gobierno
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republicano, respondiendo con profunda excitacion a aquella revolucién
espafiola que tenia caradcter festivo. En La Barraca, que tenia como
objetivo oficial «la iluminacion del pueblo», la mayoria de los programas
elegidos por Lorca contenian obras de teatro clasico espafiol. En ningun
momento tuvo como objetivo, al igual que el teatro de la Revolucion rusa,
servir de iluminacion y propaganda para la revolucion. Dar forma a los
suefios del pueblo, fundamentandose para ello en las tradiciones espafiolas,
permitiria a las gentes liberarse devolviéndoles su orgullo. Esto es algo
que Lorca entendia bien.

Si Lorca recoge en su conferencia diversos ejemplos de vestigios
relacionados con el duende, hasta el punto de hacerse prolijo, no es para
mero lucimiento de sus conocimientos, sino para seguir el camino de esos
vestigios junto con el pueblo y confirmar uno de los recorridos del alma

que atraviesa Espafia de punta a punta.

(8)

Cuando un artista se hace presente en la escena o situacion de un
espectdculo o arte en calidad de chaman, y trata de evadirse junto con los
receptores de su arte, entonces se despierta el duende. Hemos comprobado
que a través de la lucha con ese duende se abre un espacio de festividad. Y
el nacleo que da forma a ese espacio de festividad es el tema de la muerte.

Que la festividad surge en medio de la muerte es algo bien sabido y
conocido. Esto es porque muchas festividades estan consagradas a santos y
santas que padecieron tragicos martirios. A ello se refiere Lorca cuando
afirma: «Espafia es el Unico pais donde la muerte es el espectaculo
nacional, donde la muerte toca largos clarines a la llegada de las
primaveras...». (Garcia Lorca, 1997b: 161) Sin embargo, no se trata s6lo
de eso. Es muy importante el hecho de que la muerte exista en el centro del
espacio mitoldégico creado por la festividad.

Suele entenderse el mito como una ficcidon con historias sobre los
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dioses y la formacién del mundo que se ha transmitido desde la antigledad,
pero no es solamente eso. El ser humano, desde el momento en el que
obtuvo por primera vez entidades espirituales como el alma o el corazon,
aunque no dispusiera de amplios conocimientos o de pensamiento
cientifico, ha venido necesitando una visién del mundo y de la historia
para poder comprender su existencia y la del universo. Aquello que explica
estas cosas en forma de historias es lo que normalmente entendemos por
mito. Pues bien, bajo esta premisa, cualquier pensamiento prototipico del
ser humano para comprender el mundo y la historia puede ser considerado
mito. La Edad Moderna apartd estos mitos considerandolos simples
historias y se erigio sobre la premisa de que tanto el mundo como la
historia pueden ser completamente explicados a través de una vision del
mundo construida mediante la l6gica racional del lenguaje de la razon.
Yamaguchi Masao, en su libro Rekishi, shukusai, shinwa /& - # 25 - #4155

[Historia / Festividad / Mito], expone lo siguiente:

Sin embargo, el ser humano vive en ultima instancia en un mundo
interior, y es a través de él que comprende el mundo. Esa imagen del
mundo que ha sido erigida solamente con el lenguaje reconocido de
la razén no puede otorgar un sentimiento de unidad profundo al
universo interno del ser humano. Eso es porque dicha imagen
constituye una explicacion artificial que ha dejado dentro del mundo
interior solamente aquello que se ajusta a las leyes de causa y efecto,
abandonando todo aquello que no concuerda con ellas.

Conocemos numerosisimos casos en los que una teoria que a simple
vista parece minuciosamente construida ha surgido en realidad, en su
raiz, de un sentimiento agradable o desagradable. Ademas, esta ley
del agrado y el desagrado es indivisible del anhelo humano de echar
raices en lo mas profundo de la existencia, reducir la parte del
mundo que no se puede explicar y obtener un sentido de unidad con
la existencia. Si el modelo que forma la capa del conocimiento

fragmentario y aislado que ha sido desterrado de la consciencia
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superficial no puede ser hallado en el sistema explicativo de ésta, el
hombre, la cultura y las épocas construyen en secreto un modelo que
recurre a aquellas historias e imagenes que han sido desterradas del
mundo de la superficie. Ese modelo es el mito. (Yamaguchi, 1974:
174-175)

Es en este sentido que a Lorca se lo conoce como poeta mitico. No tiene
sentido discriminar entre el conocimiento racionalista moderno que es til
y realista y el conocimiento mitoldgico que por ser irracional seria una
inutilidad y una fantasia alejada de la realidad. Ambos no son mas que dos
métodos distintos para la comprensién del mundo. El lugar donde el mito
resurge todos los afios sin hartarse es la festividad. Y aquello que ocupa el
ndacleo de ese mito es una historia sobre la muerte.

Como ejemplo, Yamaguchi presenta en su libro las festividades de
Moros y Cristianos que se celebran en la Comunidad Valenciana. En esta
festividad teatral el pueblo entero se divide en moros por un lado y
cristianos por el otro para interpretar una historia de muerte y resurreccion
reproduciendo una serie de hechos histéricos: la ocupacion de los moros,
el contraataque de los cristianos y su victoria final. La gente que interpreta
la «ocupacion de los moros» sobrepasa los limites del lujo y el libertinaje;
mientras tanto, los que ejercen de cristianos derrotados «abandonados a la
desesperacion» hacen lo mismo perdiendo totalmente las formas. En poco
tiempo la obra da un giro al aparecer el héroe legendario San Jorge, con
cuyo liderazgo y actuacion los cristianos obtienen la victoria. En este
esquema los moros son simbolo de un mundo en el que se han invertido los
valores, simbolo del invierno y simbolo de la muerte. Ocurre pues que esa
muerte produce una energia carnavalesca. También San Jorge, que resucita
como héroe tras haber sido ajusticiado siete veces, representa la muerte.
Aqui la muerte es una fuerza erdtica —entendiendo el Eros como germen

del ansia de vida— muy poderosa que lo arrastra todo hacia el caos.

En el municipio de Alcoy los moros son vistos como una
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transfiguracion del caos, una concretizacion de la muerte, una fuente
a la que debemos regresar para alcanzar la plenitud de vida, a pesar
de haberla abandonado para convertirnos en seres humanos. Al
entrar en contacto con esta figuracion negativa, las personas
recuperan su integridad y experimentan el nuevo resurgir del tiempo
y el espacio que las envuelve. Asi, la festividad de los difuntos es un
acto que enfrenta a las personas con la energia del caos que los pone
cara a cara con la nada y, en el mundo histérico, la fuerza motriz que
empuja a los hombres a actuar siempre incorpora una voluntad que
conduce hacia esa destruccion o autodestruccion. Es en estas
circunstancias que el mundo historico queda recogido en el nucleo
del mundo festivo y, a la inversa, el pueblo incorpora la historia en
su propio microcosmos mediante ese modelo dialéctico de lo
positivo y lo negativo que tiene lugar en la festividad. Huelga decir
que la fuente de inspiracion poética que buscaba Lorca era
precisamente ese mundo. La Espafia del s. XX reune todos los
elementos que hacen pensar en un fendmeno mitico histérico. Dicho
fenomeno fue retratado a través de un lugar llamado Granada por
Federico Garcia Lorca. (Yamaguchi, 1974: 28-29)

Yamaguchi quiere decir mas o menos lo siguiente. Si asumimos que
la muerte es caos para las personas que estan vivas y el hecho de vivir es
algo transitorio, entonces el germen de la vida esta dentro de ese caos. Por
eso la muerte es «una fuente a la que debemos regresar» y el hombre,
entrando en contacto con ella, puede volver a revivir. Lo que aqui
denominamos caos tiene el cardcter que expone Mijail Bajtin como
caracteristica de la festividad, relativiza y anula todos los seres y los
valores, y se envuelve dentro del desorden. En cuanto a la muerte, es el
germen de la vida, el lugar al que ésta debe volver, y también una fuerza
erotica, entendiendo el Eros como germen del ansia de vida.

Aquello que empuja a los hombres a realizar actos historicos, mas

que los principios y reinvidicaciones de cariz politico o la idea de justicia,
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son sensaciones como esto no puede seguir asi o hay algo que debe ser
destruido desde sus cimientos, que generan una voluntad de «destruccién o
autodestruccion». Por tanto, cuando por ejemplo ocurre un cambio
revolucionario, éste no ha sido calculado de una manera racional, sino que
esta teflido de caracter festivo. Asi, dentro del mundo cotidiano surge de
manera consciente una festividad que lo destruye a golpes. Esto es algo
que supera con creces el nivel de un cambio de gobierno producido por una
victoria en unas elecciones.

Sin embargo, al contrario de cuando se lanza a realizar un acto
histérico impelido por la circunstancias, el pueblo, aunque no tenga una
voluntad de reformas revolucionarias, al vivir en un espacio de festividad
experimenta la dialéctica de la vida y de la muerte como un mito (una
historia) y acaba por aceptarlo como parte misma de la historia. Ahi la
festividad esta entretejida desde antes en la vida humana y en el dia a dia.
En el seno de un pueblo medieval que ha sido considerado inculto y
habitante de una era paralizada, existian, de esta manera, una consciencia
propia de la historia (o del tiempo) y una dialéctica de la vida y de la
muerte. Lorca afirma que de las criadas y nodrizas venidas de lugares
remotos como las regiones de montafia o las tierras altas escuchamos las
primeras lecciones sobre la historia de Espafia, en forma de viejas baladas.
También dentro de esas viejas baladas el mito esta vivo. Ahi sitla Lorca el
punto de apoyo de su arte.

Cuando Yamaguchi afirma que «la Espafia del s. XX retne todos los
elementos que hacen pensar en un fendmeno mitico historico», debemos
entender que la Espafia del s. XX no se refiere simplemente a una regién
especifica, sino a un modelo arquetipico en el que la historia aparece como
mito. En otras palabras, esto indica el sentido universal que tiene la Espafia
de esa época. Por consiguiente, la basqueda de Lorca de su fuente de
inspiracion poética en Espafia lo convierte no en un poeta local de una
region concreta del mundo, sino en un poeta universal que nunca deja de
hacer que nos preguntemos cual es el significado de la festividad para el

ser humano.
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(9)

Por fin hemos llegado a la parte en la que podemos entender por qué Lorca
se refiere a la muerte en su conferencia. El siguiente fragmento es una de

sus referencias a la muerte més famosas:

En todos los paises la muerte es un fin. Llega y se corren las cortinas.
En Espafia no. En Espafia se levantan. Muchas gentes viven alli entre
muros hasta el dia en que mueren y las sacan al sol. Un muerto en
Espafia estd mas vivo como muerto que en ningun sitio del mundo:
hiere su perfil como el filo de una navaja barbera. (Garcia Lorca,
1997b: 156)

Esta diferencia del sentido de la muerte que hay entre Espafia y otros
paises se corresponde con una diferencia en la vision de la vida y de la
muerte entre la Edad Moderna y la Edad Media.

La Edad Moderna posee una cultura que ve la muerte como si no
existiera. La propia sociedad, al basar sus cimientos sobre el
productivismo, se erige sobre la siguiente premisa silenciosa: el que no
pueda trabajar, el que no sirva, es innecesario. Por consiguiente, se trata
de esconder la vejez y la enfermedad como si fueran algo que no debiera
existir. Los hospitales y los asilos de ancianos se convierten en sistemas de
aislamiento y ocultacion. La forma perfecta de esta idea es el sistema de la
muerte. En la sociedad de la Edad Moderna es poco frecuente que alguien
muera en su propia casa. Casi todo el mundo llega a su fin en un hospital.
Tras ello, el sistema funerario se pone en marcha con los procedimientos
establecidos, y cada uno es enviado a un cementerio acorde con el estatus
social al que pertenecia cuando estaba vivo. Cuando alguien muere, las
personas se entristecen un poco, relatan sus recuerdos, y después lo

olvidan todo y vuelven a su vida diaria como si nada hubiera ocurrido. El
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hombre moderno, como cree que después de la muerte no hay nada, esta
convencido de que los muertos no pueden ejercer influencia alguna sobre
los vivos. EI mundo en el que vive el hombre moderno es un mundo
solamente de aquellos que estan realmente vivos. Esto es lo que significa
«En todos los paises la muerte es un fin».

En contraposicion, en la Edad Media la muerte es omnipresente. La
tasa de mortalidad era tan alta que no puede ni compararse con la de la
Edad Moderna. De los nifios que nacian, solamente unos cuantos
sobrevivian hasta llegar a la edad adulta. Por si fuera poco, esas muertes
estaban demasiado controladas por la casualidad. La muerte era algo que
nadie sabia por qué tenia que haberle tocado a alguien en concreto. Ademas,
la gente no podia evitar encontrarse a diario con la experiencia de la
muerte. Si la muerte estaba por todas partes y era algo casual que nunca se
sabia a quién le iba a tocar, ni la posicidn, ni las riquezas, ni los beneficios
materiales directos significaban nada. Por encima de todas esas cosas, las
necesidades espirituales se convertian en algo mucho méas importante que
daba luz a la vida. Es a partir de la reclamacion de estas necesidades que
ideas como la vida efimera y la gran sombra de la muerte dan lugar a los
mitos, los cuales se convierten en historias que ocupan el mismisimo
centro de la festividad.

En la Edad Media las personas apenas se trasladan. Casi siempre
viven en un espacio limitado, estancados en la comunidad de su region o su
familia. Es en los funerales cuando, por primera vez, son llevadas a su
tumba arropadas por una comitiva funebre en la que participan habitantes
de la regién y parientes que normalmente no veian nunca. A eso se refieren
las palabras de Lorca: «Muchas gentes viven alli entre muros hasta el dia
en que mueren y las sacan al sol». Aunque los vivos llevan una vida
anodina e ignorada estancados en su comunidad, es precisamente una vez
que mueren cuando comienzan a existir de manera cercana a los demas e
influyen en ellos. A los muertos se les otorga un perfil y un sentido claros
con el que pasan a existir vivamente. Por eso, aunque sea dificil describir a

los que estan vivos, si que podemos decir claramente qué tipo de personas
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eran los que ya estdn muertos. De esta manera interfieren entre los que
siguen vivos. A esto se refiere Lorca cuando, hablando de las cortinas,
afirma que «En Espafia se levantan».

Esta sensacion de que la muerte es algo cercano, aunque pertenece
a la sociedad medieval, era una sensacion caracteristica de Espafia en el
mundo de entonces. Lorca nos presenta esa sensacion primitiva dentro de

un antiguo poema:

la Marbella del siglo XVI1I, muerta de parto en mitad del camino, que

dice:

La sangre de mis entrafias
cubriendo el caballo estd;
Las patas de tu caballo

echan fuego de alquitran. (Garcia Lorca, 1997b: 156)

Este poema del siglo XVII captura de manera muy precisa en una pequefia
estrofa la sombra de la muerte que ya se cierne sobre uno mismo. Y no
solamente eso, pues también retrata como una mujer que presiente la
muerte a causa de un parto dificil, y esta siendo llevada al médico a lomos
del caballo de su marido, es capaz de ver en la figura del animal que corre
el triste deseo y la acuciante excitacion de su esposo. La mujer y su marido
luchan al borde de la muerte, una muerte que estd a punto de quitarles la
vida y también la de su hijo que ha de nacer. EI querer arrebatar a la muerte
una vida que esta a punto de llevarse es un sentimiento universal presente
en todas las personas y épocas. Sin embargo, que un miembro comudn del
pueblo llano, que no es poeta, sea capaz de expresar en estas palabras tan
poéticas ese instante limite es algo que no seria posible sin la sensibilidad
caracteristica de los espafioles con respecto a la muerte. Tal como apunta el

propio Lorca:

al reciente mozo de Salamanca, muerto por el toro, que clama:



56

Amigos, que yo me muero;
amigos, yo estoy muy malo.
Tres pafiuelos tengo dentro

y este que meto son cuatro. (Garcia Lorca, 1997b: 157)

Solamente con estas palabras podemos saber de qué manera el torero esta a
punto de morir. Lo rodean amigos y familiares que se preocupan por él. El
joven diestro ha luchado heroicamente en el espacio festivo que son los
toros y como resultado esta a punto de morir. Entiende que su muerte esta
cerca pero al mismo tiempo no es capaz de aceptarlo. Por eso, no tiene otra
opcidén que contar uno a uno los pafiuelos que lleva dentro. EIl sentir
espafiol es capaz de generar de forma vivida esta escena de acuciante

enfrentamiento con la muerte.

Si th eres mi linda amiga,
;cémo no me miras, di?
Ojos con que te miraba

a la sombra se los di.

Si th eres mi linda amiga,
;cémo no me besas, di?
Labios con que te besaba
a la tierra se los di.

Si tu eres mi linda amiga,
icomo no me abrazas, di?
Brazos con que te abrazaba

de gusanos los cubri. (Garcia Lorca, 1997b: 157)

La muerte ha separado por la fuerza a dos enamorados. El no es capaz de
asumir que ella esta muerta. No lo ha aceptado. Piensa que la muerte es
algo que ella ha elegido por su libre voluntad y habla con resentimiento.

Ella, aunque nunca dejara de quererlo, le reprende, como si fuera su madre,
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que ya no puede estar a su lado. Porque ella estd ya en otro mundo. Sin
embargo, tanto él como ella estan en un mismo plano comdn, hecho gracias
al que puede formularse este poema. Sus versos nos ensefian cémo es el
sentimiento dentro del cual se establece lo siguiente: que aunque entre la
vida y la muerte haya una barrera que no se puede traspasar, la muerte no

es algo opuesto a la vida, la muerte no es el fin.

Dentro del vergel
moriré.

Dentro del rosal
matar me han.

Yo me iba, mi madre,
las rosas coger,
hallara la muerte
dentro del vergel.

Yo me iba, mi madre,
las rosas cortar,
hallara la muerte
dentro del rosal.
Dentro del vergel
morire,

dentro del rosal,
matar me han. (Garcia Lorca, 1997b: 158)

Lo que causa impresion aqui es la gran distancia existente entre «mi
madre», que supuestamente estd todavia en el lado de la vida, y el «yo»,
que ya esta adentrandose en el lado de la muerte. Ese «yo» esta repleto de
una vaga e inquieta sensacion, como si estuviera mirando el mundo de la
vida desde el fondo del agua, a través de su superficie.

A través de estos poemas podemos comprender cuan cercana era la
muerte para los espafioles de entonces, cuan injusta al visitarnos de manera

imprevista. También para nosotros la muerte en esencia es asi, pero ya
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hemos perdido esa sensibilidad que ellos tenian. Precisamente porque para
ellos la muerte era lo que era, los espafioles no tenian mas remedio que
incorporarla como un elemento mas a su entendimiento de que estaban

vivos. Es de ahi de donde surge el pensamiento mitologico.

(10)

Esta cultura espafiola de la muerte se canaliza, segin Lorca, de dos
maneras. Una de ellas es la creacidon de varios tipos de obras de arte; la
otra, son las festividades que toman la forma de un acontecimiento
religioso. Las dos, «con la cultisima festividad de los toros, forman el
triunfo popular de la muerte espafiola» (Garcia Lorca, 1997b: 158). Una
cultura asi, ademas de en Espafia, existe Unicamente en Meéxico, que
mantiene una sociedad medieval, o sea, un mundo en el que hoy dia siguen
vivos los clasicos. EI denominador cultural comun de ambos paises es la
tauromaquia. Lorca ve en los toros la esencia y apogeo de la cultura
espafiola. Esto es asi porque los toros estan en el centro de una festividad,
que a su vez incluye historias miticas de vida y muerte, en la que se hacen
realidad actuaciones que retnen el duende de todas ellas al mismo tiempo.
Los toros, como dice Lorca, son un acontecimiento apotedsico que tiene
lugar dentro de la festividad y que s6lo existe en Espafia y en México.

En Japon también existe la tauromaquia. Pero no consiste en la
lucha con un toro sino en peleas de toros, entre si, lo cual es lo mismo que
una lucha entre aquellos que poseen ejemplares muy fuertes de ese animal.
Y lo mas importante: en Japon la tauromaquia no conduce necesariamente a
la muerte, sino que termina cuando uno de los dos toros pierde el &nimo de
lucha. La verdad es que en Japon la lucha de una persona con un animal es,
en si misma, algo inconcebible. Por supuesto, la practica de la caza estuvo
muy extendida, pero una vez que el animal era capturado y pasaba a manos
del hombre ya no era un contrincante para luchar, sino una presa para ser

criada y destinada a la alimentacion. En muchisimos otros paises del
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mundo esto ha sido también asi.

El ser humano, tanto en el pasado como en el presente, ha estado
siempre mas que acostumbrado a asistir a eventos que tienen como tema
principal la lucha. Sin embargo, a partir de la Edad Moderna la lucha entre
animales y hombres ha venido siendo eliminada de los eventos publicos.
Con mas razon aquellos que concluyen con la muerte, en los que incluso se
concibe la posibilidad de que sea el hombre quien acabe muriendo durante
la lucha, han desaparecido de Espafia, excepcién hecha de los toros.
Aunque se dice que la peninsula Ibérica es la cuna de los toros, éstos
también existian en Italia, donde desaparecieron hace ya muchisimo. En
Portugal se celebra un tipo de tauromaquia en la que no muere el toro. Por
lo tanto el torero también estad a salvo. Asi que Espafia (junto con México)
es el Unico pais donde se pone en peligro la vida del matador y el momento
crucial que separard los caminos de vida y muerte a seguir por el toro y el
torero depende solamente de la destreza de este ultimo con el estoque. Es
precisamente en ese instante critico que el diestro se convierte en centro de
la festividad, somete al toro y domina todo lo que hay en el ruedo. Es en
ese momento y no en otro que el duende se despierta.

Algo que a menudo se cuestiona desde un interesante punto de
vista comparativo es cual es la diferencia entre la lidia de los toros y la
doma de las fieras de circo. Estas ultimas, aunque se ensalce su ferocidad
como animales salvajes, en realidad han sido suficientemente domesticadas
por el ser humano. En esto se diferencian de los toros de lidia porque,
aunque éstos sean criados por el hombre, en su caso se pone especial
cuidado en que conserven su caracter salvaje y violento. Por otra parte,
mientras que el circo no es nada mas que un espectaculo ofrecido por un
promotor en el que todo se desarrolla segun el guidén, en el caso de los
toros hay una historia desconocida que se inserta en el marco mitologico
de la festividad.

Otro enfoque comparativo es el de la diferencia entre la caza y la
tauromaquia. En el caso de la caza, el hombre trata de matar un animal

invadiendo su territorio, en un entorno en el que este ultimo puede
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desplegar con suficiencia todas sus facultades. En el caso de los toros, por
mucho que éstos conserven su caracter salvaje, el hombre trama una lucha
en la que el animal ha sido recluido en territorio humano. Es por esto que
la tauromaquia, a diferencia de la caza, aunque toma la forma de una lucha
a muerte entre un hombre y un toro salvaje, realmente no deja de ser una
ficcion elaborada por el ser humano. Por ello, como también afirma Lorca,
los toros siempre corren el riesgo de degradarse hasta convertirse en un
drama bien urdido, en la ejecucion de un procedimiento calculado. A pesar
de ello el valor adicional de las corridas estad en la historia desconocida que
se programa al final del evento, es decir, en la lucha a muerte entre el
hombre y el toro. El matador, haciendo de tripas corazdn, exponiéndose a
las astas del toro, transforma el riesgo al limite en elegancia y muestra a
todo el mundo quién esta predestinado a morir y quién vive predestinado a

vencer.

En los toros adquiere sus acentos mas impresionantes porque tiene
que luchar, por un lado, con la muerte, que puede destruirlo, y, por
otro lado, con la geometria, con la medida, base fundamental de la
fiesta. (Garcia Lorca, 1997b: 160)

En resumen, si bien los toros se desarrollan en un marco concreto, carecen
de guidén. Ademas, al ser el evento central de la festividad, se diferencian
de cualquier otro espectaculo que pueda haber en otros paises. No son
ningun espectaculo, son la creacion de un espacio para que las personas
compartan la carga del destino con el torero como mediador. Leamos de

nuevo:

Parece como si todo el duende del mundo clasico se agolpara en esta
fiesta perfecta, exponente de la cultura y la gran sensibilidad de un
pueblo que descubre en el hombre sus mejores iras, sus mejores bilis
y su mejor llanto. Ni en el baile espafiol ni en los toros se divierte

nadie; el duende se encarga de hacer sufrir, por medio del drama
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sobre formas vivas, y prepara las escaleras para una evasion de la
realidad que circunda. (Garcia Lorca, 1997b: 160)

Para referirnos a la tauromaquia (de «toro» y «luchar» en griego, en inglés
bull-fight), a menudo usamos una expresidn que no hace referencia a la
lucha: corrida de toros. Esto es asi porque se empieza con el encierro y
durante toda la celebracion los toros no paran de correr. De esta manera, el
término corrida de toros hace referencia a esta situacion de los toros que
conecta todo el evento. (Hemingway, 1926). La denominacidn corrida de
toros indica por encima de todo que los toros son la festividad misma. El
hecho de que los toros corran alude a su fuerza salvaje y natural. Contener
esa fuerza y dominarla es tarea de la fuerza humana. Las corridas de toros
son una expresion de la victoria del hombre frente a lo salvaje. Recrean
una historia que viene de antiguo, la de la lucha interminable entre la
naturaleza y el hombre, otorgando la victoria final a este ultimo. Ademaés
de eso, al causar la derrota y la muerte del toro, son una experiencia
compartida que genera a nivel popular una historia mitolégica de muerte y
resurreccion. La carga de hacerla posible y abrir las puertas de un espacio
festivo en la plaza de toros corresponde al matador. Es por eso que se le
permite vestir el traje de luces. Al mismo tiempo, el torero, tal como
ocurriera con La Nifia de los Peines, tiene la obligacién de hacerse
presente de manera auténtica en una escena llamada ruedo y causar la
evasion a través de su lucha con la fuerza trascendental que es el duende. A
través de ello le transmite a la gente la esencia del orden del universo y la
esencia del destino. Si el torero confiase Unicamente en su &ngel o en su
musa, 0 si tan sdlo se dedicase a poner en peligro su vida para lograr
popularidad, esto acabaria con la festividad y terminaria por degradar las

corridas de toros a un mero espectaculo.

El torero que asusta al publico en la plaza con su temeridad no torea,
sino que esta en ese plano ridiculo, al alcance de cualquier hombre,

de jugarse la vida; en cambio, el torero mordido por el duende da
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una leccion de musica pitagorica, y hace olvidar que tira
constantemente el corazén sobre los cuernos. (Garcia Lorca, 1997b:
161)

(11)

Para comprender la teoria del duende de Lorca, la hemos ido recorriendo
poco a poco, atendiendo a su estructura logica, y la hemos ido descifrando,
mientras confirmabamos el trasfondo y los fundamentos de sus palabras
cuando ha sido necesario. Lorca, con el fin de no aburrir a su publico,
expone varios casos espafioles a modo de ejemplo y va desarrollando su
teoria como si fuera una espiral. La estructura ldgica de la misma no es
para nada compleja ni dificil de entender. Es clara y bien definida.

Lorca situa la forma original del arte en la tauromaquia. En ella
existen un espacio festivo, el fulgor de la vida y de una atmésfera que arde,
historias mitoldgicas de la vida y de la muerte, asi como la fuerza del Eros
0 germen del ansia de vida. Todas estas cosas deben existir en todas las
formas del arte, segun piensa Lorca. Si el arte ha llegado a perder su fuerza
vital es porque se ha convertido en prisionero del conocimiento, la técnica
y el pensamiento modernos. Esto es exactamente lo mismo que decir que la
festividad estd a punto de ser destruida por una idea de la vida que ha sido
secularizada sin tapujo alguno —el secularismo burocratico, por asi
decirlo.

La fuerza vital del arte debe ser recuperada. Ello significa dar
forma al alma y el espiritu popular que el arte poseia en un principio y
gracias a ello reconquistar el poder de exaltar el espiritu del pueblo. En
otras palabras, es preciso rehabilitar el arte como algo que pertenece al
pueblo. Esto no se refiere en ningun caso a un arte que se deja llevar por el
comercialismo y contemporiza con el pueblo para ganarse su favor. Se
refiere a un arte que es capaz de hallar en el pueblo la fuerza del Eros

—agermen del ansia de vida—, extraer esa fuerza que el pueblo
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intrinsecamente posee aunque no sea consciente de ello, y al mismo tiempo
ensalzarla. Para ello se requiere que el artista esté en posesion de las
aptitudes del chaman y de capacidad de diferenciacion. Para conseguir
estas habilidades, es necesario que el artista tenga la fuerza trascendental
de destruir su yo anterior y erguirse en un nuevo horizonte. Esa fuerza es
precisamente el duende.

Dicho esto, si aceptamos que el duende es algo imprescindible para
las personas que desean convertirse en artistas de verdad, ¢cual es la
manera en la que éstas pueden llamar a su duende? En el caso del angel y la
musa, uno ve el camino para hacerse con ellos. Sin embargo, el duende lo
vemos como algo que s6lo aparece por casualidad, algo en lo que el artista
no puede confiar plenamente. Ahi es donde Lorca disiente. EI duende esta
dormido y por eso es necesario despertarlo. El duende yace en el interior
del hombre y, por tanto, también en el interior del artista. Para el hombre
moderno no existe mas que el ahora. Sin embargo, a partir de ese ahora o
momento presente que uno vive, que esta separado y aislado de la historia,
el arte no nace. Por el contrario, el duende es algo que nace del sustrato
cultural que se ha ido acumulando desde la antigiedad y de manera
inconsciente en el interior del ser humano. El duende entra en accion
cuando, en una escena particular que hierve de energia al ser compartida
por el artista y su publico, el primero trata de imponer su presencia y
producir una evasién. En esta argumentacién de Lorca estd vividamente
esculpida la postura de alguien que ha venido siendo considerado poeta del
pueblo.

Lorca, miembro de la Generacion del 27, no huy6 de Espafia y
Andalucia. Si bien es cierto que visité Estados Unidos y América Latina,
no se marcho a Francia o Alemania como hicieron muchos intelectuales de
su época. No solo no cambio su ubicacidn fisica, sino que tampoco cambio
la mental: los cimientos de su arte no se apoyan en ningun otro lugar que
no sea Espafia. Fundamentarse en el flamenco, el cante jondo, el romance o
el teatro clasico en una época como aquella suponia tomar la eleccion de

ser un artista extremadamente local. Lorca era consciente de encontrarse
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en una sociedad, la espafiola, que estaba profundamente coloreada de un
cardcter medieval. En lugar de ver este hecho como una herencia negativa,
lo aceptd por completo y vio en €l el futuro de su arte y de su pueblo.
Probablemente esta postura suya no fuera entendida por una gran mayoria
de sus coetdneos. Puede pensarse que los aplausos y vitores del publico
que recibio su conferencia no fueron mas que una respuesta a sus palabras
de elogio hacia la herencia cultural espafiola. Sin embargo, como ya hemos
visto, las palabras de Lorca fueron mas alld de la Edad Moderna y siguen
resonando, aun con mas fuerza, en nuestra actual era de la Posmodernidad.
Esto es asi porque hemos entrado en una época en la que se ha hecho
necesario reconsiderar de raiz la Modernidad, un sistema de valores que se
ha venido construyendo durante mas de dos siglos. Por ejemplo, el mundo
islamico, con sus naciones y sociedades que poseen un caracter medieval,
hasta ahora habia estado controlado por los dos sistemas de la anterior era
de las ideologias; sin embargo, al liberarse de dicho control, la vision
isldmica del mundo ha pasado a enfrentarse, desde su independencia y sus
propios alegatos, a la vision occidental del mundo. Los paises de
Occidente, al verse confrontados con esta cultura diferente, a duras penas
saben lo que deben hacer.

Esta relacidén de tensién entre la Edad Moderna y la Edad Media,
asi como la tension y el contacto entre diferentes culturas y naciones,
representa un problema que estaba vivo en la cultura espafiola y que Lorca
experimentd en sus propias carnes. Gracias a él obtenemos algunos
indicios que podrian servirnos para resolver los diversos problemas con los
que nos vamos topando en la actualidad.

Al desarrollar su teoria del duende, Lorca expuso una manera de ser
del arte que hoy dia, tal como comprobamos al verla con la perspectiva de
los mas de setenta afios transcurridos después de su muete, nos muestra la
auténtica manera de ser que el arte tenia en sus origenes. El arte, tal como
nos indicé Lorca, habia existido desde siempre. Es algo que nosotros,
mientras deambulabamos por el desfiladero de incomprensibles teorias

artisticas, quizds habiamos olvidado. La globalizacién de la economia es
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un problema de nuestros dias, pero no es sdlo la economia lo que se esta
globalizando: también la cultura y el arte. Por poner como ejemplo la
musica, podemos convertir en nuestra base musical las composiciones de
Latinoamérica, de Africa, de Mongolia o del Tibet. La musica de estos
lugares, aunque se haya sofisticado y haya llegado a nuestro alcance
gracias al capitalismo comercial, no ha perdido la esencia de lo real que
suponen la escena y la presencia. Como nos mostré Lorca, la masica esta
viva dentro de las personas y despliega su fuerza erotica —entendiendo el
Eros como germen del ansia de vida— en todas las partes del mundo.
Ademas, sigue abriendo espacios festivos y extrayendo de la gente fuerzas
para vivir. Este tipo de musica no es musica para consumir, sino musica
que permite vivir dentro de ella. Esto es lo que Lorca, exponiendo sus
principios, nos ensefo.

El duende existe sin duda alguna en todo aquel lugar donde la gente
pida festividad, en todo aquel lugar donde la gente busque una fuerza
erotica —una fuerza que sea germen del ansia de vida— para convivir. El
duende contiene su aliento en silencio, mientras espera a ser llamado y
despertado.

Por ultimo, me gustaria citar las ultimas palabras de la conferencia

de Lorca para concluir con ellas este Capitulo 1.

El duende... ;D6nde esta el duende? Por el arco vacio entra un aire
mental que sopla con insistencia sobre las cabezas de los muertos, en
busca de nuevos paisajes y acentos ignorados; un aire con olor de
saliva de nifio, de hierba machacada y velo de medusa, que anuncia
el constante bautizo de las cosas recién creadas. (Garcia Lorca,
1997b: 162)
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2.1. LA ESTANCIA DE MIGUEL PIZARRO, AMIGO DE FEDERICO
GARCIA LORCA, EN JAPON.

La primera persona que habia presentado las obras de Lorca en Japon fue
Miguel Pizarro Zambrano (1897 - 1956). En Madrid Pizarro trabajaba
como periodista en el Periddico El Sol pero en 1921 fue invitado a ocupar
el cargo de primer profesor catedratico espafiol de la Universidad de
Lenguas Extranjeras de Osaka, que se acababa de fundar. *? Vino a Japén
en el afio 1922. Desde entonces y durante once afios (hasta 1933) ocup6
dicho cargo ensefiando el idioma espafiol a millares de estudiantes
japoneses. Pizarro estudid en la Universidad de Granada. Era un afio mayor
que Lorca. Eran muy buenos amigos y pertenecian a un grupo formado por
jovenes intelectuales denominado «EI Rinconcillo». Se dice que el
truncado casamiento con su prima y novia Maria Zambrano lo tenia muy
triste y deprimido. Se dice que dicha situacién animica fue una de las
causas por las que decidié aceptar la invitacion del Gobierno japonés y
alejarse un tiempo de su pais. En aquellos tiempos el conocimiento del arte
y la cultura japonesa se habia extendido por toda Europa. Su amigo
Nakayama Koichi le habia hablado sobre Japon y éste sentia un gran
interés por dicho pais, lo que habria influido también en su decision de
viajar.

El japonismo del siglo XIX en Europa (finales del shogunato del
Periodo Edo e inicio de la Restauracion Meiji en Japon) se refiere al gran
interés de los europeos hacia la cultura japonesa y fue consecuencia de la
masiva importacion a Europa de estampas del ukiyo-e /% # #:, obras de arte,

trajes tipicos o quimonos y obras literarias como el tanka #7# y el haiku

12 Boletin del Departamento de estudios espafioles de la Universidad de Lenguas
Extranjeras de Osaka, “Curriculum del espafiol Miguel Pizaro Zambrano”. “Homenaje
p6stumo a los Profesores Sato y Pizarro” Mas o Menos (Homenaje postumo a los
Profesores Sato y Pizarro), Fasc. 17, Dic. de 1957, p.47.
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gk #7. La influencia del arte japonés en los pintores impresionistas
posteriores es evidente. Hasta entonces la forma de expresion del arte
occidental era sobre todo realista. Los artistas se preocupaban de
representar la naturaleza y el ser humano de la manera mas realista posible.
Los impresionistas sin embargo trataron de representar el mundo, no tal
cual era en la realidad, sino como ellos lo sentian. No era entonces la
representacion de un mundo interpretado y creado de antemano sino la
recreacion de un mundo por parte de los artistas. Uno de los aspectos del
arte japonés que habia Ilamado especialmente la atencion a los artistas
europeos fue el tratamiento de la profundidad o perspectiva. No se podia
apreciar en sus obras la minima intencion de representar un espacio
profundo, algunas de las formas eran totalmente deformadas y ademas
habia una sintesis y una simplicidad de formas que los europeos no
conocian hasta entonces. Desde un principio, en el arte japonés se valoraba
las caracteristicas propias de cada artista de manera que el artista se sentia
libre de crear y expresar su propia interpretacion del mundo. Por ejemplo
los pintores de las estampas del ukiyo-e cuando hacian los retratos de los
artistas de teatro kabuki # # /& exageraban ciertas caracteristicas,
generalmente del rostro del artista representado. En los paisajes de esa
época se pueden ver caminos con pendientes tan empinadas que pareciera
imposible transitar normalmente por ellos mientras que en los sansui-ga
(L1 dj [paisaje con tinta china] las montafias, los rios y las rocas son
representados con simples pinceladas, valiéndose del claroscuro de la tinta
y evitando todo detalle que el artista consideraba empinada. Con esas
simples pinceladas de tinta de distintos tonos conseguian representar un
paisaje de gran profundidad. Del mismo modo, el haiku y el tanka podian
expresar a través de simples y breves palabras la gran naturaleza

circundante.

& /M 2 Furu ike ya,
HEFE O IA p kawazu tobikomu

7k @ Z mizu no oto
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[Antiguo estanque
una rana que zambulle

ruido del agua]

En este conocido haiku lo Unico que se nos transmite a través de las
palabras es el ruido que se produce al introducirse la rana en el estanque.
Sin embargo podemos imaginar el ambiente que rodea al estanque, el clima,
la luz y las sombras. Es decir que con pocas palabras crea un mundo
profundo y amplio que puede variar de acuerdo con la imaginacion de cada
persona que lo lee. Con seguridad para Lorca y sus amigos intelectuales,
influidos por el surrealismo y el simbolismo, les debe de haber resultado
muy interesante este estilo literario.

Después de la Primera Guerra Mundial, el Gobierno japonés toma
conciencia sobre la importancia de ampliar sus relaciones diplomaticas con
diferentes paises del mundo. De manera que se ha visto en la necesidad de
incluir la ensefianza de otros idiomas extranjeros como ser el ruso y el
espafiol. Hasta entonces se limitaba Unicamente a la ensefianza del inglés,
francés y aleman. Pizarro tuvo la suerte de poder viajar respondiendo a
esta oferta del Gobierno japonés. El nimero de estudiantes en las clases de
Pizarro no superaba los veinte en cada aula, y por ser el primer profesor
nativo de espafol, Pizarro tuvo que elaborar todos los materiales
didacticos. Pizarro aprendiéo muy pronto el idioma japonés, ademas sentia
un profundo interés por el teatro no #&. Las obras literarias y novelas
japonesas que traducia al espafiol las utilizaba muchas veces como material
didactico. ** Con los estudiantes no solo existia una relacion de profesor —
alumno sino que con muchos mantenia una relacion de amistad. De modo
que juntos realizaban viajes y organizaban reuniones de todo tipo. En sus
clases de espafiol dio a conocer a sus alumnos los poemas de Lorca. En

1931, poco después del establecimiento de la segunda rupublica espaiiola,

13 pizarro, Agueda, MIGUEL PIZARRO- flecha sin blanco, Diputacién Provincial de
Granada, 2004, pp.94-102.
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Pizarro fue nombrado Agregado Cultural de la Embajada Espafiola en
Japén, cargo que ocup6 paralelamente a su actividad como docente.

Durante su estancia en Japon, Pizarro volvio varias veces a su pais
y se encontré con Lorca y los antiguos amigos con quienes mantenia
intacta su profunda amistad. En ese mismo afio 1931, se produjo el
Incidente de Manchuria. Dentro de la critica de diversos paises del mundo
por la invasion japonesa a territorio chino, Pizarro, que era diplomatico de
la Republica espafiola, se viéo en una situacion comprometida. En 1933,
Japon decidio retirarse de la Sociedad de Naciones. Poco después el
gobierno republicano nombro a Pizarro Embajador espafiol en Rumania, lo
que lo obligé a alejarse de Japdn. Tiempo después otro nombramiento lo
traladaria a Estados Unidos. Con la Guerra Civil y el posterior
derrocamiento del gobierno republicano, Pizarro tuvo que pedir asilo
politico a Estados Unidos. Alli también vivio varios afios dedicandose a la
docencia.

La vida de Pizarro presenta la caracteristica de la vida de la
mayoria de los intelectuales republicanos. Con la caida del gobierno
republicano perdieron su espacio en el pais natal y no tuvieron donde
regresar. Al mismo tiempo la esencia espafiola que formo a los hombres de
su tiempo se fue borrando del pensamiento y de la cultura espaifiola.
Sobrevivia Gnicamente en el espiritu de los espafioles exiliados. Estos
supieron asimilar muy pronto la cultura de los paises que los acogieron y
con el tiempo fomentaron la relacion y el intercambio cultural entre
Espafia y Estados Unidos, asi como los paises latinoamericanos. Gracias al
esmerado esfuerzo de los espafioles exiliados de conservar la cultura y la
expresion artistica de los mejores tiempos, las obras de Lorca han podido
sobrevivir y ser publicadas en paises latinoamericanos. Fusionando la
esencia del arte Zen y el simbolismo expresado en el mundo del teatro no
ie de Japdén con la concepcidn espafiola del mundo que tenia Lorca y la

gente de su tiempo, Pizarro escribe en tiempos posteriores a la guerra el



73

drama religioso Auto de los despatriados. ** Muchos de aquellos que en
su época de estudiantes fueron alumnos de Pizarro han tenido que partir a
la guerra y algunos perdieron la vida luchando. Aquellos que sobrevivieron
a la guerra continuaron su amistad con Pizarro y han difundido en Japon la
lectura de las obras literarias de Espafia y en especial las obras de Lorca.
En el fasciculo del mes de Junio de la coleccion “Literatura Moderna” en
1962, su autor Seta Einosuke, un ex-alumno de Pizarro comentaba lo

siguiente :

En 1933 cuando cursaba estudios en la Universidad de Lenguas
Extranjeras de Osaka tuve como profesor a Miguel Pizarro, quien era
amigo de Lorca. Ellos habian estudiado Derecho en la Universidad
de Granada. Cuando se referia a su amigo Lorca, Pizarro siempre
decia que se trataba del poeta y dramaturgo mas representativo e
importante de Espafia.

No puedo evitar en estos momentos expresar mi arrepentimiento
por haber abandonado mucho tiempo el estudio acerca de Lorca.
(Seta, 1962: 5)

La siguiente es una poesia que Lorca la ha enviado a Pizarro en

tiempos en que se encontraba en Japon:

MIGUEL PIZARRO N ==
Federico Garcia Lorca Zx7 Va3 s AT - ah
Traduccién : Hirai Urara FHI B HER
iMiguel Pizarro! N/ N <=0
iFlecha sin blanco! [ 73 HE V!
,Doéonde esta el agua KixEZILhrnizsrH 2
para su cisne blanco? HREOXS 200

14 pizarro Zambrano, Miguel, Poesia y teatro, Diputacién Provincial de Granada, 2000,
el primer tomo, pégs. 139-194.
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El Japon es un barco
de marineros antipaticos.
Una luna y mil faroles.

Sueno de papel pintado.
Entre la roca y la seda,

ila roca!, Miguel Pizarro.

La seda reluce ausente

y a la roca vienen pajaros.
Olas de la mar pajiza

no detengan a tu barco.

Aires oblicuos te besen

en el siniestro costado.

Miguel Pizarro.

Flecha sin blanco.
(Revés de este biombo.)

Sin blanco

blanco.
(Crisantemos blancos.)

Sin blanco

blanco.
(Cerezos en los campos.)

Sin blanco

blanco.
(Ai-Ko desnuda y temblando.)

iAy, sin blanco
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blanco! ESR/N
(Garcia Lorca, 1986a: 1044-1045)

Las particularidades de la cultura japonesa que se puede encontrar
en esta poesia es la utilizacion de elementos naturales concretos para
expresar situaciones abstractas o espirituales. Se piensa que Lorca ha
escrito esta poesia para transmitirle aliento y apoyo a su amigo, de
personalidad muy fuerte y con grandes convicciones pero que aun no habia
encontrado su objetivo final. La amistad de Lorca y Pizarro parecia tan
distante como la distancia que hay entre Espafia y Japon pero a la vez
parecia existir algo espiritual y muy cercano que los mantendria unidos por

mucho tiempo.
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2.2. LA PRIMERA TRADUCCION DE LA POESIA DE FEDERICO
GARCIA LORCA AL JAPONES.

De las obras de Lorca escritas antes de la Segunda Guerra Mundial, una
sola poesia se conocia en Japon gracias a la traduccion de Kasai Shizuo. En
el aflo 1930 Kasai Shizuo publica Gendai Spein shisho 5 /C /A8 775 # [la
Antologia de la Poesia Contempordnea Espafiola] en la revista literaria
Shishin 7### [Musa]. Presenta alli cuatro poemas traducidos entre los
cuales se encontraba el poema de Lorca «Cancion De Jinete (1860)». La
poesia de Lorca figuraba en primer lugar. Los otros tres poemas traducidos
pertenecian a Antonio Machado, Juan Ramén Jiménez y Manuel Machado,
todos ellos poetas reconocidos y famosos en esos tiempos en Espafia.

Kasai Shizuo % F:#1K curso estudios universitarios en la Escuela
de Lenguas Exranjeras de Tokyo (Actual Universidad de Lenguas
Extranjeras de Tokyo). En 1927, después de graduarse viaja con una beca
del Ministerio de Cultura y Educacién de Japén y estudia durante dos afios
en Espafia y en otros paises latinoamericanos. En 1929, después de su
regreso se dedico a la docencia en la universidad donde habia estudiado y
al mismo tiempo se dedic6 con empefio a la difusion de la literatura
espafiola en Japdén. Las obras de poetas y escritores ingleses, franceses,
alemanes y estadounidenses se habian traducido bastante antes y las obras
de Charles Pierre Baudelaire, Jean Nicolas Arthur Rimbaud y otros habian
influido grandemente en los intelectuales japoneses. Sin embargo la poesia
espafiola en ese entonces casi no se conocia. La Antologia Poética
Contemporéanea Espafiola ha sido una de las pocas excepciones.

En 1962 en el fasciculo del mes de diciembre de la revista
Jinbungaku A x'4% [Humanidades] publicado por la Universidad Doshisha,
Oshima Tadashi destaca la proyeccion de elementos de la literatura
japonesa en las poesias y en los escritos de Lorca. Como prueba de dicha

afirmacién transcribe una frase escrita por Lorca «en la irregularidad
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simétrica del Japon». (Oshima, 1962: 1-16). Tanto desde el punto de vista
estructural de la frase como la cantidad de silabas que la componen es
notoria la influencia del tanka % japonés. ' Otro aspecto que destaca
Oshima es que en el afio 1930 Kasai Shizuo habia publicado en Espaiia la
Antologia de haiku japoneses antiguos y modernos que en el periddico El
Sol de Madrid se habia publicado un articulo elogiando dicho estilo
poético japonés. Es decir que cuando Lorca escribe «Cancién de jinete
(1860)» ya conocia las poesias japonesas. La influencia de dichas poesias
se refleja en algunos pasajes de la obra de Lorca y tal vez debido a esa
influencia «Cancion de jinete (1860)» fuera elegida para ser publicada en
Gendai Spein shisho #Z (U % 8F 7 7% # [la Antologia de la Poesia
Contemporanea Espafiola].

Creo importante destacar también que dicha obra es uno de los
nueve tomos que constituyen la obra «Andaluzas». A la vez estos nueve
tomos forman parte de la obra literaria denominada «Canciones». En la
referencia final o apostilla Kasai Shizuo no solo se refiere a la obra
«Cancion de jinete (1860)», sino también al contenido de la obra
«Andaluzas». En El Sol, que habia elogiado las traducciones de Kasai
Shizuo publicado en Espafia, habia trabajado Pizarro antes de su viaje a
Japén. De todo esto podemos deducir que ademdas de la amistad entre
Pizarro y Lorca existia también algldn tipo de relacion con Kasai Shizuo.
Lo que si se podria afirmar es que Pizarro, que era profesor de espafiol en
la Universidad de Lenguas Extranjeras de Osaka y Kasai en la de Tokio se
conocian ya que ambas son universidades publicas o estatales y en aquellos
tiempos el nimero de docentes dedicados a la ensefianza del espafiol era
muy reducido. Como se ha hecho referencia previamente, Nakayama
Koichi H([lis£— era amigo de Pizarro y Lorca. Kasai habia viajado a
Espafia de la misma manera que Nakayama por una beca de estudios
otorgado por el Gobierno japonés. Que una obra de Lorca haya sido la
primera en ser traducida al japonés es sin duda el resultado de dicha

amistad.

15 Poema corto japonés. Normalmente se escribe con treinta y una silabas (5-7-5-7-7).
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Tiempo después, Japon fue militarizadndose con suma rapidez y fue

invadiendo territorios chinos, provocando la reaccién de los paises

europeos. Espafia se mantuvo neutral y conservo relaciones amistosas con

Japon, sin embargo se prohibieron

las relaciones entre particulares.

Transcribo abajo la obra de Lorca que Kasai Shizuo tradujo al japonés:

CANCION DE JINETE
(1860)

Federico Garcia Lorca

Traduccién : Kasai Shizuo

En la luna negra
de los bandoleros,
cantan las espuelas.

Caballito negro.
¢Dénde llevas tu jinete muerto?

...Las duras espuelas
del bandido inmoévil
que perdid las riendas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra
sangraba el costado
de Sierra Morena.

Caballito negro.
¢Dénde llevas tu jinete muerto?

La noche espolea
sus negros ijares
clavandose estrellas.
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Caballito frio. meRnRTE K.
iQué perfume de flor de cuchillo! HOENRDZEDFE N L !
En la luna negra, BEZWMN D A
jun grito! y el cuerno Sbtz pulme L EEENRT
largo de la hoguera. EDONFAGEINY (B
Caballito negro. B85 &,
¢;Donde llevas tu jinete muerto? FEATE S F 2 ®kE T
(Garcia Lorca, 1986a: 305-308) BRI TA~D L D72

(Kasai, 1930: 89-92)

En mi opinidn, la traduccion es muy buena y en su tiempo deberia
haber sido de incalculable valor para difundir las obras de Lorca en Japdn.

Seria interesante destacar que Kasai utiliza en japonés bazoku 5% i
como traduccion de la palabra jinete. Bazoku Sl dicho en espafiol seria
algo asi como bandolero, palabra que es empleada también en la poesia
original de Lorca. En aquellos tiempos se conocia en Japén como bazoku
F5 0% a un grupo étnico que habitaba en el noreste chino en las postrimerias
de la Dinastia Shin. Eran buenos jinetes que a veces invadian y dominaban
ciertas regiones o arrasaban y saqueaban comunidades. Sin embargo, Yy tal
vez por ignorancia, en Japdn se los veia como aventureros y la imagen que
se tenia de ellos no era negativa. Seguramente esta imagen influyo en
Kasai a la hora de optar por la palabra bazoku o bandolero en lugar de
kishu 55 F o jinete.

La diferenciacion entre jinete y bandoleros en el original de Lorca
es evidente. Los Bandoleros de la primera estrofa se refiere a un grupo de
hombres montados a caballos que vienen de algun lugar distante, mientras
que jinete indica un conjunto armoénico de caballo y hombre que lo monta.
Bandoleros generalmente indica grupos de bandidos o malvivientes pero

también puede interpretarse como aquellas personas buscadas o
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perseguidas por la justicia. Si la palabra bandoleros ha sido utilizada por

el autor con este Gltimo sentido la interpretacidn de la obra cambiaria un

poco. Sin embargo, yo pienso que Lorca le dio a la palabra un sentido mas

amplio o un doble sentido, razén por la cual en mi trabajo he traducido

como bazoku o bandoleros. Abajo transcribo mi traduccion de «Cancién de

jinete (1860)».

Cancidén de jinete
(1860)
Federico Garcia Lorca

Traduccién : Urara Hirail

En la luna negra
de los bandoleros,

cantan las espuelas.

Caballito negro.

;Dénde llevas tu jinete muerto?

...Las duras espuelas
del bandido inmévil

que perdid las riendas.

Caballito frio.

iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra
sangraba el costado

de Sierra Morena.
Caballito negro.

;Dénde llevas tu jinete muerto?

La noche espolea

sus negros ijares

i F D IH

(1860 )
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clavandose estrellas.

Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo!

En la luna negra,
jun grito! y el cuerno

largo de la hoguera.

Caballito negro.

;Donde llevas tu jinete muerto?

ZTORLECICENDETREIZEEIR S S,

ol AT o SR N
HABRENTTED A WS K

BV HofT
Ml 2 LCH

ZTRIE LD KDE WA,

BwnrI5 &,
AR F2 Ll ~ESDON?
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2.3. LA INTRODUCCION DE FEDERICO GARCIA LORCA EN LA
EPOCA DE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL.

La citada publicacion de la traduccion de la poesia de Lorca en la revista
Shishin ###f [Musa] fue la unica en el afio 1930. Sin embargo en 1943 en
plena Guerra del Pacifico, Estados Unidos inici6o los ataques con
bombardeos sobre la isla principal de Japdn y la derrota se hizo inminente.
En esos tiempos la Editorial Arusu publicé una traduccion de la obra de
Louis Perrot Panorama de la culture espagnole realizada por Nishiumi
Tardo 74 ifE KBE. En este trabajo Nishiumi dedica siete paginas al estudio de
Lorca. La obra original de Perrot fue editada en 1937, afio en el que se
inicié concretamente la Guerra entre Japdn y China. En el siguiente afio,
Lorca fue cruelmente asesinado en Espafia y la Guerra Civil Espafiola entré
en su fase més cruenta. Se cre6 por ese entonces la Brigada Internacional y
muchos jovenes principalmente europeos fueron reclutados para luchar en
los frentes de combates de Espaiia.

El autor de Panorama de la culture espagnole, naci6é en 1906 en el
seno de una familia humilde. Su padre tenia una fabrica de ladrillos.
Estudié por cuenta propia y ya de adulto se hizo periodista. Ademas
escribié poemas, novelas y ensayos. Realiz6 estudios de investigacion
sobre el poeta Paul Eluard. Tenia grandes amigos espafioles, como Lorca y
Picasso. Ademas hizo la traduccion francesa de la obra de La Rebelion de
las Masas de Ortega y Gasset. Perrot murié a muy temprana edad en 1948,
apenas finalizada la Segunda Guerra Mundial. La citada obra Panoram de
la culture espagnole no figura en la lista de las obras de Perrot. Tal vez de
deba al hecho de que no haya sido escrita desde el punto de vista historico
0 netamente literario sino desde un punto de vista periodistico y
respondiendo a circunstancias particulares. En el prefacio Perrot destaca lo

siguiente:
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Ce petit livre ne s'adresse pas aux hispanisants (il trouvera sa
récompense dans leurs critiques), mais moins encore aux
collectionneurs de libres de vulgarisation.

(Perrot, 1937: 7)

Ciertamente Perrot hace aqui una severa critica de todo lo espafiol. Segun
el autor, «lo espafiol» es lo que esta causando el estancamiento y la
confusion en las sociedades actuales. Sin embargo, Perrot elogia el
espiritualismo espafiol y el patrimonio cultural nacido de dicho
espiritualismo. Segun las palabras del autor, éste consiste en ces vertus
primitives de la vieille race: I’héroisme et I’amour du risque, la générosite,
le culte de I’honneur et ce golt d” « infini que n’épuise pas la volupté de
mourir» (Perrot, 1937: 8). Este espiritu espafiol se expresa en sus
canciones nativas, en el arte, y en lo que se denomina obras maestras en las
distintas expresiones. El espiritualismo espafiol a pesar de haber pasado
por diversas vicisitudes se ha podido mantener por mucho tiempo y hasta la
actualidad ya que tiene su origen en la inspiracion del pueblo.

El tema principal del trabajo de Perrot es: el rescate del
espiritualismo, o bien el espiritu, la esencia de los espafioles de la
situacion de caos en la que se encuentra; ademas cree necesaria la
revaloracion de dicha espiritualidad por parte del pueblo espafiol. El autor
intenta encontrar indicios del resurgimiento del espiritu espafiol en las
distintas propuestas del gobierno republicano y en el pensamiento y
actividad de los intelectuales espafioles. Todo esto explica la razén por la
cual el estudio acerca de Lorca es tratado de manera independiente de los
demas trabajos. Es posible que el autor haya encontrado en las palabras de
Lorca la esperanza o una especie de guia para salir de la dificil situacion.
Después del capitulo dedicado a Lorca, el autor describe cdmo las escuelas
regentadas por los maestros de forma particular fueron destruidas durante
la Guerra Civil y termina su trabajo sin agregar referencias detalladas.

Garcia Lorca era en ese entonces uno de los mas fervientes

activistas que luchaba por la difusion general de la educaciéon y para ello
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unid esfuerzos con la Comitiva de Difusién Educativa. Lorca y su grupo
teatral La Barraca intentaron transmitir a la gente el espiritu de Espafia a
través de sus representaciones teatrales que incluian poesias y canciones

tradicionales.

L’ame populaire tient tout entiere dans ces chants ou sont exprimes,
sur un ton parfois archaique, le désespoir, I’amour, la mort,
chansons traversées par des images brdlantes auxquelles succéde
aussitét une reconnaissance eperdue, balbutiante pour la vie. Il
aimait la vie jusqu’au désespoir et nous la faisait aimer. Son geénie,
son enthousiasme, son éloquence si typiquement andalouse étaient
extraordinairement communicatifs et ses lecteurs entraient sans
efforts dans le monde merveilleux de ses poémes ou le couchant sur
le Guadalquivir, les tableaux de sa Grenade natale, se mélaient a la
naiveté, a I’émouvante simplicité de ses accents. Ses poémes au
mouvement haletant, écrits dans le méme rythme que les romances
classiques, charges d’images, d’allusions, d’expressions populaires
produisaient un effet peu commun sur les auditeurs.
(Perrot, 1937: 178-179)

Lorca connaissait bien la misére du peuple andalou; il savait
I’exprimer dans cette langue admirable qui s’est toujours mieux
prétée aux romances populaires qu’aux déclarations des généraux
analphabétes. Il était devenu en peu d’années le grand poeéte
populaire de I’Espagne. Le plus grand sans doute de sa génération
et le premier qui ait si parfaitement exprimé les souffrances et les
espoirs de ce « bas peuple » dont « on supprimera la moitié s’il le
faut ».

(Perrot, 1937: 176)

El mensaje primordial de Lorca es valido aun en nuestros dias. Ubicando
este ensayo sobre Lorca en la ultimas paginas del libro su autor Perrot

parece dejar clara su posicion pro-republicana y de apoyo a Lorca.
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Probablemente el libro de Perrot haya sido el mejor «Rien de plus suspect
d'ailleurs qu'un manuel» actualizado de Espafia y una guia para los jovenes
republicanos franceses, interesados en el desarrollo de la Guerra Civil
espafiola.

Ahora el mayor enigma reside en el hecho de que este libro de
Perrot haya podido ser publicado en Japdén en 1943, cuando ya hacia afios
que la Guerra Civil espafiola habia terminado y hablar de Lorca en Espafia
aun era considerado un tabd. En Japon, con la promulgacion de la Ley de
Movilizacion Nacional en 1937, absolutamente todo estaba bajo control del
gobierno. Fueron tiempos en los cuales desde las campanas de los templos
hasta las ollas de las cocinas habian sido confiscadas por y para la guerra.
La industria editorial tampoco habia sido una excepcién y qued6 bajo
estricto control para no desperdiciar papel. Cualquier articulo que fuera a
publicarse era sometido a un previo control. Era estudiado palabra por
palabra y Gnicamente podian publicarse aquellos textos autorizados por el
gobierno. Igualmente todo aquello que no fuera considerado de necesidad
para el pais era rigurosamente censurado.

Por todo esto no deja de ser una sorpresa o un misterio que durante
esos aflos de censura se publicara la obra de Perrot Panoram de la culture
espagnole, que evidentemente no era ni de extrema necesidad ni de
extrema urgencia. Como intentando convencer a los inspectores, Nishiumi

Taro afirma en las «Palabras del traductor» lo siguiente:

Nuestro pais, Jap6n que ha liberado a Filipinas del dominio
norteamericano, tiene la responsabilidad de reconstruir dicho pais.
Para tal fin, seria de gran importancia la comprension de la cultura
espafiola, ya que muchos ciudadanos de esta nacionalidad residen en
Filipinas.

Como traductor de la obra, seria para mi una gran satisfaccion si este
trabajo sirviera de guia para todas aquellas personas dedicadas
fervientemente a la reconstruccién cultural de los paises de Asia

Oriental.
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(Nishiumi, 1943: 3)

Es evidente que este trabajo no seria de mayor importancia para conseguir
dicho objetivo, de manera que fue s6lo un ardid del autor para obtener la
autorizacion. En esos tiempos de guerra, Japon era gobernado por un poder
facista. Por eso no se entiende cdmo se ha podido publicar este libro que
relata la lucha contra el fascismo en Espafia. Sin duda, el hecho de intentar
publicar un libro de semejante contenido era para Nishiumi como una
accion de resistencia y de rechazo a la situacién que se vivia entonces en
Japon. Nishiumi estudio en la Facultad de Letras de la Universidad de
Tokyo.

Su especialidad era Historia Occidental. Teniendo en cuenta el afio
de su graduacion, se podria deducir que este trabajo lo hizo
aproximadamente a los treinta afios. Después de su graduacidn trabajé en
el Departamento de Investigacion de Economia Alemana de la Direccion de
Investigacion Econdmica Mundial, organismo dependiente del gobierno.
De manera que la traduccion del libro de Perrot tiene que haberlo
publicado como un trabajo de investigacion realizado durante su tarea en
dicho departamento. Tras la Guerra, trabajo como docente, ensefiando en la
Universidad Chao (Tokio), cuyas catedras principales eran politica y
legislacién de Francia y de Alemania. En cuanto a la Editorial ARS, ésta se
dedicaba especialmente a la publicacion de trabajos de investigacidn,
libros de literatura, arte, enciclopedia ilustrada, escritos sobre técnicas,
etc.

El citado trabajo de estudio de la cultura espafiola y de Lorca habia
sido publicado pero aun después de la finalizacion de la Guerra quedoé
olvidada por mucho tiempo. Su obra resurgié cuando el estudio de Lorca

atrajo el interés de los intelectuales y estudiosos japoneses en el afio 1950.
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CAPITULO 3. FEDERICO GARCIA LORCA EN EL JAPON DE
LA POSGUERRA
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3.1. HASTA LA PUBLICACION DE LA ANTOLOGIA DE LORCA EN
1958.
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3.1.1. Datos cronoldgicos de la publicacién de la «Roruka Senshii»

Detallo aqui aspectos relacionados con los estudios de Lorca en Japon
durante los seis afios que abarcan desde la publicacion de un resumen de la
obra «La casa de Bernarda Alba» en 1952 hasta la edicion de la Roruka
Senshu =% #% [Antologia de F. G. Lorca] en 1958.

1952: Se publica Gnicamente un resumen de la obra teatral «La casa de

Bernarda Alba»

1953: Traduccion de «Yerma» por Aida Yu = HH.

1954: Traduccién de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin por

Aida Y.

Estas dos dltimas traducciones no se publicaron en libros

individuales sino que formaban parte de la Gendai sekai gikyoku

senshu # (¢ # JR gt #y # % [la Antologia Mundial de Obras

Teatrales] de la Editorial Kawade Shobo. De manera que si no

hubiera existido el esfuerzo de Aida Yu por traducir dichas obras de

Lorca, probablemente su publicacion se hubiera atrasado atn mas.

Incluye una critica literaria de Pablo Neruda recopilada del texto de

una conferencia que ofreciera sobre «Los tres Pilares de la

Literatura Espafiola» traducida por Sakai Matsutaro.

1955: No hubo durante este afio ninguna publicaciéon. Sin embargo, con la
traduccién del guién teatral de «La casa de Bernarda Alba»
efectuada por Yamada Hajime (i HEE fue posible poner por primera
vez en escena dicha obra de teatro.

1956: La Editorial Miraisha publica la traduccién de «La casa de

Bernarda Alba» de Yamada Hajime.

Por primera vez las poesias de Lorca son publicadas en Japon, las
cuales aparecen independientemente como Antologia poética de
Lorca traducidas por Aida Ya, Kokai Eiji y Hasegawa Shiro & &)1 U
B
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Critica literaria, a cargo de Obase Takuzo /)35 5 =,
1957: No hubo ninguna traducci6n en este afio.
Se representa por primera vez en teatro la obra Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin traducida en 1954.
Se traduce al japonés el estudio critico «Don Perlimplin: Lorca’s
Theatre-Poetry»de Francis Ferguson (Ferguson, 1955: 337-348). Era
un estudio muy importante para conocer la aceptacion de las obras de

Lorca en los paises occidentales de aquellos tiempos.

Como se puede destacar con los datos citados, el avance de los estudios
sobre Lorca ha sido muy lento hasta la publicacion de la Roruka Senshu =
s 2 #4. Ni siquiera las obras cumbres de la literatura de Lorca como

1 habian sido

pueden ser «Bodas de Sangre» 0 Romancero gitano
traducidas a pesar de que habia pasado ya mucho tiempo desde que Lorca
las redactara.Dichas obras seran publicadas en la Roruka Senshi. En
cuanto a Romancero gitano se trata de una traduccion resumida. *’

Las obras teatrales y en especial los dramas parecen haber tenido un
trato preferencial en lo que a su traduccion se refiere. Las poesias han
ocupado un papel secundario en este proceso. Sin embargo, seria
importante destacar que a pesar del retraso de las traducciones, las criticas
literarias y la valoracion de las obras de Lorca habian sido efectuadas por
estudiosos e intelectuales japoneses. Todo esto nos indica con qué interés
los japoneses leian en aquella época a Lorca y como lo interpretaban.
Detallaré a continuacion los aspectos mas importantes del estudio acerca

de Lorca en Japon.

Y Tr. Aida, Yu, #EFAN LK 6 | M#Hil7F% T [Antologia de las obras de los

poetas del mundo 6 Siglo XX, segundo tomo], ed. Kawade, 1956, Tokio. Se puede
encontrar solo 8 poemas traducidas de Lorca incluyendo 2 poemas de Romancero
Gitano en este tomo.

Y Tr. Kokai, Eiji Roruka Senshii 7 /L % 1% # [Antologia de F. G. Lorca) -tres tomos],
1958, Tokio. En el tomo | (el tomo de verso) se pueden encontrar 109 poemas
traducidos. En estas traducciones solo se pueden encontrar 12 poemas de Romancero
Gitano (en total 18 poemas).
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3.1.2. Un impacto venido de Francia y la recepcién de Federico Garcia

Lorca.

La industria editorial tomé nuevo auge con la finalizacidn de la guerra. Sin
embargo la publicacidén de los estudios sobre Lorca se haria esperar hasta
1952. Este largo periodo sin publicaciones indica que los estudios
realizados sobre Lorca antes de la guerra no habian prosperado. Es en el
afio 1952 cuando los japoneses conocen por primera vez a Lorca gracias a
la revalorizacidon de sus obras en Europa.

Antes de explicar los distintos aspectos del estudio de Lorca en
Japén quisiera hacer un repaso sobre dichos estudios realizados en
distintos paises del mundo. Algunas obras de Lorca se publicaron en
Espafia antes de su muerte. Sin embargo su lectura fue prohibida en
tiempos del gobierno de Franco. Muchos republicanos y también mucha
gente cercana a Lorca cruzaron los Pirineos y se exiliaron en Francia y
otros partieron hacia distintos paises de Latinoamérica, en especial a
México, Argentina y Chile. Estados Unidos también recibiéo a muchos
exiliados espafioles cuyo destino fue principalmente Nueva York, como lo
hicieron los propios padres de Lorca y algunos otros familiares. Toda esta
gente conservd las obras de Lorca haciendo posible su posterior
publicacién. En un principio fueron publicaciones independientes de obras
de teatro o antologias de poemas pero con el tiempo se hizo posible la
publicacién de colecciones completas. La primera publicacién fue de una
antologia poética en Chile en el afio 1937. '® Luego en Argentina, en 1938,
se public6 el primer tomo de una coleccion que se termind en 1942 con la
publicacién del séptimo y Gltimo tomo. '° Mientras, en Europa, Inglaterra
fue el primer pais en publicar una obra de Lorca. La misma se trataba de

una antologia poetica y fue publicada por la editorial de la Universidad de

'8 Garcia Lorca, Federico Antologia seleccién y prélogo de Maria Zambrano. 2. ed.,
Panorama, 1937,Sanchago de Chile

19 Garcia Lorca, Federico Obras completas Recopiladas por Guillermo de Torre.7 vols.,
Losada, 1938-42, Buenos Aires.
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Oxford en 1939. ?° Todas estas publicaciones se hicieron en tiempos de
guerra. Después de finalizada la guerra, se sumaron nuevas publicaciones.
En el aflo 1946, se publicaron muchos estudios y traducciones de Lorca en
Francia y desde el siguiente afio en Estados Unidos e Inglaterra. En Espafia,
la Editorial Aguilar publicé en el afio 1953 las obras completas de Lorca en
un solo tomo (un libro muy extenso que contiene las principales obras de
Lorca). A pesar de que las obras de Lorca fueron censuradas y prohibidas
bajo el gobierno de Franco, las citadas «obras completas» se editaron en
1953 durante el mismo gobierno. ** Se piensa que Franco fue inducido a
este cambio en su politica de censura debido a los cambios en la situacion
politica mundial posterior a la guerra. Los principales paises europeos que
habian quedado como vencedores de la guerra consideraban a Espafia como
el «altimo pais fascista», de manera que Espafia quedé aislada de los otros
paises. Sin embargo, con el inicio de la Guerra Fria la situacion de Espafia
habia mejorado un poco. De todas maneras, Franco necesitaba demostrar al
mundo que tenia interés en la democratizacion del pais y es asi como
autoriza la publicacién de las obras completas de Lorca. *> Es de suponer
que la lectura de las obras de Lorca y los diversos estudios realizados en
otros paises desde hacia ya mucho tiempo fue otra de las causas que
obligaron a Franco a aceptar su publicacion. En 1954, un afio después de la
publicacién de las obras completas en Espafia, se empezé a publicar en
Francia una coleccion de siete tomos de las obras completas de Lorca.
Hasta su conclusién en 1960 se tardaron seis afios. ?* Las numerosas obras
que Lorca escribio antes de la guerra se conocian en Europa y esto ha

permitido su revalorizacion en tiempos posteriores.

20 poems (by) F. Garcia Lorca, with English by Stephen Spender and J. L. Gili;
selection and introduction by R.M. Nadal. New York. Toronto. Oxford Univ. press.
1939. London. The Dolphin. 1939.

2! Garcia Lorca, Federico.Obras completas. Recopilacién y notas de Arturo del Hoyo.
Madrid, Aguilar,1953.

22 Recientemente (6 de Sep. de 2009) Antonina Rodrigo, quien era autora de Lorca Dalf
una amistad traicionada, me conté que Obras completas de Federico Garcia Lorca
publicado en 1953 fue una propaganda por el régimen de Franco, Y se habia quitado
por censura algunas partes. Pero 1972 se publicé Obras completas de Federico Garcia
Lorca. de dos tomos mas completas. 1986 Se publicé Obras completas de Federico
Garcia Lorca. de tres tomos es confiable.

23 Garcia Lorca, Federico CEuvres completes. 7 vols. Paris. Gallimard, 1954-1960.
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La primera traduccion en Japon se publicé en 1953. Después de
varios estudios editados en 1958, salié a la luz la Roruka Senshu [la
antologia de Lorca] y de 1973 a 1975, Federico Garcia Lorca 1917-1936
[las obras completas de Lorca]. El tiempo relativamente corto entre la
primera traduccion y la publicacion de la antologia de Lorca asi como la
escasez de estudios fueron el motivo por el que los japoneses no
conocieran demasiado acerca de este autor hasta entonces. El primer
articulo sobre Lorca publicado en Japdn fue escrito por Uchimura Naoya
WH E th en 1952 en el fasciculo del mes de enero de la revista teatral
Higeki Kigeki 24724/ [Tragedia / Comedia]. Este fue el Unico articulo
sobre Lorca publicado ese afio. En él, Uchimura hizo una interpretacion
general de la Gltima obra dramatica de Lorca La Casa de Bernarda de Alba
y describié en detalle las distintas escenas de la obra teatral. Para
responder a los reclamos de los fervientes seguidores de Lorca, se publicd
un resumen del contenido de la obra antes de la traduccién. No se sabe con
seguridad si este resumen se redacté teniendo en cuenta las distintas
escenas de la representacion teatral o si fue un resumen hecho tomando la
lectura de la obra como base. Higeki Kigeki, donde apareciera el citado
articulo de Uchimura, era una revista teatral con tradiciéon y mucho
prestigio en Japon. Fue fundada en 1928 por uno de los miembros centrales
del shingeki #r#l [Nuevo Teatro] llamado Kishida Kunio. Con el avance
de la militarizaciéon del pais, se hizo imposible cumplir con las funciones
teatrales y con ello también se tuvo que suspender la publicacion de Higeki
Kigeki. Después de concluida la guerra fue reeditada por la Editorial
Hayakawa Shobo y se fundé como una revista especializada en la
traduccion de obras literarias extranjeras. En sus paginas se publicaban
piezas teatrales japonesas y extranjeras haciendo referencia a las dltimas
tendencias artisticas. Los articulos de la revista no solo eran escritos por
gente relacionada con el ambito teatral, sino también por intelectuales de
diversos campos del conocimiento. Entre sus lectores habia gente
relacionada con el teatro pero también se habia conseguido el interés de los

lectores en general. No se conoce la razon por la cual «La casa de
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Bernarda Alba» fue la primera obra en presentarse. Lo mas probable es que
se tratara de una obra muy valorada por Uchimura.

El hecho de que esta publicacion haya respondido a la solicitud de
los lectores, indica que aproximadamente desde el afio 1950 las obras de
Lorca empezaron a difundirse entre los intelectuales y la gente cercana al
ambito teatral. Eso lo prueba un relato de la época escrito por Kokai Eiji
que fue uno de los estudiosos de Lorca méas influyentes. El relato dice lo

siguiente:

Hace ya seis o siete afios, cuando empecé a leer las obras de Lorca,
me enteré de que el escritor Mishima Yukio sentia un profundo
interés por el autor espafiol. Recuerdo el dia en el que en el Hotel
Aburaya de Karuizawa me encontré por casualidad con Nakamura
Shinichird y le comenté sobre el interés de Mishima. Asintiendo, me
respondid: «comprendo perfectamente el porqué del interés de
Mishima por Lorca». De ese encuentro haria dos o tres afios (octubre
de 1955) cuando el Grupo Budd no kai 52 & 5 @ % llevd a funcion la
obra «La casa de Bernarda Alba». Creo que en ese entonces aln no
se habia producido el Boom de Lorca sino que esto es cosa de estos
ultimos dos o tres afios. (Kokai, 1959: 227)

Este epilogo estd fechado en junio de 1959. Del citado relato podemos
deducir que Kokai Eiji habia empezado a leer a Lorca por los afios 1952 y
1953. Hasta la aparicion de la traduccion de «Yerma» en 1953 no habia
ninguna traduccién que los lectores pudieran leer en japonés. Ademas
«Yerma» fue la Unica obra traducida en 1953. Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin fue traducido en 1954. Es decir que el autor deberia
haber leido las obras de Lorca en un idioma extranjero y a la gente que no
podia leer en otro idioma no le quedaba otra solucion que esperar la
publicacién de la traduccidn. Otro aspecto que nos aclara el relato es que el
Boom de Lorca no es el resultado de las funciones teatrales del Grupo

Budo no kai sino que esto ocurre después, por el afio 1957. El proceso fue
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lento; los intelectuales y estudiosos recibieron primero el estimulo del
extranjero y lo fueron asimilando y difundiéndolo luego entre la gente,
produciéndose con esto el Boom de Lorca en Japon.

Yo he oido directamente del profesor Kokai Eiji que cuando él era
estudiante de la Facultad de Letras (Literatura francesa) de la Universidad
de Tokio publico un articulo en la revista que fundara con sus compaferos
I 2 b oKD &I Bokutachi no mirai no tameni [Para nuestro
futuro]. Alli publicaba sus trabajos y traducciones de poesias del poeta
francés Henri Michaux. Un dia un amigo le hablé de un magnifico poeta y
le hablé de Lorca. Como en esos tiempos no habia traducciones japonesas
de la obra de Lorca, decidié hacer un pedido importando su antologia
poética traducida al francés, en la Libreria Maruzen. El impacto fue muy
grande cuando tuvo el libro entre sus manos y lo ley6. Tal es asi que se
propuso traducirlo del francés al japonés. Se explica de esta manera como
el interés por Lorca fue ampliandose poco a poco. Sus compafieros de la
revista como eran Hanazaki Kohei £l 5% y Yamamoto Wataru (L A f&
trabajaron juntos cuando Kokai publico la Roruka Senshii.

Por su parte en el nimero de junio de la revista Shingeki # 4/

[Nuevo Teatro], Watanabe Jun afirma lo siguiente:

Después de la guerra y en especial en este par de afios, en Francia se
han representado casi todas las obras mas importantes de Lorca
como son «La casa de Bernarda Alba», «Bodas de Sangre», «Dofia
Rosita la soltera o el lenguaje de las flores» y «Yerma». Tal vez sea
Lorca uno de los dramaturgos extranjeros que mayor impacto ha

causado en la Francia de posguerra. (Watanabe, 1955: 74)

Es decir, que el movimiento de revalorizacion de las obras de Lorca en
Francia se extendié a Japon entusiasmando a los actores y jovenes de la
época. Cuando Watanabe dice «en este par de afios» se refiere a los afios
1953 y 1954, que es precisamente cuando se traducen en Japon las obras de

Lorca.
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El escritor Mishima Yukio, que tuvo que esperar las traducciones
para conocer a Lorca, en su obra Ratai to Isho ## & &% [Desnudo y la

Ropa] (una obra del diario publico de Mishima) decia:

Diario: 27 de Febrero de 1958 —

Como la Editorial Shoshi Yuriika &&= U « % ha publicado la
Roruka Senshii, he comprado un tomo de la seleccion y he leido el
teatro para titeres Don Cristobal y la famosa obra «Bodas de
Sangre» que aun no conocia. Previamente habia leido «Yerma» y
«Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin» de manera que en
concreto he leido cuatro obras, pero la que mas me emociond ha sido
la primera, es decir «Yerma». Desde el dia en que la lei, el nombre de

Garcia Lorca no se me borra de la mente. (Mishima, 1983: 14-15)

A pesar de que por el afio 1950 no existian traducciones japonesas de las
obras de Lorca, si habia lectores que podian leer las obras en su idioma
original, o sea, en espafiol, y la gente que no podia hacerlo tenia que
esperar a que se publicara la traduccién. De lo citado se puede deducir
cémo la tendencia cultural francesa repercutia en el desarrollo cultural del
Japén.

La existencia del shingeki 7%l [nuevo teatro] ** habfa surgido no
como resultado de una situacién cultural interna sino de la tendencia de
adoptar los valores culturales de paises extranjeros. Todo movimiento
cultural externo era en esos tiempos asimilado répidamente en Japdn.
Antes del surgimiento del Teatro Moderno existia en Jap6n un teatro

tradicional que se habia heredado de tiempos antiguos y se conocia con el

24 Shingeki #7 Bl [nuevo teatro] fue la version japonesa del teatro realista de
Occidente y durd desde finales del siglo XIX hasta principios del XX. Se versionaron
obras de autores como Henrik Ibsen, Antén Chéjov, Maximo Gorki y Eugene O’Neill,
y reflejaban los estilos del teatro de proscenio ruso. Algunos de los elementos
caracteristicos eran vestuario realista o extranjero, argumentos auténomos y primeros
planos en el caso del cine. Figuras centrales en el desarrollo del shingeki fueron
Shimamura Hogestu y Osanai Kaoru. Actualmente, se mantiene como una forma de
interpretacidn distintiva.
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nombre de kabuki #k #{%. Los actores del kabuki habian recibido el apoyo
del gobierno para que esta expresion teatral pudiera perdurar en el tiempo.
De modo que el kabuki fue transformandose y se representaba en grandes
teatros. Por su parte, existia otra corriente teatral mas popular denominada
shinpa #rJk [nueva corriente] cuyo origen fue soshi shibai 12 & [el
teatro de los jovenes] con ideal liberal- democrata, que parodiaban a los
politicos de la época y transmitian el sentir popular y la vida cotidiana de
la gente. El teatro itinerante era otro grupo que recorria distintas regiones
y hacian teatro en festividades, en los dias de celebracién de los templos,
etc. En sus funciones representaban principalmente a los héroes populares
como pueden ser «Kunisada Chiji» y «Shimizu no Jirocho» 2°. Sin
embargo, con las grandes transformaciones sociales de la modernidad este
tipo de teatro fue perdiendo seguidores y publico. Este teatro itinerante
tenia su atractivo para la gente porque se representaba en el escenario, y de
manera brillante e impactante, historias sencillas conocidas por todos. En
cuanto al Teatro kabuki, la gente disfrutaba de la belleza y el arte de sus
actores favoritos y el guidn teatral también estaba coordinado para cumplir
con dicho objetivo. Es decir, que el teatro no era mas que un pasatiempo o
un espacio para olvidar un poco los problemas de la vida cotidiana.

Quien inicia el teatro moderno en Japdn es Osanai Kaoru /s LI N #
fundando en 1909 el Jiya-Gekijo B HEl¥; [Teatro Libre]. En 1924 se crea
el Tukiji-Shogekijo % Hu/NElY; [Pequeiio Teatro de Tsukiji], que con el
tiempo se iria consolidando como la corriente principal del teatro moderno
en Japdn. Su teoria del teatro sostiene que su esencia reside en que el
propio dramaturgo lleve a escena su obra dramatica. Por eso el drama es la
pieza mas importante del teatro. Ella es la Unica que transmite fielmente la
voluntad del autor, y transmitir fielmente la voluntad del autor al publico
es el deber de los actores. %° Esta nueva tendencia en el teatro refleja el

cambio de la literatura en si, que de una etapa con el predominio de los

25 Kunisada Chaji & 35 (1810 - 1851) y Shimizu no Jirochs & /K &k BB F
(1820-1893) son gansteres del siglo X1X. Son héroes de pueblo. Fueron protagonistas
en el cine y el teatro

26 (Kan, 2003: 21- 24)
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cuentos y relatos fue adquiriendo una forma de expresion mas realista. Es
el nacimiento de la literatura naturalista, donde el hombre es el personaje
principal y transmite muchas veces su mundo interior, lo que provoca
ademas la aparicion de las novelas personales. La teoria artistica del
realismo europeo habia extendido su influencia a Japon. A grandes rasgos,
en el modernismo japonés posterior a la Restauracion de la era Meiji es
evidente la tendencia de seguir el modelo europeo. De la misma manera,
Osanai adoptd la teoria teatral de Konstantin Stanislavski, considerandola
como el modelo perfecto del realismo teatral de la modernidad. En cuanto
a la situacion de Europa en esos tiempos, no solo existia el teatro realista
sino también el Dadaismo. EI Surrealismo comenzaba a adquirir fuerza en
Francia. En Alemania se destacaba el teatro de vanguardia del
Expresionismo del Avant-garde. Japon habia recibido influencia del
realismo. Sin embargo estas ultimas corrientes artisticas no tuvieron
demasiado peso. La carrera artistica de Lorca que se inicia con la
composicién de sus poesias bajo la influencia de las corrientes de
vanguardia influiria de manera directa en el arte teatral japonés
aproximadamente veinte afios después, o sea después de finalizar la
Segunda Guerra Mundial. Es de destacar que tanto la influencia del
realismo como la influencia de Lorca en el arte y la cultura japonesa se ha
producido a través de la importacion del pensamiento y corrientes

europeos.



103

3.1.3. Estudio sobre la introduccién de la obra teatral de Lorca «La

casa de Bernarda Alba» realizada por Uchimura Naoya en 1952

Uchimura Naoya naci6 en Tokio en el afio 1909. Estudié y se gradud en la
Universidad Keio (Tokio) y en tiempos de la posguerra se convirtio en uno
de los personajes centrales del &mbito del nuevo teatro. En principio se
dedic6 especialmente a escribir obras dramaticas para teatro, pero
posteriormente también ha escrito guiones para programas de radio y
televisidn, novelas, ensayos y traducciones de obras teatrales. Su talento y
su influencia no s6lo se hizo sentir en el &mbito del shingeki # & sino
que abarc6 un amplio sector del mundo artistico. Cuando hizo esta
introduccion de la obra de Lorca, Uchimura tenia alrededor de cuarenta y
tres afios. Cuando era joven, escribia guiones teatrales bajo la tutela de
Kishida Kunio = H [# +, que contaba con la experiencia de haber estudiado
en Francia. Tenia profundos conocimientos sobre el teatro francés, el cual
conocia y por el que sentia mucho interés.
Se cree que ese interés por el teatro francés fue el motivo por el cual se
decidid a hacer dicha introduccidn.

En el texto de introduccion, Uchimura no se refiere detalladamente
a Lorca, ya que consideraba inadecuado que lo hiciera una persona que no
entendia el espafiol. Se limita s6lo a dar datos cronoldgicos de la vida del
autor espafiol. Y en esos datos cronoldgicos existe un error cuando
Uchimura afirma que «Lorca naci6 en un pueblo llamado Andalucia
cercano a la antigua ciudad de Granada» cuando en realidad Lorca nacio en
un pueblo de Andalucia cercano a la antigua ciudad de Granada. Supongo
que se trata de un simple error de lectura del texto original. Sin embargo,
el hecho de que ni Uchimura ni la gente que trabajo con él en la correccidn
y edicion del texto se hubieran percatado del error evidencia la escasa
cantidad de material bibliografico e informacion que habia en aquellos
tiempos sobre Espafia.

Otro error destacable es el dato que establece que «Lorca viaja a
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Nueva York en 1929 y se interesa profundamente por la nueva cultura».
Ciertamente Nueva York era desde entonces una gran ciudad cosmopolita y
el centro de la economia capitalista. Sin embargo, lo que Lorca habia visto
alli no era precisamente el apogeo de la nueva cultura sino mas bien la
terrible situacion socioeconémica que se vivia. En el afio 1929 se produce
la gran crisis economica del nuevo mundo y el centro de ese desastre era
sin duda la ciudad de Nueva York. Toda aquella riqueza y prosperidad que
se creia interminable se habia acabado del dia a la noche debido al gasto
desmedido y al despilfarro de la gente. La ciudad estaba llena de
desocupados que deambulaban por sus calles. Mucha gente que hasta
entonces habia disfrutado de su riqueza pero que de repente habia perdido
todo optaba por tirarse desde lo alto de los edificios y suicidarse. Después
de ver semejante situacion y sobre todo después de conocer el sufrimiento
de la gente de color, desamparada y sin salida, Lorca sentia que el futuro
de las sociedades de la época correria el mismo destino.

Este tipo de equivocacion respecto a Lorca es el resultado de cierto
prejuicio que se tenia acerca del autor. Una de esas ideas suponia que
Lorca, como provinciano que era, s6lo pudo desplegar su genialidad y
talento al tomar contacto con la avanzada cultura cosmopolita. Esta idea
sobre Lorca se cree que también influyd en la interpretacién y comprension
de la obra «La casa de Bernarda Alba», considerandola como una obra de
“resistencia y protesta” contra una sociedad feudal que mantenia oprimido
al pueblo en general.

Otro grave error que quisiera destacar aqui es la traduccion del
titulo de «Bodas de Sangre» que en la lista de obras de Lorca figuraba
como Shukumeiteki kekkon 7F @ #9 #% 45 [Casamiento Predestinado].
Posiblemente Uchimura optd por presentarlo de esa manera basandose en
estudios previos sobre Lorca. Sin embargo, considerando el significado
mismo del titulo, ya se puede percibir el grave error, ya que boda seria la
ceremonia para concretar la union y durante esa ceremonia ocurre el triste
hecho que termina siendo un incidente bafiado en sangre. Con este titulo

cualquiera puede prever el desenlace desafortunado de la historia. Sin
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embargo si se habla de casamiento predestinado significa que la unién de
ambas partes ya estd consumada de modo que, aunque fuese predestinado,
puede ser tan desafortunado como feliz. En cuanto a este aspecto nada esta
aclarado. Es decir, que de este ultimo titulo nadie puede deducir lo que
puede suceder y por haber modificado el titulo ha cambiado el significado
del mismo.

Al final del texto de interpretacion de Uchimura él agrega lo

siguiente:

La representacion teatral de «La casa de Bernarda Alba» esta
ambientada a manera de melodrama con un profundo espiritu de
oracidn sagrada. En esta obra siento la presencia de John Millington
Synge y también a Hinrik Johan Ibsen. La profesora Allardyce
Nicole hace referencia a Lorca afirmando que se trata de uno de los
escritores dramaturgos mas geniales del Siglo XX.

(Uchimura, 1952: 27)

Melodrama es en reglas generales una obra teatral insignificante,
ambientada con fondo musical y escenas sensacionalistas para atraer la
atencion de la gente. Sus personajes principales se caracterizan por llevar
por lo general una vida turbulenta y con sucesién de hechos faltos de
naturalidad y con desenlaces extremos. En «La casa de Bernarda Alba» es
evidente que tanto la madre como los deméas personajes cumplen durante
todo el desarrollo de la obra con el papel que se les ha adjudicado. Tanto
la madre como la hija menor cumpliran con sus papeles de madre y de hija
ejemplares en toda la obra. En ese aspecto la vida transcurre con toda
normalidad hasta que al final la hija menor se suicida y la historia sufre
un cambio brusco. Sin embargo, este cambio brusco es necesario en el
desarrollo de la obra por lo que el publico lo interpreta como algo natural.
De manera que aunque parezca un tipico melodrama, es en realidad un
drama con fundamento. Su desarrollo hasta llegar a la tragedia y el temple

de la madre aun frente a la muerte de su hija transmiten con nitidez que su
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fuerza de voluntad no se habia desmoronado en ningdn momento. Tal vez
sea el mensaje del autor al pueblo espafiol relegado que lucha contra todo
tipo de dificultades pero que no encuentra una salida clara.

El modelo de los personajes principales de este drama encuentra sus
origenes en el teatro clésico. Estableciendo estereotipos de personajes, el
teatro clasico conseguia que los actores se identificaran plenamente con
el personaje que representaban. En lineas generales hace posible la
creacion de un mundo Unico y especial y detras de este mundo Unico y
especial existe una creencia divina o una voluntad inquebrantable capaz
de controlarlo y uniformarlo y que se transmite implicitamente al publico.
El objetivo principal del melodrama es estimular las frustraciones o
ambiciones que toda persona posee en potencia y brindarle cierta
satisfaccion espiritual y animica. En cambio, el objetivo del teatro clasico
es crear un mundo mitoldgico diferente al mundo real e invitar al publico
a introducirse en ese mundo nuevo y desconocido. Si esta obra se tratara
nada mas que de un acto de resistencia hacia una sociedad feudal tal como
lo afirmara Uchimura, se podria haber resuelto la trama de la historia con
el cambio de caracter de la madre y una relaciéon mas carifiosa y amigable
con sus hijas solo que en este caso terminaria siendo una obra sin mayores
fundamentos. En la obra la madre ya tiene un destino establecido y tendra
que vivirlo de esa manera. La madre como asi también todos los
personajes de la obra no tienen otro camino que avanzar hacia un final
catastrofico porque esa es la estructura de la obra y es lo que a la vez le
otorga un contenido mitoldgico. Semejante motivo no es tema del teatro
moderno realista, de manera que seria inadecuado encuadrar a Lorca
dentro del mismo y compararlo con Synge o Ibsen.

No reviste mayor significado el hecho de que Uchimura haya
tratado de dar una interpretacion a la obra limitdndose a resumir el guion,
ya que eso significa que se debe tener conocimiento del lineamiento y
desarrollo de la historia, cuando en el teatro dicho lineamiento es el hilo
que guia el desarrollo o es la base sobre la que se compone la obra teatral.

Sin embargo, donde el teatro se constituye concretamente es sobre el
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escenario con la actuacion de los distintos personajes y con toda la
ambientacidn o escenografia. Es decir que el teatro no es el guion sino la
representacion del mismo.

Cuando en el 2000 el espafiol Francisco Ruiz Ramon, especialista
en cultura clésica, disertara sobre el Cuadragésimo Centenario del
nacimiento de Calderon de la Barca se refirié al dramaturgo Ramén del
Valle Inclan como uno de los dramaturgos de influencia que se anticip0 a

Lorca y afirmaba que su originalidad consistia en la creacién de:

[u]n teatro abierto y libre en la plasmacion del espacio y el tiempo
dramaticos; teatro atento al dinamismo interior de accién, palabra,
color, vestido, corporalidad, musica del lenguaje, con gradacién de
tono y timbre en funcion acordada de personajes, situaciones y
espacios, todo lo cual se conjuga en la organizacion de actos y

escenas mediante la creacion de un especial ritmo dramaturgico,

entendiendo “ritmo” en el sentido que le da Patrice Pavis como
«visualisation du temps dans I’espace scénique et fictionel» (Pavis,
1985: 303) 2’

(Ruiz Ramon, 2001: 112-113)

«Un teatro abierto y libre en la plasmacion del espacio y el tiempo
dramaticos» significa la posibilidad de representar en escena la luna o la
muerte mas alla del concepto espacial, superar las limitaciones del tiempo
confundiéndose el pasado con el futuro lo que no seria posible en el teatro
realista. Realismo es decir «la visualizacion del tiempo» que es en esencia
el motivo que permite el nacimiento de la obra teatral y su
desenvolvimiento. Gracias a este motivo es posible la representacion de la
obra teatral y su constante desarrollo. Ademdas Francisco Ruiz Ramdn

aclara que :

27 Ppavis, Patrice, Voix et images de la scene. Essais de sémiologie théatrale, Lille,
Presses Universitaires de Lille, 1985, |1, p.303.
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La sustancia o materia dramética de la trilogia lorquiana podria,
pues, para su autor, estar estribada, si nos asomamos a ella sélo
desde el “resumen” o “leccidn” citados, en un paradigma de tragedia
cuyo nucleo tragico habria que buscar mas alla del tema o temas
subrayados por los criticos con distintos nombres: tema del amor
frustrado (Honig,1947) 28, tema del deseo imposible (Belamich,
1960) 2°, tema del amor imposible (Borel, 1963) *°, o tema de la
oposicion deseo/realidad (Selz, 1964) %' o de la oposiciéon
vitalidad/represion (Ramsden, 1983) 32...etc. Temas todos ellos que,
pudiendo ser asumidos, sin duda, en el texto, no constituyen ni
representan, sin embargo, la raiz de la vision tragica lorquiana, sino
algunas de sus consecuencias 0 manifestaciones.

(Ruiz Ramon, 2001: 122)

En dicha referencia podemos apreciar un aspecto muy importante sobre la
obra teatral de Lorca que consiste en que «el tema o temas subrayados por
los criticos» es precisamente lo que a nosotros, el publico en general, nos
conmueve y nos introduce a la obra teatral por ser sencilla, de féacil
comprension y cualquiera puede captar su mensaje. Por ejemplo, cualquier
persona que ve «La casa de Bernarda Alba» puede interpretarla como un
mensaje de resistencia y de rebeldia hacia una sociedad feudal donde era
comun una relacion familiar muy conservadora. Esto tiene mucho de
verdad, pero yo creo que le falta alun el elemento més importante que
supera dicha dimension y que consiste en «un paradigma de la tragedia».
En las obras de Lorca ese paradigma de la tragedia esta en el desarrollo

mismo de la pieza teatral y es un factor que no debe pasar desapercibido.

28 Honig, Edward. Garcia Larca, Norfolk, New Directions, 1947.

29 Bellamich, André. Lorca, Paris, Gallimard, 1960.

%0 Borel, Jean-Paul. Théatre de I'impossible, Neuchatel (Suisse), Editions de la
Baconniere, 1963, pp.15-51.

31 Selz, Jean. Le dire et le faire. Paris, Mercure de France, 1964, pp. 120-126.

%2 Ramsden, Herbert (edit.), F. G. Lorca. «La casa de Bernarda Alba». Manchester
University Press, 1983.
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Al principio de su charla Francisco Ruiz Raman se referia a «un paradigma

de tragedia» definiéndola como:

«la estructura simbolica de sus espacios»,

«la configuracion dramatica de las Figuras tragicas»,

y la relacién dialéctica, fundamental en las tres obras, entre vision
trdgica y sus signos y vision ideol6gica y sus marcas.

(Ruiz Ramédn, 2001: 111)

Es decir que la obra teatral de Lorca va componiendo a través de su
representacion «un paradigma de tragedia» y estableciendo un «ritmo
dramatdrgico». En las representaciones teatrales de La Barraca resalta la
naturaleza practica y creativa de Lorca, algo que no se podia observar en
Ramon del Valle Inclan, agrega el autor. Tal vez resulte repetitivo, pero
haciendo referencia al pensamiento de Francisco Ruiz Ramoén, queria aqui
dejar aclarado que la obra teatral de Lorca no es algo que se pueda
comprender cabalmente con la lectura de su guidn sino que es algo mucho
mas profundo y que habria que verla representada sobre el escenario. Se ha
requerido de mucho tiempo para que los seguidores de Lorca en Japon se
dieran cuenta de este importante aspecto. De manera que en tiempos en que
Uchimura escribiera el texto de presentacién de Lorca era normal que lo
hiciera con esa postura.

Veamos en una de las escenas, como Uchimura hace la presentacion

de la obra teatral de Lorca tomando como base la lectura de su guidn.

Ellas (las criadas -0 sirvientas-) temen y detestan al extremo a la
patrona de la casa Dofia Bernarda, por ser muy déspota, mandona y
porgue se pasa criticando a la gente. Para colmo no tiene oido para

escuchar a los deméas. (Uchimura, 1952: 27)

Quien califica de déspota a Bernarda es Uchimura. Ciertamente en

momentos en los que no estaba su patrona Poncia, la sirvienta, califica a su
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patrona diciendo lo siguiente:

Ry T HbONEEEL, BODBWEBIRELTDDHBAELL, HizL
EHIZETOLLLVWEVWEZIR LYo THIAE, b, A
THEBLRERELEAS ! TH, WEIZKRxmN»< bL, Y—F
— VD, bIFTRo>7h b,  (Ushijima, 1992: 238)

[La Poncia: jQuisiera que ahora, que no come ella, que todas nos
muriéramos de hambre! jMandona! jDominanta! jPero
se fastidia! Le he abierto la orza de chorizos.]

(Garcia Lorca, 1997a: 584)

A escondidas de su patrona, Poncia se aduefia de los chorizos y se
reparten entre todas las criadas. Si bien Poncia en instantes de ira se
refiere a su patrona diciendo «jMandona! jDominanta!» no creo que la
odiara al extremo. Cuando Bernarda le ordenaba, aun sin estar totalmente
de acuerdo obedecia, pero a veces se resistia a su manera y también
transmitia su opinion. Cuando no estaba su patrona, Poncia la criticaba
severamente, sin embargo no puedo creer que Poncia tuviera Unicamente
sentimiento de desagrado hacia Bernarda. Poncia es la Unica puerta abierta
de esta familia hacia la sociedad como también era la Unica puerta de
ingreso de las novedades de la sociedad hacia la familia. Ademas Poncia es
la que representa la sabiduria y los artilugios populares. La existencia y el
estilo de vida de Poncia es la que al mismo tiempo explica concretamente
el estilo de vida de la familia Alba. A pesar de existir en realidad una
relaciéon de sefiora-criada, como Poncia ha trabajado muchos afios para la
familia, hay también entre ambas una relacién especial de amistad. Este
sutil significado de la existencia de Poncia es tal vez el que no ha sido

debidamente captado por Uchimura, quien afirma ademas que:

Las cinco mujeres ya estdn en edad de casarse,.... Sin embargo,
encerradas en esta lagubre casa no les quedaba otra que pasarse toda

su juventud bordando o cosiendo de acuerdo a lo que les ensefiaba su
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madre. (Uchimura, 1952: 28)

Uchimura dice esto sobre las hijas, pero yo creo que ellas no
estaban privadas de su libertad, ni obligadas a vivir esa vida. Si bien es
cierto que debian obedecer las 6rdenes de la madre, las hijas aceptaban esa
situacion como algo normal en una familia. Tanto la madre como las hijas
eran habitantes de esta blanca casa cerrada para el mundo exterior. De
manera que no seria justo decir a la ligera que las hijas eran victimas de
esta situacion familiar y que su existencia se limitaba soOlo para
exteriorizar la rigurosa obediencia a la que estaban sometidas. Yo opino
que la relaciéon familiar de mutuo respeto se refleja sutilmente en las
conversaciones entre Bernarda y sus hijas. Uchimura parece no haber
comprendido del todo este aspecto.

Pienso que cada hija tiene su propia personalidad y su posicion
dentro de la estructura familiar, posicion que se puede deducir teniendo en
cuenta la manera de comportarse y expresarse en familia y que es uno de
los aspectos que va construyendo el «ritmo dramaturgico» de la obra.
Lamentablemente, en el comentario de presentacién efectuado por
Uchimura solo se detalla la presencia de Angustias, la hija mayor; Martirio,
la cuarta hermana mujer, y Adela, la hija menor de la casa. La relacion de
Martirio con un joven por quien ella sentia una profunda atraccion fue
truncada por la intervencion de la madre pero Martirio aun no lo sabe. En
la representacidn teatral el publico s6lo conoce esta situacion casi al final
de la obra por un didlogo que mantienen Poncia y Bernarda, no obstante
como Uchimura se ha basado en el resumen de la obra para hacer su
comentario, dicho amor truncado de Martirio se conoce desde el principio,
lo que no seria lo adecuado.

A la madre de Bernarda y abuela de las nifias de la casa, Dofia
Maria Josefa, la tenian encerrada por haber enloquecido. Sin embargo,
Dofia Maria Josefa aparece en los momentos mas importantes del
desarrollo de la obra con sus cantos y predicciones que escandalizan a los

miembros de la familia. Pero la extrafia existencia de esta locura que a
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veces se confunde con lo sagrado es sin duda lo que brinda a la obra una
dimension mistica y sobrenatural que es una constante en las obras de
Lorca. Dofia Maria Josefa lleva una existencia totalmente libre de la
influencia de los reglamentos y la moral implantada por la sociedad, o sea,
que es libre de todo control. Esta libertad es la que necesita Lorca para
expresar en el escenario la vitalidad. La existencia de Maria Josefa, que es
fundamental en la obra, Uchimura la ve solo como la presencia de una
persona loca y que es utilizada para profundizar el drama de la familia
Alba. Al final del resumen de la primera escena, Uchimura agrega: «Parece
ser que en el cuadro familiar de los Alba se han dado casos de locura».
Como se ha podido observar, existen varios errores de
interpretacion en el comentario de Uchimura. No deseo aqui tomar una
posicién de privilegio y criticar a Uchimura sino que mi interés se centra
principalmente en aclarar las causas por las que se ha incurrido en los
errores de interpretacién, que se han debido seguramente a las limitaciones
en los primeros tiempos de los estudios de Lorca en Japdn. Las obras de
Lorca fueron introducidas en Japon gracias al interés de los artistas y
estudiosos por renovar el teatro local recibiendo nuevos estimulos, después
de la revalorizacion europea de las obras de Lorca. El teatro del realismo
moderno en esos tiempos habia llegado a un punto de estancamiento total,
de manera que era imprescindible algun cambio y nuevos estimulos. Sin
embargo, para interpretar a Lorca lo hicieron con los cé&nones vy
conocimientos propios del realismo o basados en las opiniones
mayoritarias respecto al tema. La falta de datos e informacidn era también
otro problema. Por todo ello se dio una imagen muy equivocada: Lorca,
artista popular y de gran genialidad, ha muerto draméaticamente como los
héroes. Sus obras destacan el estancamiento de la sociedad espafiola y
hace un llamamiento a la poblacién para actuar y salir de dicho
estancamiento. Una presentacion demasiado pobre, opino yo, para un autor
de relevancia como Lorca. Creo que Uchimura se basé en esa imagen que

se tenia de Lorca en el Japon de aquellos tiempos.
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3.1.4. Pablo Neruda «Los tres pilares en la literatura espafiola» (1954)

Esta tesis fue publicada en la revista Shin Nihon Bungaku #7 7 A % del
mes de julio por la asociacion Shin Nihon Bungaku Kai #f H A& X% 4.
Dicha asociacion se habia fundado en 1945 después de la guerra y reunia
principalmente a un grupo de gente que habia participado en el movimiento
del proletariado. Su objetivo era la reconstruccion de las corrientes
literarias de la posguerra y sus lideres Kurahara Korehito & 5 A,
Nakano Shigeharu # ¥ & s y Miyamoto Yuriko = A H & 1, eran casi
todos miembros del Partido Comunista de entonces. Sus actividades no se
limitaban a establecer los fundamentos de la politica cultural del Partido
Comunista sino que, influidos por la tendencia de democratizacion de la
época, se disponian a brindar un espacio o bien una oportunidad a todos
aquellos intelectuales con ideas democraticas y vanguardistas. Tal es asi
que intelectuales como Shiga Naoya E#E sk y Nogami Yaeko 7 L#r4
-, considerados como conservadores dentro del ambiente literario,
formaban parte de los miembros colaboradores de la Asociacién. Sin
embargo, como los cargos administrativos mas importantes de la
Asociacion Shin Nihon Bungaku Kai los ocupaban miembros del Partido
Comunista, cuando surgian problemas internos del partido o pujas entre las
diferentes facciones, la Asociacidon recibia directamente los efectos
negativos de tales problemas. Un hecho muy recordado es el «gojianen
mondai f.+ 4% [# & [problema de 1950]» cuando la Kominform (Oficina de
Informacion de los partidos comunistas y obreros en ruso) criticd al
Partido Comunista Japones. A partir de este incidente el Partido Comunista
Japonés fue disgregadndose y la Asociacién Shin Nihon Bungaku Kai
comenzo a distanciarse de dicho partido para evitar problemas. Cuando se
publicé este trabajo en 1954, la Asociacion fue intervenida por el Partido
Comunista debido al despido del entonces jefe de editorial Hanada
Kiyoteru. A causa de ello hubo largos enfrentamientos entre el Partido y la

Asociacion. Por otra parte, los miembros comunistas anteriores a la guerra
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exentos hasta entonces de ser imputados por su responsabilidad durante la
guerra, comenzaron a ser juzgados, incluyendo también a los integrantes
del Shin Nihon Bungaku Kai. Desde entonces esta asociaciéon rompio
completamente las relaciones con el Partido Comunista y tomd un rumbo
muy diferente.

Literatos e intelectuales de izquierda que tenian ideas diferentes al
del Partido Comunista Japonés admiraban las obras de Neruda, por lo que
decidieron publicar este articulo sobre la obra del autor en la revista Shin
Nihon Bungaku de la fecha indicada anteriormente. Seria importante
destacar que en el afio 1954 se encuentra en pleno proceso de formacion las
alianzas entre paises que después de la Segunda Guerra Mundial
enfrentarian por muchos afios en la Guerra Fria a los paises orientales y
occidentales. La Organizacion del Tratado del Atlantico Norte (OTAN) se
establecio en 1949 y en 1955 se firmd el Pacto de Varsovia, que reunia a
los paises del Blogue del Este. A muchos paises de Europa oriental que
formaban parte del Bloque del Este se les impuso el régimen comunista a
pesar de la disconformidad de gran parte de la poblacion. Dicho fendmeno
se debid al poder que habia adquirido la Union Soviética al término de la
Segunda Guerra Mundial, que extendidé sus dominios a los paises de
Europa oriental. Con el tiempo, esos paises fueron adquiriendo el mismo
sistema autoritario del comunismo soviético basado en la creacidn de un
estado policial donde la delacién y la depuracion se practicaban
normalmente. Respecto a los paises asiaticos en 1949, se establece en
China un gobierno socialista. Entre 1950 y 1953, durante tres afos, se
produce la Guerra de Corea. Paralelamente, en Japon algunos gobiernos
intentaron invalidar el proceso de democratizacion de la posguerra,
politica que produjo intensos movimientos de protesta y resistencia del
pueblo; protestas y levantamiento del sector obrero; protestas contra las
bases militares estadounidenses de Japdn y muchos otros conflitos vy
enfrentamientos callejeros. En 1955, tanto en Japdén como en distintos
paises del mundo se enfrentaban ideologias de izquierda y de derecha. A

pesar de dicha situacion se consigue una tregua y se inicia la verdadera
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etapa de posguerra. Con relacién al sistema politico de Japén, se fundan
dos grandes partidos politicos, el Partido Liberal Demécrata y el Partido
Socialista. EI primero apoyaba a los capitalistas y el segundo representa la
opinion del sector obrero. Lo debates y negociaciones de ambos partidos
en el parlamento fueron la base de la adminstracion politica de aquellos
tiempos. Posteriormente se la conocidé como el Gojigo Taisei «H + F 41K
#il [Sistema 1955]». Ese afio el Partido Comunista Japonés abandona su
tactica de violencia revolucionaria y adopta el parlamentarismo de manera
que el afo 1954 marca el punto de partida para ese importante cambio en
su lineamiento politico.

La Guerra Fria que continué hasta 1989, no fue solo un
enfrentamiento bélico y de demostracion de fuerza, sino que fue también
una guerra ideoldgica sobre la concepcion del mundo. Consecuentemente,
el resultado es que las partes involucradas en este enfrentamiento se
dedican a sostener algo tan ilusorio como la «Justicia», y como ambas
partes defienden algo tan universal como la concepcién del mundo de
forma tan irreconciliable, ninguno estd dispuesto a ceder. Si tomamos
como ejemplo la revolucion espafiola, es normal definirla como «un
enfrentamiento entre el pueblo avido de justicia y el poder hostil deseoso
de reprimir a la fuerza la accion del pueblo». Desde el punto de vista de los
intelectuales que estuvieron del lado de la revolucion, la justicia absoluta
estd de su parte. Sin embargo, desde la postura contraria, Franco y sus
seguidores también poseian la justicia absoluta, con lo que, en ese sentido,
la «Justicia» es un concepto relativo. Veamos las palabras finales que

Neruda habia expresado en esta conferencia:

Avanzaremos siempre con el pueblo. EI futuro es nuestro, la alegria
serd nuestra. Solo podremos superar los peligros que acechan este
mundo venciendo al enemigo. Intensificando ain mas nuestros lazos
de wunion encontraremos las fuerzas, las energias necesarias.
Venceremos con el pueblo e intensificando nuestra lucha contra el
enemigo. (Sakai, 1954: 157)



116

Si alguien dijera que este discurso fue pronunciado por Neruda en una
manifestacion fascista, cualquiera lo creeria. Dependiendo de cémo se
interprete, puede cambiar el sentido de un discurso como puede cambiar el
sentido de la palabra justicia. En otras palabras, Neruda no utiliza aqui
palabras exclusivamente suyas. Este discurso fue pronunciado en una
conferencia realizada en Checoslovaquia pero no se sabe exactamente la
fecha. Probablemente haya sido en el afio 1954. Checoslovaquia fue otro de
los paises que por presion de la Union Sovietica adoptd el sistema
socialista de gobierno en 1948. En 1955 entr6 a formar parte de los paises
participantes del Pacto de Varsovia cumpliendo un papel muy importante.
La década del 50 fue una etapa de riguroso control y depuracion que
permitié el establecimiento del régimen totalitario del gobierno comunista
de la década de los 60, aunque la situacion comenz6 a mostrar un leve
cambio en los Ultimos afios de la década. «La Primavera de Praga» sefiala
dicho cambio. En 1968, con el eslégan Recuperacion del Honor de las
Victimas de la Dictadura, se hace evidente el movimiento popular para la
democratizacion del pais. No estd claro a quiénes Neruda llama aqui
«camaradas», si a los dictadores en el poder o bien a aquellos que de
alguna manera se libraron de la depuracion, porque irénicamente en esta
reunion no estaba presente aquella gente de ideas originales y creativas,
aquellos que aman méas que nada la libertad ni aquellos que siempre
apoyaron los ideales del pueblo. Neruda era en aquellos tiempos miembro
del Partido Comunista de Chile de manera que su visita a Checoslovaquia

tenia sin duda algun objetivo politico.

Las palabras de los martires se transmitiran de boca en boca. Nuestro
deber es vengarnos por las tres muertes. Debemos realzar las
palabras de los tres. La Unica manera de devolverles la gloria a los

martires es continuar en la lucha. (Sakai, 1954: 157)

Aqui, los tres martires estan simbolizados y son el incentivo de los
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activistas comunistas. Sin embargo, la Unica manera de recuperar a los
martires no seria a través de la lucha como afirma Neruda, sino
recordandolos, comprendiéndolos y otorgando a sus ideales el valor que se
merecen. Entonces, ¢ha recordado, comprendido y valorado Neruda a
Lorca como se merecia? La descripcion de Neruda acerca de Lorca es

demasiado simple y estereotipada.

Es él una de las personas mas amadas y mas talentosas que he
conocido. Con conocimientos muy profundos y envuelto de fantasias.
Todos quedan fascinados con su personalidad con solo estar un rato a
su lado. El era la encarnacion de poesia en este planeta. Con total
conviccion democratica, tenia sensibilidad natural para compartir su
vida con la gente del pueblo.

Lo que Garcia Lorca sentia no era solo rebeldia hacia el gobierno
sino que él amaba profundamente al pueblo y era un republicano
cabal. (Sakai, 1954: 152-153)

Conociendo esta descripcion podemos tener una vaga idea sobre la
personalidad de Lorca. Sin embargo, con decir «la encarnacién de poesia
en este planeta», «total conviccion democréatica » o «republicano cabal» no
nos brinda los datos suficientes como para construir una imagen concreta
de este autor. Ademaés, sobre la muerte de Lorca, que aln hoy no se conoce
con exactitud, Neruda afirma que «a Lorca lo han arrestado y asesinado a
golpe de fusil». De acuerdo con los estudios realizados por lan Gibson y
publicados en su obra La represion nacionalista de Granada en 1936 y la
muerte de Garcia Lorca (1971), el poeta fue asesinado junto a otros
prisioneros en el pueblo de Viznar, a las afueras de Granada. Seguramente
Neruda tendria datos para afirmar que la muerte de Lorca se debid a los
golpes de fusil recibidos. En otra ocasién, Neruda afirma que Lorca fue
asesinado por un representante de la burguesia de Espafia y actualmente,
debido a estrategias de Franco, corren rumores de que Lorca era un poeta

fascista. Las obras completas de Lorca se habia editado en 1953, un afio
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antes de este discurso de Neruda. Antes de la publicacion el mismo Franco
habia participado en la sensura de las obras de Lorca. Tal vez este hecho
diera origen a los rumores.

Posteriormente Neruda menciona a Antonio Machado (1875 — 1939)
y a Miguel Hernandez (1910 — 1942) y destaca que los tres poetas son los
tres pilares que sostienen el «techo circular de la tradicion de la poesia en
Espafia». Para grabar en la historia los nombres de estos tres grandes
poetas es necesario seguir luchando. Es necesario que el pueblo espafiol
que aun continta en la lucha, que el pueblo checoslovaco que lucha por la
democratizacion y que el pueblo chileno que se resiste a la opresion se
encaminen hacia un mismo destino, porque ese seria el U4nico camino de
vencer completamente al enemigo. Con la ilusion de ver concretado algin
dia ese objetivo, Neruda concluye el discurso. Pienso que lo que Neruda
queria expresar era que la revolucion que se origin6 en Espafia es
continuada por el pueblo chileno y que en el futuro con seguridad influiria
en la democratizaciéon del pueblo de Checoslovaquia. Precisamente uno de
los objetivos de su viaje a Checoslovaquia era estimular al pueblo chileno
a seqguir la lucha y conseguir el apoyo de la gente de distintos paises del
mundo, y su discurso era una forma de justificar dicho llamamiento de
apoyo. Es decir que Neruda es en este caso un agitador que se vale de la
influencia de los «tres pilares de la literatura espafiola» para exhortar a la
lucha a todo el mundo pero al mismo tiempo la verdadera personalidad de
Lorca fue modificada creando imprecision en la construccion concreta de
su imagen.

En aquellos tiempos en Japon se vivia dentro de un clima de
democratizacién de posguerra que imaginaba una sociedad socialista o
revolucionaria y aceptaba la idea de la coexistencia del antagonismo
ideologico como capitalismo y socialismo, fascismo y democracia, guerra
y paz, represion violenta y resistencia popular. De manera que los lectores
de la revista habrian podido aceptar sin problema los postulados de Neruda.
Interpretar a Lorca desde un enfoque politico y considerarlo un héroe fue

también una férmula utilizada por Uchimura en su presentacion de la obra
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teatral del poeta y dramaturgo espafiol y esa tendencia aun continta en

nuestros dias.
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3.1.5. F. Nourissier «Le secret de Lorca» en «F. Garcia Lorca:
dramaturge» (1955)

He tratado hasta aqui distintos estudios sobre Lorca con enfoques mas
bien politicos que lo consideraban una tragica victima de la revolucidn
espafiola, como pueden ser las interpretaciones de Uchimura Naoya o la de
Pablo Neruda. Creo que seria también interesante investigar si en aquellos
tiempos no existian estudios sobre Lorca realizados desde el punto de vista
netamente artistico, dejando de lado las ideas preconcebidas que
generalmente en Japén lo relacionan con sus ideas politicas. En otros
paises parece haber sido un poco diferente, se trataba de conocer a Lorca
principalmente a traves de sus obras. La imagen que se tenia de Lorca en
Japon de aquellos tiempos estaba influida por la obra de Francois
Nourissier «Le Secret de Lorca» *%. A pesar de que la obra de Nourissier
fuera publicada en 1955, casi al mismo tiempo que la conferencia que
Neruda ofreciera en Checoslovaquia, la valoracion que hace el autor
francés de Lorca es totalmente diferente a la de Neruda. La imagen que se
tenia en Japon acerca de Lorca en los primeros tiempos se alternaba entre
la imagen dada por Nourissier y la imagen que se tenia a través de Neruda.

Veamos aqui en qué consiste el estudio y la interpretacién de
Nourissier de las obras de Lorca. Dicho estudio fue traducido al japonés
por Kokai Eiji quien fuera el redactor de la antologia de Lorca.

En el epilogo de Roruka Kenkyii-Roruka Senshii bekkan =12 #F 5
-z 2 L B & [Investigaciones sobre Lorca-tomo complementario de la

antologia de Lorca], Kokai expresa lo siguiente:

[Después de hacer referencia a la obra teatral de Lorca representada

%3 Nourissier, Frangois. «Le secret de Lorca», en F.Garcia Loorca -Dramaturge-

(Collection Les Grands Dramaturges3), Paris: L'Arche, 1955.

Kokai, Eiji (trad.) «Roruka no himitsu [el secreto de Lorcal», en Roruka Kenkyii
-Roruka Senshii bekkan 17 /L % HF 7F- 7 /L b # # F % [Investigaciones sobre
Lorca-tomo complementario de la antologia de Lorca]), Tokio: Shoshi Yuriika,
1959. , pp.230.
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por artistas japoneses.....]
... De todos modos esta pieza teatral deja mucho que desear. Esto no
es lo que Lorca quiso expresar, con esta representacion no se
transmite el ideal de Lorca. Tal vez el problema esencial reside en la
mala interpretacién de la obra de Lorca.
He leido diferentes estudios, no existe una unidad, las opiniones son
difusas y dudosas. Creo que los japoneses no han comprendido aln
el verdadero significado de la literatura de Lorca.

(Kokai, 1959: 228)

Probablemente esa preocupacion, ese descontento condujo a Kokai a

buscar otras fuentes, otros estudios, conociendo de ese modo «Le Secret de

Lorca» de Frangois Nourissier.

Dicho autor se expresa respecto a la muerte de Lorca de la siguiente

manera.

Il n’y a de poete que de la vie, - méme en Espagne, - surtout en
Andalousie. Les gardes civils, avec ou sans méprise, n’ont pas
abattu un poete politique, ils n’ont pas supprimé un « adversaire ».
IIs n’ont fait qu’accomplir la fatalité de Lorca et celle de leur Loi:
ils ont tué I’Adversaire. On ne peut jamais parler d’erreur lorsque
des soldats tuent un poete. C'est I’ordre qui élimine le dépositaire du
précieux désordre. Ce sont des forces chargées de contenir et de
maintenir, qui éliminent provisoirement les forces innombrables de
la mise en question et de I’anarchie. Parce que I|’anarchie est
vivante, parce qu’il y a, au plus noir de la nuit politique, un
prodigieux héliotropisme du verbe et de la liberté, les poetes ont
généralement raison. Ils durent. Les évenements qui les ont tués leur
préparent une résurrection éclatante. Les (Euvres Compléetes de
Lorca ont été publiées a Madrid; la date: 1954. Un ami de sa
jeunesse --- Jorge Guillén --- les présente, ses dessins baroques et

colorés éclatent entre les pages et se rient des conventions de I’art
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pieux; Lorca gagne, la vie gagne; il ne lui ’a fallu qu’un quart de
siecle ... (Nourissier, 1955: 147)

Nourissier afirma aqui que, efectivamente, la Guardia Civil asesino
a Lorca, pero lo hicieron en cumplimiento de su deber de mantener la
orden social. Considerar un error (une erreur) la accion de los guardias
seria como decirles que «se abstuvieran de cumplir con su deber» o que
«renunciasen a ser ellos mismos». Por tanto, en ese sentido, no se puede
criticar la accién de los guardias. Sin embargo, tampoco seria aceptable
que los guardias intentasen librarse de las responsabilidades con argucias.
El poeta en el momento de ser asesinado cumplié con su fatalidad de la

misma manera en que los guardias cumplieron con la suya.

Lorca cred y llevo a la perfeccion un arte anarquico y cargado de
dinamismo, que como resultado recibi6é una respuesta violenta por parte de
los guardias responsables de mantener el orden social. Mas un «arte
viviendo (vivant)» tiene la fuerza suficiente para seguir existiendo de
manera infinita, superando tiempos de grandes dificultades y disturbios.
Por tanto, aunque se pueda eliminar fisicamente a Lorca, no se puede matar
al Lorca artista. Resucita sin falta. Hasta ahora los fascistas se han valido
de todos los métodos y tacticas posibles para eliminar totalmente a Lorca
pero solo han continuado durante dieciocho afos.

Neruda por su parte decia: «mucho se ha hecho intentando olvidarlo
pero a Lorca hay que grabarlo en la mente». La suya fue una muerte injusta
y destaca la manera violenta en la que ha sido asesinado el poeta. Para
valorar a Lorca es necesario considerar el rol politico que le ha tocado
cumplir. Neruda le otorga mayor importancia al papel politico que al
contenido de su arte en si. Segun Nourissier, por mas persecuciones o
censura que reciba un arte verdadero, con seguridad resurgiria algun dia y
perduraria a través de los tiempos. De manera que tiene total certeza de
que el arte de Lorca perduraria infinitamente. Por eso lo mas importante es

comprender su arte en su verdadera magnitud. Respecto a los diversos
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relatos y opiniones que existen acerca de su muerte, cree que no tiene
demasiado sentido seguir debatiendo sobre el tema ya que la gente que ha
matado a Lorca no ha hecho més que cumplir su fatalidad o su deber. Como
hemos podido ver en los estudios realizados acerca de Lorca, existen
claramente dos corrientes teoricas diferentes. Una que interpreta la imagen
de Lorca desde un punto de vista politico y la otra desde el punto de vista
artistico. Esas dos corrientes de interpretacion diferentes han llegado a
Japon.

Deseo profundizar un poco aqui en qué consiste la teoria de

3 con el

Nourissier. Este autor sostiene la «Teoria y juego del duende»
cual reconoce la existencia de un duende como nucleo del arte de Lorca.

Dice Nourissier :

C’est la mort qui nourrit la magie créatrice,qui imprégne le pouvoir

poétique. Par elle, la poésie recéle une puissance transcendante au

pouvoir des mots. Entre le travail de I’artiste et les forces secrétes

de la chair et du sang s’établit un courant profond. Par ce courant

I’oeuvre communique avec la présence cosmique des choses, les

pulsions de I’inconscient, la pesée universelle de la nature.
(Nourissier, 1955: 144)

Dicho de otra manera, la expresion de la fuerza original de la vida
tiene siempre sus raices firmes en la muerte y el pueblo que ha sostenido
este pensamiento a través de su cultura a lo largo del tiempo fue el pueblo
espafiol. Como es el duende el que guia a los artistas en su actividad
creativa seria ldgico que ese sonido estuviera impregnado del olor a muerte.
Consecuentemente en la obra teatral de Lorca la muerte es un elemento
vital.

Ademas afiade lo siguiente:

Son contenu tragique n’est jamais de situation. Son action ne

%4 (Garcia Lorca, 1997b: 150-162)
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progresse pas, en tout cas pas dans le sens d’une aggravation de la
circonstance dramatique, d’un resserrement du noeud théatral. La
tragédie n’est pas non plus une force abstraite, anonyme et
extérieure aux héros. La tragédie est dans leur corps. C’est la
solitude, c’est la frustration, la révolte ressenties et exprimées par
leur corps. lls ne sont pas les victimes de la fatalité; ils en sont le
lieu et I’instrument. La fatalité les habite a ce point extréme de
I’inconscient ou la vie de I'homme participe a la vie universelle, ou
éclatent les contraintes de I’ordre en gestes, en rites, en actes qui

sont le théatre. (Nourissier, 1955: 144-145)

De acuerdo con dicha explicacion podemos interpretar que Lorca
utilizd la muerte en el teatro no para le sens d’une aggravation de la
circonstance dramatique, es decir para exagerar la situacion. Lo
importante para él era que los personajes fueran auténticos, lo que
necesariamente los hacia acercarse a la muerte. Ser uno mismo o ser
auténtico significa conseguir el inconsciente o ser uno mismo la fatalidad.
Ese tipo de representacion debe superar el marco del teatro. Debe «éclater
les contraintes de I’ordre en actes qui sont le théatre». Para Lorca el teatro
era un arte que debia superar la simple representacion teatral.

Afiade ademas que «Il n’a pas recours a l’inconscient au profit
d’un portrait ou d’une analyse, il entre dans I’inconscient; il Y recueille le
principe du drame et I’y exprime comme I’inconscient |’exprime»
(Nourissier, 1955: 136). En tal sentido es que se lo haya considerado el
poeta del pueblo y también es el motivo del «secreto de que Lorca sea
Lorca», 0 sea, un poeta diferente a los demas. Vivir cada dia con intensa
vitalidad conduce necesariamente a reflexionar sobre la muerte. Lorca no
escapado de la fatalidad del inconsciente sino que la ha utilizado como
complemento para la realizacion teatral y la perfeccién de la poesia. Es por
eso que la obra de Lorca esta plasmada de una estremecedora vitalidad.

Respecto a la relacion de su pais (Francia) y Espafia, Nourissier

afirma: ciertamente el pueblo espafiol ha expresado a través del teatro
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clasico y su musica popular «cette insistance cruelle de la douleur qui ne
se laisse jamais oublier, ce paroxysme ou entre du plaisir, qui brile, en
effet, et fait mal» (Nourissier, 1955: 136). Estas caracteristicas han sido un
constante estimulo para el arte francés. Sin embargo, con el tiempo los
franceses han aprendido a interpretar las mismas como caracteristicas
propias de la literatura espafiola. Lorca fue quien influyé para que el
mundo adquiriera una nueva imagen de Espafia. Convirtiéndose «*“le seul
pays du monde ou I’on sache unir dans une exigence supérieure I’amour de
vivre et le désespoir de vivre” (Albert Camus)» (Nourissier, 1955: 136).

Lorca fue un revolucionario del arte. A pesar de aceptar y respetar
la tradicion histérica y cultural de Espafia, introdujo cambios radicales en
la expresion artistica, valiéndose del «Secreto de Lorca». La revolucién de
Lorca consisti6 también en la aclaracion del «secreto» de haberlo
convertido en un artista internacional a pesar de haber iniciado su vida
artistica con elementos netamente espafioles o netamente andaluces. Estos
factores hicieron posible la aceptacion de sus obras en Japén, y al mismo
tiempo fueron la esencia de la revalorizacion de Lorca en Europa.

La preocupacion de Kokai Eiji era que este tipo de interpretacion

acerca de Lorca no existia en el Japon de 1959.
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3.1.6. La primera interpretacion de «La casa de Bernarda Alba» por el
Grupo Budd no kai (1955 ~1956)

(1)

En el mismo afio 1955 en que se diera a conocer en Francia la obra de
Francois Nourissier «El Secreto de Lorca» (F. G. Lorca: dramaturge) se
representaba por primera vez en Japdn una obra de este Gltimo autor. El
titulo de la obra era «Berunaruda Aruba noie ~2 74 - 74305 [La
casa de Bernarda Alba]» y la puesta en escena estuvo a cargo del Grupo
Budo no kai &£ 5 @£, Yamada Hajime habia hecho la traduccion que se
utilizé como guidén. Esta traduccién era al mismo tiempo la primera
traduccién de una obra de Lorca al japonés. En el elenco figuraban
Okakura Shird [l & - 81 y el mismo traductor Yamada Hajime.

El papel principal de Bernarda Alba correspondiéo a la actriz
Yamamoto Yasue [LA% 5. Como habia afirmado previamente la década
de los 50 fue un periodo en el que la gente en Japon empezaba a mostrar
interés por las obras de Lorca. En 1952 Uchimura Naoya habia hecho la
presentaciéon y publicado la traduccion de esta obra de Lorca. De manera
que la gente tenia cierto conocimiento y muchos habian acudido a ver la
obra de teatro con gran interés.

Por ejemplo en el fasciculo del mes de junio de la revista Shingeki
[Nuevo Teatro], Watanabe Jun i °° publica un resumen sobre los
estudios de Nourissier bajo el titulo de «= /v 7 % ® < - T Lorca o megutte

[Sobre Lorca]». En el inicio de dicho texto afirma:

Muy pronto el Grupo Budd no kai presentard en Japén la obra «La

casa de Bernarda Alba» y pareciera ser que otro grupo teatral tiene

%5 Pprofesor de teatro y critica cinematografica de la Facultad de Letras y Artes de la
Universidad Kyoritsu Joshi.
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prevista la puesta en escena de la obra «Bodas de Sangre». En
contados paises europeos, aproximadamente durante los cinco afios
comprendidos entre 1932 y 1936, se pudo experimentar — aunque no
fuera totalmente — la libertad bajo la forma republicana de gobierno.
El pueblo espafiol ha sufrido siempre la discriminacion social y ese
fendmeno continda aun en nuestros dias. El privilegio de las clases
aristocratica y eclesiastica, los grandes terratenientes, los militares y
el monopolio capitalista era mas que evidente. Esa situacion social
que se vivia en Espafia se asemejaba a la situacién social de Japén.
Por eso el mensaje que deseaba transmitir Lorca con una obra en la
que resumia la tragedia del pueblo espafiol debia con seguridad
conmover el espiritu del pueblo japonés. Si bien la representacion de
esta obra en Japon es tardia, el interés que ha despertado en la gente

es muy grande. (Watanabe, 1955)

En este comentario de presentacidon el autor sostiene que la obra de
Lorca ha tenido una gran acogida en Japon por la semenjanza de la
situacidon social de este pais con la de Espafia. Refiriéndose a este pais
utiliza expresiones estereotipadas como «uno de los contados paises en
vias de desarrollo de Europa» o «la tragedia de su pais». Sin embargo, no
analiza la particular situacién de Espafia en los tiempos en los que Lorca
escribe sus dramas. Creo que el comentario de Watanabe de que la
«situacion social de Japdon era similar a la situacion de Espafia» se basa en
un andlisis subjetivo y superficial del autor respecto a la situacion social
de ambos paises por el afio 1955.La sociedad japonesa por aquel entonces
aun sufria la cruel herida que habia producido la guerra, a pesar de que
después de la derrota el pueblo se sentia liberado del fascismo imperial.
Muy pronto se inicid la guerra fria de Oriente y Occidente y el pueblo
japonés se dividio en dos bandos, aquellos que sostenian que el pais debia
ser reconstruido respetando la alianza con Estados Unidos y aquellos otros
que sostenian que el socialismo era la Unica féormula para la reconstruccién.

La gente de izquierdas sostenia que en la sociedad japonesa existia una
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relacién familiar y una moral demasiado conservadoras, caracteristicas
sociales que facilitaron la continuidad del sistema imperial de pre-guerra.
Después de la derrota y el decaimiento del poder imperial, los socialistas
sostenian que era necesaria una revolucidon social que permitiera el
establecimiento de la democracia, y el conocimiento de la filosofia de
Lorca les parecia importante en el marco del reestablecimiento social
japonés. Sin embargo, en Espafia no existio una pre-guerra ni tampoco una
pos-guerra porque, durante la Segunda Guerra Mundial, Espafia se mantuvo
como pais neutral. Consecuentemente, no sufrié de manera directa los
dafios de la guerra ni se vio afectada directamente por el resultado de la
misma. El poder dictatorial de Franco que nace dentro de una situacidn
mundial de pre-guerra muy particular y el avance del fascismo y el
antagonismo de los paises europeos contintia aun después de terminar la
Segunda Guerra Mundial. De manera que su poder continud sin
experimentar la ruptura de pre y pos-guerra como en Japén. Desde
entonces, Espafia permaneciéo como el Unico pais totalitario de Europa v,
oponiéndose a los nuevos ideales, tomo6 un rumbo propio y Unico. Solo con
la descripcion previa podemos comprender la diferencia existente entre la
situacion de pos-guerra de Japén y la de Espafia.

La decision de Watanabe de encontrar a toda costa una similitud
entre Japon y Espafia tiene su origen en su intencidn de interpretar la obra
de Lorca desde el punto de vista politico. Creo necesario aclarar aqui una
vez mas que para comprender al verdadero Lorca no tiene ningun sentido
analizar sus obras bajo conceptos politicos.

Muchos afios despues, en 1988, un discipulo de Okakura Shird llamado
Fukuda Yoshiyuki & H ¥ 2 y que en aquellos tiempos fuera un actor
principiante, escribio sus memorias. A diferencia de Fukuda deja de lado
los prejuicios politicos y trata de acercarse directamente a Lorca,

destacando lo siguiente:

No sé por qué ruta ha llegado al Grupo Budd no kai el conocimiento

de la obra de Lorca. Pero en la decision de representar la obra teatral
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«La casa de Bernarda Alba» supongo que debe haber influido
Yamada Hajime. Recuerdo que en aquel entonces yo no conocia en
absoluto a Lorca. ;Qué tipo de obra teatral es la que representaremos
proximamente, «La casa de Bernarda Alba»? ;Cual es el tema? ¢Es
de contenido anticonservador? Eran algunas de las preguntas que me
hacia como resultado de mi total ignorancia.

(Fukuda, 1988: 207-211)

En aquel entonces este actor principiante, al encontrarse con una
obra totalmente desconocida, por supuesto lo primero que hace es
consultar sobre su contenido y se entera de que la obra presenta cierto
contenido politico. No obstante, reconoce que estaba equivocado al definir
la obra y en especial a «la familia Alba» como anticoncervadora. Fukuda
afiade aqui su actual idea sobre la obra de Lorca. A pesar de su escaso

conocimiento acerca de Lorca, agregaba ademas lo siguiente:

He visto repetidamente los ensayos de La Casa de Bernarda.
...Podria decir que pude comprender el mensaje de Lorca de forma
natural, sin ningun tipo de problema. En cuanto a «Bodas de Sangre»
ha sido impactante. Tiene algo de poético y, si bien tiene cosas que
no entiendo muy bien, eso también es curioso e impactante.

Debido a mi ignorancia, creo que en ese entonces me parecia al
menos curioso que Pepe no apareciera en escena. La representacion
teatral de Okakura era realista pero no caia en la rutina de la
representacion de la vida real, por lo cual me parece que su

actuacidn era superior a las que le sucedieron posteriormente.

El choque que tuve con Bodas de Sangre fue la misma que senti
cuando en tiempos posteriores vi la version adaptada de Romeo vy
Julieta de Shakespeare como West Side Story o Amor sin barreras.
Creo que ambas obras tienen algo en comun, que consiste tal vez en

la fuerza vital que ambas tienen para atraer la atencion del pueblo o
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la multitud. «<Bodas de Sangre» es poético y a la vez tiene algo de
«nativo» y «autoctono». (Fukuda, 1988: 207-211)

Lo citado es la franca impresidon de un actor principiante que ha
interpretado a Lorca sin ninguna idea preconcebida. Seria importante
destacar que Fukuda queda impresionado con la lectura de la obra y no
viendo su representacion teatral. Respecto a la actuacidon del director
Yamada junto al Grupo Budo no kai agrega que «hubo muy pocas escenas

conmovedoras».

Al igual que Fukuda, mucha gente que habia visto la pieza teatral
expresaba su disconformidad. Por ejemplo el escritor, Abe Kobo % #5/A 5

destacaba:

Que Lorca haya utilizado elementos como el amor, las relaciones
amorosas y la traicion, que por mas arreglos y adaptaciones que
incluya tienden a caer en el estereotipo del melodrama y que sin
embargo el autor haya conseguido expresar sus sentimientos con
pasion, no significa que haya confiado en esos elementos sino que
sabia que podia confiar en ellos porque conocia en profundidad el
espiritu de la gente y el espiritu del pueblo.

Es por eso que no hay ni pizca de psicologia en los personajes. Son
siempre carnales, materiales. Los detalles mas pequefios alzan sus
voces de protesta a travées del montaje de los deseos. Hasta los
muertos estan repletos de deseos... Teniendo en cuenta lo poco que
aparecen las mujeres en el nuevo teatro, la obra de Lorca deberia
emocionar a las actrices, aunque albergo dudas de que funcione. En
otra ocasion, cuando vi la representacion de la obra por el Grupo

Budo no kai senti que lo material habia sido reemplazado por lo
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psicolégico, a lo cual no le encontraba especial sentido. 3¢

Abe Kobo en su critica sobre la obra La casa de Alba propone un
aspecto muy importante para la valorizacion de la misma. Tratandose
también de un autor de guiones de teatro puede interpretar con profundidad
las propuestas que hace Lorca en sus obras.

La casa de Alba es la historia de amor de Pepe y la hija mayor de la
familia Alba. Pepe es el novio reconocido con quien Dofia Bernarda quiere
casar a su hija mayor. Esta es la historia oficial que se desarrolla sobre el
escenario pero paralelamente se desenvuelve otra historia de amor
extraoficial ente Pepe y la hija menor de la familia. Estas dos historias
constituyen el eje de este drama de amor. Por el argumento, la obra
pareciera ser el clasico melodrama. Si nos ofrecieran este guion y
tuviéramos que escribir un melodrama, seguramente hariamos que la hija
menor expresara su ferviente amor por Pepe y relatariamos la situacion
incomoda y angustiante de éste. Conocemos este tipo de historia por
Romeo y Julieta y por otras tantas novelas de amor. Generalmente el
dominio que ejerce en la casa el jefe de familia con un poder absoluto se
contrapone al amor puro y real que los novios desean mantener pero que no
tiene futuro. Este ambiente de contraste se exterioriza a través de los actos
y las palabras de los actores principales. Estos argumentos son comunes ya
que los mismos autores son partidarios de destacar los actos apasionados
en las distintas escenas. Es ésta una manera de atraer a los espectadores. El
mas apasionado y el que queda embriagado por el argumento del drama es,
antes que los propios espectadores, el propio autor de la obra.

Abe Kobo pone en evidencia que Lorca no utiliza este método para
I[legar al publico. Los personajes de la obra no se dirigen al publico
relatando el desenlace de las penas y las alegrias de la relacion amorosa.
No se trata de un relato convincente del proceso psicolégico del argumento

ni tampoco es un intento de demostrar donde se encuentra la barrera para

% Nihon Dokusho Shinbun /7 A7 Z # £ [El periédico de lectura japonesa], 3 de
Marzo, 1958.
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esa relacion amorosa. No trata de ninguna manera de ir intensificando las
emociones para un culminante final. En consecuencia sus personajes no
expresan nada abstracto, psicolégico, sino que deben presentarse
constantemente como objetos carnales y materiales. Si se repite la lectura
del argumento de la obra de Lorca, es muy facil percatarse del aspecto
anteriormente citado. Lorca no da prioridad a ninguno de sus personajes.
La hija menor tiene la misma posibilidad de aparecer en escena como la
madre, la criada o las demas hijas. En cuanto a Pepe, no cuenta ni con la
posibilidad de hacer su aparicién en escena. Fukuda se sorprendio al
conocer este aspecto y sefialé que «es algo de buen gusto». Su afirmacidn
destacaba lo admirable del desarrollo de este drama de amor, muy diferente
a lo que estdbamos acostumbrados a ver.

Abe Kobo aclara que «no porque Lorca haya confiado en el amor,
en el enamoramiento o en la traicion, sino porque sabia lo que significaba
confiar en esos fendmenos propios del ser humano es que ha podido llegar
hasta lo profundo del alma de la gente». Dicho de otra manera, Lorca ha
llegado al espiritu del pueblo porque «tratdé de describir las distintas
situaciones con un enfoque amplio y total. Nunca ha dado privilegio a
ninguno de los personajes y ha permitido siempre su libre movimiento y
accionar. Gracias a ese enfoque amplio, Lorca ha podido describir con
maestria por ejemplo la realidad del «amor» y de la «traicion» en su
relacion con el contexto social de la época». Esa relacion de las cosas con
el contexto total es lo que Lorca denominaba «documental fotografico» y
que el autor habia aclarado al principio que habia utilizado como método
de desarrollo del drama.

Al titulo principal de «La casa de Bernarda Alba» Lorca le habia
agregado el siguiente subtitulo Drama de mujeres en los pueblos de
Espafia. Respecto a este subtitulo el autor afiade: «EIl poeta advierte que
estos tres actos tienen la intencidén de un documental fotografico» (Garcia
Lorca, 1997a: 583). El significado de «un documental fotografico» no fue
interpretado en Japon en su real significado. Yamada Hajime, quien fuera

el primero en traducir esta obra al japonés y recomendado su puesta en
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escena al Grupo Budo no kai actuando personalmente juntamente con

Okakura, decia lo siguiente:

La casa de Beranarda Alba es una de las Gltimas obras escritas y uno
de los mejores dramas que el autor concluyera durante toda su vida.
Respecto a este drama Lorca dice que se trata de un «documental
fotografico». Pienso yo, sin embargo, que es una expresion muy
original del autor. Para mi que no podria llamarse «teatro realista».
(Yamada, 1956: epilogo)

Por lo expuesto previamente podemos ver que el «documental
fotografico» habia sido interpretado por Yamada Hajime como «realismo
drama». Realismo drama seria aquel drama que intenta reproducir en forma
veraz la realidad social. Yamada era conciente de que representar tal cual
la realidad no era en ninguno de los casos el objetivo real de Lorca. Por eso
habia aclarado que se trataba de una «expresiéon muy original» del autor.
Destaca ademas que con la expresion «documental fotografico» Lorca
deseaba expresar que en «la casa de Bernarda Alba incluyé lo simple y
sencillo de la realidad». Para Abe Kobo, Yamada Hajime no habia
interpretado la expresion de Lorca en su verdadero significado y en
consecuencia no habia podido transmitir su esencia en la representacion
teatral de Budo no kai. Si transcribimos el contexto del comentario de Abe
seria el siguiente: «Lorca ha reemplazado el melodrama emocional por un
drama fisico y carnal. Sin embargo, en Japén lo fisico y carnal ha adoptado
nuevamente la forma abstracta y emocional. Es por eso que se ha
convertido en una obra teatral sin mucho significado».

Mori Naoka #E #& presenta también aqui un estudio sobre la
primera representacion teatral de «La casa de Bernarda Alba» en Japon. En
cuanto a la expresién «documental fotografico» esta autora la interpreta

como la «fotografia» en si.

En primer término se tiene que tener en cuenta que la fotografia
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de aquellos tiempos era en blanco y negro. A pesar de los términos
«documental», «fotografia» no se debe interpretar con facilidad que
se trata de un «drama realista». EI propdsito de Lorca era expresar el
realismo de un mundo estatico en blanco y negro. Un realismo donde
el simbolismo adquiriria un importante papel. Ese mundo de blanco
y negro se hace muy evidente en la escenografia, en el vestuario de
los actores... Una pared blanca de fondo y los actores aparecen
vestidos de riguroso luto, que da la impresion de una fotografia

documental en blanco y negro. (Mori, 2008: 131)

Como en el estudio citado, la expresion «documental fotografico»
es interpretado por la autora como «fotografia» y hay algo que no convence
totalmente al leerlo. Me pregunto si realmente Lorca pretendi6 crear un
mundo estatico de blanco y negro sobre el escenario o intenté componer
varias escenas que dieran al publico la impresion de ver «fotografias
documentales en blanco y negro». Si esto fuera asi, ¢qué necesidad tenia el
autor de crear sobre el escenario un mundo de caracteristicas externas
como la de una fotografia? Pienso que Mori Naoka deberia aclarar también
este aspecto que considero de importancia y que no aparece en ningun
lugar de su trabajo. La interpretacion de Abe Kobo es totalmente contraria
a la de Mori Naoka al afirmar que «los personajes tienen mucha vitalidad,
muestran profunda pasidon. Son evidentemente carnales, fisicos y la
exteriorizacion de sus deseos es el medio para exteriorizar su
insatisfaccién, su voz de protesta, hasta los muertos tienen sus deseos».
Creo que las carateristicas del blanco y negro de las fotos de aquella época
y el blanco y negro de las escenas de la obra de Lorca son diferentes. El
blanco y negro de las fotos de aquel entonces se debia a que los adelantos
tecnoldgicos no habian avanzado lo suficiente como para obtener las fotos
en color. La gente en general sabia que el blanco y negro de la foto no era
el mismo blanco y negro que veian en ella. Es decir que ellos veian en el
blanco y negro sus respectivos colores. Algo similar a esto podemos

experimentar nosotros en la actualidad cuando vemos antiguas peliculas en
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blanco y negro. Si en el transcurso de la pelicula aparece una rosa negra
normalmente dentro de nuestra mente la transformamos en una rosa roja.
Una foto en blanco y negro no significa que el mundo y las cosas hayan
perdido o que se le haya quitado su color, sino que este color se representa
en blanco y negro. Dicho de otra manera, el color se representa en
gradaciones de claroscuros. Contrariamente a lo que sucede en las fotos, el
blanco y negro de la escenografia de La casa de Alba es un blanco y negro
que ha perdido totalmente el color, un blanco y negro incoloro. Es la
representacion del blanco y del negro en sus colores originales. Es sabido
que la ropa negra de luto que llevan sus personajes se debe a la muerte del
padre y jefe de familia de La casa de Alba. Que todas las escenas se hayan
unificado en esos dos colores es para intensificar el sentimiento de dolor y
la incertidumbre causada por la muerte del padre y jefe de familia. Cuando
Lorca se referia a su «teoria del duende» afirmaba que «Espafia es un pais
donde todo empieza a partir de la muerte y este elemento es el que domina
su cultura». ® Esa esencia del pueblo espafiol es la que Lorca desea
transmitir a traves de esta obra. «El jefe de familia muerto» desea
continuar ejerciendo su dominio sobre la familia y a través de su mujer
Bernarda. Como sefialaba Abe Kobo, «hasta los muertos estan llenos de
deseo». Sin embargo la predisposicién que muestra Bernarda a colaborar
con su marido muerto es a veces dudosa y parece derrumbarse en cualquier
momento. Por su parte, las hijas son conscientes del significado de la
muerte de su padre, y a pesar de esa fatalidad, tratan de vivir plenamente
su propia vida. Estos dos aspectos contrapuestos dentro de la familia son
los que estan simbolizados en el «blanco y negro» de cada escena de la
obra.

Como he sefialado, la expresion «documental fotografico» de Lorca

no indica la fotografia en si sino una forma de expresion artistica

%7 «En todos los paises la muerte es un fin. Llega y se corren las cortinas. En Espafia,

no. En Espafia se levantan. Muchas gentes viven alli entre muros hasta el dia en que
mueren y las sacan al sol. Un muerto en Espafia estd mas vivo como muerto que en
ningun sitio del mundo: hiere su perfil como el filo de una navaja barbera. El chiste
sobre la muerte o su contemplacidn silenciosa son familiares a los espafioles».
(Garcia Lorca, 1997b: 156)
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simbolizada a través de una imagen que es en este caso una fotografia. Esto
se explica si se tiene en cuenta la influencia que ejercieron sobre el arte en
general los grandes adelantos técnicos y la difusion de la fotografia, de las
industrias del cine y de la industria discografica, en los tiempos de
actividad de Lorca y especialmente entre 1920 y 1930. Nosotros que
vivimos diariamente rodeados de una sorprendente cantidad de medios de
difusién y comunicacion no estamos en condiciones de comprender el
impacto que puede haber causado por ejemplo el revelado de la primera
fotografia. Con medios de difusion y comunicacion refiérenos referimos
aqui a los textos impresos, fotografias, peliculas, discos y la gran
propagacion actual de las computadoras y el uso de internet, etc. Estas
Gltimas técnicas constituyen la base de los medios de comunicacion de la
sociedad actual. La fotografia fue la primera técnica de reproduccion de
imagenes que se ha inventado. Su invento conmocion6 al mundo ya que
todo lo que se representaba hasta entonces manualmente y por medio de
pinturas o esculturas fue posible hacerlo mecanicamente por una maquina
fotografica. Gracias a la invencidn de esta técnica el hombre pudo tomarse
directamente una imagen natural sin recurrir al retratista y a los diversos
materiales para la pintura. Era la liberacion del trabajo manual y al mismo
tiempo era la liberacién de los conceptos que las caracteristicas de las
técnicas manuales habian establecido para identificar a las distintas
culturas. Muchas veces he oido decir que «los occidentales se imaginan el
paisaje de la pintura al 6leo y los orientales el paisaje es el paisaje a la
aguada». La difusion de la fotografia ha permitido superar estas
diferencias y crear un mundo objetivo y universal.

La fotografia dejo fuera de uso los diferentes métodos de la pintura
al 6leo, como pueden ser la técnica de la perspectiva, de la delimitacion de
las formas, de la composicion y de la eleccion de los marcos. Con la
aparicion de la fotografia se ha aclarado que la pintura no era un medio
para reproducir el mundo objetivo sino para representar un mundo objetivo
y humano recreado por el artista. Nishimura Kiyokazu 76 #/i% %1 en su obra

«EEAT 47 — HREOER —[La fotografia — transformacion visual
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—]» destaca lo siguiente:

Lo que nos muestra la fotografia es la reproduccion objetiva de la
realidad y no la realidad subjetiva que cada persona tiene en su
imagen. Desde el punto de vista de que la fotografia nos muestra una
realidad diferente a la que estamos acostumbrados a ver es un medio

de revelacién de aspectos desconocidos. (Nishimura, 1995: 172)

En general el hombre estd hecho para ver lo que desea ver. Lo que
no desea ver o no le interesa ver no lo ve aunque esté dentro de su campo
visual. Este «territorio» que el hombre no desea ver o prefiere no ver es
descubierto o revelado por la fotografia. Como la fotografia es un método
revelador del inconsciente que permanece en el fondo de la cultura humana
fue el centro de interés de los surrealistas. Surrealistas como Jean Eugene
Atget (1854 — 1927) crearon un nuevo tipo de belleza con sus paisajes frios,
impersonales e inorganicos. Ellos exploraron el inconsciente humano y
para la liberacion total veian indispensable el andlisis psicologico y la
escritura automatica. Para ellos la fotografia también tenia la misma
importancia. Quien estudié sobre este fendmeno social efectuando un
estricto andlisis filos6fico fue Walter Benjamin (1892 — 1940). Walter
Benjamin era 8 afios mayor que Lorca aunque podria considerarselo de la
misma generacién. En 1931 publicd su obra Kleine Geschichte der
Photographie (Breve Historia de la fotografia) y en 1936 una version mas
completa con el titulo de Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. Segun este autor, antes de la difusion de la técnica de
la reproduccion fotogréfica el arte era una expresiéon limitada a unos pocos
privilegiados. Entonces el arte tenia como un «aura» o una fuerza
irracional para intimidar o cautivar a los espectadores. La gente
inconscientemente quedaba fascinada al ver una obra de arte. Que la
fotografia haya podido borrar esa «aura» del mundo del arte significa que
junto a su difusion habia nacido y fue formandose una nueva percepcion,

una nueva sensibilidad respecto al arte. La desaparicion del «aura» del arte
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fue como un regreso a los origenes de la historia y para la gente fue a la
vez una exigencia de volver al mundo de la realidad.

No se sabe si Lorca conocia la obra de Benjamin pero si se sabe que
tenia un profundo interes por el surrealismo. Entre los artistas surrealistas,
dicha obra era de conocimiento comdn de manera que es muy probable que
Lorca también lo conociera. Cuando Lorca dice que «el poeta advierte que
estos tres actos tienen la intencion de un documental fotogréfico», el
significado de la fotografia no es la misma al significado de la fotografia
expuesta previamente. La expresion «documental fotografico» no indica un
drama realista. Lo que hace Lorca es utilizar un hecho real adaptandolo a
su tiempo pero tiene la maestria de convertirlo en una historia universal y
eterna. Ha creado los cimientos de la narrativa teniendo como referencia la
esencia de la sociedad espafiola de aquellos tiempos. Es decir que ha
conseguido borrar las caracteristicas de un hecho particular ocurrido,
superar el aqui y ahora y convertirlo en una historia eterna y universal. La
obra maestra que nos ha legado Lorca ha llegado a nuestros tiempos como

un documental.

(2)

La casa de Bernarda se puso en escena por primera vez sin que se
conociera el propoésito del guidn teatral ni comprender en profundidad el
método de representacion escénica propuesta por Lorca. Como
consecuencia se ha producido una gran diferencia entre la idea del autor y
la representacion de esta obra en Japon. Tanto Abe Kobo como Fukuda
Yoshiyuki y otras personas relacionadas con el &mbito teatral eran
conscientes de la existencia de esta diferencia. Por ejemplo en un
comentario aparecido en un periddico sobre la primera representacion de la

obra, se podia leer:

Se nota demasiado la buena conducta y la disciplina en esta pieza

teatral. Si no se expresa con mayor intensidad la angustia y el
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sufrimiento de las hijas que viven en un estado de sobreproteccion y
no se logra que cada personaje tenga mayor individualidad en la
exteriorizacion de sus emociones, sus deseos o dolor, es muy
probable que esta obra no resulte de interés para los espectadores.

Creo que a esta representacion le falta intensidad expresiva. *®

El proximo aspecto que deberia entonces aclarar seria el porqué del origen
de esa diferencia. Seguramente aclarando este aspecto comprenderemos la
importancia del conocimiento de la obra de Lorca en el teatro de posguerra
del Japon.

Como ya lo he descrito «La casa de Bernarda Alba» fue
representado por primera vez en Japdén por el Grupo Budo no kai. La
denominacion oficial del Grupo es W A% #E & 5 & 5 o % [Yamamoto
Yasue y Budd no kai]. Es un grupo teatral que se fundd después de la
Segunda Guerra Mundial y, como su denominacion indica, su miembro
principal era Yamamoto Yasue. El origen del nombre Budo no kai proviene
del logotipo del «Tsukiji Shogekijo £t Hh /N Bl 45 [pequefio teatro de
Tsukiji]», en cuya fundacion en el afio 1924 habia participado la actriz
Yamamoto Yasue, que entonces tenia dieciocho afios. Budd significa
«uvas» en japonés y esta fruta estaba bordada en el teldén del Tsukiji
Shogekijo. El creador de dicho disefio era Hijikata Yoshi 77 5 v,
segun sus memorias, lo habia elegido «por la belleza de la forma y porque
la uva es el simbolo de Bacchus, que es el dios protector del arte».
«Muchos granos de uvas constituyen un racimo, de manera que era la
forma mas adecuada de simbolizar al teatro, que es un arte colectivo».
(Yamamoto, 1960: 16)

Yamamoto Yasue fue una de las pioneras de la presentacién del
teatro moderno en Japon. Como ya mencionado, fue miembro fundador del
Tsukiji Shogekijo. Este pequefio teatro de Tsukiji tuvo muy corta vida. Sin
embargo, Yamamoto Yasue se propuso continuar transmitiendo el espiritu

de dicho teatro aun después de concluir la guerra. Para comprender la

38 periddico Asahi. 4 de Octubre de 1955
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situacion del encuentro de los japoneses con las obras de Lorca es
importante conocer la actividad que desarroll6 el teatro Tsukiji Shogekijo.

Fue creado en 1924 por Osanai Kaoru y Hijikata Yoshi. En aquellos
tiempos, la expresion teatral en Japon se limitaba al teatro tradicional o
kabuki, el shinpa y el teatro popular. EI shinpa era un teatro de caracter
humanitario que tenia como antecedente el teatro de propaganda politica
de los movimientos sociales de la era Meiji (1867-1912) y el teatro
popular era aquel representado por actores ambulantes. Aln no se conocia
el auténtico teatro moderno. Teatro moderno se refiere aqui a aquella
expresion que nace del analisis racional y de la critica de los distintos
problemas que han caracterizado a la sociedad moderna, para recrearlos
sobre el escenario otorgandole un nuevo significado y valor.

El teatro moderno se inicia en Europa a mediados del siglo XIX con
el teatro de Henrik Johan Ibsen. Este teatro tuvo como origen la literatura
naturalista de Emile Zola, Henri René Albert, Guy de Maupassant, etc. En
Francia era conocido como Théatre Libre y en Alemania como Freie Buhne.
Tanto en Europa como en Japon la expresion teatral estaba estrechamente
vinculada con la expresion literaria. La obra Futon #ifl de Tayama Katai
M LhfE4% publicada en 1907 es considerada como la primera obra de la
literatura naturalista en Japon. Es la descripcion del analisis cientifico del
ser humano que se ve limitado por lo hereditario y el ambiente circundante.
Era a la vez la aplicacion del método de Zola. El naturalismo no habia sido
hasta entonces objeto del arte japonés. Hechos de la vida cotidiana,
pequefios problemas de la relacién humana o la vida normal de algun
personaje eran motivos que alimentaban la expresién artistica. Con el
tiempo la literatura japonesa comenz6 a expresarse en primera persona. El
personaje principal era el propio autor y exponia hechos cotidianos o
perseguia los leves cambios de conciencia que se producia en si mismo.
Una expresidon muy original de Japon, el watashi-shosetsu FL/#i [novela
Yo: novela narrada en primera persona] fue constituyéndose en la forma de
expresion principal. En dicha literatura no tenian cabida las expresiones

metafisicas. Esa intensa busqueda o conciencia de si mismo ha conducido a
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la literatura a la decadencia, debido al relato desarticulado de si mismo y a
la falta de unidad en la expresiéon. Esta principal corriente literaria ha
influido en la formacion de la conciencia artistica y la concepcién humana
de los actores teatrales.

Osanai Kaoru y su teatro Jiya Gekijo indica el inicio del teatro
moderno japonés. Su primera presentacion fue en 1909. Este teatro produjo
a la vez un movimiento cultural que intentaba implantar a través del teatro
el espiritu de la modernidad europea. Con tal fin tanto la literatura como el
teatro pretendian imitar tal cual a los europeos importando materiales y
accesorios de dicho continente, situacion que con el tiempo condujo al
estancamiento de estas manifestaciones artisticas. Lo que se cre6 después
teniendo en cuenta el error cometido fue el teatro Tsukiji Shogekijo.
Hijikata Yoshi fue uno de sus fundadores principales y lo hizo apenas
regresado de su viaje de estudios que lo habia llevado a Europa. Su regreso
al pais se adelanté debido al Gran terremoto de Kanto de 1923. El incendio
provocado por el terremoto habia quemado gran parte de Tokio. Una de las
medidas tomadas por el gobierno para la recuperacion de la ciudad fue la
reforma de las leyes de la construccion. Aprovechando esta Unica
oportunidad Hijikata Yoshi hizo construir el teatro en Tsukiji para lo cual
invirtié todo el dinero que le habia quedado del viaje de estudios.

Respecto a la modernizacion en el teatro se presentaron dificultades
diferentes a las del ambiente literario. La primera de ellas fue la de
introducir cambios rapidos. Si en la literatura se produce un cambio en la
conciencia individual del autor o en su método de expresion no es dificil
crear una nueva forma de expresion. No obstante, en el teatro, al tratarse
de un arte de expresién colectiva o grupal, es mas dificil llegar a un
acuerdo. Ademas el mundo se debe representar sobre el escenario de
manera objetiva y a través del drama. Lo objetivo del escenario no solo
indica la escenografia, el vestuario y los detalles basicos sino también la
expresion corporal, la forma de expresion y el movimiento de los actores.
Para presentar una nueva obra desconocida y competir con otra prestigiosa

obra en cartelera es necesario un maximo esfuerzo. En cuanto a la
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formacion de los actores en aquella época era normal que los candidatos
empezaran como discipulos de los actores famosos. Cumplian con todos
los quehaceres cotidianos y aprendian el arte imitando a su maestro. Si
demostraban tener talento el maestro les ofrecia un papel secundario al
principio y poco a poco iban completando su formacién. Sin embargo, es
muy dificil que los actores que se han formado de esta manera puedan
expresarse con total libertad y desenfado. Sélo podian actuar dentro de los
conocimientos técnicos asimilados que se limitaban en una actuacion para
atraer la atencidn del espectador. Lamentablemente en aquella época no
existian otras posibilidades para hacerse actor. La citada actriz Yamamoto
Yasue habia solicitado el ingreso como discipula a la casa de un actor de
teatro kabuki en su deseo de hacerse actriz de teatro en su adolescencia.
Dicha solicitud le habia sido rechazada ya que el teatro kabuki aceptaba la
incorporacion de mujeres solo en casos excepcionales. Posteriormente ella
conoci6 el teatro Tsukiji Shogekijo. Antes de hacerse actriz, Yamamoto
Yasue habia estudiado danza clasica japonesa y a tocar un instrumento
musical tipico de Japdon llamado shamisen. El conocimiento de estas
técnicas ampliaria sus posibilidades expresivas en tiempos de su actuacion
en el Grupo Buddo no kai. Cuando pertenecia al teatro Tsukiji Shogekijo
estas teécnicas tradicionales no le sirvieron de mucho ya que este teatro
transformé el método de formacion de los actores. *° Cuando se pusieron
de moda los pequefios teatros de la ciudad, muchos estudiantes y
trabajadores se inscribieron directamente al teatro Tsukiji Shogekijo sin

40 Ppara

estudiar previamente sobre actuacion con actores famosos.
explicar el tema de la formacion y educacion de los actores, la relacién
entre la puesta en escena y la actuacién en el drama y el problema de como
administrar al grupo teatral se adoptd el Sistema de Stanislavski.

Konstantin Stanislavski [Kouncrantun Cranucnasckuii] fue director del

% Yamamoto, Yasue describe en Tsuru ni yoseru Hibi #%/- J # 3 A 4 sus memorias
respecto a aquellos tiempos. Editorial Miraisha. 1987.
 Por ejemplo Ezu Hagie T #:#% al mismo tiempo que participaba del movimiento
antibélico se inscribi6 e inicié su actuacidn en el teatro Tsukiji Shogekijo. (Ezu Hagie
Mezamashi tai no seishun — Junto al teatro Tsukiji Shougekijou < #'~ > B o F&# —
£ /) F 47, Editorial Miraisha, 1983.
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teatro de arte de Moscu desde fines del regimen imperial hasta la década de
los afios 30. Conocidos actores como Antén Pavlovich Chéjov [AnToHn
[MaBnoBuu Yexor] y Maksim Gorki [Makcum Topwskwuii] actuaron en su
teatro. Por su teoria sistematica y sus éxitos como director teatral muy
pronto fue reconocido en su pais y en todo el mundo.

La segunda dificultad en el establecimiento del teatro moderno es
la cantidad de teatros con funcion permanente que pudieron instalar. Hasta
que Hijikata Yoshi hiciera construir el teatro de Tsukiji los grupos teatrales
debian alquilar locales para poner en funcidn sus obras. Sin embargo, para
la representacion del teatro moderno, que no era muy conocido, los duefios
de los teatros no veian la probabilidad de conseguir grandes ganancias por
lo que era muy dificil que cedieran sus locales en alquiler. Lo que hacian
entonces estos grupos era invitar a algunos actores famosos, o modificar el
argumento para causar mayor impacto en los espectadores. Si no habia
asistencia suficiente de publico, se terminaba con la funcién antes de lo
previsto. De esta manera muchas veces se veian obligados a adaptarse a las
circunstancias. Con el establecimiento del teatro de Tsukiji Shogekijo,
Hijikata Yoshi y su grupo no tuvieron problemas en poner en escena los
nuevos conocimientos teatrales asimilados en Europa. Hijikata Yoshi
Ilamaba al Tsukiji Shogekijo el «Laboratorio del teatro» y en sus primeros
tiempos representaron obras del expresionismo aleman, muy de moda en el

continente europeo. *

En cuanto al local del teatro Tsukiji, era
relativamente pequefio con una superficie aproximada de 260 m? y 468
butacas. Aun asi, su influencia para el establecimiento del teatro moderno
en Japon fue muy grande.

Diria que el tercer problema para el establecimiento del teatro
moderno fue la formacion o educacion de los espectadores. Es evidente que
para que un teatro funcione debe haber una correspondencia mutua entre
los actores y los espectadores. Se dice por eso que «el teatro existe si hay

espectadores». La pasion, las penas y las alegrias internas de los

*1 Sugai Yukio & -3 /4t Tsukiji Shougekijo £ #1.)4/#, Editorial Miraisha. 1974.
pp.17 - 21.
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espectadores pueden liberarse viendo una obra teatral y esa reaccion que
muestra el publico tiene la fuerza necesaria para hacer cambiar y crecer al
teatro. Lorca destaca este fendmeno en la «Teoria y juego del duende».

El teatro es un arte donde las palabras que expresa un ser viviente
Ilegan directamente a los espectadores. La colaboracion mutua de actoresy
espectadores pueden modificar las formulas existentes y constituir una
nueva formula. Veamos entonces cdmo era el publico en los tiempos en que
se formo el teatro Tsukiji Shogekijo. Para introducir nuevas reformas y
para la modernizacién del teatro japonés, mucha gente metida en este
ambiente viajaba constantemente a Europa para aprender los distintos
aspectos de la expresion teatral. Entre esta gente habia también directores
y actores del teatro tradicional kabuki. Cuando ellos iban a ver un
espectaculo teatral se sorprendian al ver a tantos espectadores apasionados
y entusiastas. Sin embargo, aunque se representara en Japdon la misma obra,
no habia entonces espectadores que comprendieran el significado total de
la obra ni tampoco nadie que respondiera a las escenas con la misma
exaltacion de los espectadores europeos. La clase adinerada o intelectual,
que era la que econdmicamente tenia la posibilidad de disfrutar de una
funcion teatral, no era abundante, ademas el interés de dicha gente se
limitaba a conocer superficialmente la cultura de los paises desarrollados.
En cuanto a las expectativas del grupo de Tsukiji Shogekijo, no se limitaba
solo a la introduccidn del teatro moderno en Japon, sino que se esforzo en
transmitir a través del teatro para que el pueblo asimilase el espiritu del
mundo moderno. Esa corriente de modernizacion era al mismo tiempo un
movimiento de transformacion cultural de la sociedad de la época. De
manera que el esfuerzo para el establecimiento del teatro moderno
significaba también la necesidad de educar al publico para que cuando
viera un espectaculo teatral pudiera comprender, reaccionar y responder al
instante. Con tal objetivo, Hijikata Yoshi fundé una organizacién que
tuviera como miembros a los espectadores y su idea de educarlos se
concretdé hasta cierto punto. Esta idea, sin embargo, fue heredada aln

después del término de la guerra por la corriente del nuevo teatro.
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La década del 20 fueron tiempos en los que la Revolucién Industrial
adquiria importancia en el pais. Principalmente en Tokio juntamente con
las tareas de restauracion después del gran Terremoto de Kanto la clase
media intelectual fue adquiriendo importancia dentro de la sociedad. Se
publicaron en esa época libros de obras literarias a bajos precios llamados
yen- bon A que muy pronto se hicieron bestsellers [superventas]. En el
éxito de la venta de estos libros y en el apoyo cada vez mas ferviente al
teatro Tsukiji Shogekijo influyd el aumento de la clase media intelectual.
Muchos jovenes 'y estudiantes que consideraban necesaria la
transformacion social del pais se unieron al movimiento. Con los afios, los
distintos movimientos de transformacion social empezaron sus actividades
de forma coordinada, cooperando e influenciandose mutuamente. Esta
unidn de los distintos movimientos no se produjo intencionalmente sino de
manera natural. La influencia ejercida por el teatro Tsukiji Shogekijo sobre

2 que habfa adquirido importancia repentina, fue muy

el teatro proletario
grande.

En Rusia después de la revolucion de 1917 el nuevo teatro
revolucionario tuvo su tiempo de apogeo y su influencia se hizo sentir en
el ambito del teatro japonés. En el afio 1922 se habia constituido el Partido
Comunista Japonés, siendo rapidamente rechazado por las autoridades y
declarado ilicito. A pesar de esta situacion, los miembros continuaron sus
actividades politicas infiltrdndose en distintas organizaciones politicas
autorizadas. El movimiento al socialismo fue el partido creado
posteriormente por ellos y el mismo fue adquiriendo partidarios entre la
clase baja y los obreros que sufrian por la recesion econdmica. Esta clase
social seria con el tiempo el publico més importante de los pequefios
teatros. En 1926, a dos afios de la creacién del Partido Comunista Japonés,
se puso en escena una obra teatral titulada Yoru # [noche] de contenido

socialista y donde se describia la rebelion en campafia de los soldados

*2 Teatro y movimiento socialista. En 1920 esta corriente socio-politica se extendi6é por
todo el mundo bajo la influencia de las revoluciones rusa y alemana. A fines del
periodo Taisho se forman en Japon muchos grupos teatrales de la clase obrera y gente
con ideas izquierdistas.
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provenientes de zonas rurales. Desde esta época el teatro Tsukiji Shogekijo
evidenciéo su inclinacion izquierdista en el aspecto politico. La
representacidn de esta obra teatral no tuvo al principio la concurrencia de
publico esperada. Sin embargo, su reputacion fue transmitiéndose de boca
en boca y muy pronto en cada presentacién el publico doblaba la capacidad
que tenia el teatro. En los primeros tiempos, el pablico principal del teatro
Tsukiji Shogekijo consistia sobre todo en intelectuales urbanos vy
adinerados. Cuando el teatro tomd una postura politica de izquierda, se
produjo también un cambio en el pablico y los asistentes en su mayoria
eran trabajadores, obreros, gente de la clase media y estudiantes. Entre sus
espectadores se encontraba Mafune Yutaka, quien luego se dedicaria a
escribir dramas. Respecto a la impresion que le habia causado decia: «fue
como si recibiera varios golpes en la cabeza. Al oir la Gltima frase se me
caian las lagrimas de la emocion» (Sugai, 1974: 36). Era la primera vez
que a través del teatro se exponia la penosa y angustiante realidad de la
gente pobre, para quien la vida era una constante lucha. ElI Realismo, cuyo
punto de partida fue la realidad cotidiana, paso por diversas etapas y
finalmente destaco sobre todo la contradiccion existente en el orden social.

Originalmente el Realismo se formé como una corriente
contrapuesta, eliminando lo romantico, festivo y carnavalesco que
caracterizaban al Romanticismo. Similarmente en Japon tanto el teatro
kabuki como shingeki #7 %l [Nuevo Teatro] tendian a eliminar todas las
connotaciones de irracionalidad y romanticismo para exteriorizar su
postura respecto a dichas corrientes. El shingeki constituyd la base del
Teatro Moderno japonés. Respetando los de los lineamientos de aquella, el
Teatro Moderno japonés fue conformandose y consigui6 un destacado lugar
en el &mbito teatral. No obstante su vision netamente realista conduciria
inevitablemente a la critica social y al sistema de gobierno. Su marcada
oposicion hacia las normas sociales y a la ética sumamente conservadora,
fue extendiéndose a la critica al desastre ocasionado por la guerra y al
sistema imperial japonés. Con la promulgacion de la Ley de Preservacion

de la Seguridad Social en 1925, el gobierno intensifico el control y la
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represion a los movimientos de oposicion. EI estancamiento
socio-econémico producido por la gran crisis econdmica mundial de 1929,
condujo al gobierno japonés a decidir la invasion de China y otros paises
asiaticos en busca de nuevos horizontes. Como era de imaginar, dentro de
esta situacion la relacion del teatro moderno y las autoridades competentes
era de total inestabilidad, especialmente en el caso concreto del teatro
Tsukiji Shogekijo, que fue afirmando su postura de izquierda. En la década
de los 30, la teoria del realismo socialista era la que dominaba en el ambito
de la teoria teatral. En 1934 se llevd a cabo la Primera Conferencia de
Escritores de la Union Soviética durante la cual se declard la siguiente

postura:

El realismo socialista es la concepcion fundamental del arte, la
literatura y de la critica literaria de la Union Soviética. Dicha
concepcion exige a los artistas la expresion real, histérica y concreta
de la realidad dentro del marco del desarrollo revolucionario. Al
mismo tiempo el realismo y la posibilidad de concrecion histérica de
la expresidn artistica deben educar a la clase obrera y crear en ella
una nueva concepcion de la vida. O sea que debe haber una estrecha
relacion con el problema de la capacitacion de los obreros dentro del

espiritu del socialismo. (Sugai, 1966: 20-21)

De acuerdo con dicha afirmacion, el arte, y el teatro incluido, no
seria finalmente més que una herramienta para lograr un objetivo politico
en la revolucion. El arte es una herramienta de propaganda e instigacion de
la revolucion. Si la analizamos actualmente, para cualquiera resultaria una
teoria extremista pero bajo el dominio del realismo capaz de poner al
descubierto hasta los minimos detalles y bajo la presion del control de las
autoridades, la clase baja veia en el socialismo una pequefia esperanza de
expresar sus ideas. En ese sentido el socialismo tuvo para mucha gente un
significado que no puede pasar desapercibido. De todas las obras

representadas en el teatro Tsukiji Shogekijo, las de mayor éxito fueron la
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citada Yoru # [Noche], los Bajos Fondos (Ha owue) de Maksim Gorki
(repetidas funciones desde 1924), Naniga kanojo o so sasetaka 77 73 # 4 &
& 5 X7 22[Qué le hizo cambiar a Ella] de Fujimori Seiichi (1927), Sin
novedad en el Frente de Erich Maria Remarque (1929), X4 o # [La
Ciudad sin Sol] de Tokunaga Sunao (1930), Tsuzurikata kyoshitsu # v %
# % [Clases de escritura] de Toyoda Masako (1938), etc. Todas las obras
detalladas tenfan un contenido similar. ** Con relacién al éxito obtenido
por la obra Taiyo no nai machi la actriz Yamamoto Yasue afirma lo

siguiente:

Durante su funcion, el teatro Tsukiji Shogekijo, que tenia capacidad
para quinientos espectadores, recibia esa cantidad de publico o mas
por lo que muchas veces no se podia permitir el ingreso a muchos.
La gente que no habia podido ingresar se quedaba en los alrededores
del teatro. Unos se conformaban oyendo los aplausos que se sentian
desde adentro, otros entraban desde la puerta del bafio del camarin,
otros protestaban a los gritos «Por qué no me dejan entrar si he
venido exclusivamente desde Chiba [Provincia vecina a Tokio]» ...
por lo que al final el encargado debia salir a dar explicaciones y
pedir disculpas. Todos los dias parecia un campo de batalla.
(Yamamoto, 1987: 172)

Esta obra «Taiyé no nai machi X/G o7\ # [la Ciudad sin Sol]»
fue escrita teniendo como argumento la gran disputa que existié en 1925
con los trabajadores de la editorial Kyodo Insatsu. Relata en forma real y
dramatica el problema de los trabajadores en conflicto y recibe el apoyo
popular. Las escenas estaban cargadas de dinamismo y los actores trataban
de expresar corporalmente las partes prohibidas por la censura. A este
intento y a las preguntas emitidas por los actores el publico respondia a

altas voces. A estas alturas lo festivo y carnavalesco se habia

*3 Sugai Yukio Shingeki- sonobutai to rekishi # &/ - & » # % & /i & [Actuacion e
Historia del Shingeki] Kyuryudo ,1967
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concretado. ** Lo festivo y carnavalesco indica aqui un acercamiento a lo
prohibido o a lo que se considera tabd, con miedo y a la vez con alegria.
Cumpliendo la parte actuante y la del espectador con un rol que supera lo
previsto, se consigue un estado de cooperacion, lo cual hace que ambas
partes puedan superar el marco de la realidad. Que el teatro realista haya
podido llegar mas alld de su caracter no festivo se debe probablemente a la
situacion histérica muy particular en la que se encontraba el Japon de
aquellos dias. Es decir que para el pueblo el realismo de entonces era el
unico método de conseguir su vida. Dicho fendmeno se veia también
expresado en la obra que se representara posteriormente Tsuzurikata
Kyoshitu # v 7 # 5% [Clases de escritura]. Tsuzurikata Kyoshitu describe
el método educativo creado por los propios maestros que consistia en
ensefiar a los nifios de las clases marginadas a expresarse por si mismos, lo
que les permitiria desarrollar sus capacidades internas y vencer los
obstaculos que se les presentaban en la vida.

«Tsuzurikata # v 5 [escritura]» se refiere a la redaccién y su
objetivo era hacerles comprender sobre la importancia y el significado que
tenian las palabras para expresar con calma y en forma concreta hechos de
la vida cotidiana. Este método se basaba también en una tradicidn literaria
de Japon como podian ser las novelas narradas en primera persona. No
obstante su principal objetivo era ensefiarles a contemplarse a si mismos
dentro del ambiente real en el que vivian y paralelamente ensefiarles a
redactar hechos de esa vida con la suficiente destreza como para poder ser
leidos por desconocidos. La autora original de esta obra, Toyoda Masako,
fue una escritora representativa del movimiento y en dicha obra afirmé la

importancia que ejercié el realismo en el pueblo japonés.

(3)

Desde el punto de vista de la historia mundial, la idea que se tenia

* (Sugai, 1974: 90)
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acerca del teatro realista durante el proceso de modernizacion de Japdn
presentaba caracteristicas muy especiales. El teatro realista de los paises
desarrollados en Europa insistia entonces en la representacion fiel de la
realidad limitando la tematica a los motivos de contenido social. De
manera que en la representacion teatral también se buscaba transmitir lo
verdadero. Sin embargo, esta limitacion en la tematica condujo al teatro a
la repeticion de temas similares y a un arte decadente y asfixiante. Como
contrarrestando esta tendencia, entre las décadas del 20 al 30 fue
adquiriendo importancia la corriente artistica del Avant-garde. Esta nueva
corriente criticaba severamente la filosofia del realismo. Sus actividades y
sus nuevas ideas provocaron grandes cambios en la expresion artistica y
establecieron las bases del arte contemporaneo. Tsukahara Fumi define a la

corriente del Avant-Garde de la siguiente manera:

La palabra Avant-garde proviene del francés. Originalmente era una
palabra que se utilizaba para la estrategia militar e indicaba el
cuerpo de lucha que se ubicaba al frente o a la vanguardia del grupo
principal en el campo de batalla. Mas adelante se utilizara este
término para definir a los grupos o movimientos que por sus ideas
nuevas y radicales adquirian una posicién de vanguardia dentro de la
sociedad. Este movimiento tuvo un fuerte impulso en las principales
ciudades europeas a principios del siglo XX. Ademés, el arte en
todas sus expresiones recibio una gran influencia del mismo. En
Milan se conoci6 como movimiento Futurista, en Zdrich como

Dadaismo, y en Paris como Surrealismo. (Tsukahara, 2003: 14)

En la misma época en Alemania se desarrollaba el expresionismo
aleman, en Rusia el Constructivismo y el Formalismo, en Holanda el
Neoplasticismo, etc. Como se podrd percibir, la influencia de este
movimiento fue muy amplia y profunda. Se proponia terminar desde las
raices la influencia del arte tradicional y con esta separacion destruir el

paradigma inconscientemente creado respecto al arte tradicional. Para este
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movimiento un inodoro fabricado en cantidades industriales exhibido en
una exposicion podia convertirse en una obra de arte. Sostenian que,
aunque a las palabras se las privara de sentido y de sonido, podia seguir
siendo una poesia y aunque las formas perdieran su contorno o su color, no
dejaria de ser una pintura. Con cualquier ruido o con el silencio es posible
componer una musica. De este modo la concepcion respecto al arte y su
motivacion creativa en tiempos del dadaismo resultaba tan exotica que
muchos la consideraban estupidas o tontas. Al ser consultados sobre la
concepcion pléastica, los artistas que iban surgiendo en aquella época no
podian hacer caso omiso a la nueva corriente y continuar desarrollando su
arte. Era como una prueba que debian superar para ser reconocidos.
Federico Garcia Lorca, Pablo Picasso, Salvador Dali, Luis Bufiuel y
muchos otros artistas debieron superar esta prueba y desde alli por fin
pudieron perfeccionar y expresar su arte. Sélo a partir de la década de 1920
la revolucién artistica del Avant-garde consiguié imponerse en distintos
ambitos y sobre todo se mostrd con su total esplendor en Rusia. Una de las
expresiones de mayor importancia y que marcaron la vanguardia fue el
teatro bajo la direccién de Konstantin Stanislavski y uno de su mas
destacados discipulo que fue Vsévolod Meyerhold.

Vsévolod Meyerhold nacio en el afio 1874. Konstantin Stanislavski
habia nacido en 1863 0 sea que era once afios mayor que su discipulo.
Cuando en 1898 Konstantin Stanislavski se hizo cargo del Teatro de Arte
de Moscu, Vsévolod Meyerhold formaba parte del elenco de actores. Sin
embargo, no estaba conforme con el realismo representativo aun imperante
en el teatro y se deslig6 del grupo en 1902. Tras la peticidén de Stanislavski
de que regresara y lo ayudara a resolver el problema del estancamiento del
teatro realista, decidio volver a integrar el grupo en 1905. Muy pronto
Meyerhold cre6 una escuela de teatro dependiente del Teatro de Arte,
donde se podia practicar distintas expresiones escenograficas. Con el
tiempo su arte fue adquiriendo una tendencia netamente simbolista. No
obstante, en esta época, a pesar de ser considerado un artista radical, aun

obedecia o se adaptaba a la disciplina fijada por el teatro tradicional. Con
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la Revolucion rusa de 1917, Meyerhold rompié completamente con los
marcos que lo tenian limitado y se convirtié en partidario entusiasta de la
revolucion. Pronto se hizo miembro del Partido Comunista (PCUS. Partido
Comunista de la Union Soviética). Junto con al poeta revolucionario
Vladimir Mayakovski, Meyerhold fue nombrado encargado de la Direccion
de Arte de la Comision Popular Educativa y establecio el «Octubre

teatral» *°

, con el cual quiso definir y poner en practica su idea sobre la
revolucion teatral. Sobre dicha definicion Yamaguchi Masao destaca lo

siguiente:

Pienso que en la actualidad nadie negaria que el teatro de Meyerhold
ha sido una de los experimentos intelectuales mas radicales del siglo
XX. Su rechazo al realismo lo condujo a apartarse de la orientacion
del Teatro de Arte de Mosclu que habia fracasado por su
precipitacion hacia el psicologismo. Después de este alejamiento
Meyerhold consiguié devolver el esplendor estableciendo un teatro
constructivo y creativo en el verdadero sentido de las palabras.
Meyerhold no consideraba el teatro como la representacién realista
de hechos cotidianos, como era comun en el Teatro de Arte de Moscd,
sino que debia ser la representacién dindmica del resumen de los
momentos culminantes de la vida. Es decir que Meyerhold no se
conformaba con que el teatro fuese una descripcidn psicoldgica de la
realidad en las dos dimensiones de rostro y voz. EIl arte debia ser una
representacion de una realidad més profunda, o sea la representacién
de la realidad cadtica y enérgica que ha provocado la revolucién.
(Yamaguchi, 1978: 192-193)

Los resultados de esa constante bldsqueda de una nueva manera de
expresién se concretd6 en 1918 con la representacion de una obra de

Myakovski titulada «Misteriya-Buff». Meyerhold participé en dicha obra

%> Aqui se refiere a la Revolucién de Octubre de Rusia 1917.
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como actor y en resumen su contenido es el siguiente:

Los grandes disturbios de la Revolucion de Octubre, que como una
terrible oleada parecia arrasar Rusia, era descrito como el Diluvio
Universal del Antiguo Testamento. Es un drama alegorico de tres
actos en el cual el avance enérgico hacia la victoria de la clase
proletaria se fundamenta en las obras de Dante Alighieri y John
Milton. La clase burguesa o de la gente limpia y la clase proletaria o
de la gente sucia sufren las consecuencias del Diluvio Universal.
Para salvarse todos suben al Arca de Noé y se dirigen al Monte
Ararat. La gente sucia, harta de las constantes traiciones de la gente
limpia, la va despojando en alta mar y uniendo esfuerzos la gente
sucia consigue llegar a la Tierra Prometida. Es un teatro
espectacular que refleja con maestria el estado animico de dos clases
contrapuestas entre lo sagrado y mundano.

(Kameyama, 1996: 64-65)

En 1920 se llevaron a cabo varias representaciones de teatro
popular. Una de las mas importantes fue la de noviembre en Petrograd
titulada «EI asalto al Palacio de Invierno». Los actores y participantes en
este teatro sumaban cerca de diez mil personas y hubo mas de cien mil
espectadores. Con el canto de varias agrupaciones corales y las luces de
innumerables reflectores se reconstruyo el asalto al Palacio de Invierno de
la Revolucion de Noviembre. Meyerhold terminé por completo con los
principios del teatro realista e intent6 establecer una nueva respecto al
teatro. Consideraba que el teatro no tenia que ser una exhibicién de gente
de buena educacion dividida en actores y espectadores, sino que debia
haber una unidad o una armonia perfecta entre ambas partes. Debia
generarse un ambiente de correspondencia total entre la gente. El método
de este gran teatro popular creado por Meyerhold fue posteriormente
adoptado por los Nazis en sus discursos politicos. Este método popular se

puede observar actualmente en las ceremonias de apertura y cierre de los
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Juegos Olimpicos. En su busqueda de lo verdaderamente teatral,
Meyerhold eliminé las diferencias existentes en las diversas expresiones
artisticas. Asimil6é las técnicas del antiguo teatro, del teatro mitoldgico
medieval, del kabuki japoneés, del teatro popular italiano, del arte de los
juglares y de los circos, etc. Su intencion era unificar todas estas
expresiones y dentro de ese proceso descubrio la técnica de superar lo
cotidiano mediante el método del catabolismo como fuerza expresiva de la
representacion teatral. Lo importante en este método no era el vocabulario
proveniente de lo interno o de lo espiritual sino el vocabulario de lo
externo o fisico. Las brillantes y decoradas escenografias fueron
sustituidas por otras mas sencillas pero audaces que permitieran la
expresion de lo externo. Para Meyerhold lo importante no era precisamente
qué se representaba sino como se representaba, hasta en las obras
conocidas introdujo grandes cambios en el momento de llevarlas a la
escena y entre ellas podemos citar la obra de Frenand Crommelynck Le
Cocu Magnifique. Ademas sustituyé el sistema Stanislavski por el sistema
Biomecanico *°.

Este teatro de vanguardia bien podia ser incomprendida o rechazada
por el pueblo ruso pero ocurrié todo lo contrario, porque nadie se
conformaba con ser un simple espectador. En el trabajo, en las escuelas e
incluso en las calles, todos deseaban actuar, hacer teatro. Para tal fin
adoptaron el método de expresion de Meyerhold. En varias ciudades se
fueron creando distintos grupos teatrales y en cuanto les era posible
cumplian con sus giras de actuaciones, apoyando de esta manera el teatro
de Meyerhold. Sergéi Eisenstein fue alumno de Meyerhold en la Escuela
Nacional de Arte Dramatico. Kameyama lkuo, investigador japonés del

arte ruso del Avant-garde, destaca lo siguiente:

La experimentacién teatral de Meyerhold y el arte del Avant-garde

empieza a notar su decadencia con la pérdida de seguidores entre la

*¢ Teorfa de la actuaciéon sostenida por Meyerhold. Método que consiste en realizar
rigurosos entrenamientos fisicos para que la representacion sobre el escenario
provoque un gran impacto
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poblacion y la constante presion del poder gubernamental. Los
Unicos que continuaban disfrutando del teatro de Meyerhold era la

masa proletaria. (Kameyama, 2009: 241)

Desde el aflo 1920 Meyerhold era considerado uno de los directores
teatrales mas importantes de Rusia. Sin embargo, en los ultimos afios de la
década de los 20 con la estabilizacion del poder dictatorial de 16sif Stalin,
fue perdiendo influencia y se convirtio en blanco de severas criticas.
«Demasiado experimental», «de muy dificil comprension», «alejado del
sentimiento del pueblo» eran las razones de algunas criticas. Durante este
sistema de gobierno el arte se inclind hacia un socialismo realista y se
negd otro tipo de expresion artistica. Dentro de esta situacién Meyerhold
perdié toda posibilidad de continuar con su tarea como director teatral.
Posteriormente, bajo la acusacion de trabajar como espia, fue detenido y
ejecutado en 1940.
Meyerhold muestra particularidades similares a Lorca en los
siguientes aspectos.
1°: el haber nacido en zona fronteriza alejada de los grandes centros y
haber aportado con su arte a la modernizacion de su pais. Sin embargo,
sus aportes no se limitaban Unicamente a la afirmacién y al desarrollo
de los nuevos conceptos y valores modernos, sino a la critica hacia los
principios fundamentales de la nueva época y la exteriorizacion de sus
ideas a través del arte del Avant-garde. Para ello fue necesaria la critica
y la superacion de los aspectos negativos del arte realista.

2°: La idea de los dos era el regreso necesario a las raices o al arte
tradicional que la modernizacién habia dejado de lado. Esa busqueda
significaba el contacto en profundidad con el arte y el teatro que
subsistia a nivel popular, reconstruirlos y darles una nueva expresion no
a la manera de un teatro intelectual sino de un teatro acorde con la vida
cotidiana del pueblo.

3°: Para ese propoésito ambos artistas se esforzaron en la recuperacién de

los aspectos mitologico y festivo que constituyen la esencia del teatro.
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4°: Este emprendimiento de ambos artistas se pudo concretar gracias al
respaldo de una gran masa popular que también perseguia grandes
cambios sociales. A Meyerhold lo acompafiaba el duende de la
revolucion rusa y a Lorca el duende de la revolucidn espafiola. Por eso
cuando se acabd el entusiasmo por la revolucion, y poderes totalitarios
y dictatoriales se impusieron en ambos paises, los artistas fueron
cruelmente asesinados. Toda la herencia que han legado a la posteridad
ha sido por mucho tiempo considerado tabl y sus imagenes olvidadas.

5°: Sin embargo, la obra de estos grandes artistas tuvo tal influencia
popular que aun bajo el sistema del gobierno totalitario comenzd su
revalorizacion. Meyerhold después de la disoluciéon de la Unidn
Soviética y Lorca después de la muerte de Franco concluyen su total
resurreccion. Viendo las citadas similitudes podriamos afirmar que la
comprension de las obras de Meyerhold nos facilitaria también la

comprension de la obras de Lorca.

Hasta su retiro Meyerhold mantuvo siempre una profunda relacion
con Japon. El nombre de Meyerhold era uno de los mas conocidos hasta los
primeros afios de la década de los 30. Conocido es el intercambio amistoso
que existia entre Hijikata Yoshi, fundador del teatro Tsukiji Shogekijo, y
Meyerhold. A pesar de que en sus memorias no aparece el nombre de
Meyerhold, en noviembre de 1945, en el afio de la rendicidn de la Segunda
Guerra Mundial, aparece un articulo muy detallado sobre el autor titulado
«Meyerhold no shi — tabino omoide <X 7 =24V FOE—fkD H i/ [La
muerte de Meyerhold — recuerdos de un viaje]» (Hijikata, 1969: 183). De
acuerdo con dicho articulo, se conoce que debido al gran terremoto de
Kanto del afio 1924 que causoO estragos en la zona, Hijikata Yoshi, que
estaba estudiando en Europa decidio volver al Japdén. En su camino de
regreso visitd Rusia para conocer el teatro dirigido por Meyerhold y por

fortuna se encontrd con la persona que lo presentaria al gran director.

Mi alegria era inmensa ya que al teatro de Meyerhold lo conocia sélo
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a través de material bibliografico o por medio de fotografias. El
encuentro con Meyerhold habia influido en el deseo de profundizar
mis conocimientos acerca del mundo teatral moscovita. Ademas ha
sido la causa de la nueva orientacion que ha adquirido mi arte.

Al llegar a Moscu lo primero que hice fue buscarlo. Lo busqué por
toda la ciudad, por el suburbio en aquel frio invierno, hasta llegar a
un patio cubierto de nieve, descuidado y triste. Subi unos escalones
de vieja madera casi por romperse y por fin me encontré frente a su
casa. Me invita a pasar a la sala, modesta con una mesa y sillas.
Sobre la mesa habia una tetera, unas tazas y algunos libros.

(Hijikata, 1969: 185)

A pesar de su popularidad y el renombre conseguido en toda Europa, la

vida que llevaba era humilde, hasta podriamos decir que pobre.

El se alegré6 mucho al verme. Era una persona de gran espiritualidad
y seguro de si mismo...

Con mucha confianza me recomendd que viera primero su teatro El
Teatro de Meyerhold y luego el Teatro de la Revolucion, que también
estaba bajo su direccion. (Hijikata, 1969: 185)

Obedeciendo sus consejos, Hijikata vio la Obra La Tierra se eriza,
en la cual actuaba Meyerhold. Esa obra era la adaptacidn de dicho director
del original «La Nuit» de Marcel Martinet. «Una sala austera sin ningun
tipo de decoracion, el escenario también vacio, con la Unica iluminacion de
los reflectores, los pasillos externos de la sala se acercaban al escenario
pasando por la sala de espectadores una motocicleta con sidecar, los
actores que se movian dindmicamente, etc. Todo era absolutamente nuevo,
transmitia vitalidad y mucha energia. Todo lo visto me ha causado

admiracién y un gran asombro.» *’ Ademas, en el Teatro de la Revolucién

*" Esta obra fue representada por Hijikata en el afio 1926 en el Teatro Tsukiji

Shougekijou bajo el titulo de «& La Noche»
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Hijikata pudo ver la obra de Alexei Faiko Mijailovich (1893 - 1978)
titulada Lago Lyul (Ozepo Jlonw). «El escenario estaba decorado al estilo
constructivista. Dentro de ese ambiente y de manera satirica se
representaba la vida decadente de la clase burguesa.» (Hijikata, 1969: 185).
El Constructivismo fue la concepcién mas importante del movimiento de
vanguardia rusa que se caracterizaba por la expresiéon de lo abtracto y lo

simbdlico. Hijikata reitera:

Yo que tenia cierta duda acerca del Naturalismo e Impresionismo en
el teatro, al ver estas dos obras senti como que el teatro por fin habia
conseguido la pureza necesaria y la liberacion de concepciones
inutiles. (Hijikata, 1969: 185)

Esa emocion y los conocimientos obtenidos serian plasmados
posteriormente en la primera obra puesta en escena en el teatro Tsukiji
Shogekijo que fue Seeschlacht [Batalla naval] de Reinhard Goering
(1887-1936). Las escenas de esta obra transcurren completamente en la
torre de un buque de guerra en altamar. De manera que siete marineros son
sus unicos personajes y dichos marineros van muriendo durante el
desarrollo de la obra victimas del impacto de las balas de cafién. Con la
muerte lamentable de esos jévenes que han sufrido la experiencia del
encierro, el terror, la irritacion y la destruccidn, queria el autor expresar su
postura contraria a la guerra y al militarismo japonés. Dentro de una
escenografia muy sencilla con piezas de artilleria que sugerian el estado de
guerra, las frases que pronunciaban los actores sonaban como gritos de
palabras simboélicas. Si bien en esta obra se percibia la influencia directa
del expresionismo aleméan, también incluia conocimientos adquiridos
durante la estadia del director en Rusia. La prueba de lo citado se puede
encontrar en un parrafo de sus memorias donde el autor agrega lo

siguiente:

En mis largos afios de estudio sobre el teatro, incluyendo el mundo
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teatral aleman, no he sentido un impacto tan grande como aquella

noche de teatro en Moscu. (Sugai, 1974: 12)

La primera representacion de esta obra en el teatro Tsukiji
Shogekijo causo un gran impacto y emocidn en los jovenes de entonces. Al
ver la obra el literato Akita Ujaku #km % “*° expresd: «Senti la gran
alegria de ver una obra teatral que podria definirla como una luz que
brillaba dentro de una intensa y espesa oscuridad», mientras que el
guionista y dramaturgo Kitamura Hisao dt#f# & afirmaba: «Yo, que
hasta ahora he venido criticando las obras teatrales que he visto, debo
reconocer que mi actitud ha cambiado totalmente al ver Seeschlacht
[Batalla naval]. Mi espiritu se ha colmado con profundos sentimientos de
respeto y simpatia».

Como hemos podido comprobar, la emocion que sintié Hijikata al
ver las obras de Meyerhold fue enorme y la influencia recibida estuvo
reflejada en su teatro. No obstante, a partir del afio 1930 Hijikata intento

liberarse de toda esa influencia.

Durante aproximadamente diez afios y aun bajo la influencia de
Mayerhold, intenté incluir distintos conocimientos de su técnica
actoral. Sin embargo, el publico japonés insistia cada vez mas en que
se representara la imagen real y los ideales del pueblo. La bdsqueda
de la calidad de la técnica actoral, la representacion fisica o
mecanica de los hechos, o sea la representacion del cartelon
superficial de las cosas, ya no satisfacia al espectador.

Senti entonces la intensa necesidad de volver nuevamente a las
raices, es decir, conocer con mayor profundidad el teatro tradicional
y a partir de esos conocimientos constituir el verdadero teatro
realista. (Hijikata, 1969: 186)

48 Akita, Ujaku fkH i % (1883-1962): autor esperantista japonés. Su nombre
propio era Akita Tokuzo Es mayormente conocido por sus obras de teatro,
libros y cuentos para ninos.
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«Representar la imagen real y los ideales de un pueblo sobre el
escenario» era la tendencia impuesta por la teoria del realismo social
aceptada por gran parte del pueblo y también por la gente relacionada con
el nuevo teatro. Por otra parte, la denominacién Vision Superficial hacia
referencia al arte vanguardista ruso sostenido por Meyerhold y que a partir
de la década de los 30 fue catalogado en Rusia como un movimiento
extremista y opuesto al poder central. Paralelamente, en la Alemania nazi,
el vanguardismo fue considerado un arte decadente y corrupto y sus
exponentes fueron intensamente perseguidos y censurados. Con la caida y
olvido de Meyerhold se revaloriz6 nuevamente la Teoria del Realismo
Social propuesta por Stanislavski. De acuerdo con esta teoria, representar
la realidad consistia en una tarea de expresion teatral. En una obra teatral
la realidad representada por los actores era transmitida a los espectadores,
quienes a su vez la interpretaban a su manera y asi con la participacion de
todos, actores y espectadores, se concretaba la obra teatral. Estos cambios
significaban retornar algunas décadas al pasado, donde la libertad de
expresiéon en el teatro era algo natural. Por lo expuesto podemos deducir
que Hijikata no tenia en absoluto la idea de que el Vanguardismo en el arte
hubiera sido una expresion o un estilo indispensable y necesario en el
proceso de los cambios de la modernidad para ingresar en el mundo
contemporaneo. Parece como si Hijikata interpretara el Vanguardismo
como un simple gusto por lo novedoso y por la nueva moda. Si no fuera por
eso, no habria podido desprenderse tan facilmente de lo superficial aunque
las circunstancias de la época se lo hubieran exigido.

Después de un corto periodo de permanencia en Europa en 1923,
Hijikata Yoshi volvié nuevamente en 1933 como enviado del gobierno
japones para realizar estudios en el exterior. En dicha oportunidad residi6
varios afios en Rusia. En el Japon de aquellos tiempos, la presion y la
censura recibida por el Poder Central hacian casi imposible las actividades
del shingeki [Nuevo teatro] de manera que la salida de Hijikata del pais fue

como una especie de exilio. Durante los afios de permanencia en Rusia se
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Illevo a cabo la Primera Conferencia de la Union de Escritores Soviéticos
(1934). Hijikata particip6 como representante de Japon en dicha
conferencia. Debido al contenido de lo expuesto en la conferencia, la
policia japonesa ordend su detencidén. Esta orden hizo que Hijikata
decidiera no regresar nunca mas al pais. Después de varios afios de
estancia y bajo el gobierno dictatorial de Stalin, es expulsado de Rusia
junto con Sano Seki. Para entonces se habian agravado los problemas

49

limitrofes entre Munchukuo (Manchuria), que estaba bajo el dominio

del ejército japonés, y Mongolia, dominada por los rusos. *° A causa de

1 que residian en Rusia fueron

esta situacion politica muchos japoneses
acusados de espias y luego expulsados o ejecutados. °? Hijikata fue uno de
ellos y desde 1937 vivié en Francia. Cuando Francia adopto el régimen
pro-nazi, fue expulsado también de este pais. En julio de 1941, se inicio la
guerra entre Estados Unidos y Japon. A pesar de ello y teniendo la certeza
de ser detenido a su llegada, decidié volver a Japon. Permanecié en la
carcel desde su regreso hasta el final de la Segunda Guerra Mundial. °®
Durante su segunda permanencia en Rusia, Hijikata se reencontrd
con Meyerhold. A pesar de las persecuciones a las que estaba sometido,
Meyerhold lo recibié calurosamente. Hijikata no hizo ningin comentario
sobre la situacién que se aproximaba en Rusia. Tal vez él tampoco estaba

muy informado al respecto.

Meyerhold siempre me ha recibido con los brazos abiertos. Lo
arregldo todo para que yo pudiera ir a ver los ensayos y la
presentacion del elenco de Meyerhold. Cierto dia, cuando bajo una

copiosa llovizna fui a ver el edificio del teatro de Meyerhold en

** Manchukuo 7# /il [E [Nacién de Manchuria]: fue un gobierno titere (nominalmente
Estado independiente) implantado por los japoneses a manera de protectorado, en el
territorio de Manchuria al norte de China que existié entre 1932 y 1945

0 Después causaria el incidente de Mononhan (1939).No se trataba sélo de un
incidente sino que ne la realidad era una guerra entre la Unién Soviética y Japon.

! Se dice que el grupo de exiliados japoneses se disolvié en poco tiempo. el Gnico que
permanecié en Rusia fue Nosaka Sanzo.

2 (WADA, 1996: 45) hace una investigacion y cita diversos hechos que durante mucho
tiempo fue considerado secreto de estado.

53 (Hijikata, 1969: 473)
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construccion, él con un gran paragua bajo del coche y se acercé a mi.
Las paredes estaban aun a medio construir y el techo faltaba
completamente. Sin embargo Meyerhold parecia muy contento y
recorriendo la instalacion nos explicaba con mucha pasién cémo
seria el edificio cuando estuviera terminado. Siempre estd presente

en mi la imagen de Meyerhold de aquel dia. (Hijikata, 1969: 186)

Para ese entonces Hijikata ya se habia desvinculado de la influencia
de Meyerhold en su arte teatral y pretendia establecer un nuevo método de

expresion creativa. Como una critica a Meyerhold decia Hijikata:

No seria exagerado decir que él s6lo se siente embriagado por la
satisfaccion de haber sido el conductor de la revolucion teatral. Y se
ha quedado solo porque olvidé la responsabilidad de participar
también en la tarea constructiva de la revolucidn rusa.

(Hijikata, 1969: 186-187)

Esta critica de las autoridades rusas a Meyerhold eran las mismas
de la gente del mundo teatral partidarios al gobierno. ** En el afio 1937
Hijikata asistio a una reunion critica de acusacién a Meyerhold. Como
posteriormente fue expulsado de Rusia y detenido a su regreso a Japon, no
conoci6 la desgracia sufrida por el director. En sus memorias, cita la
muerte de Meyerhold pero no da detalles. Seguramente el tampoco la
conocia. Lo que Hijikata tal vez jamas se hubiera imaginado es que

Mevyerhold moriria siendo ejecutado. >°

* La acusaciéon a Meyerhold y su posterior refutacion esta descrita detalladamente a
partir de (Yamaguchi, 1978: 320).
® La relacién de Meyerhold con Japén no habia terminado ni en sus Gltimos dias de
vida. Porque la causa por la que le declaran la pena de muerte no fué precisamente por
su actividad artistica sino por la acusacién de estar vinculado directamente con
“trabajos de espionaje a favor de Japdn”. La prueba de esa realidad se basaba en las
confesiones de los conocidos actores teatrales japoneses Sugimoto Ryoukichi y Okada
Yoshiko [ [ % 7 quienes se exiliaran a Rusia en Enero de 1938. Estos dos actores
pidieron el exilio a Rusia contando con la presencia de Hijikata y Meyerhold. Dicho
argumento fue aprovechado por las autoridades rusas para acusarlos. Sin embargo
cuando los dos actores llegaron a Rusia exiliados Hijikata ya habia dejado el pais
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Con lo expuesto anteriormente deseaba dilucidar el origen de la
diferencia existente entre la esencia del teatro de Lorca y el teatro de Lorca
representado por los actores japoneses. En la seccién (2) he realizado el
estudio cronoldgico de la historia del teatro moderno japonés y sus
caracteristicas y en la seccién (3) traté de ubicar el teatro moderno japonés
dentro del marco del teatro mundial teniendo como referencia a Meyerhold.
Dicho de otra manera, deseaba estudiar de manera mas concreta y a través
de la expresion teatral los cambios de la modernidad en Japon y el lugar
que le correspondia al teatro japonés en el mundo moderno y especialmente
durante los grandes cambios producidos entre 1920 y 1930.

Otro punto que deseo destacar es que tanto Lorca como Hijikata
Yoshi y Sergéi Eisenstein habian nacido en el afio 1898. Conocer a partir
de este dato sus vidas y los éxitos artisticos logrados por cada uno de ellos
nos permite ubicar a Lorca dentro del nivel artistico mundial y en relacién
a él estudiar el teatro japonés. Pero éste seria otro tema de estudio por lo
que me limito aqui a citarlo nada mas.

Haciendo una breve referencia sobre el resultado del planteamiento
previo, afirmaria que concretamente en Japon después de 1920 el teatro
moderno pudo adaptarse dentro del marco del realismo. Sin embargo, no
pudo concretar el cambio o el salto de la modernidad a los ideales del
tiempo contemporaneo. La causa residia en el hecho de que durante los
cambios y el desarrollo hacia una sociedad moderna el poder distorsionado
del fascismo monarquico fue fijando barreras a todo tipo de expresién
popular, incluyendo también a la cultura y al arte. El teatro moderno
japonés sujeto a los ideales del realismo continué mucho tiempo sin
cambios aun después del término de la guerra, cuando habia desaparecido
la presion mondarquica. No obstante, el teatro después de la guerra no
contenia ya el significado mitologico ni festivo como antes de la guerra.
Para que el teatro moderno japonés iniciase su verdadero cambio se tuvo

que esperar hasta los ultimos afios de la década de los 60, que fue cuando

debido a la expulsidn. Si hubiera permanecido aln en Rusia seguramente hubiera sido
ejecutado al igual que Meyerhold. (Wada, 1996:51)
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se produjo el movimiento en apoyo a los pequefios teatros. Un poco antes,
en 1955, se representd por primera vez una obra de Lorca que fue criticada
por muchos intelectuales que consideraban que no era el verdadero teatro
de Lorca.

Otro aspecto interesante que pude destacar previamente es por qué
no se pudieron conocer las obras de Lorca en Japon en tiempos en los que
el autor aun se encontraba con vida. Dicho de otra manera, por qué los
japoneses tuvimos que esperar hasta la década del 50 para conocer a Lorca.

Una de las causas principales respondia a que la mirada de la gente
del teatro japoneés estaba dirigida a Inglaterra, Francia y Alemania, que
eran en aquel entonces los paises mas influyentes en el aspecto cultural y
artistico. Con la influencia del vanguardismo, el centro cultural se trasladé
a Alemania y luego a la Rusia revolucionaria. Tanto geograficamente como
en materia de conocimiento, Espafia estaba muy distante y fuera del campo
visual de los japoneses. Ademds, en los tiempos de mayor actividad
artistica de Lorca, que transcurre entre los afios 1920 y 1930, Japdn se
encontraba bajo el sistema monarquico y el fascismo cada vez mas riguroso
controlaba la libertad de expresion. Ilgualmente conocer las
manifestaciones culturales del exterior se hacia cada vez mas dificil. Los
medios informativos del Japon habian dedicado solo algunas lineas a la
Revolucidn espafiola y a la rebelién de Franco por considerarlas problemas
internos de un pais europeo. De todas formas, el significado del
movimiento cultural, artistico e ideoldgico de un pais tan lejano no podia
ser comprendido de ninguna manera por los japoneses. Después de la toma
del poder por Franco y al ser Lorca censurado y la lectura de sus obras
prohibida en Espafia, no era posible que los japoneses conocieran datos
acerca del autor. Fue entonces ésta la causa externa que hizo imposible su
difusion a todo el mundo, incluido Japdn. Sin embargo, aunque de alguna
manera el arte de Lorca se hubiera introducido en Japon en aquellos
tiempos, la corriente de mayor influencia era la del realismo socialista.
Entonces el Arte de Lorca, que habia recibido la influencia del

Vanguardismo probablemente ya no tendria espacio, por lo tanto no habria
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sido aceptada ni comprendida. Precisamente esto es lo que ocurrié en
Japén. Como hemos visto hasta aqui, el arte de Lorca introducido antes de
la guerra se limitaba a conocimientos y experiencias individuales.

Creo importante agregar aqui que probablemente la permanencia de
Sano Seki (1905 - 1966) en Japdn hubiera hecho posible la difusién de
Lorca en el pais. El era un afio mayor que Yamamoto Yasue. Se habia
iniciado en el teatro en sus afios estudiantiles y formaba el elenco de un
teatro con orientacion politica de izquierda. Casi en el mismo tiempo de
Hijikata estuvo exiliado en Rusia. Desde muy joven admiraba a Meyerhold.
Durante su exilio en Rusia, trabajo como su asistente y aprendiéo mucho
sobre el método teatral del citado director. Cuando en Rusia el Realismo
Socialista acrecentaba su influencia en la sociedad, Hijikata fue tomando
distancia de Meyerhold. Contrariamente, Sano Seki se mostraba cada vez
mas entusiasmado. Finalmente ambos fueron expulsados de Rusia pero
Sano no regres6 mas a Japon, sino que busco exilio en México pasando por
Estados Unidos. Alli en México puso en practica el caudal de
conocimientos vanguardistas adquiridos de Meyerhold que abarcaba desde
la técnica de los circos hasta la del teatro kabuki japonés. EIl teatro
mexicano recibio entonces una gran influencia de Sano y con el tiempo los
mexicanos consideraron a éste como «el padre del teatro moderno
mexicano». Fue una época en la que en México habia también muchos
exiliados espafioles que habian escapado de la dictadura de Franco y
muchos de ellos apoyaron la actividad teatral de Sano.

Desde su tiempo de exilio en Rusia estaba enterado y tenia especial
interés por la marcha de la revolucion espafiola. Como también tenia
profundo conocimiento acerca de la produccidon teatral de Lorca
desarrollada especialmente con el grupo La Barraca. Después de ser
expulsado de Rusia en 1937, Sano permanecidé aproximadamente un afio en
Francia. Alli particip6 en la filmacion de una pelicula documental donde se
muestra la lucha del pueblo contra el Fascismo, visitando en dicha ocasion,
Bélgica, Holanda y Barcelona, y participando en la filmaciéon de dicho

documental deseaba transmitir de alguna manera su apoyo a las fuerzas
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republicanas en su lucha contra Franco. Sin embargo, por presion del
gobierno japonés no pudo concretar su objetivo y nuevamente fue
expulsado de Francia. Pidié asilo en Estados Unidos pero al no ser
concedido, se instalo definitivamente en Meéxico en 1939. Para Sano,
México era el pais que habia conocido por la obra de Sergéi Eisenstein
iQue viva México! como también era el pais que habia refugiado a muchos
seguidores de Lorca. Su primera tarea fue la fundacion del Teatro de las
Artes. Entre el elenco figuran los nombres de conocidas personalidades del
mundo teatral como Moliére, Méaximo Gorki, etc. Entre las obras
representadas en el Teatro de las Artes se puede citar la obra de Lope de
Vega «Fuenteovejuna», que consistia en una adaptacion de Lorca y puesta
en escena con el grupo La Barraca. En la escuela de teatro destinada a la
formacion de jovenes actores debian estudiar como materia obligatoria la
obra «Bodas de Sangre» de Lorca. Para Sano las teorias de Stanislavski y
Meyerhold no necesariamente eran opuestas. La union de los aspectos
positivos de cada uno de los dos artistas era en definitiva su objetivo.

Sus méritos alcanzados demuestran el nivel del teatro mundial de
aquellos tiempos como también es una prueba de la posibilidad de que un
japonés con sus conocimientos y experiencia sea participe de ese nivel
mundial del teatro. En situacion normal el arte de Stanislavski, Meyerhold
y Lorca podrian haberse resumido en Japdn y dentro de la persona de Sano,
pero lamentablemente como ya lo he citado previamente debido a las
distintas limitaciones en las que se vivia en aquella época a este artista
solo le fue posible exteriorizar su arte alejandose de su pais. Seguramente
si Sano hubiera regresado a Japon como lo hizo Hijikata, no le hubiera sido
posible experimentar ese tiempo de libertad y esplendor que tuvo en

México. °®

%6 Referencias tomadas de la obra de Okamura, Haruhiko [ #F % = Jiyijin Sano Seki no
shogai H 1A 5 5 @ 4 J£, lwanami shoten, 2009.
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(4)

He tratado en los capitulos previos la situacidn social e historica que causo
el estancamiento del teatro realista y como consecuencia de esto la falta de
dinamismo en la representacion del teatro de Lorca por el Grupo Budd no
kai.

Por ultimo quisiera hacer referencia al teatro de Lorca en Japon
teniendo como datos principales las actuaciones realizadas por el Grupo
Budd no kai y desde la década de los 50 por el shingeki [Nuevo Teatro] en

general.

1955—La casa de Bernarda Alba — Puesta en escena por el Grupo Budé no
kai. (directores: Okakura Shiro, Yamada Hajime)
Desde el 1 hasta el 10 de octubre (durante 10 dias) Tokio.
Desde el 14 hasta el 24 de octubre (durante 11 dias) Osaka
El 25 y 26 de octubre (durante 2 dias) Kioto.
1956—La casa de Bernarda Alba — Puesta en escena por el Grupo Budo no
kai.
Desde el 21 hasta el 26 de febrero (durante 6 dias) Tokio.
Con un total de 29 funciones entre 1955 y 1956.
1957—Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin — Puesta en escena
por el grupo Aonekoza.
24 de abril (un solo dia) Osaka
Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin — Puesta en escena
por el grupo Bungakuza Atelier
Desde el 12 hasta el 21 de septiembre (durante 10 dias) Tokio.
1958—La zapatera prodigiosa — Puesta en escena por el grupo teatral
Shinjinkai.
Desde el 6 hasta el 11 de Mayo (durante 6 dias) Tokio.
Yerma Titulo en japonés Chi no hana [Flor de Sangre]
— Puesta en escena por el grupo Haiytza (director: Tanaka
Chikao).
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Del 18 de septiembre al 8 de octubre (durante 21 dias) Tokio.
Del 11 al 25 de octubre (durante 15 dias) Osaka.
Del 27 al 30 de octubre (durante 4 dias) Kobe.
El 1 de noviembre (1 dia) Nagoya.
El 4 y 5 de noviembre (durante 2 dias) Nigata.
El 8 de noviembre (1 dia) Kofu.
Con un total de 44 funciones.
1959— Bodas de Sangre Puesta en escena por el Grupo Budd no kai
(director: Yamada Hajime)
Del 31 de marzo al 10 de abril (Durante 11 dias) Tokio.
(Mori, 2008: 127-144)

El mérito del Grupo Budd no kai no se limitaba tan s6lo al hecho de
haber sido el primero en representar una obra de Lorca sino en el esfuerzo
y en el entusiasmo para que la adaptacion estuviera acorde al contenido y a
la magnitud del original. En importancia y popularidad en la nueva
corriente teatral de aquella época sobresalian los grupos teatrales como
Haiytza fE# ¥, Bungeiza =% y Mingei K Z%. Eran conocidos en todo
el pais por sus brillantes actuaciones y por su envergadura. Es un hecho
destacable que la obra de Lorca no haya sido en principio la elegida por
estos grandes grupos del mundo teatral sino por pequefios. ElI grupo
Aonekoza, cuyo nombre figuraba en la lista anterior, no era mas que un
pequefio grupo local conformado por jévenes de talento y entusiasmo y
cuyo centro de actividad estaba en la Ciudad de Osaka. Ademas, los grupos
Bungakuza Atelier y el (Haiyuza) Shinjinkai # A% (Club de nuevos
talentos) eran grupos menores dependientes de aquellos principales y en
donde los jévenes se iban formando para ser futuros actores. Estos grupos
utilizaron para la representacion de las obras de Lorca guiones con
traducciones ya existentes. No tenian como el Grupo Budd no kai la
capacidad de poner en escena una obra de Lorca con traduccion propia. En
el afio 1958 uno de los grandes grupos teatrales, el Haiytza, decidio por fin

Ilevar a escena la obra de Lorca «Yerma». O sea que mientras los distintos
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grupos teatrales andaban en la busqueda de nuevas obras, el Grupo Budd
no kai tenia la firmeza y la suficiente confianza para llevar a escena una
obra de Lorca. Ciertamente a este grupo le pertenecia un destacado lugar
dentro de los grupos de shingeki.

Cuando después de la guerra el control y la censura de los tiempos
de la Monarquia habian acabado, los actores relacionados con el teatro
desde antes del inicio de la guerra pudieron por fin hacer explotar su
alegria de sentir la libertad y poder hacer nuevamente teatro a voluntad.
Sin embargo, la desorientacion de la actividad teatral de preguerra por la
presiéon del sistema monarquico, probablemente no habia cambiado
demasiado después de concluir la guerra por falta de reflexién y el
replanteamiento necesario. En cuanto al Sistema Stanislavski, a pesar de su
alejamiento del Realismo Socialista, su método de educacion de los actores,
su técnica y sus libros de ensefianza fueron muy valorados y adquirieron
casi mayor importancia que en tiempos de preguerra. En Japén el nuevo
teatro shingeki continud después de la guerra con las mismas limitaciones
tedricas de la preguerra. La prueba de esto lo podemos encontrar en la obra
escrita por Kan Takayuki titulada Sengo Engeki (Kan, 2003: 136) °'. En
ella cita la bibliografia de un trabajo publicado por el afio 1950 titulado
Gendai engeki koza °%. Segun los datos, podemos deducir que la mayoria
de las traducciones de las teorias politico-filoséficas son del tiempo de la
Rusia constituida como la Unién Soviética. Muy pocas son las

traducciones provenientes de Europa. De Brecht °°

existe un solo libro y
ninguno sobre Meyerhold, sobre el surrealismo o sobre el expresionismo.
Asi como en Espafia y Rusia el teatro experimenté una marcada
evolucion en los tiempos de las grandes transformaciones sociales, en
Japon también hubo grandes movimientos al término de la guerra. En las

provincias, en los lugares de trabajo gente aficionada practicaba y se

> (Kan, 2003: 136)

*8 KINOSHITA, Junji, Gendai engeki koza 51/ 7#/% [Curso de Teatro actual],
Ed. Mikasa Shobd, 1958-1959

% Eugen Berthold (Bertolt) Friedrich Brechter (Brecht) Han Culen (1898 — 1956)
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organizaba para realizar representaciones teatrales. ®® Sin embargo, los
profesionales del teatro, en lugar de alentar y apoyar la formacién de
nuevos talentos como lo hicieron Lorca y Meyerhold, criticaron
severamente la iniciativa y el entusiasmo de la gente que hacia teatro por
aficion. Mucha gente relacionada con el teatro desde antes de la guerra fue
incorporandose a los tres grandes grupos teatrales existentes que eran
Haiytza, Bungeiza, Mingei y trataron de ir adaptando los temas a las
necesidades y a los ideales de posguerra. Tiempos estos en los que estaba
permitido todo tipo de obras, aun aquellas de contenido critico-social. En
tiempos de preguerra, los actores no expresaban directamente los temas
que se consideraban tabu, sino que se limitaban a insinuarlos. El publico
debia recibir los mensajes y concretar la obra. Cuando después de la guerra
hubo plena libertad ya no era necesaria la insinuacion de lo tabd, de
manera que el teatro fue perdiendo el caracter festivo o de juego que tenia
en tiempo de preguerra. El objetivo de los grandes grupos era la
popularizacién del teatro moderno y como consecuencia se hacia
imprescindible la estabilidad econdmica en la administracion del grupo
teatral. Tuvieron entonces como modelo el Sistema Broadway que
controlaba el ambiente teatral en Estados Unidos y estaba basado en un
estricto método de investigacion de mercado que estudiaba qué temas o
entretenimientos eran los que el publico buscaba o deseaba ver.
Paralelamente se hace necesaria una instalaciéon permanente para la
representacion de los espectaculos, lo cual progresivamente influiria en el
capital del espectaculo. EIl capital del espectaculo permitié a su vez la
expansion de actividades a otros campos como son la radio, la television y
el cine, enviando a cada sector gran numero de actores formados en sus
escuelas. Por ejemplo en una pelicula de Kurosawa Akira 2% de los
primeros tiempos de la posguerra podemos ver entre los actores principales
y de reparto a gente del shingeki o del nuevo teatro. Esto nos demuestra
como el teatro popular fue infiltrandose en el pueblo en general y en la

sociedad de consumo masivo. Pero, ademas, esto es también la prueba de

60 (Kan, 2003:85-92)
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que la gente del shingeki tuvo que bajar sus aspiraciones y exigencias y
cooperar con grupos teatrales como el shinpa geki #Jk& o el kabuki #
#% i, despreciados y degradados previamente por la gente del shingeki. Por
las exigencias del momento, el teatro shingeki también tuvo que orientarse
a brindar entretenimiento de consumo y al gusto del pueblo.

El Grupo Budo no kai mantuvo su posicion critica a esta tendencia
consumista y tomé una orientacion diferente a los demas grupos teatrales.
Este grupo se habia conformado teniendo como figura central a la
carismastica actriz Yamamoto Yasue (al término de la guerra con 39 afios
se encontraba en la plenitud de su carrera actoral). Yamamoto Yasue fue
ademads una de las principales figuras del grupo de actrices que crearon el
Tsukiji Shogekijo o Pequefio Teatro de Tsukiji, quienes fueran los
fundadores del shingeki o Nuevo Teatro. Desde los primeros tiempos de su
fundacion siempre actuo en el papel de primera o segunda actriz de elenco.
Antes de participar en el shingeki, Yamamoto Yasue estudid teatro clasico
japonés, danza y musica tradicionales. Estos conocimientos marcaban la
diferencia con los actores que llegaban al shingeki sin mayores
conocimientos. Yamamoto Yasue sentia un especial interés y poseia
caracteristicas que la identificaban con el teatro tradicional japonés. Con
el tiempo fue intensificaAndose sus ideas politicas izquierdistas, las cuales
eran manifestadas en sus actuaciones del teatro shingeki de la preguerra.

Debido a su detencién por parte de las autoridades y a su
enfermedad, en la década de los 30 tuvo que renunciar a sus actuaciones en
papeles principales. Para colmo, en el afio 1940, las autoridades ordenaron
la disolucion de todos los grupos teatrales de shingeki. Cuando se
encontraba sin trabajo y sin recursos econémicos necesarios como para
llevar una vida normal, en 1941 la Radio NHK °! le ofrecié un puesto
como profesora en la escuela de formacién de actores de voz y de doblaje.
A veces se encargaba de la lectura o recitado y su voz salia al aire en

directo. Consiguié ademds un trabajo como profesora en la Escuela del

81 NHK (H A Jik 2% # 2 Nippon Hosd Kyokai) Corporacion Emisora de Japon o
Asociacion de Radiodifusién de Japdn es una emisora publica japonesa.
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%2 Durante la

Cine japonés, con lo cual obtuvo algunos ingresos.
suspension de sus actividades actorales debido a la Guerra del Pacifico
(1937 — 1945) pens6 en la necesidad de cambios fundamentales del
shingeki, grupo al cual habia dedicado por completo su trabajo como actriz.
Respecto a dicha idea la actriz afirmaba «el problema radical reside en el
hecho de que las actuaciones del shingeki se convirtieron en un medio de
propaganda politica en su buasqueda del arte puro y no es normal que un
arte haya recurrido a estas formulas» (Yamamoto, 1960: 422). Seguramente
ha habido un replanteamiento sobre el arte tradicional japonés que ella
conocia pero que hasta entonces no habia podido exteriorizar en sus
actuaciones. Durante su tarea de ensefianza parece haberse percatado
ademas de la necesidad de un nuevo planteamiento acerca del significado y
alcance de la palabra actuacién. Gracias a su actuacion en un radioteatro,
donde no existe un escenario, se dio cuenta de que la voz no era solo un
medio para expresar las palabras sino que debia contener un sonido y una
medida del tiempo. O sea que intenté encontrar el significado fundamental
del tiempo en el que transcurre el drama. Esta experiencia de actuacién en
radioteatro le permitid perfeccionar su arte teniendo siempre presente sus
conocimientos sobre el teatro no #8 y la danza tradicional japonesa.

En estos tiempos el shingeki también se encontraba bajo control de
la libertad de expresion y ya no le era posible expresar la realidad
directamente, de manera que los novelistas y guionistas se las ingeniaban
para expresar la realidad del momento a través de temas histéricos. Gracias
a ello se origind un teatro que superd los limites del Realismo. Uno de los
grandes guionistas teatrales fue Kinoshita Junji. Precisamente en esta
época Kinoshita habia empezado a escribir obras de teatro originales
basadas en la mitologia popular.

En tiempos de posguerra cualquier grupo teatral hubiera recibido
con los brazos abiertos a Yamamoto Yasue por su importante carrera
actoral. Sin embargo, ella prefirié formar su propio grupo con los jovenes

actores que se reunian a su alrededor y sumar experiencias. Viendo sus

62 (‘Yamamoto, 1960: 423)
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esfuerzos quien colabord entonces con ella fue el guionista y dramaturgo
del Grupo Budo no kai Kinoshita Junji, ademas de Okakura Shird quien
fuera director de las obras teatrales mas representativas de Yamamoto de la
preguerra. Otra persona que colabord con el Grupo fue Yamada Hajime.
Yamada era investigador y director de teatro. Habia traducido al japonés
entre otras, la obra de Konstantin Stanislavski La Formation de |’acteur
(An Actor Prepares). Yamamoto veia necesario el replanteamiento de la
organizacién del grupo teatral, ya que habia experimentado las disputas y
conflictos vividos en las épocas que precedieron a la guerra. De manera
que esta vez empez6 haciendo cursillos de estudio y formacion de los
actores y de a poco fue realizando las presentaciones teatrales. No fue una
decision fijada desde un principio pero el Grupo Budo no kai se dedico
solo a representar obras del guionista Kinoshita Junji. El director del
Grupo era Okakura Shiré y Yamada Hajime era el encargado de brindar las
explicaciones tedricas e informacidn sobre el teatro de paises extranjeros.
Cada cual tenia su rol dentro del grupo. Si vemos las representaciones del
grupo desde el afio 1948 que fue el afio de su debut, hasta 1955 podremos

notar las citadas caracteristicas:

(KJ): Obras de Kinoshita Junji
(ja): Obras de autores japoneses
(ex): Obras de autores extranjeros.
Titulos en negrita: Obras en la que actia Yamamoto Yasue
1948: (KJ): Akai Zinba-ori # v #37#& Hikoichi-banashi Z 77 /72 L
(Ja): Chiisaki-machi »» & & 47, Kangamo %/
(ex): Tani no kage, #»# (In the Shadow of the Glen por J. M.
Synge)
1949: (KJ): Yiazuru & #, Sanmyaku ./ jf
(ja): Yoku no kesho #to /£ #, Hadaka no machi #Zo#r,
Konezumi 774 7°%
1950: (KJ): Yazuru 5 #

(Ja): Uso musume #4£ 4%, Tatsu no otoshigo Zz - & L =
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(ex): Ruryu-ziisan no yuigon - V = 7z & A o # 5 (Le Testament du pére
Leleu por Roger Martin du Gard)
1951: (KJ): Yizuru & #, Sanmyaku /4 f
(jJa): Tatsu no otoshigo Zzoos L L =
(ex): Sakaku boshi =15+ (El sombrero de tres picos por Pedro
Antonio de Alarcon, adaptacion de Kinoshita)
1952: (KJ): Yazuru » #, Kaeru shoten #££2 X
(ex): Sankaku boshi =## 7 (El sombrero de tres picos por Pedro
Antonio de Alarcén, adaptacién de Kinoshita)
1953: (KJ): Faro & &, Uriko-hime to Amanjaku MI7#E L b FA L » <
Hikoichi banashi £ 7 /# 7 L, Kitsune yama-bushi, /4 k
San-nen Netaro. —# & XA
1954: (KJ): Yazuru s #, Uriko-hime to amanjaku M Z#E b FA L » <
(ex): Sukapan no warutakumi x 7 v> o7 < %(Les Fourberies de
Scapin por Moliere)
1955: (KJ): Akai Jinbaori z v» g 3&, Niju niya machi. Z+Z#&#%
San-nen Netaro =& L/
(ex): Bernarda Alba no ie ~aF - 7rovps5(La casa de

Bernarda Alba por F. G. Lorca)

De acuerdo con la citada lista de presentaciones queda en evidencia
que el Grupo Budd no kai dedic6 sus actuaciones a las obras de Kinoshita
Junji. Por ejemplo, en las puestas en escena de junio y julio del afio 1954,
sus presentaciones abarcaron una amplia zona desde el noreste del pais
hasta Shikoku y la Ciudad de Okayama al suroeste. Las obras
representadas fueron dos, Yiazuru y Sukapan no warudakumi. A su regreso
a la Ciudad de Tokio el Grupo Budo no kai puso en escena en el mes de
septiembre las obras Uriko-hime to Amanjaku y Sukapan no warudakumi,
Era normal que en la mayoria de sus actuaciones el Grupo Budo no kai
presentara dos obras, el guidon de una de ellas generalmente pertenecia a
Kinoshita y contaba con la actuacién de la actriz Yamamoto. La segunda

obra no contaba con la actuacion de dicha actriz. Es decir que la obra de
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Kinoshita era considerada como la principal y la otra como una funcion
complementaria.

Sin embargo, el afio 1955 fue diferente. ElI grupo presentd
funciones en los meses de marzo y abril de dicho afio, y excluy6é por
primera vez la representacion de la obra Yazuru, eligiendo dos obras de
Kinoshita. Después de estas funciones de marzo y abril, el grupo entré en
un receso por casi medio afio para salir nuevamente en escena con una sola
obra, que fue La casa de Bernarda Alba. Se cree que durante esos seis
meses hubo practicas intensivas para lograr representar lo mejor posible la
obra de Lorca.

Creo importante destacar que fue la Gnica obra de autor extranjero
que se representd en forma exclusiva. Esto nos da una prueba de la
importancia de la obra de Lorca para el Grupo Budo no kai.

En principio La casa de Bernarda Alba fue presentada en Japdn por
Yamada Hajime, quien estaba muy al tanto del moviemiento teatral
europeo. En aquellos tiempos el teatro de Lorca tenia mucha aceptacién en
el continente. Respecto al motivo que lo llevé a presentar dicha obra,

Yamada afirmaba lo siguiente:

No es que no haya pensado en ningin momento introducir en Japén
la obra de Lorca y difundirla ampliamente por todo el pais, sino que
mi principal objetivo era brindar un estimulo al arte teatral del
Grupo Budo no kai, en el cual notaba yo la falta de fuerza expresiva
desde sus primeras actuaciones. Deseaba mayor profundidad y un
despliegue mas amplio en cada escena de manera que he optado por
una obra diferente a la que los actores del grupo estaban habituados
a representar. Justamente cuando me encontraba en la busqueda de
una obra con la cual se pudiera transmitir una nueva concepcion de
la vida y del ser humano me encontré con este drama de Lorca.
(Yamada, 1995: 301)

Por lo visto se trata de una critica bastante severa. Por lo expuesto
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anteriormente daba a entender que la actuacién del Grupo Budd no kai no
tenia la necesaria espontaneidad ni mostraba amplitud en sus perspectivas
actorales. Ademas, decir que se encontraba en «la busqueda de una nueva
obra con la cual se pudiera transmitir una nueva concepcién de la vida y
del ser humano» significa que para Yamada el Grupo Buddo no kai no habia
encontrado hasta entonces una obra similar y por consiguiente tampoco la
habria representado. En otra ocasion, Yamada habia manifestado lo

siguiente como motivo de la presentacion de la obra de Lorca:

Si el Grupo Budo no kai continda con la misma tendencia de
representar Unicamente la angustia y el sufrimiento de los
intelectuales en los tiempos de los grandes cambios sociales, pienso
que solo se encamina hacia la decadencia. Es decir que si no se
introducen urgentes cambios probablemente el grupo no tendra
mucho futuro. (Yamada, 1961: 2-12)

Yamada pensaba que si el grupo seguia como hasta entonces «sélo
le esperaba la decadencia» y la obra de Lorca podia ser una solucién para
salir del estancamiento en el que se encontraba. Es decir que la postura de
Yamada respecto al arte desarrollado por el grupo era muy critica. Al
mismo tiempo como el grupo en cierta manera pudo comprender y aceptar
dicha critica, retird temporalmente de su cartelera una obra hasta entonces
fundamental y de permanente puesta en escena como era Yizuru y la
reemplazo por la obra de Lorca.

En cuanto a los guiones escritos por Kinoshita se podian observar
dos tendencias. Una que planteaba temas de actualidad y otra que abordaba
temas de los cuentos populares y leyendas mitoldgicas. Con el tiempo fue
alejandose de los temas de actualidad para dedicarse exclusivamente a los
guiones basados en los cuentos populares y mitoldgicos. El critico teatral
Sugai Yukio se refiere a los dramas de contenido popular y mitolégico de

Kinoshita de la siguiente manera:
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El profundo interés de Kinoshita Junji por los cuentos populares
antiguos tiene un valioso significado. No hay en sus obras una
nostalgia desmesurada de autosatisfaccion sino todo lo contrario. Lo
que Kinoshita deseaba era comprender la esencia de la idiosincrasia
del pueblo japonés que se transmitia de generacidn en generacion. Es
decir manifestar la sensibilidad del pueblo japonés estudiando y
conociendo sus raices. Reivindicando la sensibilidad que ha quedado
sumergida bajo la historia de la modernizacion y poniendo en
evidencia el proceso de la cristalizacion distorsionada, Kinoshita ha
logrado transmitir con sus obras ese mundo en donde se fusionan
aspectos de la leyenda popular y la realidad de la vida cotidiana.
(Sugai, 1966: 181)

Por lo afirmado previamente podemos deducir que el motivo que
impuls6 a Kinoshita a componer dramas de contenido popular no se debia a
su nostalgia o su aficion por lo antiguo sino a su deseo de encontrar la
esencia de la sensibilidad del pueblo japonés que ha sido transmitida a
través de los tiempos. En consecuencia, Kinoshita pretendia componer
dramas de contenido mitoldgico. Conociendo esta realidad pienso hacer un
andlisis de Yazuru, que fue una de las obras representativas de Kinoshita y
que Yamamoto representd durante toda su vida.

Antiguos cuentos populares japoneses como Tsuru no on-gaeshi [la
devolucion de favores de la grulla], Tsuru Nyobo [la esposa grulla], etc.
fueron la fuente de inspiracién de Kinoshita para componer su obra Yizuru,
cuyo contenido es el siguiente: Cierto dia una grulla herida es salvada por
un humilde y solitario cazador llamado Yohyo. La grulla, profundamente
agradecida, se disfraza de joven mujer y visita un dia a Yohyo para
expresarle su sentimiento. Muy pronto se convierte en la esposa del
cazador y para expresarle su gratitud empieza a tejer con sus plumas un
bello género con el cual le confecciona un maravilloso traje y se lo regala
a Yohyo. Yohyo feliz de haber podido vender en el pueblo el traje que

recibio de regalo a muy buen precio, le pide a su esposa que le confeccione
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nuevamente otro traje. La mujer acepta el pedido con la Unica condicién
de que no la atisbara jamas en el momento en el que ella se dedicaba a la
tarea. Como el género lo hacia con sus plumas la mujer adelgazaba y se
iba debilitando dia a dia. Cierto dia, cuando frente al telar confeccionaba
su altimo género, Yohyo no pudo contener la tentacion y vio a su mujer
convertida en la figura de una grulla tejiendo frente al telar. Como
consecuencia del incumplimiento de la promesa por parte de Yohyo y a
pesar de su arrepentimiento, su esposa se marcha de la casa para no
volver nunca mas.

El mensaje que transmite dicho cuento popular es que a cada acto
bueno se le retribuye de la misma manera y se basa en el principio budista
de causa y efecto. Ademas, nos ensefia que cada cual debe conocer sus
propios limites, si no, la enorme ambicion del ser humano puede llegar a
destruirnos. Cuentos de contenido similar abundan en Japon. En el cuento
de «la esposa grulla» el personaje principal es el cazador. La esposa grulla
aparece en el cuento como personaje secundario pero necesario para el
desarrollo del mismo y el mensaje que pretende transmitir es la ensefianza
y la moral del pensamiento budista. En la obra de Kinoshita, los papeles se
invierten. A pesar de que la grulla se transforma en una joven y bella mujer,
en realidad su mundo supera la dimension de la vida y la moral humanas.
Es decir que la grulla se siente conmovida por el acto voluntario y
benefactor del cazador y desea con toda sinceridad poder retribuirle por
dicho acto. Kinoshita plantea en su obra como deberia ser la relacion entre
la existencia pura de la grulla y el cazador, que a pesar de ser un hombre
bondadoso, se ve superado por la codicia y la ambicion. Sin embargo, esta
muy claro que en lugar de tratarse de una relacion se trataria més bien de
un absoluto desencuentro.

En los cuentos antiguos, el personaje principal es el cazador, que es
un habitante mas del pueblo. Conociendo el tonto actuar del cazador, el
hombre reflexiona sobre su propio comportamiento en la vida y sabe que
no debe caer en la misma ambicion. No obstante, en la obra de Kinoshita el

cazador no es un caso de existencia excepcional sino que representa al
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hombre tipico. Para Kinoshita el hombre es en esencia un ser con ambicidn
y le resulta muy dificil liberarse de esa condicién. Consecuentemente, el
cazador siente una profunda tristeza y se angustia por la separacién de su
esposa, aunque probablemente actuaria de la misma manera si en su vida se
presentara nuevamente una ocasion similar. Este drama relata el encuentro
y la separacion de un ser lleno de ambiciones como el hombre y de un ser
viviente de alma pura como la grulla que por no conocer la ambicidn
tampoco le es posible comprender el comportamiento del hombre. Creo que
esta realidad esta contenida en los titulos de los cuentos antiguos. «Tsuru
no on-gaeshi [La devolucion de favores de la grulla]» nos indica que la
grulla ha recibido en primera instancia favores de alguien. Ademas hace
referencia a ese alguien a quien piensa devolverle los favores. Por otra
parte en «la esposa grulla» podemos deducir la existencia de un hombre
gque toma como esposa no a una mujer sino a una grulla. No obstante por el
titulo de la obra de Kinoshita Yazuru no es posible deducir quién es la
pareja de la grulla. La primera parte de la palabra compuesta, «Ya % »,
indica el «final» o la «separacién» sin embargo «Tsuru [la grulla]» tiene
aqui una existencia independiente. Es decir que en esta obra su autor
transmite un sentido del valor opuesto al que posee el pueblo en general
acostumbrado a calcular el valor de las cosas de acuerdo con los beneficios
y las pérdidas. El objetivo primordial del autor es transmitir a través de su
arte un sentido del valor permanente y absoluto.

Como prueba de lo expuesto anteriormente, Sugai Yukio & J 3z it
destaca que «no se trata de un relato de la transmision de la esencia de vida
del pueblo japonés» ni tampoco «se trata de la busqueda de las fuentes de
la sensibilidad y la emocién de los japoneses». Segun Sugai, el interés de
Kinoshita no se centraba en la bdsqueda de las fuentes del estilo de vida y
de la sensibilidad de los japoneses, sino que lo que se proponia era
transmitir un mundo metafisico. Para estos autores el hombre se ha vuelto
ambicioso y calculador desde los tiempos modernos. De manera que la
obra Yuazuru de Kinoshita se basa en temas de los antiguos cuentos

populares pero esta redactada de acuerdo con la interpretacion moderna de
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dichos cuentos y es en concreto una obra critica con la sociedad y el estilo
de vida modernos.

Esta obra fue puesta en escena por primera vez cuando en Japon
comenzaba un pronunciado desarrollo econdmico después de la derrota en
la Segunda Guerra Mundial. Dicho desarrollo econémico ha cambiado
desde sus raices a la sociedad japonesa y asi también ha ido cambiando el
espiritu de la gente. EI proposito de esta obra consistia entonces en una
profunda critica hacia los nuevos valores sociales derivados de la situacién
econOmica reinante. Otro de los propoésitos era hacer un Ilamamiento a la
reflexion al publico presente en el teatro, que vivia influenciado por la
sociedad y la filosofia materialista de la época. Por lo visto la gente era
consciente de dicha situacion y por ello la obra Yizuru se mantuvo en
cartelera mucho tiempo y sus funciones superaron el millar.

Ciertamente esta obra es el relato de un mundo de cuentos
redactado a la manera moderna pero que incluye una critica vision de dicha
sociedad. Se ha eliminado todo contenido festivo que generalmente
transmiten las obras de teatro. El pablico presente hacia una reflexion
sobre su comportamiento en la vida cotidiana y compartia la tristeza, la
angustia de sus personajes, pero creo que nunca sobrepasaba los marcos de
la apreciacion. Es decir que en ningin momento el publico se sentia parte
del elenco y es este aspecto el que marca la diferencia primordial con la
obra de Lorca. En las obras de Kinoshita cada personaje se preocupa y
siente angustias de ser como es. Esto provoca la atracciéon del interés del
publico. Contrariamente, en las obras de Lorca los personajes no tienen
ninguna duda acerca de su propia personalidad. Ademas, insisten en seguir
siendo como son. El publico se encuentra y se rodea entonces de
personajes que se mueven y parecen vivir con dinamismo. Esto hace que el
espectador no solo se dedique a la apreciacion de la obra, sino que durante
el desarrollo del espectaculo cada uno se siente participe del mundo teatral
que se ha creado. El drama vivido por los personajes deja de ser ajeno, el
publico lo siente como propio.

En el caso de Kinoshita, la realidad se simplifica y se expresa
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metaforicamente, buscando més alla de esa realidad un mundo de valores
permanentes y absolutos. Es precisamente esta tendencia de dicho autor la
que el critico Yamada considera falto de espontaneidad y de una vision
amplia de la realidad y que no le permite nuevas posibilidades en la
interpretacion de la vida y del ser humano. Para Yamada el teatro de
Kinoshita s6lo se limitaba a manifestar sobre el escenario las angustias y
las preocupaciones de los intelectuales en la época de los grandes cambios
sociales. Dicho de otra manera, la obra Yiazuru no representaba el drama
del ser humano que no tenia ninguna duda sobre su persona y se
conformaba con lo que era sino que contrariamente representaba el drama
de los intelectuales inseguros de si mismos que vivian dudando de su
personalidad.

Este planteamiento de Yamada lo podemos encontrar también en su
tesis «Gendaiengeki no shomondai 1% & o 3% [ & [Problemas del
Teatro Contemporaneo]». Algunos capitulos de dicho estudio se publicaron
en la revista Bungaku x%* de los afios 1957 y 1958. Ademéas, Yamada
destaca que hubo sesiones de debate al respecto con los integrantes del
Grupo Budo no kai. (Yamada, 1995: 303) Como consecuencia del debate y
con vistas a reestructurar los lineamientos, el grupo se tomo un tiempo de
descanso y dedicO los ultimos meses del afio 1956 a su reaparicion. La
citada tesis hace un estudio muy profundo sobre el teatro a nivel mundial
dando a conocer las principales teorias y el desarrollo histdrico a través de
los tiempos. Pienso que es muy dificil resumir aqui todo el contenido de la
tesis. Consecuentemente trataré de detallar algunos aspectos que tienen
relacion con mi estudio.

En principio para Yamada el origen del teatro estd en las
festividades rituales. La danza, la musica, el recitado para comunicarse
con Dios fueron la forma primitiva del teatro. En el proceso de formacidn
del teatro podemos encontrar dos estilos diferentes. Uno de ellos era las
festividades populares donde la gente disfrutaba de la danza, la musica y la
actuacion de conocidos actores. Para perfeccionar y dar vida a dichas

actuaciones se escribieron los guiones que mas adelante serian los dramas.
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El otro estilo del teatro se fue conformando a partir de la representacién de
la pieza teatral dramética, es decir el drama. Para el teatro de
entretenimiento el guidn seria la pieza teatral. Es decir el guidon escrito
para atraer la atencidon de conocidos actores y actrices. Sin embargo, la
pieza teatral del drama es producto de la creatividad artistica del autor y el
papel del actor es manifestar al publico dicha obra de arte.

Donde el teatro se clasificO por primera vez en dos estilos de
manifestacion fue en Grecia. EI contenido de ambos estilos era diferente.
El teatro como diversidn y recreo fortifica las bases del teatro dramatico
por lo que deberia ser suficientemente valorado, pero cuando se habla de
teatro debemos referimos al drama en si. Por consiguiente no creo
adecuada la idea de unificar todo tipo de expresion teatral y abogar por la
existencia de un teatro como arte integrado porque segun esa idea el teatro
como arte dejaria de existir y subsistiria unicamente el teatro de diversion.
El teatro moderno posterior a Ibsen va adquiriendo importancia
precisamente por su tendencia a establecer el prestigio del drama. El teatro
de Ibsen no se trata de una interpretacion realista de los problemas sociales
como normalmente se piensa. El teatro de Ibsen es la manifestacion del
conflicto y de la lucha del hombre ante la sociedad moderna que, debido a
los grandes cambios de la época, dificultaba la vida pacifica del hombre
individual. Su teatro era en efecto el resultado de la creatividad literaria de
un dramaturgo.

Desde el punto de vista dramatico seria muy importante poder
mantener lo ideoldgico y artistico en la relacidn existente entre el drama,
la actuacién y los actores que dan forma al teatro, porque Unicamente de
esa manera seria posible superar el contenido del teatro de recreo o
diversién que se limita sélo a imitar o copiar la realidad. ElI drama no
deberia ser tan solo la copia de la realidad. EI drama es el nuevo mundo
que se origina con la actuacion de los actores y esta actuacién es el medio
para transmitir con verosimilitud las ideologias y sensibilidad artistica del
drama, aunque dentro de los grandes cambios modernos el rol del teatro se

ha ido magnificando inadecuadamente. Cuanto mayor sea la importancia
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del rol adquirido por el teatro mayor seria el interés en responder al
publico con distintas adaptaciones olvidando frecuentemente lo mas
importante o la esencia del drama. Este fendmeno lo podemos encontrar en
el proceso de popularizacion del shingeki (nuevo teatro) de posguerra.
Teniendo presente esta realidad deberiamos encontrar las posibles causas
del resurgimiento del drama en el campo del arte teatral.

Lo expuesto previamente es parte de la teoria de Yamada Hajime,
donde destaca el riesgo y critica la postura de los grupos teatrales que con
la popularizacion de dicho arte se conformaban con presentar un teatro de
entretenimiento y diversion. De acuerdo con su calificacion Yiazuru era el
prototipo del teatro como arte integrado, es decir que se trataba de un
teatro donde el mayor esfuerzo se centraba en la direccion. (Yamada, 1995:
35) Si el Grupo Budo no kai continuaba con la misma tendencia,
probablemente su teatro, asi como las de los otros grupos, perderia todo
tipo de ambicion artistica y correria el riesgo de decaer en un arte de
simple diversion popular, destaca Yamada. Si estudiamos el
desenvolvimiento posterior del Grupo Budd no kai podemos notar que la
presencia de una actriz de destacado talento como Yamamoto Yasue
afortunadamente evitd la decadencia del arte del grupo. A principios de la
década de los 60, las relaciones del Grupo con Yamada Hajime llegaron a
su fin. Muy pronto se produjo la separacion de los miembros y el Grupo
Budo no kai paso a llamarse Yamamoto Yasue no kai. Como se podria
deducir de su denominacion, fue un grupo teatral que se formé teniendo
como figura central a la actriz Yamamoto Yasue. Desde entonces la
representacion de la obra Yazuru, que reflejaba un mundo mitoldgico,
adiquirid niveles de interpretacién inigualables, hasta ser considerada con
el tiempo como una obra clasica del teatro japonés similar al teatro no #E.
En tal sentido la inquietud de Yamada estaba muy acertada.

La obra que habia elegido Yamada para brindar al Grupo Budd no
kai un nuevo estimulo artistico no fue precisamente una obra entonces
difundida del teatro europeo. Eso se debe a que algunas de esas conocidas

obras del teatro europeo ya habian sido puestas en escena por grupos
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teatrales criticados por Yamada. En esos tiempos Yamada conocio el teatro
de Lorca, que en Europa adquiria importancia por su revalorizacion, siendo
considerado como un teatro que superaba el arte de los demas existentes. A
pesar de ello, la valoracion que hacia Yamada sobre Lorca era algo
diferente a la que habia adquirido en Europa.

Yamada reconocia el lugar absolutamente privilegiado del
dramaturgo dentro del mundo del teatro y opinaba que el teatro era el
medio para manifestar el mensaje del escritor, del novelista. Para concretar
dicha idea Yamada pens6 que las obras mas adecuadas eran las de Lorca.
Segun su interpretacion La casa de Bernarda Alba, que relata «los
conflictos y la tragedia de una familia de la sociedad moderna», era un
tema muy comun que se podia dar en cualquier sociedad. Sus personajes no
obstante quedaban como acorralados dentro del marco de ese ambiente
familiar. EI drama ideado por Yamada era aquel que pudiera manifestar
sobre el escenario costumbres, conocimiento y pensamientos que el autor
habia extraido de la realidad. De manera que no habia espacio para
expresar el caracter festivo perseguido por Lorca. En cambio en Europa lo
gue mayormente se valoraba del teatro de Lorca no era precisamente la
tendencia realista sino el mundo creado sobre el escenario. Se valoraba
sobre todo la técnica de la realizacion teatral, que conseguia crear un
mundo mitologico que superaba el mundo de la realidad. Por ejemplo, en
su estudio acerca de Lorca Francis Ferguson sostiene que el método de
Lorca de crear un ambiente arménico de voces corales, recitacion e
interpretacion teatral era como el renacimiento del teatro griego.

La postura de Yamada de sostener que la interpretacion del drama
consiste en crear sobre el escenario el mundo imaginado por el dramaturgo
significa que si el director y los actores llegaran a malinterpretar el
mensaje del dramaturgo, la obra puesta en escena tendria un mensaje
totalmente diferente al ideado por el autor. Respecto a la obra La casa de
Bernarda Alba, Lorca desea crear, de la misma manera en que lo hiciera Lu
Xun en su obra La Veridica Historia de AQ, la imagen tipica y concreta del

espafiol y ver alli qué tipo de dramas surgia. El propésito no era
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simplemente hacer reflexionar a la gente presentando todos los problemas
de la sociedad espafiola, por eso el publico espafiol se ha emocionado
viendo entre los personajes representados a personas cercanas con quienes
se relacionaba diariamente o se descubria a si mismo. Los personajes que
aparecen muestran actitudes y procedimientos exagerados inaceptables
para la sensibilidad del hombre moderno. Bernarda, que con su luto de
ocho afos hace retrasar el casamiento de su hija y trata de impedir la
prosperidad y el esplendor de la situacion familiar, es uno de esos
personajes incomprensibles para la mentalidad del ser humano moderno.
Algo similar sucede con la menor de las hijas, Adela, que sin averiguar lo
suficiente sobre la veracidad de la muerte de su novio decide suicidarse.
Tampoco se sabe con exactitud si el noviazgo entre Adela y el hombre era
real. Esta extrafia obra s6lo es comprensible si se tiene en cuenta el
propésito de Lorca de lograr un teatro similar a un «documental
fotografico». El critico teatral Miyagishi Yasuharu ‘= & %75 en su obra
Joyu Yamamoto Yasue % [/ Az J¢ [La actriz Yamamoto Yasue] habla
sobre los grandes esfuerzos que ha tenido que hacer la actriz para actuar en
esta obra. Una de las escenas mas dificiles parece haber sido el momento
en el que Bernarda entra en el cuarto de Adela y debe aceptar la
incomprensible muerte de su hija. A pesar de no estar escrito en el guién
del drama, Yamamoto incluye su propia interpretacién y a Bernarda, que se
la conoce por su fuerte temperamento, vacila en entrar en el cuarto de
Adela. Muy pronto Bernarda recupera su habitual temperamento pero ese
estado de vacilaciéon, de tormento y sufrimiento es interpretado
magnificamente por Yamamoto Yasue, recibiendo muy buenas criticas por
parte de Miyagishi. (Miyagishi, 2006: 252-253) Puedo considerar que la
interpretacion de los estados emotivos de Bernarda respondiendo a su
propia sensibilidad y a la vivencia de los tiempos modernos resultaba un
poco exagerada. En el drama de Lorca, Bernarda conserva desde el
principio hasta el final su fuerte caracter y no muestra jamas estados de
angustia ni sufrimiento. Sus ultimas palabras «Ella, la hija menor de

Bernarda Alba, ha muerto virgen.» (Garcia Lorca, 1997a: 634) exterioriza
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la idea de Bernarda aunque la realidad fuese otra. Mostrar a sus personajes
en la sociedad espafiola de aquellos tiempos tal cual sin ningldn tipo de
adorno superfluo es lo que le da el sentido de documental. Esta importante
caracteristica de las obras de Lorca no habia sido comprendida por Yamada
ni Yamamoto. Habria sido lo mismo que hubieran interpretado la triste vida
de Maria, que se habia vuelto loca, simplemente como un elemento para
intensificar ain més la angustiosa realidad de la familia Alba.

Respecto a la obra La casa de Bernarda Alba, uno de los primeros
japoneses en introducir las obras de Lorca en el pais, Kokai Eiji,
destacaba: «el verdadero Lorca no esta aqui » (Kokai, 1959: 228).
Consecuentemente, pensdé que su deber era publicar cuanto antes un
estudio como la Seleccion o Antologia de obras de Lorca para que los

japoneses conocieran al verdadero Lorca.
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3.1.7. Publicacidn de la Roruka Sensha [Antologia de F. G. Lorca]

(1) Publicacion de la Roruka Senshu =17 %% y su repercusion.

En el afio 1958 la Editorial Shoshi Yuriika #=&H= U 1 % publicd tres tomos
de la Roruka Senshu. Posteriormente se publicé otro estudio
complementario titulado Roruka Kenkyii- Roruka Senshii bekkan = /v 20 4 7
-z S [Investigaciones sobre Lorca-tomo complementario de la
antologia de Lorca].

La Roruka Senshu estd compuesta de la siguiente manera:

Tomo I. -Poemas [2da. entrega en junio de 1958.]
- Libro de poemas, Canciones, Poema del cante jondo, Romancero gitano,
Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, Poemas Sueltos.
(trad. Kokai Eiji y Hadeniwa Kyoko & & 2)
- Primeras Canciones, Oda a Salvador Dali y el Divan de Tamarit
(trad. Hasegawa Shird)
- Poeta en Nueva York (trad. Kijima Hajime K& 44)

Tomo Il. -Dramas -Primera parte [Primera entrega en enero de 1958.]
- Retablillo de Don Cristébal, Dofia Rosita la soltera o el lenguaje de las
flores, Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin.
(trad. J. Greer, Kuribayashi Tanekazu ZE#fE— y Saito Ei # i)
- Bodas de Sangre (trad. Kokai Eiji)

Tomo IIl. -Dramas -Segunda parte. [Tercera entrega en noviembre de
1958.]
- La zapatera prodigiosa (trad. Kokai Eiji), La casa de Bernarda Alba
(trad. Hadeniwa Kyoko),
- Las nanas infantiles (trad. Nakagawa Reiji 7k JIl & —)
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Tomo complementario — Roruka Kenkyii- Roruka Senshii bekkan [Cuarta
entrega en noviembre de 1959.]
-Kokai Eiji, «Roruka sono shogai =/ - Z®4JE [Vida y Obra de
Lorca]»
-Francois Nourissier «El Secreto de Lorca» °® (trad. Kokai Eiji)
-Jean-Pierre Chabrol «Grenade a retrouvé les Assassins de Lorca» °*
(Trad. Kokai Eiji)
-Arturo Barea «The Poet and his Art», «Review of Lorca: The Poet and
the People» ® (Trad. Yamamoto Wataru)
-Louis Parrot «Le Théatre de Lorca» °® (Trad. Hanazaki Kohei.)
-Marcelle Schveizer «Souvenirs sur Federico Garcia Lorca
musicien» ®’ (Trad. Hanazaki Kohei)
-Michael Swan «Lorca’s Gypsy» °® (Trad. Shinoda Ayako)

-Gerald Brenan «La Vérité sur la Mort de Lorca» ®° (Trad. Irie Saeko)

El programa inicial de publicacion no incluia la publicacion de un
tomo complementario. La primera en publicarse fue el Tomo Il en el mes
de enero. La segunda, el Tomo I, en marzo. El Tomo Ill fue la tercera y se
publicé en el mes de mayo,
con intervalos de s6lo dos meses entre cada publicacidn, lo que nos hace
suponer que las traducciones estaban casi concluidas en el momento de
decidir y planificar la publicacién. EI Tomo Il se pudo publicar en la
fecha prevista, pero la edicién del Tomo | sélo se pudo concretar con un
retraso de casi tres meses y el Tomo Il de seis meses. En cuanto a la
edicion de un volumen adicional parece haberse decidido. Se trabajo
durante un afio para su conclusion después de la publicacion de la Roruka

Senshii.

® En: F. G. Lorca: Dramaturge L’Arche, Paris, 1955.

4 En: Lttres Francaises, No.641, Du 18 au 24 Octobre 1956

5 En: Lorca: The Poet and his People, Grove Press Inc. New York 1949.

¢ En: Federico Garcia Lorca (Poétes d’aujourd’hui), Pierre Seghers Editeur, Paris
1952.

7 En: Federico Garcia Lorca

8 En: A small Part of Time, Cape, London, 1957

9 En: Les Nouvelles Littéraire, jeudi 31 Mai 1951.



191

La Roruka Senshii fue impresa en papel de excelente calidad y en
tamafio B6 (128 x 182mm) con la espina de tela y presentada en una caja.
En general todos los tomos tenian entre 230 a 250 paginas. No se conoce
con exactitud la cantidad de libros editados, algunos datos hablan de
quinientos y otros de dos mil ejemplares. Se calcula que en aquellos
tiempos existia aproximadamente diez mil librerias, de manera que si se
hubiera editado dos mil ejemplares, de cada cinco librerias en una habia
un ejemplar de la misma. No obstante lo mas seguro es que sélo las
grandes librerias de las ciudades més importantes hayan tenido en las
estanterias unos cuatro o cinco ejemplares en venta. Cuando se pusieron a
la venta dichos libros sobre Lorca se hizo mucha promocién en periédicos
y revistas que publicaron criticas muy favorables por lo que se cree que la
gente interesada los debia de haber adquirido cuando tuvieron la
oportunidad de ir a las grandes ciudades o bien haciendo el pedido para
que se los enviaran por correo.

Se sabe que el precio de la Roruka Senshii era en aquel entonces de
500 yenes. Veamos cudl era el valor real de 500 yenes en aquellos tiempos.
Actualmente, se calcula que los precios son diez veces mas altos que en
aquellos tiempos. Por tanto, 500 yenes de entonces equivaldrian a
alrededor de 5.000 yenes actuales. Como son cuatro tomos en total, serian
20.000 yenes). Como ejemplo méas concreto, en aquellos tiempos la
revista de critica de arte general Bungei Shunju X Zi## costaba 100
yenes. Actualmente la misma vale 800 yenes. Un volumen de la Roruka
Senshi valia lo mismo que cinco ejemplares de Bungei Shunjii. Segin este
dato podriamos decir que el valor actual de un volumen de la Roruka
Senshu seria de 4.000 yenes. Veamos los precios de otros productos o
servicios de la época. Por ejemplo, comer en la calle una sopa caliente de
fideos japoneses de trigo sarraceno costaba entonces 27 yenes. El corte de
cabello, 150 yenes. La tarifa inicial del taxi, 70 yenes. La suscripcion
mensual de un periddico, 330 yenes. Ver una pelicula, 100 yenes. Un
disco sencillo, 300 yenes. Un manojo de cigarrillos de diez unidades, 40

yenes. Es decir que en aquella época con 500 yenes podiamos ir a la
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ciudad en taxi, cortarnos el pelo en una peluqueria, almorzar en algln
restaurante pidiendo fideos, comprar una revista y cigarrillos y por altimo
ir al cine a ver alguna pelicula. Para un ciudadano medio el precio de un
volumen de la Antologia era indudablemente alto, por eso no era algo que
se vendia nada mas colocarlo en las estanterias de las librerias. Hay un
testimonio interesante de la bailarina de flamenco Katori Kiyoko # Ht#
X+ sobre como habia hecho para adquirir dichos ejemplares de Lorca.
En 1998 la editorial Korosha publicd un estudio sobre Lorca titulado
Garushia Roruka no sekai Zr>7 - o o8 [El mundo de Garcia
Lorca]. La gente podia enviar a dicha editorial algin comentario
relacionado con el tema. Entonces Katori Kiyoko envié un comentario
bajo el titulo «Harukanaru waga Roruka (X% 272 % b »nm /s [Lorca,

lejano, nuestro]», el cual transcribo a continuacion:

Hace mucho tiempo, una vieja amiga vino a verme y entre charla y
charla me pregunté de repente “;Has leido a Lorca?”. Yo apenas
habia terminado el ensayo y no supe en ese momento qué contestarle.
¢;De qué me estds hablando?, pregunté. Una amiga me recomendo
comprar los cuatro ejemplares de la obra de Lorca traducidos al
japonés, me contesto ella. En ese entonces yo no tenia dinero para
comprar libros ni tiempo para leerlos. Mas adn tratdndose de libros
de literatura, que para mi era una existencia muy lejana. Por eso no
puedo explicar qué me pasé entonces. Senti algo asi como una orden
divina y a pesar de no tener el dinero suficiente para comprarlos
decidi hacerlo. Poseer en aquellos tiempos libros de Garcia Lorca
era tal vez como darles perlas a los cerdos. Su lectura fue
tremendamente dificil para alguien como yo, que en la escuela
técnica jamas habia oido hablar de Garcia Lorca. Sin embargo, me
puse a leer, o mejor dicho a mirar, y a pesar de no entender
demasiado el contenido, senti como un impacto, una gran emocion.
(Katori, 1998: 194-198)
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Como se podria comprobar, no sdlo la gente relacionada con el
ambiente literario o del teatro leia a Lorca. Para todos aln para una
bailarina de flamenco la lectura de Lorca significaba algo de gran valor.
Katori nacio en el afio 1911. Desde tiempos de preguerra fue una ferviente
admiradora de esa danza popular espafiola, exdtica y bella. Fue una de las
primeras japonesas que supo comprender el valor estético de la danza y
quien la difundiera en el pais. Posteriormente ocupd el cargo de
presidenta de la Asociacion de Bailaores de Flamenco de Japdn. Su tarea
fue reconocida por el Rey de Espafia, quien le concedié La Orden de
Isabel la Catolica.

Otra persona que dedic6 su vida al desarrollo de la danza
contemporanea en Japon fue Ono Kazuo K% —# (1906-2010). A Ono se
lo conoce como un bailarin de buto pero es un artista que ha recibido una
gran influencia del flamenco. De joven trabajo como profesor de educacion
fisica en un colegio femenino de la prefectura de Kanagawa. Sin embargo,
para cumplir con su suefio de ser bailarin de danza contemporéanea deja su
trabajo y viaja a Alemania donde estudia danza moderna. En aquellos
tiempos la corriente artistica que predominaba en Alemania era la del
Avant-garde. Tanto el ballet como la danza cléasica se encontraban en un
proceso de cambios fundamentales. En Francia una bailarina argentina de
origen espafiol era la mas exitosa y reconocida por toda Europa. Esta
bailarina, conocida como La Argentina, habia logrado la perfecciéon de la
expresion artistica de la danza moderna partiendo de sus conocimientos del
baile flamenco. La Argentina era amiga de Lorca y muchas veces actuaban
juntos. Actualmente se consigue aun un CD con mdasica popular espafiola
en la cual Lorca ejecuta el piano y La Argentina lo acompafia con el ritmo
de la castafiuela. Los temas fueron recopilados del folclore espafiol por
Lorca. La influencia de La Argentina en la perfomance de Ono Kazuo fue
notoria y definitiva. En 1977, cuando Ono tenia 77 afios de edad, presentd
una danza titulada Admirando a la Argentina, provocando un gran impacto

en el publico. Con la misma obra y en 1980, se presentd en distintas
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ciudades europeas, recibiendo la gran aceptaciéon de la critica local.
Podemos deducir de todo esto que Lorca habia influido grandemente a
través del flamenco en el ambiente de la danza de la época. No existe
ninguna prueba de que Ono hubiera leido la Roruka Senshii pero lo mas

natural seria considerar que conocimiento sobre dicha obra.

(2) Tomo I. -Poemas

Haré aqui un repaso sobre el contenido de la Roruka Senshi [Antologia de
F. G. Lorca]. EI Tomo | es el dedicado a la poesia. Debo destacar que no
todas las poesias estan traducidas al japonés. La eleccidén de las poesias
para su traduccion parece haber estado a cargo de los propios traductores.
Por ejemplo, en el caso del Romancero gitano, de un total de dieciocho
poesias, Kokai Eiji deacarté el kRomance sonambulo», «La monja gitana»,
«Romance de la pena negra», «Muerto de amor», «Romance del
emplazado» y «Burla de Don Pedro a caballo». Lamentablemente en
ningun momento se aclara para informacion de los lectores que se trata de
una traduccion parcial del Romancero gitano. El hecho de titularse
Antologia no es suficiente motivo como para omitir datos de tal
importancia ya que de lo contrario muchos lectores pensarian que se trata
de la traduccion completa del Romancero. Aun més lamentable es que no se
haya traducido el «<Romancero sonambulo», que a mi entender es uno de
los poemas méas importantes del Romancero gitano.

Otro aspecto que deseo destacar es que el titulo Romancero gitano
se haya traducido al japonés como Jipusii Kashu 7 > — i # [Canciones
gitanas]. Desde entonces en todo Japdn se difundio con ese titulo. En 1960
se publico una nueva version del Romancero, con la traduccion total de los
poemas efectuada por Aida Yu y Nonoyama Michiko ¥ % (1 = 5 ==, pero el

titulo segufa siendo el mismo. '° Cuando en 1974 se publicé Federico

" En: AIDA, Yu (editor), Sekai Meishishi Taisei 14 * Nan-6 Nanbei hen IR % 7% £
sk 1 4 L - 57K #F [Seleccidon de poesias de todo el mundo tomo 14«Sur de Europa y
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Garcia Lorca 1917-1936 [las obras completas de Lorca], el titulo todavia
no estaba corregido. A todo esto se agrega el problema de que tanto Las
Canciones ## de Lorca como el Romancero gitano = ~>> —# %, al ser
traducidas al japonés aparecen con un mismo término, es decir ambos se
traducen como «cancion #». Lo considero un grave error ya que debe
hacerse una clara diferenciacidn entre lo que es un romance y una cancion,
de lo contrario seria muy dificil comprender la motivacion creativa de
Lorca. Supongo que cuando se publicé la Roruka Senshii no se tenia
conciencia exacta sobre la diferencia existente o bien los estudios acerca
de este autor no eran lo suficientemente profundos como para dilucidar
dicha diferencia. Si tuviera que traducir en estos momentos el Romancero
gitano, tal vez yo lo titularia igual que su version original, es decir
Romancero gitano.

En cuanto a Las Primeras canciones, Hasegawa Shird la tradujo
como Hajimeteno Chanson /& & To >+ > > [primeras chansons].
Me parece que no es la traduccion mas adecuada porque Lorca no utilizaria
como titulo la palabra chanson, que indica la cancién popular del pueblo
francés. Seguramente Hasegawa Shird le dedicé este titulo sin pensarlo
profundamente y con el solo efecto de transmitir la idea de que la
popularidad de Lorca era similar a la chanson del pueblo francés. Lorca en
uno de sus discursos «Teoria y juego del duende» pone en evidencia la
clara diferencia entre la cultura francesa y la espafiola. Sostuvo y siempre
destacd la importancia de la peculiar cultura espafiola, de modo que aun
tratandose de una traduccion no seria correcto utilizar una palabra francesa
para el titulo de una obra de un autor tan importante como Lorca.
Afortunadamente en las obras completas publicadas en 1973, Tsuzumi
Tadashi #% & corrige el titulo y lo titula Hajime no uta #/® @ #
[primeras canciones]. Es muy extrafio que no se hayan dado cuenta del
error en la etapa de redaccion. Posiblemente los traductores se
responsabilizaban de la traduccion de las partes designadas pero entre ellos

no se realizaba ningin estudio conjunto sobre el contenido de la

Sudamérica], Heibonsha, Tokio, 1960, pp.319-342.
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traduccién.

Ademas Hasegawa Shird, en la traduccioén de, el Divan del Tamarit,
una de las obras maestras de los tultimos tiempos de Lorca y compuesto por
veintiun poemas, no tradujo los siguientes seis poemas: «Gacela del amor
que no se deja ver», «Gacela del recuerdo del amor», «Gacela del amor
maravilloso», «Gacela del amor con cien afios», «Casida del suefio al aire
libre» y «Casida de la mano imposible». Aqui tampoco se aclara el motivo
de dicha omision. Y en todos los poemas traducidos y publicados ha
evitado la traduccion de los términos Gacela de y Casida de. Seguramente
Hasegawa no tenia conocimiento sobre la diferencia fijada por Lorca al
ponerle en el titulo Gacelas y Casidas, de manera que en la traduccion
suprime estos términos.

Para tener una idea acerca de la traduccion de Hasegawa,

transcribiré abajo un poema que se supone de dificil interpretacion:

Gacela de la huida

A Mi Amigo Miguel Pérez Ferrero

Me he perdido muchas veces por el mar

con el oido lleno de flores recién cortadas,

con la lengua llena de amor y de agonia.
Muchas veces me he perdido por el mar,

como me pierdo en el corazon de algunos nifios.
No hay noche que, al dar un beso,

no sienta la sonrisa de las gentes sin rostro,

ni hay nadie que, al tocar un recién nacido,

olvide las inméviles calaveras de caballo.

Porque las rosas buscan en la frente
un duro paisaje de hueso

y las manos del hombre no tienen mas sentido
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que imitar a las raices bajo tierra.

Como me pierdo en el corazén de algunos nifios,
me he perdido muchas veces por el mar
Ignorante del agua voy buscando

una muerte de luz que me consuma.

ET
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Los lectores japoneses que no conocian el texto original

seguramente habran vacilado. Creo que si se entiende lo que esta escrito.
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Ademads, uno puede hacerse una idea acerca del mensaje que quiso
transmitir Lorca. Sin embargo, el lector japonés habra sentido lo mismo
que Katori Kiyoko, que habia comentado al respecto: «he leido y releido
con avidez, o tal vez sea mas aproximado decir que he visto y vuelto a ver,
y a pesar de no entender con profundidad habia algo que provocaba en mi
una gran emocion». Si una persona lee la traduccion pero no puede hacerse
una imagen concreta sobre el proposito del mensaje del autor, pienso que
cualquiera puede deducir que existe algun problema en la traduccion. No
solo en la traducciéon de este poema sino en la traduccidon general hay
expresiones ambiguas de imposible comprension. Cuando Katori dice: «no
he leido a Lorca sino que lo he visto», estd haciendo una severa critica
respecto a la traduccion. Lo que seguramente queria decir era que «quiso
leer a Lorca pero le fue imposible».

De todo esto podemos deducir que Hasegawa no habia captado el
sentido real de los poemas de Lorca. De modo que se dedic6 a hacer la
traducciodn literal de los mismos. Sin embargo, tampoco se podia pretender
demasiado teniendo en cuenta que en aquellos tiempos poco se sabia sobre
Lorca y Hasegawa no era ningun especialista en temas de la cultura
espafiola. Tal vez era necesario que pasara aun bastante tiempo para
dilucidar en profundidad la motivacién de Lorca para componer sus
poemas y a partir de ese conocimiento poder interpretarlos. Los poemas de
Lorca contienen una sensibilidad y una imagen propias del pueblo espafiol,
muchas veces de muy dificil comprension para los japoneses. Las sutiles
combinaciones de palabras y los bruscos cambios de las imagenes o
situaciones en los poemas de Lorca han provocado un fuerte impacto en el
espiritu de los japoneses a pesar de que ya se conocia suficientemente
acerca de las obras poéticas de poetas ingleses, franceses y alemanes. Creo
que seria importante destacar que el deseo comuin de toda la gente que
trabajo con entusiamo en la publicacion de la Roruka Senshi era el de
transmitir cuanto antes al lector japonés el impacto que producen sus obras

pese a la escasa informacidn que se tenia acerca del autor y de sus obras.
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(3) Tomos II y III. Dramas

Veamos a continuacidon los volumenes dedicados al drama. Pienso que uno
de los grandes problemas del tomo de Dramas es que no incluye la obra
Yerma, la cual fuera una de primeras obras en ser traducidas al japonés por
Aida Yu en el afio 1958. "' En su diario, el dia 27 de febrero de 1958

Mishima Yukio hizo la siguiente anotacion:

Apenas aparecida la publicacion de la Roruka Senshiu de la Editorial
Shoshi Yuriika, he hecho el pedido para que me la enviaran por
correo. Después de recibirla he leido enseguida Don Cristébal y la
famosa Bodas de Sangre, que todavia no habia leido.

Como ya conocia Yerma y Amor de Don Perlimplin con Belisa en su

jardin, ? significaria haber leido en total cuatro obras del autor.
Personalmente Yerma, que fue la primera obra en leer, me parecio la

mejor. (Mishima, 1983: 13)

La primera obra de Lorca que conocieron los japoneses fue Yerma,
la cual tuvo muy buena aceptacion entre los lectores. Yerma fue traducida
por Aida Yu cinco afios antes y Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
jardin cuatro afios antes de la publicacién de la Antologia. De manera que
existen algunos puntos que aun en la actualidad no dejan de ser una
incognita. El primer punto en cuestion estd en el hecho de que estas dos
traducciones de Aida Yu no fueran incluidas en la Antologia. Si los autores
de este libro habian decidido hacer nueva traduccién de las citadas obras,
el segundo punto en cuestidn es por qué los mismos traductores de Amor de

Don Perlimplin con Belisa en su jardin, o sea James Greer, Kuribayashi

"t En: Aida, Yu (Trad), Gendai Sekai Gikyoku senshi IV-Nan-6 Hoku-6-hen # /¢ # /&
ik IV - LI B [Antologia de obras teatrales contemporéaneas de todo el
mundo IV - Sur de Europa, Norte de Europa], Hakusuisha, Tokio, 1953.

2 En: Aida, Yu (Trad) Gendai Sekai Gikyoku senshii VII-lchimakumono-hen # /¢ ## /&
g #EE IV - — 45 [Antologia de obras teatrales contemporaneas de todo el
mundoIV -Obras de un solo acto], Hakusuisha, Tokio, 1954.
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Tanekazu y Saitd Ei, no hicieron una nueva traduccidén de Yerma.

Con respecto al primer interrogante quiero destacar que los
antecedentes profesionales de Aida Y, su postura y su estilo de trabajo
eran en todo sentido muy diferentes a la postura y al estilo de la gente que
trabajo en la redaccion de la Antologia. Consecuentemente la tarea
conjunta de ambas partes era desde un principio imposible.

En cuanto al segundo punto en cuestidn, creo que es necesario un
estudio mas profundo. Es de suponer que por ser Yerma una de las obras
mas importantes de los afios postumos del autor, no lo pueden haber
omitido en el plan de redaccion aun tratandose de una Antologia. Si se
tiene en cuenta la época de la programacion de los distintos volimenes de
la Antologia, probablemente se tenia previsto incluirla en el tomo que se
debia editar en tercer lugar o sea en el «Tomo Ill. Dramas-Segunda parte».
En el mes de enero se edité el primer volumen o el «Tomo Il. Dramas -
Primera parte» incluyendo Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin
en una nueva version. Se cree que pudo haber entonces quejas de parte
Aida Yu, exigiendo explicacidn al hecho de que sus traducciones no fueran
utilizadas. Desde la publicacion de la primera parte del Tomo de dramas
hasta la publicacion de la segunda parte de dramas pasarian diez meses, y
como durante ese intervalo surgieron problemas con Aida Yu,
probablemente optaron por no incluir la traduccién de Yerma en la segunda
parte del Tomo de dramas. Como prueba de ello y a pesar de su titulo, la
segunda parte del Tomo de dramas sdlo incluye dos dramas y se
complementa con trabajos de estudio de Las nanas infantiles. Si bien las
reclamaciones por parte de Aida Yu no fueron de una magnitud como para
retirar los ejemplares editados y declararlos de edicion agotada, si fueron
lo suficientemente influyentes como para que se decidiera la suspension de
la publicacion de la traduccion de Yerma en la segunda parte del Tomo de
Dramas. Sin embargo, si las quejas presentadas por Aida Yu eran para
reclamar sus derechos de autoria, se deduce que se deberia haber cancelado
la publicacion de las dos obras.

Sostengo entonces que el problema no estaba centrado en aspectos
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relacionados con el derecho de autoria sino en aspectos relativos a la
interpretacion y al contenido de la traduccion. Para aclarar este tema seria
importante hacer un estudio comparativo de la traduccién de Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin de Aida Yu y la de James Greer,
Kuribayashi Tanekazu y Saitd Ei, pero lo dejaré por el momento como tema
pendiente. Creo que seria correcto suponer que las citadas razones fueron
los motivos para la exclusion de Yerma de la segunda parte de Tomo de
Dramas. Lo demuestra el hecho de que a pesar de estar ambas partes
relacionadas con el estudio de investigacién de Lorca en épocas cercanas,
no quedan datos de que existieran entre ellos relaciones amistosas o
laborales. Tampoco queda ningun trabajo hecho por ambas partes en
cooperacion.

Veamos un poco quién era Aida Yu. Nacié en 1903 y muri6 en 1971.
Aida Yu habia muerto unos afios antes de la publicacion de Federico
Garcia Lorca 1917-1936 [las obras completas de Lorca], iniciada en 1975.
En Japdn fue uno de los precursores del estudio sobre Lorca y también uno
de los primeros en dedicarse a la traduccion y difusion de las obras del
autor. Cuando se publicéd la Roruka Senshiu, Aida Yu tenia cincuenta y
cinco afios y para entonces ya tenia traducidas las dos obras citadas
previamente y algunas poesias. Autores que trabajaron en la redaccion de
la Roruka Senshii eran menores. Hasegawa Shird, que era el mayor en edad,
tenia entonces cuarenta y nueve afios; Kuribayashi Tanekazu, cuarenta y
cuatro afos, y Kokai Eiji, que trabajaba como programador y asesor del
grupo, tenia apenas veintisiete afios. De modo que Aida Yu era bastante
mayor que todos ellos. Asi mismo en cuanto a edad facilmente podria ser el
padre de Kokai Eiji. Otro dato destacable es que en el grupo que trabajo en
la redaccién de la Antologia no habia ningun especialista en literatura
espafiola. Consecuentemente el nivel de conocimientos no era logicamente
el deseado.

La carrera de Aida Yu no fue nada facil. Ademas como en su vida se
interpuso la Segunda Guerra Mundial y sus grandes problemas y conflictos,

su tarea como investigador tardd en ser reconocida. Otro aspecto que



202

influyé en dicho retraso fue que el estudio del espafiol como idioma
extranjero no tenia la importancia que tenia por ejemplo el inglés, el
aleman o el francés. A pesar de no ser un idioma extranjero popular en
Japon, el deseo de conocer la literatura espafiola condujo a Aida Yu a
entrar como discipulo en el estudio del Profesor Nagata Hirosada al
graduarse de la Escuela de Lenguas Extranjeras de Tokio en 1927
(Posterior Universidad de Estudios Extranjeros de Tokio), soportando por
largos afios la vida pobre del estudiante investigador. Nagata Hirosada era
considerado en aquellos tiempos como la mayor autoridad en los estudios
de la literatura espafiola. En 1949, después de la conclusion de la Guerra y
cuando Aida Yu tenia cuarenta seis afios, obtuvo un puesto como profesor
en la citada universidad. En 1955, a los cincuenta y dos afios de edad,
consiguié que lo nombraran profesor catedratico de dicha institucién.
Paralelamente ejercia como profesor en la Universidad de Tokio y dedicd
todo su esfuerzo a que la ensefianza del espafiol fuera considerada como
materia necesaria en la Facultad de Letras de dicha universidad. Fue
justamente en esos tiempos cuando se publicd la Roruka Senshii. Largos
afios de investigacion habian hecho de Aida Yu una autoridad en el campo
de la literatura espafiola. Su maestro Nagata Hirosada era famoso en ese
circulo por su meticulosidad en cuanto al empleo de una letra o una frase
en la traduccion y por la busqueda constante de una explicacion cientifica
a todas sus afirmaciones. Es asi como la Unica obra a la cual se dedico6, que
fue la traduccion de Don Quijote de la Mancha de Miguel de Cervantes,
quedé inconclusa. " Esta traduccién inconclusa fue traducida nuevamente
por su discipulo Aida Yu, concluyendo este trabajo en el mismo afio de la
publicacién de la Roruka Senshii, o sea en 1958. '* A pesar de haber
conseguido cierta posicion social y el reconocimiento en el ambito
intelectual, no se conformd con dedicar su tiempo sdlo a la investigacion.

Tuvo una vision muy amplia e interés en conocer en detalle todos los

" p> . #4—7 [Don Quijote], Edicion corregida. Editorial Iwanami Bunko. 1948~

51. Siguiente edicién 1953.
" p> . #—> [Don Quijote], Editorial Kawade Shobd Shinsha, 1958.
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pormenores relacionados con la literatura espafiola y de esa manera fue
relacionandose con intelectuales de los distintos campos de conocimiento.
Aida Yu fue quien hizo la correccion del guion teatral de La casa de
Bernarda Alba a solicitud de Yamada Hajime, quien la tradujera en primera
instancia para la puesta en escena por el Grupo Budd no kai. Se dedico
ademas a la traduccion de obras literarias de la Espafia contemporanea y de
autores de América Latina. Se interes6 profundamente por la teoria
literaria de Mijail Bajtin, quien hiciera una revalorizacién de las
expresiones artisticas de la Edad Media. Después de su muerte en el afio
1975, la Sociedad Hispano-Japonesa cre6 el Premio Aida Yu a la
Traduccion en homenaje a dicho autor e investigador. Desde entonces ha
venido entregando dicho premio a los traductores mas importantes del
idioma espafol.

Respecto a los traductores de Amor de Don Perlimplin con Belisa
en su jardin, Kuribayashi Tanekazu, Saitdo Ei y James Greer, agregaria aqui
algunos datos basados en la presentacion que se hace de ellos en el final
del libro. Segun dicha presentacion, se sabe que los tres eran docentes,
profesores de la Universidad Cristiana de Ibaraki. EI mayor de ellos,
Kuribayashi Tanekazu, tenia en aquellos tiempos cuarenta y cuatro afios y
era profesor académico. Saitd Ei, de veintisiete afios, profesor titular, y
James Greer, de treinta y dos afios, profesor asociado. No obstante, viendo
los detalles de la historia de la universidad, me encuentro con que la misma
fue creada en 1967. Es decir que en tiempos de la publicacion de la
Antologia adn no existia. Lo que habia era la Escuela de formacién
Profesional de |Ibaraki (Universidad para carreras de dos afios). El
proposito de estas escuelas es la orientacion practica del alumnado para
poder realizar distintos trabajos o la formacion general prematrimonial de
las mujeres. No se la puede considerar una ensefianza completa o de
investigacion. Aun en la actualidad, esta universidad cuenta Unicamente
con facultades de Letras, de Ciencias Domésticas y Enfermeria, o sea que
aun conserva las caracteristicas propias de las Escuelas de Formacion

Profesional. Esta wuniversidad sigue la doctrina de una rama del
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cristianismo que tiene su sede central en Estados Unidos y ha fundado su
sucursal en Jap6n con el propésito de predicar la religion y difundirla para
sumar devotos. Para conseguir un amplio terreno a un precio relativamente
bajo se instalé en la prefectura de lIbaraki y en una zona alejada de los
grandes conglomerados sociales. En la actualidad las lenguas extranjeras
que se ensefian en dicha universidad son el inglés practico y algo de
espafiol pero no incluyen ni el alemén ni el francés en el programa de
estudios. Seguramente en los tiempos de publicacion de la Antologia la
situacion era similar a la actual.

Los tres profesaban la misma religion que sostenia la universidad.
Se cree que por esa razon fueron invitados a participar como docentes
desde los dias de su fundacion. Segun los datos de la universidad, James
Greer se gradu6 en la Universidad de Columbia especializandose en
literatura espafiola. Su tema de investigacion era Lope de Vega. Por su
parte, Saito Ei habia estudiado literatura inglesa en la Universidad de
Ciencias de la Educacion de Tokio y su tema de investigacion habia sido
T.S. Eliot. Sin embargo, a pesar de ver diversas fuentes, sus nombres no
aparecen en la lista de cientificos, literatos o intelectuales reconocidos.
Probablemente sus méritos como cientificos o escritores no hayan sido de
relevancia. No se tienen datos concretos pero también cabe la posibilidad
de que James Greer regresara posteriormente a su pais natal. EI Unico
conocido en el ambiente era Kuribayashi Tanekazu. Nacido en 1914, ya
desde antes de la Guerra se inici6 como poeta. Desde 1939 trabajé en la
edicidn de la revista Koso ## [concepto] juntamente con Haniya Yutaka
B4 1 &, muy conocido en el &mbito literario de la posguerra, Hirano Ken
V- %73, Kubota Masafumi A f&H IE3X y Yamamuro Shizuka (L= . Sin
embargo, por la censura ejercida por la central policial, se pudo publicar
solo hasta el fasciculo 7 de dicha revista. En 1941, apenas estallada la
Guerra del Pacifico, fue prohibida su publicaciéon y detenidos todos los
integrantes que trabajaron en su redaccion. En dicha revista Kuribayashi
Tanekazu publicaba sus poemas como asi también traducciones de los

poemas de Rainer Maria Rilke. Los poemas de Kuribayashi tuvieron muy



205

buena aceptacion aun en tiempos de la posguerra. Asi lo demuestra la
publicacién de sus poemas en la Antologia de obras de Cien Poetas de

"> que fuera un volumen de la coleccién Obras completas de

Posguerra
poetas japoneses publicada por la editorial Sogensha Alsc#h:. La relacion
de Kuribayashi con la Editorial Shoshi Yuriika, que publicé la Roruka
Senshii, seguramente se inicio por el afio 1955 con la publicacion del libro
de poemas La caja de muasica en la medianoche. Posteriormente
Kuribayashi Tanekazu obtuvo un cargo académico en la Universidad de
Ibaraki (universidad publica) y ensefid6 durante muchos afos la catedra de
literatura alemana. En sus altimos afios de vida fue nombrado Profesor
Emeérito y murio en el afio 2004 con noventa afios de edad. Fue una persona
que dedicé toda su vida al estudio y a la ensefianza de la literatura alemana
de manera que la traduccion de Lorca fue simplemente una tarea mas en su
larga vida.

Como no existe ninguna anotacion, no se sabe a ciencia cierta en
qué texto se basaron los tres para traducir tanto «Don Cristobal» como las
demas obras. Se sabe, sin embargo, que en ese entonces Lorca era el autor
de moda en toda Europa, por eso sus obras l6gicamente estaban en espafiol
0 habia ademas textos traducidos al frances, inglés y aleman. Creo que la
traduccion deben de haberlo hecho los tres en cooperacion ya que ninguno
de ellos tenia el suficiente conocimiento como para hacerlo completamente
por si mismo. Si James Greer hubiera hecho la traduccion directamente del
original espafiol, de todas maneras tendria que haber recurrido a
Kuribayashi para que corrigiera la redaccion en el idioma japonés. Sin
embargo, pienso que la correccidén no se la pediria a Saitd Ei por lo que la
cuestion seria el papel de Saitd dentro de esta tarea conjunta.
Contrariamente, si la primera etapa consistia en la traduccion a partir de un
texto en aleman a cargo de Kuribayashi, este le habria pedido a Greer que

comparara con el original en espafiol y en este caso tampoco Saitd habria

'S Sengo hyakuninsyi i # & A %[Seleccién Obras de Cien Poetas de posguerra],
Nihon shijin zenshi H AiF A £# X| [Obras Completas de Poetas Japoneses XI]J.
Editorial Sogensha(#Al ot ) 1953.
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tenido participacion. Teniendo en cuenta la relacidén que podria haber entre
los tres, pienso que seria natural suponer que la primera traduccion estaba
a cargo de Saitd Ei del texto en inglés, luego Greer la comparaba con el
texto original en espafiol y por ultimo Kuribayashi, quien también era
poeta, se habria encargado de perfeccionar la redaccién en japonés. En
1957, o sea un afio antes de la publicacion de la Antologia y en
conocimiento de la existencia de la traduccion realizada por Aida Yu, la
version de la traduccién de Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin
aparecio en el fasciculo del mes de marzo de la revista Arte Yuriika,
firmada por el “Grupo de Investigacion literaria y teatral de la Universidad
Cristiana de Ibaraki”. El texto de la traduccion debe de haber sido ofrecido
por Kuribayashi Tanekazu aprovechando la estrecha relacion con la
Editorial Shoshi Yuriika, o bien la otra posibilidad es que el programa de
publicacién de la Antologia estuviera en ese entonces bastante avanzada y
Date Tokuo, duefio de la Editorial Shoshi Yuriika, deseara publicar en la
revista las primeras obras traducidas, a lo que Kuribayashi le habria
respondido facilitandole la traduccion de Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin. En ese caso Saitd y Greer pueden haber hecho la
traduccion y la correccion de la misma bajo las 6rdenes de Kuribayashi
Kanekazu.

Todo lo descrito creo que es una prueba del gran impacto y la
pasion que provocaban las obras de Lorca, que tenia presente los cambios
que se producian en todo el continente europeo y dentro de esa situacion de
cambios logrd estar siempre en la vanguardia de la expresién literaria. No
era necesario ser precisamente de una gran urbe, ni tener conocimientos
profundos ni ser un asiduo lector de la literatura espafiola para quedar
admirado por el encanto de las obras de Lorca. Es asi como Kuribayashi
Tanekazu, James Greer y Saitdo Ei, residiendo en un pueblo en las afueras
de la regién de Kanto y sin tener mayores conocimientos sobre el idioma
espafiol, pensaron que les era posible hacer la traduccidn, tal vez porque
sintieron algo asi como un mensaje universal en sus obras. Si nos

pusiéramos a pensar en estos momentos en hacer una traduccidon sin
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conocer el idioma nos pareceria tal vez una disparatada aventura, pero en
aquellos tiempos fue Aida Yu el Gnico que se habia dedicado a traducir el
maravilloso encanto de Lorca, un hijo prodigio de la literatura. Por eso no
era extrafio que alguien mas deseara y se animara a traducirlo.

Podemos encontrar dos corrientes particulares en las traducciones
de Lorca en Japon. Una de ellas, cuyo representante principal era Aida Yu,
se caracterizaba por perseguir una traduccién cientifica, solida y perfecta.
La otra corriente era la de aquellos traductores que, sin dar exagerada
importancia a los pequefios detalles, deseaban dar a conocer en Japén las
generalidades de este importante autor. Como las caracteristicas
fundamentales de ambas corrientes eran desde un principio demasiado
diferentes, no han podido nunca acercarse y trabajar en cooperacion. La
gente que se reunieron en la editorial Shoshi Yuriika para la redaccién de

la Roruka Senshii pertenecia l6gicamente a esta segunda corriente.

(4) Kokai Eiji /i Xk —

He reiterado a lo largo de este estudio que existia el deseo de
publicar cuanto antes la Roruka Senshii para dar a conocer a los lectores
una imagen mas completa del autor, a pesar de no haberse solucionado

algunos puntos en cuestion. Veamos cuales eran dichos puntos en cuestién.

1. No se tenian datos biograficos concretos ni confirmados de Lorca,
incluyendo aspectos de su muerte.

2. La mayoria de los traductores habia estudiado un idioma diferente,
por lo que no habia gente capacitada para la traduccion directa del
espafiol.

3. No se habia realizado un estudio profundo o planteamiento sobre el
texto que debia utilizarse en la traduccion.

4. No hubo suficiente intercambio de ideas ni wuna correcta

planificacion para desarrollar las tareas.
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Normalmente cuando se decide la traduccion y publicacion de las
obras completas de escritores, literatos, pensadores y filésofos extranjeros,
se sigue el siguiente proceso. En primer lugar la editorial debe decidir la
publicacién. Luego se nombrarian los encargados del programa
pertenecientes a la editorial y el jefe de redaccidon del grupo de traductores.
La tarea de redaccion debe desenvolverse existiendo una fluida
comunicacion entre la editorial y los traductores. La editorial deberia
poder dar una explicaciéon sobre el sentido o la importancia de la
publicacién, prever la aceptacion que pueda tener en el mercado,
confeccionar un programa detallado de todo el proceso hasta su
publicacién. Decidir la cantidad de ejemplares que se van a publicar, el
metodo y los detalles de encuadernacion asi como también la estrategia de
venta. Por su parte, entre los traductores debe haber naturalmente un
comun acuerdo respecto al programa de publicacion y trabajar bajo las
Ordenes del jefe de redaccion. Luego debe realizarse un estricto estudio
sobre los textos que se van a emplear, conseguir dichos textos y la mayor
cantidad posible de datos, determinar quién va a dedicarse a la traduccion
de cada obra; en el caso de que exista alguna obra ya publicada, realizar un
estudio critico sobre la traduccidn anterior y el comentario de la gente que
ha trabajado en dicha publicacion. Al publicarse, el nombre del jefe de
redaccion generalmente figura en algun lugar del libro de manera que se
elige a una persona reconocida socialmente y considerada una autoridad en
la especialidad del libro que se va a publicar. Su nombre impreso en la tapa
del libro es muy importante como publicidad y como garantia de calidad
del libro. De acuerdo con dichos parametros veamos cdmo fue en el caso de
la redaccion de la Roruka Senshii.

Lo mas evidente es que en el grupo de los traductores, Kokai Eiji
fue el jefe de redaccién. Méas de la mitad de las obras enteras del Tomo I. -
Poemas fue traducida por él, entre ellas las mas representativas como el
Libro de poemas, Canciones, Poemas de cante jondo, Romancero gitano,

Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, etc. Ademas de los cuatro dramas que
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incluye el Tomo Il, Kokai Eiji tradujo Bodas de Sangre y de los tres
dramas del Tomo Ill, La zapatera prodigiosa. El hecho de haber sido el
Ganico de los traductores que contribuy6 con su tarea en todos los
voliumenes y también el Unico que hizo el comentario en cada volumen, nos
demuestra que era el promotor y organizador de todas las tareas
relacionadas con la redaccion de la Roruka Senshii. Sin embargo, en ningun
lugar figura el nombre de Kokai Eiji como el responsable de redaccion,
como tampoco figuran los detalles del programa de redaccion en el que se
basaron. Lo mas probable seria entonces que en el grupo de traductores
Kokai Eiji no fuera aceptado como el jefe de redaccién. Y en el caso de que
Kokai hubiera sido el jefe de redaccion, la otra duda seria donde y como
Kokai habia conocido a los traductores y de qué manera o de acuerdo a qué
tipo de referencias se habia determinado la obra que debia traducir cada
traductor. En aquellos tiempos Kokai tenia sdlo veintisiete afios y no era
mas que un profesor de la escuela secundaria. Evidentemente con esa edad
y con tan poca experiencia Kokai no estaba en condiciones de hacer nuevas
propuestas, reclamar u opinar sobre las traducciones presentadas por gente
de tanta experiencia en el ambito literario como Hasegawa o Kuribayashi.
Me arriesgaria a decir que el papel de jefe de redaccion estuvo a cargo de
Date Tokuo, que en aquella época tenia treinta y ocho afios y era el duefio
de la Editorial Shoshi Yuriika. En aquel entonces Date ya tenia publicadas
varias traducciones de obras literarias extranjeras. Es decir que Date
ademas de ser el responsable de la editorial era a la vez el jefe de
redaccion del grupo de traductores. La mayoria de la gente que integraba el
grupo de traductores habia conocido y entrado en confianza con Date
gracias a la publicacién de algun trabajo hecho en la Editorial Shoshi
Yuriika. Es decir que el nombre del responsable de redaccion de la Roruka
Senshii no figura en ningun lugar, porque Date Tokuo era el jefe de
redaccién y al mismo tiempo el responsable de la editorial.

Antes de hacer un estudio detallado sobre la publicacion de la
Roruka Senshu quiero referirme a las circunstancias que llevaron a Kokai

Eiji a relacionarse con el tema de Lorca. Kokai nacié en 1931. En los
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tiempos de confusion de la posguerra estudié en un bachillerato publico de
la Prefectura de Nagano. En 1955 se gradué en Lengua y Literatura
Francesas por la Universidad de Tokio. Sus poemas los empezd a escribir
ya en sus tiempos de estudiante de dicha universidad, siendo publicados
por la Editorial Shoshi Yuriika Toge #7%en 1954,y Fudo /& 4 en 1956. En
1955 y a través de la misma editorial publico la Antologia poética de Henri
Michaux, y la traducciéon de la obra de André Gide EIl descubrimiento de
Henri Michaux en 1956. Asimismo en 1956 hizo una seleccidn de todas las
obras de Lorca que tenia traducidas y publicé en la Editorial Kokubunsha
una Antologia al que él titulé Tsuki to Oriibu no Uta A & 4V — 7%
[Cancidn de luna y olivo]. Desde su graduacidn hasta el afio 1959, Kokai
trabajé como profesor de educacion obligatoria en una escuela publica de
secundaria de Tokio. Segun su historia laboral, en 1959 ocupé el cargo de
profesor de bachillerato y en 1965 fue nombrado profesor titular de la
Universidad de Arte de Tama. Desde 1966 pasO a ser profesor del
Departamento de Educacion de la Universidad Nacional de Yokohama. En
1967, como profesor titular de dicha universidad, y en 1978 fue nombrado
profesor catedratico. En 1995 se retir6 de la docencia y fue nombrado
Profesor Honorifico de la Universidad Nacional de Yokohama.

Creo que los méritos o los frutos conseguidos durante su carrera se
podrian clasificar en tres etapas. Primero: como educador en el campo de
la lengua japonesa. Publicd libros de interpretacion de poesias y de estudio
con explicaciones destinados a los jovenes estudiantes. Segundo: como
investigador y traductor de obras de dos autores Henri Michaux y Federico
Garcia Lorca. Con mucho esfuerzo tradujo todas las obras de Michaux sin
ayuda ajena y todas las poesias de Lorca. Hoy en dia si en Japdn se desea
estudiar e investigar sobre los citados autores necesariamente se deberia
recurrir en alguin momento a los trabajos de Kokai. Cuando le preguntaron
por qué habia elegido como tema de investigacién —a la cual se dedicaria
durante toda su vida— a dos autores tan diferentes como Henri Michaux y

Lorca, Kokai respondid de la siguiente manera:
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Ambos autores tienen un estilo muy diferente, hasta diria

antagénico, en su manera de escribir ya que Michaux es un poeta
nacido en la region norte de Europa y, por el contrario, Lorca es
originario de Europa del sur. Ademas, el ambiente y la vida que les
tocod vivir a ambos autores fueron muy diferentes. Michaux era el
representante maximo de la corriente ilusionista y escribié prosas
poéticas que parecen estar inspiradas en un extrafio mundo de
fantasias y pesadillas. En cambio Lorca era un poeta popular que
escribia imaginando a su tierra natal. Era ademéas un poeta romantico
y sus poesias tenian un profundo contenido lirico y musical. En mi
juventud y casi en la misma época conoci a estos dos poetas y sus
poesias provocaron en mi un gran impacto. Fui el primero en Japén
en traducir y publicar una considerable cantidad de poemas de ambos
autores. Desde entonces como podia seguir teniendo interés en dos
poetas tan contrarios durante mas veinte afios?
Si me preguntan el porqué de mi interés a través de los afios de dos
autores de tan diferentes caracteristicas y estilos, tal vez deberia
responder que particularmente siento en mi interior la co-existencia
de dos personalidades antagdnicas, que por un lado coincide con las
caracteristicas del mundo descrito por Michaux y por el otro con el
mundo creado por Lorca. La mayoria de las poesias de Michaux
expresan el sufrimiento y las angustias del ser humano, mientras que
las poesias de Lorca tienen la sensibilidad de transmitir el amor y los
estados emotivos del hombre. Dicho en otras palabras, posiblemente
Michaux explora el mundo de las sombras y Lorca el mundo de la luz
del ser humano. Si la finalidad de la literatura consiste en manifestar
desde distintos puntos de vista el mundo del ser humano en su
totalidad, creo yo que tanto Michaux como Lorca son poetas de
destacada importancia ya que interpretan la vida uno, desde el punto
de vista de la luz y el otro desde el punto de vista de la sombra.

Si bien ambos poetas eran antagdnicos bajo cierto aspecto, tenian

en comun el hecho de haber resistido a la opresién anti-humanistica



212

que se vivia en la Europa de aquellos tiempos. Deseaba dejar claro
que este ultimo aspecto fue un factor muy importante en el momento
de hacer un estudio critico sobre Michaux y Lorca. [Versidn
resumida] (Kokai, 1977)

Cuando el texto de esta entrevista fue publicado, Kokai tenia 46
afios, o sea un afio antes de que fuera nombrado profesor catedratico de la
Universidad Nacional de Yokohama. En ese entonces ya habia publicado la
Obras completas de Michaux y se encontraba inmerso en la preparacion de

"® que se haria efectivo

la publicacion de las Poesias completas de Lorca
dos afios mas tarde. Quisiera destacar que habian pasado cerca de veinte
afos desde la publicacion de la Roruka Senshi cuando Kokai respondio
acerca de los dos autores en la citada entrevista y disfrutaba de los mejores
momentos de su carrera. Sin embargo, en el contenido del texto pienso que
hay dos puntos que deberian cuestionarse.

Por un lado, Kokai declara que a pesar de estar ambos en una
posicion antagonica hay un punto en comun y se trata de la lucha o la
resistencia de ambos a la opresion anti-humanistica. Este es el Unico
aspecto que Kokai considera comun en los dos autores, pero no deja de ser
un mero factor externo. Creo importante comprobar si este factor externo
que ambos tenian en comun habia influido en el aspecto interno o
espiritual de ambos. Creo que el problema més grave en este sentido reside
en el hecho de que Kokai hace la critica teniendo en cuenta la posicion
politica de ambos autores. Yo pienso que no es correcto hacer una critica
literaria de acuerdo con la inclinacion politica de los autores.

El segundo punto en cuestion es que aunque estoy de acuerdo con
Kokai en que se puede conocer al hombre en su totalidad estudiandolo
desde dos puntos de vistas antagonicos como son el aspecto claro y oscuro
del ser humano, me parece exagerado calificar a Michaux como «el poeta
de la sombra» y a Lorca como «el poeta de la luz». Para comprender con

profundidad a Michaux lo mas adecuado seria interpretar sus obras desde

'S Roruka zenshishii = /1% 4 7% [las Poesias completas de Lorca], Seidosha, 1979.
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ambos puntos de vista, el de la luz y el de la sombra y de igual manera en
el caso de Lorca. El interés mayor de Kokai era interpretar a Michaux y
Lorca comparandolos con su propia existencia y no tratando de comprender
las luces y las sombras en las que vivian inmersos ambos autores. Para
Kokai las obras de Michaux y Lorca eran como un medio para justificar la
existencia de la luz y de la sombra en su propio interior. Por dicha razon,
Kokai pudo calificar sin ningdn inconveniente a Michaux y a Lorca como
«el poeta de la sombra» y «el poeta de la luz», respectivamente. A traves
de la traduccion de las obras de Michaux y Lorca, Kokai pudo exteriorizar
la luz y la sombra de su propio interior por eso aunque en €sos tiempos no
se dedicaba a escribir poesias, podia seguir sintiéndose poeta. Buscar las
obras con las cuales poder exteriorizar su propia persona me parece que se
aleja un poco de su objetivo original como traductor.

En cuanto a las particularidades y los puntos en comun de Michaux
y Lorca, mi opinion personal es que, en primer lugar, el hecho de que
ambos hayan nacido casi en la misma época es un aspecto importante de
destacar. Lorca nacio en 1898 y Michaux en 1899. Ambos sufrieron la
experiencia de vivir muy de cerca la Primera Guerra Mundial. La Guerra
transformo totalmente el mundo. Se perdieron los valores y los
fundamentos de la Era Moderna y ya nadie pudo confiar en que el
desarrollo econdémico-social conduciria hacia el bienestar general de los
habitantes del mundo. Cuando este profundo escepticismo se convirtio en
la premisa de los intelectuales de la posguerra, en el mundo literario
hicieron su aparicion autores como Michaux y Lorca. Hasta entonces
prevalecia un mundo literario sélido creado por los artistas donde el
desarrollo metédico de las novelas y los personajes conocidos eran muy
habitual. Dentro del escepticismo de la posguerra, ese tipo de novelas que
transmitian una armonia prefabricada ya no estaban de acuerdo con la
realidad social de la época. Quienes manifestaron ese profundo
escepticismo a través de las artes en aquellos tiempos fueron los
surrealistas. Ni Michuax ni Lorca eran surrealistas pero utilizaron las

bases de dicha corriente para desarrollar su actividad creativa. Michaux era
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un «poeta solitario» que escribié poesias en prosa inspirandose en las
extrafias imagenes como provenientes de una pesadilla. Afirmaba Michaux:
concretamente yo no existo en ningun lugar; concretamente el mundo no
existe en ningln lugar. La poesia «<BONHEUR» que figura al principio de
la Antologia poética de Henri Michaux traducida por Kokai expresa lo

siguiente:

BONHEUR

Parfois, tout d’un coup, sans cause visible, s’étend sur moi un

grand frisson de bonheur.

Venant d’un centre de moi-méme si intérieur que je I’ignorais, il
met, quoique roulant a une vitesse extréme, il met un temps
considérable a se développer jusqu’a mes extrémités.

« + + [omision]

Je voudrais aussi crier mon bonheur, mais quoi dire ? Cela est si

strictement personnel.

Bientdt la jouissance est trop forte. Sans que je m’en rende compte,
en quelques secondes, cela est devenu une souffrance atroce, un
assassinat.

La paralysie! me dis-je.

Je fais vite quelques mouvements, je m’asperge de beaucoup d’eau
ou plus simplement, je me couche sur le ventre et cela passe.

(Michaux, 1998: 475)

Michaux se refiere a la felicidad de una forma totalmente nueva y
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diferente a todas las interpretaciones existentes. Lo que €l denomina aqui
como «un grand frisson de bonheur» vendria a ser el éxtasis que a pesar de
provenir de la profundidad de su interior le resulta a él un objeto
completamente extrafio. El éxtasis no conduce de ninguna manera a
Michaux a la felicidad sino a un estado de souffrance o paralysie, y como
esperando que pase ese trance de dolor, se empafia de agua, se acuesta boca
abajo y deja que el éxtasis se vaya apagando poco a poco. Para mi lo
normal seria que el ser humano desee la felicidad y disfrute del éxtasis,
pero cuando Michaux se cuestiona como es su propio Je, él intenta
desprenderse de la felicidad y del éxtasis por considerarlos objetos
extrafios que se encuentran dentro de su propio ser. Ya no existe aqui el
«Je» firme con personalidad, sino un «Je» escéptico, inestable, débil y
hasta insustancial, que teme ser vencido por el estado de éxtasis.

El éxtasis es en realidad la realizacion de si mismo y la
transformacion de uno a otra cosa o estado diferente. Es decir, es para uno
un momento carnavalesco. Michaux actua con profunda cautela ante este
estado de éxtasis ya que para él es un peligro que debe quedar y ser
superado dentro de su propia persona. Contrariamente a Michaux, el que
dedico su vida a buscar y disfrutar del mundo festivo y de momentos de
éxtasis compartidos fue Lorca. En este aspecto si se podria considerar a
Lorca como la antitesis de Michaux. Sin embargo, entre las obras de Lorca
también encontramos poemas de contenido pesimista como la siguiente

«Casida de la rosa».

A Angel Lazaro

La rosa
no buscaba la aurora:
casi eterna en su ramo,

buscaba otra cosa.
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La rosa
no buscaba ni ciencia ni sombra:
confin de carne y suefio,

buscaba otra cosa.

La rosa
no buscaba la rosa.
Inmovil por el cielo,
buscaba otra cosa.
(Garcia Lorca, 1986a: 595)

Lorca también tenia la conviccion de que el provenir asegurado, la
sabiduria y los suefios y la seguridad de ser lo que uno en realidad deberia
ser son solo fantasmas. Aunque Michaux y Lorca parecieran ser en todo
sentido totalmente opuestos, existian necesariamente algunos puntos en
comin ya que ambos eran hijos de una misma época Yy crecieron
infuenciados por la sociedad y el pensamiento de su tiempo.

Kokai afirmaba que la diferencia entre Michaux y Lorca provenia
especialmente del origen, es decir de la diferencia de lugar de nacimiento.
El primero era originario del norte de Europa y el segundo del sur. Ademas
sin mucho fundamento Kokai habia catalogado a Michaux como el poeta de
la «<sombra» y a Lorca como el poeta de la «luz». En mi opinion la
diferencia de ambos no reside precisamente en el hecho de haber nacido en
distintas tierras sino de haber crecido en dos diferentes sociedades.
Michaux habia nacido en Bélgica, la cual con una parte de Holanda
constituia entonces los Paises Bajos, region ésta muy prdéspera en tiempos
medievales por ser el centro del comercio internacional. Ademas era la
tierra que dio origen al capitalismo. En la época en la que naciéo Michaux,
Bélgica era ya una sociedad moderna constituida y madura pero que
parecia olvidar los valores espirituales mas fundamentales del ser humano.
Consecuentemente muchos como el propio Michaux intentaban encontrar

una formula que les permitiera llevar una vida totalmente independiente de
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la sociedad y su método de construir un inmenso mundo imaginario dentro
de si provocaba una influencia muy grande en la gente del mundo
contemporaneo que sentia un gran vacio interior y estaba aislado
totalmente de la sociedad en la que vivia. Es importante también destacar
el método de escritura en prosa adoptado por Michaux. La prosa es el tipo
de escritura mas comun, mas cotidiano que se adopta para expresar las
l6gicas de este mundo y de las cuales nadie tiene ninguna duda. Adoptando
este método Michaux pretende obtener el efecto contrario, o sea que desea
describir detalladamente y con una realidad extrema las dudas mas
inexplicables que existen en el mundo y dentro de su persona. EIl autor
utiliza la tactica afirmativa para sacar a luz todos los aspectos negativos
del mundo y podemos apreciar aqui una postura muy critica a la sociedad.
Las palabras y la poesia eran los Unicos incentivos de vida para una
persona como Michaux que habia elegido una vida independiente, solitaria.
Como la sociedad en la que vivia era una sociedad de avanzado
modernismo, Michaux podia conseguir vivir escribiendo sus obras
poéticas.

Contrariamente, Lorca habia nacido en una sociedad que en ese
entonces se encontraba entre las no que no habian progresado demasiado o
sea entre las menos modernas de Europa. Existian aun en la sociedad
muchos factores que recordaban los tiempos medievales. El individuo
moderno aun no estaba formado, razén por la cual no se podia hablar del
vacio interno del hombre moderno. El individuo vivia aun colectivamente
perteneciendo a las masas comunitarias, a las familias, etc. La
preocupacion de Espafia en aquellos tiempos era precisamente como lograr
la modernizacion filoséfica, politica y econdémica del pais. Si bien
Michaux vivia en plena modernidad, Lorca ingresaba en la modernidad
teniendo que hacer frente a todas las dificultades que traen aparejados los
grandes cambios sociales.

Muchos intelectuales espafioles sofiaban con una Espafia integrante
de la Europa moderna. Sin embargo, Lorca pensaba que era necesario

volver a las raices de la Espafia medieval y a partir de esa base conseguir
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su independencia. Michaux eligié la prosa como método de expresion
literaria mientras que Lorca optd por el canto. En este sentido Kokai
también destaca el estilo musical de la literatura lorquiana. En la Espafia
que aan no habia conseguido el progreso del modernismo, habia mucha
gente no conocia las letras y por tanto no tenia la costumbre de leer libros.
Para dirigirse a ese pueblo y para transmitirle directamente algun mensaje,
el mejor medio era a través del canto y del teatro, que el pueblo conocia
por haber oido o visto alguna vez. Maxime en el caso de Lorca, que
siempre desed estar del lado del pueblo, quizas haya sido éste el método
mas adecuado.

Por supuesto que en esos tiempos en Espafia también habia
asociaciones de escritores y literatos, medios de informacion escrita e
intelectuales a quienes el pueblo los tenia como modelo de vida del hombre
moderno. No obstante a Lorca nunca le interesé llevar una vida de hombre
moderno. Por eso sus poemas, como la ya mencionada «Casida de la rosa»,
son muy populares, y contienen imagenes alegdricas heredadas a través de
los tiempos por el pueblo. EI canto como el teatro son siempre expresiones
de comunicacion colectiva. El canto puede ser interpretado por una
persona 0 en grupos pero siempre se necesita también quienes oigan y
disfruten de ese canto. Con el teatro ocurre algo similar. Tanto el canto
como el teatro conducen a quienes los escuchan o los ven a un estado de
profunda emocidn que es a la vez un estado de emocién conocido como
festivo. En el caso de Lorca, no solo con el canto y con el teatro, sino
también cuando se expresa sobre el flamenco o las corridas de toros lo hace
con un intenso clima festivo. Esa constante busqueda de lo festivo lo puso
en una situacion de total contradiccion con los nuevos valores del mundo
moderno. Pero logr6 superar con enorme energia innumerables dificultades
y expresar con sinceridad sus sentimientos a través del arte. ’

Por lo tratado previamente creo que los puntos antagdénicos y los

" por si alguien opinara que lo que expongo aqui es exagerado, quisiera destacar la
existencia de dos obras de Lorca tituladas Poeta en Nueva York y Divan del Tamarit.
En la primera el autor intenta descubrir el destino final de la civilizacién moderna y en
la segunda describe el peligro y los riesgos que existen en la sociedad de esa época.
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puntos que tienen en comun Michaux y Lorca se podrian resumir de la
siguiente manera. El primero vivia plenamente el modernismo y el segundo
vivia en una sociedad que se preparaba para ingresar en el modernismo.
Consecuentemente el método y el mensaje que querian transmitir a traves
de la literatura eran opuestos. Lo antagonico no obstante deriva de los
fenomenos de la modernizacion de las distintas sociedades, pero en el
deseo de superar a su manera los distintos problemas de la época ambos
autores se asemejaban, siendo esto el punto que ambos tenian en comun
por el hecho de haber nacido en la misma época.

Kokai vivio el tiempo de la Segunda Guerra Mundial que fuera de
mucho mayor envergadura que la Primera Guerra Mundial. Después del
término de la Segunda Guerra mundial, Kokai debi6 de haber conocido las
obras de estos dos autores que se encontraban en la vanguardia de la
literatura europea e intentaban dar una nueva explicacion del ser humano
superando las secuelas de la guerra. Lo mas seguro es que Kokai se hubiera
interesado por Michaux y Lorca conociendo este aspecto. Cuando vio una
representacion teatral del Grupo Budd no kai, (grupo con ideas del
realismo social) dijo «éste no es Lorca». «Es necesario representar al
verdadero Lorca» y esto seguramente se debia a que Kokai conocia
bastante la literatura y el pensamiento de dicho autor. En tiempos de la
redaccion de la Roruka Senshu [Antologia de F. G. Lorca] probablemente
Kokai sentia gran entusiasmo en conocer y dar a conocer a Lorca a los
japoneses. Sin embargo, transcurrido veinte afios y después de haber
conseguido una importante posicion social, a Kokai ya no le quedaban las

mismas energias y el mismo entusiasmo de entonces.

(5) Date Tokuo ffi Kk

Como ya he mencionado, en los afios previos y posteriores a su
graduacion, asi como durante su docencia, Kokai public6 dos antologias

poéticas de su autoria, tres traducciones de antologias de otros poetas y la
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traduccidn de una novela. Al tercer afio de su graduacion, Kokai trabajabo
para la publicacion de la Roruka Senshii. Es de destacar su entusiasmo
teniendo en cuenta que la idea de la publicacion de dicha Antologia
probablemente fue propuesta por Kokai a Date Tokuo, quien fuera entonces
el duefio de la Editorial Shoshi Yuriika. Kokai era un asiduo lector de las
obras de Lorca de manera que podria deducirse que con ocasion de la
publicacién de la traduccién de las obras de Michaux a través de la
editorial Shoshi Yuriika propusiera a Date la publicacion de las obras de
Lorca. Viendo la aceptacion y la venta en el mercado de la traduccién de
Lorca publicada por Aida Yu, el impacto que causaron las obras de Lorca
en el ambiente literario y teatral, y comprobando la reaccién del pablico en
la representacion de sus obras teatrales, seguramente Date pudo haber
previsto una gran repercusion en los lectores de aquel tiempo. Es asi como
decidié publicar la Roruka Senshii, nombrando a Kokai como el
coordinador de todas las tareas relacionadas con dicha publicacion.
Veamos entonces quién era Date Tokuo. Naci6 en 1920, al término
de la Segunda Guerra Mundial tenia 25 afios. En el afio de publicacion de
la Roruka Senshii contaba con 38 afios. Tenia la misma edad de Hadeniwa
Kyodko, quien fuera uno de los traductores de la antologia. Con relacion a
los ocho traductores que se dedicaron a dicha tarea Date estaba entre
losmayores después de Hasegawa y Kuribayashi. Antes de la Guerra, en
tiempos en que Corea del Sur era considerado territorio japonés, Date
nacio en la ciudad que actualmente se conoce como Pusan. Termind sus
estudios de secundaria en la Escuela de Keijo de la ciudad de Seul y el
ciclo superior en la Escuela Superior de Fukuoka para luego ingresar a la
facultad de Economia de la Universidad de Kioto. Siendo estudiante,
colaboro en la redaccion del periodico estudiantil Kyoto daigaku shinbun
HEA 24 (Kyoto University Press) [Periodico de la Universidad de
Kioto]. En estos tiempos despertd su interés por la redaccion. Se gradué un
poco antes del término de la Guerra en 1943, y al poco tiempo fue
reclutado por el ejército y enviado a un campo de batalla al noreste de

China. Al término de la Guerra y apenas vuelto a Japén, se trasladd a Tokio
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y consiguié un puesto como redactor en la Editorial Maeda Shuppan-sha.
La censura y el estricto control en tiempos de la guerra habian limitado el
trabajo de la industria editorial. Ademas eran tiempos en los que la gente
apenas podia sobrevivir, no pudiendo darse otros lujos. Como reaccion a
esos tiempos de limitacion al término de la Guerra se produjo el auge de
las distintas actividades y sobre todo el resurgimiento de la actividad
editorial. Tal vez no seria exagerado decir que todo lo que se imprimia se
vendia. Debido a dicha situacidn las editoriales que existian desde antes de
la guerra l6gicamente reiniciaron muy pronto sus actividades, surgiendo
asimismo muchas editoriales que se fundaron temporalmente para
responder a la demanda existente. La Editorial Maeda Shuppan-sha
también era una de estas Ultimas editoriales. Date, no obstante, pensaba
independizarse cuanto antes o sea que no tenia previsto seguir por mucho
tiempo trabajando en la misma editorial. Muy pronto un libro suyo: Hatachi
no Echido —+i#f» =7 = — ; [Etude de veinte afios] (Haraguchi T6z6 Ji*
M #: =) se convirtié en un best seller, consiguiendo luego los derechos de
autor, lo que le permitié a la vez independizarse en el afio 1948 y fundar su
propia empresa, la Editorial Shoshi Yuriika #E &= U o« % . «shoshi & k»,
que proviene de la palabra «shoten & /& », es una palabra muy antigua que
significa libreria y que en esos tiempos ya estaba casi en desuso.

En cuanto a la denominacién de las editoriales tanto en aquellos
tiempos como ahora lo més comun es que después de un nombre propio se
agreguen las palabras «sha t-» de empresa, «shuppan ik » de editorial o
«shoten £ 5 » de libreria. Que Date haya elegido una palabra muy antigua
como «shoshi #&E» y lo haya puesto al principio del nombre comercial de
su empresa producia contrariamente un efecto renovador. Que la palabra
«shoshi # &t » se ubique al principio o al final de la denominacién
comercial presenta ciertas diferencias. Si se la ubica al final se pone en
evidencia a qué campo de la produccién pertenece dentro de las distintas
actividades que se manifiestan en la sociedad. En cambio si se la ubica al
principio se destaca principalmente el rol social que le corresponde en

cuanto a la informacién en las distintas areas del conocimiento. Es decir
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que Date habia fundado la empresa editorial con el propdsito de hacer
llegar a la gente a través de los “libros” conocimientos e informacién
especializados y no como un simple medio de obtencidon de dinero. Es de
destacar que la palabra Shoshi Yuriika utilizada en el nombre de la
editorial proviene de la palabra Eureka, que era el titulo de uno de los
tantos textos que Edgar Allan Poe habia redactado sin llegar a ser
publicado.

Se sabe ademas que Edgar Allan Poe habia adoptado esta palabra
conociendo una famosa anécdota de Arquimedes, que descubrio el
principio de la flotabilidad mientras se bafiaba. Dicen que de la alegria
salio desnudo del bafio gritando «jEureka! [lo he descubierto]». Relatando
dicha anécdota se dice que quien habia recomendado a Date ponerle el
nombre de Shoshi Yuriika (Eureka) a la editorial fue el escritor Inagaki
Taruho fg#a /& ff. (Date, 1971: 7) En dicha denominacién estaba implicito
el deseo de descubrir nuevos autores y talentos escondidos y a través de su
actividad la editorial poder brindar al publico impactos y emociones que le
permitiera exclamar Eureka. Inagaki fue ademéas uno de los primeros que
se beneficiaron por la actividad de la Editorial Shoshi Yuriika.

Ciertamente Date era una persona con sensibilidad e instinto
especiales que le permitian descubrir nuevos talentos, grandes poetas y
escritores desconocidos u olvidados. Su primera publicacion Hatachi no
Echido —+#fo =7 =— F [Etude de veinte afios] es un claro ejemplo de
dicha virtud. Hatachi no Echiido era una novela escrita por Haraguchi Tozo,
un estudiante desconocido que, como consecuencia de una larga agonia
espiritual y existencial, decide quitarse la vida tirdndose a las aguas del
mar. Este incidente fue publicado en un pequefio articulo el 30 de Octubre
de 1946 en el periodico Asahi y en Teikoku Daigaku Shinbun 77 [# A 2% %7 &
[el periddico de la Universidad Imperial], actual Universidad de Tokio, en
donde Haraguchi Tozo habia estudiado. Al leer dicho, Date sintié un
profundo interés, e investigando sobre Haraguchi Tozo se enteré de la
existencia de un escrito péstumo, por lo que se puso en contacto con un

amigo del fallecido estudiante y le pidié autorizacion para su
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publicacién. "®(Tanaka, 2009: 144) Si no hubiera descubierto la existencia
del escrito péstumo de Haraguchi Tozo y no hubiera decidido su
publicacidn, este incidente hubiera sido prontamente olvidado por la gente.
En cuanto a las obras de Inagaki Taruho, Date las conocia y admiraba
desde tiempos de pre-guerra, de manera que al fundar su editorial lo busco
y llegé a un acuerdo para que trabajase para su editorial. '° Nacido en el
afio 1900, cuando Inagaki conoci6 a Date vivia sumido en una desolada
pobreza. Sin embargo al ser publicada su obra y luego las obras completas
a través de la Editorial Shoshi Yuriika, Inagaki fue ddndose a conocer y
posteriormente fue aceptado por la gente. Después de mucho tiempo, en la
década del 60, se produjo la eclosién de Inagaki. Cuando en 1948 Date
Tokuo decidio publicar las obras de Inagaki nadie hubiera podido presagiar
su futuro éxito y sus libros devueltos se amontonaban en el depoésito de la
editorial. Con el tiempo los poetas y escritores como Inagaki Taruho o
Kokai, descubiertos por Date, fueron convirtiéndose en el centro del
ambiente cultural. Lamentablemente Date Tokuo no pudo disfrutar de la
época dorada de sus discipulos pues murié en 1961 con apenas 41 afios de
edad.

Los primeros tiempos de la Editorial Shoshi Yuriika, fundada en el
afio 1948, fueron tiempos dificiles de ensayos y errores. Se publicaron
temas que abarcaban desde poemas, critica en general, documentales, etc.
y muchas veces materiales que se encontraban de casualidad. En 1953 los
titulos publicados no superaban los cinco o seis al afio. Los libros mas
vendidos entonces eran el primer libro editado Hatachi no Echido y la
antologia de Arthur Rimbaud %°. Los trabajos de Inagaki Taruho y Makino
Shin-ichi, que Date habia publicado con muchas expectativas no se
vendieron en absoluto. La poca ganancia que se obtenia provenia de los

libros que publicaban los poetas y escritores desconocidos que costeaban

" La primera publicacion de “Etude de veinte afios” se ha efectuado a través de la
Editorial Nishimura Shoten y la redaccion de Date Tokuo.

"® Inagaki Taruho, Ita- makinikarisu # % - <% =% / X [vita maquinicalis], Shoshi
Yuriika, 1948.

80 Ranbo shisha =~ > i 4 if # [antologia de Arthur Rimbaud], trad.
Nakahara Chuya HJEH# |, Shoshi Yuriika, 1949. pp. 283
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los gastos de publicacion y pagaban por los libros que no se vendian. A
pesar de esta situacion de apremio, Date aprendié muchos secretos de la
actividad editorial y pudo formarse de una estrategia de trabajo muy
original. En cuanto a la creacion de un libro, Date jaméas escatimd tiempo
ni se decidié por la férmula méas sencilla. Por ejemplo, cuando se iba a
publicar una antologia poética, leia personalmente todo el texto y
dependiendo de su contenido decidia el formato del libro que a él le
parecia el mas adecuado. Es decir, primero determinaba el tamafio del libro,
luego el tipo, el tamafo y la disposicién de las letras, los espacios, el
método de encuadernacion, el logotipo y el disefio de la tapa del libro. De
modo que en cada libro se podia percibir la importancia que le daba Date a
su presentacion. Esa nueva perspectiva y la manera audaz de probar nuevas
formulas llamaban la atencion de joévenes escritores y poetas que deseaban
triunfar en el mundo de la literatura. La buena critica y la confianza ganada
por la editorial hacian que muchos pensaran que el dia que pudieran
publicar su Antologia Poética lo harian a través de la Editorial Shoshi
Yuriika. Asi alrededor de Date fue credndose de forma natural un ambiente
de relaciones humanas que le permitiria publicar continuamente libros de
poemas, de critica y revistas. Paralelamente brindaba a los jovenes la
oportunidad de publicar sus trabajos. La publicacién de revistas requeria
relativamente de muchos redactores y los escritos que se iban acumulando
se compilaban posteriormente para ser publicados en forma de libros. Para
el afio 1954 la cantidad de tipos de libros publicados por Yuriika
anualmente era entre veinte y treinta, afirmandose cada vez mas su
publicacién en el area de la poesia. En ese entonces los libros de poemas
no eran productos de mucha venta. Consecuentemente las grandes
editoriales se limitaban a publicar obras de poetas japoneses conocidos
desde antes de la guerra o bien de poetas occidentales de renombre, por eso
la politica de trabajo trazada por la Editorial Shoshi Yuriika era muy
particular e importante desde distintos puntos de vista. La poesia japonesa
de la preguerra habia recibido en gran medida la influencia del

trascendentalismo de los tiempos modernos de Europa y era escasa la
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literatura que describia la realidad social japonesa de entonces. Ademas
durante la guerra muchos poetas creaban sus poemas idolatrando al
emperador y enalteciendo los propdsitos de la guerra.

Al término de la guerra los nuevos poetas mas que en cualquier otro
ambito del arte han exigido con mucha severidad y rigor una explicacién o
la responsabilidad de los poetas por su postura tomada durante la guerra.
Consecuentemente los jovenes poetas se vieron en la necesidad de
conformar un nuevo cimiento o bien un nuevo punto de partida muy
diferente al paradigma que vivian los antiguos. En esos tiempos Yuriika no
sOlo brind6 a estos jovenes poetas el medio para expresar sus ideas, sus
poemas, sino que al mismo tiempo fue publicando materiales que iria
conformando las bases de la nueva literatura. Dichos materiales bien
podrian haber sido las obras de Rimbaud, de Michaux, Lautramont, Andre
Breton, etc. que la editorial habia publicado antes de la Roruka Senshii. Es
decir que dicha obra de Lorca se public6 dentro del contexto de crear una
nueva base de la literatura japonesa.

Antes de la publicacion de la Roruka Senshii, en 1954 Date se habia
dedicado a la programacion y publicacion de Sengo Sijin Zenshu ## iF A
+ 7% [la Seleccion de Obras de los Poetas de Posguerra] que publicé al
siguiente afio en cinco tomos. Dicha publicacién era una sefial muy
importante del nacimiento de una nueva literatura cuando no habian
transcurrido aun ni diez afios de la conclusion de la guerra. Después de la
publicacién de la Antologia de Lorca, entre 1959 y 1960 se publicé
Gendaishi Zensyu #Zi/t7#+2% [Obras completas de la poesia moderna] en
seis tomos. Respecto a la tarea de redaccion de la misma, Date habia

afirmado lo siguiente:

En esos dias yo estaba dedicado a la tarea de planificacion de Sengo
Sijin Zenshii. Mi intencion era publicarla en cinco tomos y deseaba

entrar en contacto con el Grupo Literario Arechi @i para negociar
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la redaccién de uno de esos tomos. ® Para tal fin habia enviado
cartas de invitacion para participar del programa a Ayukawa Nobuo
fit 11 {5 % y Kuroda Saburo £ M = Ef, de quienes no recibi ninguna
respuesta. Contrariamente, de unos veinte poetas pertenecientes a
otros grupos recibi respuestas positivas y expresando sus deseos de
participacion. Sin embargo, el programa estuvo un tiempo
suspendido. Cuando me encontré personalmente con Kuroda Saburdo
sin que yo me refiriera al tema me dijo «resulta que el Grupo Arechi
estd trabajando actualmente en la programacion de su propia
publicacion de Arechi shishii # # 7% ® por eso es que no hemos
contestado a su invitacion pero yo hablaré con la gente del Grupo y
luego le contestaré». Como me habia prometido, Kuroda Saburd
habia convencido a los colegas del Grupo Arechi y aunque los planes
se habian modificado un poco, alli se inicié la redaccion del Tomo
Arechi. (Date, 1971: 127)

De todo esto podemos deducir que la relaciéon de los escritores y
poetas como Kuroda Saburd y Date Tokuo no se limitaba a una relacién
entre editor y escritores sino que todos ellos sentian un mutuo aprecio y la
necesidad de cooperacion para constituir las bases de la nueva literatura
japonesa. La publicacion de la Roruka Senshu se concreta después de la
Sengo Sijin Zenshu ## 77 A £% [la Seleccion de Obras de los Poetas de
Posguerra] y antes de Gendaishi Zensha #Z/C77+£% [Obras completas de
la poesia moderna]. Lo mas natural seria pensar que para la redaccién de la
antologia de Lorca Date adoptara el mismo método de trabajo que en la

redaccion de Sengo Sijin Zenshu. Es decir que Date estaba entusiasmado en

81 Arechi ## [La tierra baldialera la denominacién de una revista publicada desde
Septiembre de 1947 hasta Junio de 1948 por un grupo de poetas. EI mismo Grupo se
habia conformado por poetas que en tiempos de preguerra habian trabajado en la
redaccion de la Revista Literaria LE BAL 2 -~y y Sedai # /¢ [Generacién]. Fue
una revista de gran influencia en el pensamiento de la época y hered6 el nombre de
una revista fundada en 1939. El nombre «Arechi 5% #fi[La tierra baldia]» proviene del
titulo del poema que en 1922 escribiera T.S. ElliotThe Waste Land.

82 Arechi Shishu # #77# [Antologia Arechi] fue una revista de poemas que se ha
publicado desde 1951 hasta 1958 por la Editorial Arechi.
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publicar una obra como la Roruka Senshii. Con tal propdsito se reunié con
Kokai y fijaron al detalle el programa para dicha publicacidon. Entre lo
poetas y estudiosos cercanos o relacionados con la Editorial Shoshi Yuriika,
seleccionaron a los que consideraron los mas adecuados y que trabajarian
en la traduccion de las obras de Lorca. A todos los seleccionados
escribieron cartas de solicitud para que integraran el equipo y asi se
empezo con la traduccion.

Deseo agregar aqui las obras que la Editorial Shoshi Yuriika
public6 durante el afio 1958, paralelamente a la publicacién de la Roruka
Senshii. En el area de traducciones se pueden citar: Libros de Antologia de
Jacques Prévert, Antologia de Henri Michaux, las obras completas de
Lautreamont, el Dictionnaire abrégé du surréalisme por André Breton,
Antologia de E.e. Cummings, Antologia de René Char, y Arthur Rimbaud,
pére de I'existentialisme por Paul Henri Paillou, etc. De los poetas
japoneses se publicaron numerosas obras pertenecientes a jovenes poetas
que se han destacado a partir de los afios 60, entre los que se podria citar a
Yoshimoto Takaaki # # % 89, Ooka Makoto K [l {Z, Kuroda Saburo,
Yoshioka Minoru # [if %, Irisawa Yasuo AJLJEJF, Kora Rumiko & B &%
-, Kawasaki Hiroshi JIl ¥, etc. La particularidad que mostraban todos
estos poetas era la blusqueda de la esencia de la poesia y la fuerte voluntad

y predisposicion de constituir siempre la vanguardia de la poesia japonesa.

(6) Formacidn del equipo de traductores de la Roruka Senshi

Me he referido ya varias veces a la vida y la actividad de algunos
traductores que han contribuido con su traduccion a la publicacién de la
Roruka Senshii [Antologia de F. G. Lorca]. Deseo detallar nuevamente aqui

los nombres y la especialidad de cada uno de los traductores participantes.

Tomo I. - Poemas, participaron los siguientes traductores:
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Hasegawa Shiro. Su especialidad era el idioma aleman. Nacido en 1909.
Al término de la Guerra, tenia 36 afios y 49 afios en tiempos de la
redaccion de la Roruka Senshii.

Kijima Hajime. Especializado en inglés. Nacido en 1928. Edad al
término de la Guerra, 17 afios y 30 afios en tiempos de la Roruka Senshii.
Kokai Eiji. Especializado en francés. Nacido en 1931. Edad al término
de la Guerra 14 afios y 27 afios en tiempos de la Roruka Senshii.
Hadeniwa Kyoko. Especializado en espafiol. Nacido en 1920. Edad al

término de la Guerra 25 afios y 38 afios en tiempos de la Roruka Senshii.

Tomo Il.- Dramas - Primera parte
Kuribayashi Tanekazu. Especializado en aleman. Nacido en 1914. Edad
al término de la Guerra 31 afios y 44 afios en tiempos de la Roruka
Senshii.
James Greer. Especializado en espafiol. Nacido en 1926. En tiempos de
la traduccidn de la Roruka Senshii. contaba con 32 afios.
Saito Ei. Especializado en inglés. Nacido en 1931. (la misma edad de
Kokai) Edad al término de la Guerra 14 afios y 27 afios en tiempos de la
Roruka Senshii.

Kokai Eiji. (Previamente citado)

Tomo Ill.- Dramas - Segunda parte.
Kokai Eiji. (Previamente citado)
Hadeniwa Kyoko. (Previamente citado)
Nagakawa Reiji. Especializado en inglés. Nacido en 1928. Edad al

término de la Guerra 17 afios y 30 afios en tiempos de la Roruka Senshii.

Como se puede comprobar, existe una gran diferencia de edades
entre los componentes del equipo de traductores que abarcaria desde los 27
a los 40 afios. Hasegawa y Kuribayashi tendrian entre los 40 y 50 afos.
Kokai, Kijima y Nagakawa entre los 25 y 35 afios y Hadeniwa tendria una

edad intermedia entre los citados grupos. Los idiomas de especialidad
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también eran muy variados. Dos traductores especializados en alemén, tres
en inglés, uno de ellos en francés y sélo dos, Hadeniwa Kyoko y James
Greer, eran especialistas del idioma en este caso mas importante que era el
espafol.

Como referencia quisiera citar aqui algunos conocidos personajes
que con sus actividades ejercieron una gran influencia en la sociedad de la
época. Contemporaneos de Hasegawa fueron Dazai Osamu X =75, nacido
en 1909, el director de cine Kurosawa Akira 2], nacido en 1910, y
Kinoshita Junji K FJlE —, nacido en 1914. Por su parte contemporaneos de
Kokai serian Takahashi Kazumi & #&#1E, nacida en 1931, y con unos mas
el famoso novelista Mishima Yukio = & M #fl%, nacido en 1925, y Oe
Kenzaburo XiLf& = g&F, igualmente noveslista nacido en 1935.

Consideré importante citar la edad al término de la Segunda Guerra
Mundial porque probablemente la edad en que la que experimentaron la
rendicion de Japon fue un factor de gran influencia en la orientacidn
tomada por los intelectuales de la época. Desde el inicio de la Segunda

Guerra Chino-Japonesa 23

en 1937, la sociedad japonesa vivia dentro de
un clima bélico y nada que no fuera a favor de la guerra o enalteciendo al
Emperador estaba permitido. Aquellos que habian llegado a la mayoria de
edad antes de la citada guerra se habian formado dentro de un ambiente
relativamente libre y habian asimilado el pensamiento y la manifestacién
cultural propios de los tiempos libres. Es por eso que, si bien no les era
posible oponerse a las distintas determinaciones del gobierno de forma
explicita, en su interior eran contrarios a la guerra y suponian que tarde o
temprano se acabaria con esa situacion. No obstante, Kokai y sus
contemporaneos nacieron y se criaron en tiempos de guerra. En
consecuencia para ellos la idea de sacrificar su vida por el pais y por el
Emperador resultaba de lo mas natural. Pertenecian a una generacion a la
cual no les quedaba otra alternativa que aceptar la realidad que les tocaba

vivir. Al término de la guerra y con la derrota de Japon, esta generacion

8 La Segunda Guerra Chino-Japonesa H ' # 4+ (1937-1945), en el marco de la
Segunda Guerra Mundial.
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experimentdé una profunda decepcion por los grandes cambios en los
valores sociales y critico con severidad los valores que predominaban
desde tiempos de la preguerra. Ademas esta generacidn fue la encargada de
orientar y encaminar la nueva literatura de posguerra.

Para constatar la relacion de los traductores de la Antologia con la
editorial Shoshi Yuriika citaré a continuacion y en orden cronoldgico todas
las obras o los articulos de revistas que dichos traductores publicaron por

medio de la editorial.

1954: Kokai Eiji: Toge # [El paso]
1954 — 55: Kijima Hajime publica sus poemas en Sengo Sijin Zenshii #
#iF A 2% [la Seleccion de Obrasde los Poetas de Posguerra]
1955: Kokai Eiji: Traduccion de la Antologia poética de Henri Michaux
Kijima Hajime: Yottsuno shoku no monogatari /4 > @ gt o # 7%
[Los cuatro cuentos de los eclipses]
Kuribayashi Tanekazu: Shin-ya no orugoru ## o 41 =— o [La
Caja de Musica en Medianoche]
1956: Kokai Eiji: Traduccidon de la obra de André Gide Découvrons
Henri Michaux
Kokai Eiji: Fido /& £ [EIl clima]
Kokai Eiji: Traduccion publicada en la Coleccién Poetas
Contemporaneos Franceses — tomo |
1957: Kijima Hajime: Shigeki — Gyakuhanketsu #Z#4/ - # #/2# [Drama —

Contra-sentencia]

U]

Hasegawa Shird: Shacha 3punkan no taiwa # 77 = 7 ff] & %t 7%
[Tres Minutos de Conversacién dentro del coche]
Hasegawa Shird: Riruke shishu UV v 2 77# [Antologia de poemas de
Rilke]
Kuribayashi Tanekazu: Traduccion conjunta Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin
1958: Kuribayashi Tanekazu: Esenin wo omou =% —=_> 2%/ 5 [Poema

recordando a Esenin]
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1958 — 59: Roruka Senshii 1=z /L 2 #24
1959: Kokai Eiji: Traducidon de la obra de Michaux Un certain Plume
Kijima Hajime: Traduccion la antologia Poética de Langston
Hughes
Nagakawa Reiji: Elliot kenkyi - Elliot no shigeki = 7V 4 > ;47—
= Y 4 » ;o iF A [Estudio sobre T.S. Elliot — Sus Dramas
poéticos]
Articulo especial de la Revista Yuriika, Fasciculo del mes de mayo
Roruka Kenkyu [Investigaciones sobre Lorca]. Se cree que el mismo
articulo especial permite publicar Tomo Complementario — Roruka
Kenkyu [Investigacion sobre Lorca] que se publicara en el mes de
noviembre del mismo afo.
1959 - 60: Kijima Hajime: publica sus poemas en Gendai shijin zenshu
H Ci# A £% [Coleccion de Poetas Contemporaneos]
1960: Kokai Eiji: Gendai Furansu shijin noto /({7 7 > XiF A/ — p
[Apuntes sobre los Poetas Contempordneos Franceses]
1961: Kijima Hajime. Jazu to shi no aida v v X L&D H 72 [Entre el

Jazz y la Poesia]

Como se puede apreciar, todos los traductores que participaron en
la redaccién de la Antologia, con excepcion de Hadeniwa Kyoko, Saito Ei
y James Greer, eran personas que estaban relacionadas con la Editorial
Shoshi Yuriika a través de alguna publicacién realizada previamente. 3
Respecto a Saitdo Ei y James Green, me he referido ya en capitulos
anteriores. Respecto a Hadeniwa Kyoko debo afirmar que se trata de un
personaje algo misterioso y poco se sabe sobre su vida real. En las ultimas
paginas de presentacion de los traductores del volumen | de la Antologia,
existen algunos datos biograficos. Segun dichos datos, Hadeniwa Kyoko

nacié en 1920. Parece ser que solo tiene completos sus estudios

8 Referecias tomadas del libre Shijin tachi 7## A /= % [Los poetas] de Date Tokuo.
Publicado por la Escuela de editores del Japdn. (1971) y el libro Shoshi Yuriika no hon
ZRE= ) 4 & [El libro de Shoshi Yuriika] de Tanaka Shiori. Publicado por la
editorial Seido-sha (2009).
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secundarios. No se hace referencia a su situacion en tiempos de la
redaccion de la Antologia. La Escuela Superior N°1 estaba en Tokio y alli
se reunian estudiantes de todo el pais con la esperanza de poder ingresar a
la Universidad Imperial de Tokio (actual Universidad de Tokio). Era
entonces un curso que solo una élite de reducido nimero de estudiantes lo
podia realizar. A pesar de haber significado su ingreso y sus estudios en la
Universidad de Tokio [Universidad Imperial de Tokio] una garantia de un
prolifero futuro, que Hadeniwa Kyoko no haya ingresado a dicha
universidad, ni estudiado en ninguna otra, es de suponer que existié alguna
razon muy especial que le impidiera hacerlo. Hadeniwa es un nombre que
existe en el pais como nombre propio de lugar de manera que no se podria
negar la existencia de una persona con dicho apellido, pero no es muy
comuin en Japdén. Seguramente era un seudonimo que él utilizaba para
firmar sus obras escritas. Otras veces ha firmado también con el seudénimo
de Hadeniwa Kydo P HjER. «kyo %» de acuerdo al ideograma utilizado
significa «buho o lechuza». Teniendo en cuenta la pronunciacion del
nombre Hadeniwa Kyoko, podriamos deducir que su significado como
«serd muy dificil que dé a conocer mi identidad». Es decir que con su
seudonimo estaria manifestando su decision de permanecer andnimo.
Aunque se investigue sobre su paradero tiempos después de la publicacion
de la antologia es muy poco lo que se puede encontrar. Las pocas huellas
de su actividad en el mundo de las letras es su traduccion de la antologia
de Nicolas Guillén publicada en el afio 1963 por la Editorial lizuka-shoten
en Sekai gendai shishu 7R3 /¢7F% VIII [Antologia Poética del Mundo
Contemporaneo]. Otro de sus trabajos es la traduccidon de la antologia de
Pablo Neruda Hay ciertos datos que indican la publicacién de un articulo
suyo en la revista de critica literaria Mugen # /% en el fasciculo de Poesia
del Mundo dedicada a la «Poesia Cubana», pero actualmente no existe
ninguna prueba con la que se pueda constatar dicha publicacion. La citada
Giryen Shisha + 7 = > 7## [Antologia de Guillén] no se trata de la
traduccion de las poesias de Jorge Guillén (1893-1984), sino del poeta
cubano Nicolas Guillén (1902-89). La coleccion Sekai gendai shishu # %
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# ¢ 774 [Antologia Poética del Mundo Contemporaneo] publicada por la
Editorial lizuka-shoten se compone de quince volumenes. Si se analiza
dicha coleccion desde un punto de vista actual, notamos que la seleccidn
de los poetas a ser publicados era muy particular. Ademas de los poetas
europeos se incluye a poetas de Cuba (Nicolas Guillén), Chile (Pablo
Neruda), Turquia, China y Vietnam. En cuanto a los europeos, sélo fueron
elegidos dos poetas de cada pais como son, Rusia (Yevtushenko, y
Mayakovski), Alemania (Brecht y Becher ) y Francia (Aragdn y Prévert) y
un solo poeta de Polonia y de Espafia. Lorca fue el poeta espafiol elegido y
traducido por Kokai. Lo sorprendente es que la coleccion no incluye a
ningln poeta inglés ni estadounidense. Si se la compara con los ocho
tomos de Kaigai no shijin sosho H @ 7# A X Z [Coleccion de Antologia
de Poetas Extranjeros] y otras publicaciones de la Editorial Shoshi Yuriika,
se destaca aln mas dicha particularidad. Los Unicos autores cuyos trabajos
fueron publicados por ambas editoriales son Lorca y Prévert. La editorial
Shoshi Yuriika, por su parte, dedic6 sus publicaciones a autores de habla
inglesa como E. E. Cummings, Langston Hughes, Dylan Thomas, etc.
Actualmente y a cincuenta afios de aquella publicacion de la Editorial
lizuka-shoten, no pasa desapercibida la orientacidn politica existente en el
programa de redaccion de dicha coleccion. Descartaron a autores de
Estados Unidos e Inglaterra que en aquel entonces se destacaban por haber
sido los grandes centros del capitalismo y seleccionarona poetas de paises
que habian luchado enérgicamente contra el capitalismo y el colonialismo.
Paralelamente, todos los poetas europeos seleccionados también eran
partidarios de la fuerza de resistencia y opositores del poder central.
Nicolds Guillén era un poeta popular que habia luchado también en la
Guerra Civil espafiola. En su pais después de la victoria de la revolucion
cubana se desempefié como politico. Por el afio 1963 Lorca era considerado
en Japon como otro poeta revolucionario y ese calificativo no resultaba
para nada extrafio, razon por la cual después de traducir a Lorca para la
Antologia, Hadeniwa se dedic6 con toda naturalidad a traducir las obras de

poetas como Nicolas Guillén y Pablo Neruda, que se los consideraban
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como poseedores de ideales y orientacion politica similares. La pasion que
sentia Hadeniwa por Lorca no era tan profunda como la que sentia Kokai,
que dedicd gran parte de su vida al estudio y a la traduccién de las obras
del autor espafiol. No obstante, Hadeniwa tuvo que hacerse cargo de una
tarea muy importante en la traduccion de la Antologia. Debido a su trabajo
conjunto con James Green, probablemente tuvo que volver a redactar toda
la traduccion y mejorar el japonés. Ademas tradujo en forma independiente
algunos dramas de Lorca. Probablemente si no se hubiera contado con su
contribucion, habria sido dificil concretar la publicacion de la version
japonesa de la Antologia.

El Tomo | de la coleccién redne los poemas representativos y mas
importantes de Lorca traducidos en forma conjunta entre Hadeniwa y
Kokai. Seria interesante conocer como habria sido la tarea cooperativa de
ambos. En cuanto a Kokai en tiempos de la redaccion de la Antologia ya
tenia publicado un libro de traduccion de los poemas de Lorca titulada
Tsuki to ortbu no uta H &4V — 7o [Cancion de luna y olivo]. Para
dicha publicacion Kokai habia seleccionado y traducido los poemas de su
preferencia por lo que no se trataba de la traduccion de una antologia
poética del autor espafiol. Ademas como seria légico suponer, Kokai
dedicaba la mayor parte de su tiempo al estudio de la literatura francesa,
que era su especialidad, y a la traduccién de Henri Michaux. Los textos
utilizados para la Antologia seguramente eran en su mayoria traducciones
que ya tenia hechas con anticipacion. En consecuencia, Hadeniwa se
dedic6 a traducir los poemas no traducidos por Kokai, para luego
compararlos con el original y efectuar las correcciones necesarias. Como
Kokai era un estudioso de la literatura francesa y a la vez poeta, es posible
que hubiera perfeccionado la traduccién de Hadeniwa adaptdndola a la
poesia. Se piensa que asi fue la tarea conjunta de Hadeniwa y Kokai,
complementandose el uno al otro en el area de mayor conocimiento.. Por
ello La casa de Bernarda Alba, que no se trata de una antologia poética,
fue traducida de manera independiente por Hadeniwa. Probablemente en el

momento de programar la traduccion de las poesias, Date buscé gente que



235

conociera el espafiol y a la vez pudiera traducir poemas. Durante esa
bdasqueda encontré entre los amigos de Kokai a Hadeniwa, que se
encontraba sin trabajo, y le solicité su participacién en el proyecto.
Hadeniwa, que vivia entonces de manera muy precaria, no podia
desperdiciar dicha oportunidad de trabajo, pero aceptdé dicha oferta con la
condicion de firmar con un seudonimo y no aclarar su identidad. Con la
aceptaciéon de Hadeniwa de sumarse al equipo de traductores puedo
hacerme cierta idea acerca de la relacion existente entre la gente que
componia dicho equipo, y analizando los hechos cronol6gicamente se
podria deducir la causa del retraso de la publicacién. B°°

La antologia en su programa original se componia de tres tomos. La
primera entrega (enero de 1958) se consideraba la mas importante ya que
daria una vision e indicaria el prondstico de venta de la obra. En
consecuencia se decidid que el Tomo Il — Dramas (Primera parte) fuera la
que se publicara en la primera entrega. Esta decisién respondia al hecho de
que poco antes se habia cumplido con la primera puesta en escena de un
drama de Lorca y el interés por este autor estaba en ascenso. La mayor
parte de la traduccion de este tomo estuvo a cargo del Grupo de
Kuribayashi, quienes ya tenian publicadas algunas traducciones en el afio
precedente. Sin embargo, Bodas de Sangre, de la cual Mishima Yukio habia
afirmado: «es una obra muy famosa pero que aun no la he leido», fue
traducida por Kokai. Logicamente la obra de mayor expectativa de este
tomo era la citada Bodas de Sangre. La segunda entrega (junio de 1958)
que se tenia previsto publicar dos meses después era el Tomo I. Poemas,

cuya traduccién Date habia solicitado a Kokai y Hadeniwa. Creo que la

8 En agosto de 2012, el profesor honorifico de la Facultad de Lenguas Extranjeras de
la Universidad de Osaka (antigua Universidad de Estudios Extranjeros de Osaka)
Nakaoka Shoji dejo escrito con un nivel de detalle sorprendente el curriculum
profesional de Hadeniwa, que hasta entonces habia estado envuelto en el misterio.
Segun Nakaoka, el verdadero nombre de Hadeniwa Kyokd era Motoyama Seiji
(1920-1989). Abandon¢ los estudios que estaba realizando en la Universidad de Tokio
en 1953, y diez afios mas tarde fue contratado como profesor de espafiol en la
Universidad Momoyama Gakuin. Un afio después pasé a ser profesor adjunto, y en
1975, profesor titular. Tenia muchos seudénimos y escribié numerosas obras y ensayos
con nombres como Hadeniwa Kyd, Dai Hisaji o Kishida Osamu, entre otros. En sus
ultimos afios, se dedic6 principalmente al estudio de Antonio Gramsci y a tareas de
gestion en la universidad.
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traduccion de estos dos se desarrollaba sin problemas pero las partes que
correspondian a Hasegawa y Kijima se habian retrasado. Por dicho
problema la publicacion prevista para el mes de marzo s6lo pudo ser
concretada en junio. La tercera entrega (noviembre de 1958) fue el Tomo
11 — Dramas (segunda parte). Como he descrito en capitulos previos, el
plan original incluia en este tomo la comentada obra de Lorca Yerma, que
finalmente no se pudo publicar. No se sabe con certeza si fue algo
planificado desde un principio pero el grupo de Kuribayashi en cierto
momento se desligo del proyecto. Kokai y Hadeniwa, que tenian a su cargo
la traduccion de los poemas, en lugar de reemplazar Yerma por otro drama
seguramente prefirieron sustituirla por Las nanas infantiles. La tarea de
traduccion fue encomendada a Nagakawa Reiji. Todos estos imprevistos
hicieron que la publicacion del Tomo 11l se retrasara cerca de seis meses y
no se publicd hasta noviembre. Los inconvenientes originados en la etapa
de preparacion de los apuntes condujeron a Date a solicitar en forma
particular a Hasegawa Shird, Kijima Hajime y Nagakawa Reiji sus aportes
en la tarea de traduccion, ya que los tres estaban conectados quizas por
publicaciones previas a la Editorial Shoshi Yuriika. Voy a referirme
brevemente a estos tres autores que han contribuido también en la
redaccion de la Roruka Senshii.

Hasegawa Shiro estudido Derecho en la Universidad Hosei (Tokio).
Tras graduarse viajo a la China y trabajo en el Ferrocarril del Sur de
Manchuria. ®® Alli fue reclutado en tiempos de guerra por el ejército
japonés. Un poco antes de la rendicion de Japén, se produjo la Invasion
Rusa a Manchuria. Hasegawa fue detenido y enviado por mucho tiempo al
centro de detencidon de Siberia, sufriendo distintas calamidades. A su
regreso a Japon reunid sus experiencias vividas en un libro que tituld

Shiberia monogatari =~ 7 747 [Historia de Siberia] e inici0 su vida

8 La Compafifa del Ferrocarril del Sur de Manchuria (F i ol #5& # 2.2 £, Minami
Manshi Tetsudo Kabushiki-gaisha o i £, Mantetsu) fue una compafia fundada en el
Imperio de Japdn en 1906 tras la Guerra Ruso-Japonesa (1904-1905) y operd en el
interior de China en la zona controlada por Japén, al sur de Manchuria.
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como escritor. EI hecho de haber estado en Rusia hizo que Hasegawa
aprendiera ruso y aleman, lo que le permitio traducir obras de ambos paises
paralelamente con su prolifica carrera como escritor. Por la experiencia
sufrida era pacifista y se oponia enérgicamente a todo tipo de guerra.
Como habia experimentado personalmente el engafio y la mentira de
politicos comunistas, se mantuvo siempre apartado de las ideologias
comunista y socialista. Aun después de su participacion en la Antologia, su
admiracion por Lorca perdurd por siempre y en sus ensayos el nombre de
dicho autor espafiol aparece con mucha frecuencia.

Aunque Kijima Hajime era tres afios mayor que Kokai, podriamos
decir que pertenecia a la misma generacion. Ademas, al igual que Kokai,
estudid y se gradu6 en la Universidad de Tokio. En un principio destacé en
el mundo de la literatura como poeta. Al mismo tiempo se dedicé al estudio
de la literatura de los negros norteamericanos y fue uno de los que dieron a
conocer el jazz en Japdn. Antes de su participacidn en la redaccion de la
Antologia Kijima habia publicado un libro sobre Langston Hughes y sobre
el surrealista y militante de la resistencia francesa Paul Eluard
(1895-1952). Por ser la literatura estadounidense su especialidad,
seguramente se encomendd la traducciéon de la obra de un poeta
norteamericano.

Nagakawa Reiji tenia la misma edad que Kijima. En comparacion
con los japoneses de su generacidon contaba con un historial muy particular.
Al término de la guerra en 1945, él tenia 17 afios y se fugo del internado de
la Escuela de Cadetes del Ejército. Con ese acto traiciond a su patria, en
donde cada dia se acentuaba aun mas el clima de decepcidn por la derrota
en la guerra. El problema estaba en que no todo se terminaba con la
traicion a la patria de un joven. En el Japdn de aquellos tiempos, en los que
los lazos familiares eran muy fuertes, la fuga de un joven y su traicion a la
patria significaban la desgracia de toda su familia, la cual era criticada y
despreciada por toda la sociedad por su antipatriotismo. Conociendo tales
consecuencias, que Nagakawa Reiji hubiera decidido fugarse del internado

y traicionar a la patria y a toda su familia significaba que él estaba
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decidido a cortar todo tipo de rela