Lorca coreogratico

Uno de los hechos culturales que mas impresiona, cuando se anda dan-
do tumbos por el mundo, es la atraccion que Garcia Lorca ha ejercido —y
sigue ejerciendo— no sélo como creador sino como acicate para la creacion.

Asi las cosas, si bien pueden verse Yermas o Casas de Bernarda Alba
—como yo mismo he podido disfrutar— en bulgaro, noruego, islandés, o
en las tan espectaculares como peculiares versiones del Teatro Campesino
de Tabasco, también la excusa lorquiana ha impregnado, desde 1936, un
buen sector de ese género que —a menudo injustamente, con soterrado
desdén— calificamos de espafiolada.

Porque, como en casi todo en esta vida, esparioladas las hay buenas y
malas. Olvidandonos piadosamente de estas ultimas, evoquemos, por breve-
mente que sea, toda la novelistica decimondnica —excelente en su mayoria—
que toma a Espafia como pretexto argumental, o las deliciosas partituras
de la Carmen de Bizet, o del Capricho espatiol de Rimski-Korsakov, hasta
las mas modernas de la Sinfonia espafiola de Lalo o de Espafia de Chabrier.

Es obvio que Garcia Lorca ha tenido un doble atractivo para que los
creadores trabajaran sobre su vida y obra. Por una parte, la fuerza de su
propia produccién, llena de sugerencias, de recursos, de guinos completa-
mente aprovechables, enormemente comprensibles en todas las latitudes.
La obra de Garcia Lorca, pese a su aparente localismo, es genuinamente
universal, como la tragedia clasica. Por otra, su postura personal, tanto
ética como politica, acumuladas a su tragico final de ser fusilado por un
dictador cuyo régimen perdurard durante cuatro largas décadas.

Todo junto hizo que la excusa de Lorca permitiera abordar la espaiiola-
da, con sus lenguajes mas singulares pero desde una optica progresista.
Provocadora, incluso.

Lorca se convertia asi, en términos estructurales, en un subtdpico de ese
gran tépico cajon-de-sastre que es la esparolada.

No obstante, si —como ya hemos apuntado— en literatura y en musica
lo espafiol tiene su peso, es en el campo de la danza donde alcanza una
importancia especial.
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Pensemos que una buena parte del ballet clasico, cuyo lenguaje se va
forjando a lo largo del siglo pasado, bebe de las fuentes de la llamada
Escuela Bolera.

Escribe al respecto Roger Salas (en el libro resultante del «Encuentro
Internacional sobre Escuela Bolera», celebrado en Madrid en 1992):

La Escuela Bolera es el verdadero ballet espancl. Comenzo a gestarse en el siglo
XVII, se clarificé en objetivos en el siglo XVIII y finalmente tuvo su cristalizacion
a mediados del siglo XIX. Es un camino histérico bastante parecido cronoldgicamente
al del ballet académico y paralelo a él. Esta escuela surge por la codificacion y deriva-
cién a danzas teatrales de ritmos y bailes populares, mayormente andaluces. Las Se-
guidillas Boleras, las Boleras de la Cachucha, tienen un claro origen popular que devi-
no en las corcografias gestoras del propic vocabularic de la Escuela Bolera, que rapi-
damente tuvieron una fuerte internacionalizacién. Desde 1830, e incluso un poco an-
tes, grandes artistas espanoles de estos bailes de escuela mostraron en las grandes
capitales europeas un tipo de baile teatral que no era solamente algo exotico ligado
al sur, sino un conjunto de evoluciones coreograficas con estilo propio, plenas de
dificultades y de una gran belleza escénica. Tanto fue asi que sin excepcion todas
las grandes estrellas del remanticismo balletistico desde Maria Taglioni a Fanny Els-
sler pasando por Fanny Cerrito y Lucile Grahn, todas en algin momento de sus largas
carreras escénicas abandonaron el etéreo tutt y las alas de silfide por los volantes
de encaje carmesi y las castafiuelas. :

Es del todo revelador —a modo de ejemplo— el importante papel que
en sus Memorias atribuye a la danza espafiola Marius Petipa, padre de la
danza clasica, creador de E!l lago de los cisnes y de La bella durmiente
del bosque y maestro —entre otros— de Nijinski, Fokine y la Pavlova.

Toda esta serie de factores hicieron que un gran namero de coreografos
se sirvieran —desde la década de los cuarenta— de Lorca como motivo
de sus coreografias: ya utilizando su produccién teatral y poética como
recurso argumental de sus ballets, o —incluso, lo que es més peculiar—
coreografiando su propia experiencia vital, su biografia. Lorca como espec-
taculo integral.

En un somero repaso a cualquier buen diccionario de danza (tomese el
The Concise Oxford Dictionary of Ballet, de Horst Koegler, como referen-
cia) nos topamos rdpidamente con un buen numero de ballets lorquianos.

En un reciente libro —Federico Garcia Lorca v la masica, publicado por
la Biblioteca de Misica Espanola Contemporanea de la Fundacion Juan
March, junto con la Fundacion Garecia Lorca— el investigador estadouni-
dense Roger D. Tinnell establece un completisimo catélogo de la utilizacion
musical de la obra de Garcia Lorca.

A su través —toda coreografia tiene su masica, mientras no se demuestre
lo contrario— podemos desgranar la actividad coreografica provocada por
el poeta.

En principio, Tinnell recoge un centenar largo de referencias calificadas
como ballets.



Escena del ballet
Bernarda de Mats Ek.
Fotografia de Lesley
Leslie-Spinks
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Sin animo de ser exhaustivo, me referiré a las mas sustantivas, cinéndo-
me a las genuinas creaciones coreograficas, es decir, descartando aquellas
que se incluyeron —complementariamente— en una obra de teatro, una
6pera, o un musical, que de todo ha habido.

Como es de suponer, las grandes tragedias lorquianas llevan la parte del
leon a la hora de inspirar coreografias. |

Yerma, la que mas. A destacar la de Lester Horton, uno de los padres
de la danza norteamericana —profundo conocedor de los bailes indigenas
y hombre de notable capacidad didactica—, con musica de Gertrude Rivers
Robinson, que se estrené en Nueva York, en 1953; 1a de Valerie Bettis —pionera
del ballet en television—, llena de sensualidad, con musica de Leo Smith;
la que para el Ballet Royal de Wallonie —del que fue director— creé el
cubano Jorge Lefebre, discipulo de Alicia Alonso; y la de Cristina Hoyos,
excelente por la coherencia de su factura y la profundidad de su interpre-
tacion, que se estren6 en Paris, en 1990.

La casa de Bernarda Alba ha despertado también maultiples sugerencias
coreograficas. Resefiaremos las creaciones de Mats Ek para el Ballet Cull-
herg —cuyas imagenes ilustran este texto—, en las que los papeles fuertes
son interpretados por hombres, sobre musicas de Bach y tradicionales es-
pafiolas para guitarra; del colombiano Eleo Pomare, una verdadera joya
sobre la no menos importante musica de John Colirane, estrenada en Nue-
va York, en 1957, con el titulo de Las desenamoradas; de Kenneth Mac
Millan, que dirigi6 el Royal Ballet britanico; y una Casa excepcional que
para el Geoffrey Ballet concibio Alvin Ailey, coredgrafo de jazz y, por ende,
de raices populares —lo que le facilit6 en gran manera su comprension
de Lorca—, a la que puso musica el espafol Carlos Surifiach. Ello sin olvi-
dar dos singulares versiones flamencas: de Rafael Aguilar y de Lola Greco.

Bodas de Sangre inspiré un buen niimero de espectaculos coreograficos
entre los que sobresalen el del sudafricano —experto en musicales— Alfred
Rodrigues para el Sadler's Wells Royal Ballet (antecedente del actual Royal
Ballet londinense) en 1953; el que la mitica Doris Humphrey disefié para
la compaiia de José Limon; y la certera version cinematogréafica de Anto-
nio Gades y Carlos Saura (1980) con escenografia de Francisco Nieva y mi-
sica de Emilio de Diego y Julio Castafio.

Dos obras teatrales mas de Lorca han sido también coreografiadas con
cierta asiduidad. Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin lo fue
por el Marqués de Cuevas, en 1956, con el titulo de Perlimplinade y misica
de dos catalanes, Federico Mompou y Xavier Montsalvatge. También la uti-
lizo Tatjane Gozovski —en el Festival de Berlin de 1954—, con musica de
Luigi Nono, bajo el titulo de Der rote Mantel. La musica de Nono sirvid,
en 1980, para otra coreografia, de Heinz Spoerli. Por su parte, también
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Heitor Villalobos escribié la partitura para una coreografia de Sonia Gas-
kell, piedra clave de la danza contempordnea en Holanda.

Asi que pasen cinco aiios fue utilizada por Valerie Bettis, especialista
en versiones bailadas de piezas literarias (de Faulkner, Joyce y Tennessee
Williams). Por su parte, un exbailarin de Béjart, Germinal Casado, en 1986
conmemord el cincuentenario de la muerte del poeta con una excelente
produccién titulada Asi que pasen cin...cuenta anos.

Los poemas de Garcia Lorca han inspirado, a su vez, cantidad de coreo-
grafias. El llanto por Ignacio Sinchez Mejias —por supuesto— el que mas:
una de Doris Humphrey, con musica de Roman Lloyd, que fue bailada —por
el propio José Limén— en el Bennington College, plataforma indiscutible
de la modern dance, en 1946; otra de Anna Sokolow (Homage to Federico
Garcia Lorca) que, con musica del mexicano Silvestre Revueltas —lorquiano
militante que, en 1937, asistié al Congreso de Intelectuales de Valencia—,
se estreno en Nueva York en 1973. Por su parte, Ruth Page y Bentley Stone
utilizaron el poema en su Guns and Castanets, una version muy peculiar
de la Carmen de Bizet.

George Crumb, significado estudioso de Garcia Lorca y uno de los musi-
cos estadounidenses mas utilizados por los coredgrafos contemporaneos,
escribid, en 1970, Ancient Voices of Children, composicién vocal en la que
cita poemas de Garcia Lorca, que ha sido profusamente coreografiada. Hay
versiones de Stripling (Stuttgart, 1971), Milko Sparemblek (Lisboa, 1972),
John Butler (Ballet del Rhin, 1972) y —la mejor quiza— Christopher Bruce
(para el Rambert, 1975).

El Romancero gitano inspird a Mikis Theodorakis una espléndida partitu-
ra —Songs of Lorca— que coreografio William Carter; mientras que el «Ro-
mance sonambulo» —del mismo Romancero— es el argumento de La intru-
sa, una coreografia de 1952, obra de Helen Mc Ghee, discipula de Martha
Graham, con musica de Louis Calabro.

Por supuesto que el baile espafiol se ha vinculado en muy distintas oca-
siones a la obra lorquiana. Citaremos —a modo de ejemplo— a uno de
sus elementos mas emblematicos, Antonio Ruiz Soler, «Antonio», que ha
firmado coreografias sobre los mas variopintos trabajos de Garcia Lorca:
Anda jaleo, La casada infiel, Los cuatro muleros, Las tres hojas, Muerte de
Antonito el Camborio, etc. Han trabajado también sobre Lorca, con espe-
cial acierto, Mario Maya —con un espectacular Didlogo del amargo—, Tina
Ramirez —con su Ballet Hispanico de Nueva York— y Pilar Rioja en sus
feudos mexicanos.

Como ya se ha indicado, la propia vida del poeta ha servido de base a
diversos ballets. Nos referiremos a dos: Barren Song, de Joan Kerr, estre-
nado en Nueva York, en 1965; y Cruel Garden, de Christopher Bruce, para
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el Rambert Ballet, con musica de Carlos Miranda y vestuario de un magni-
fico actor britanico impregnado de amor por lo espaiol: Lindsay Kemp.

Y es una pena que no prosperara la idea de que los Ballets de Diaghilev
introdujeran en su repertorio una version coreografica del Retablillo de
Don Cristobal. Probablemente ello hubiera incorporado atin mas —si posible—
a Federico Garcia Lorca en el acervo coreografico del siglo XX.

Delfin Colomé

{ Anterior

A Inicio Siguiente }



