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RESUMO Considerada durante anos como unha peza de dificil posta en
escena, Asi que pasen cinco anos, de Federico Garcia Lorca, é
obxecto de andlise nesta nota a través da proposta escénica da
compaififa ourensé Sarabela Teatro. Saliéntase como un dos princi-
pais elementos deste espectéculo a concepcién onirica que lle impri-
miu a direccién e que se reflicte dende o vestiario, pasando pola
iluminacién até a escenografia. Estes e outros elementos como o
concepfo de espazo e tempo que se manexan, considérase que con-
firman a esencia dramdtica deste texto surredlista lorquiano, posta
en dibida durante moito tempo. Tamén se presta unha defida aten-
cién o tratamento que nesta adaptacién cualificada como seria e
madura se fai de cada un dos aspectos que configuran a posta en 269
escena, na que se combina a fidelidade o texto orixinal coa inno-
vacién e unha aposta arriscada en niveis como o escenogréfico.

ABSTRACT Lorca’s Asi que pasen cinco afios, long thought of as a difficult play
to stage, is examined in this arficle from the perspective of the pro-
duction staged by the Sarabela Teatro Company from Ourense. RPR
considers that one of the merits of this production is the dream-like
atmoshpere achieved by the director, which may be observed from
the wardrobe, the lighting and the scenery. These, together with
other aspects such as the manipulation of space and time, he sees
as confirmation of the dramatic quo!ity of this surrealist Lorca text,
contrary to the critical consensus herefofore. Close attention is given
fo the treatment given in this ‘serious and mature’ version of the
play, fo elements of mise en scéne which combine faithfulness to the
fext with innovation and an adventurous approach o stage-sefting.

“A imaxinacién humana é libre, o home non”
Luis Busuel

Durante moito tempo, Asi gue pasen cinco anos foi, como tantos outros tex-
tos de Federico Garcia Lorca (pensamos en E/ Priblico; El paseo de Buster Keaton;
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La doncella, el marinero y el estudiante ou Quimera, por exemplo, todos eles da
denominada etapa surrealista do escritor granadino) inxenuamente considera-
do como “irrepresentibel”, quizais pola sia natureza onirica, complexa e sim-
bolica, tal e como nos indica Ricardo Doménech no prélogo dun volume que
recolle tres pezas de Lorca, entre elas a que nos ocupa:

....As7 que pasen cinco anos non nos impresiona s6 por unhas cualidades
illadas, senén, fundamentalmente, por ser en conxunto unha obra
extraordinariamente rica. Tamén, sen dubida, hermética, complexa.
Polo de pronto, o autor desprega unha gran cantidade de simbolos
—en didlogos, personaxes, acciéns—, todos ou case todos de natureza

onirical.

En resumidas contas, estivo durante certo tempo escasamente comprendi-
do por unha ampla parte da critica e tildado coa etiqueta da “irrepresentabili-
dade” porque non se axustaba a un desenvolvemento cldsico da acci6én nin se
relataba unha historia con principio, né e desenlace. A compafiia ourensd
deméstranos, do mesmo xeito que fixeron outros antes’, o erro desa conside-
racién. Sobre as tiboas do teatro vemos neste Asi que pasen cinco anos, imaxes
repletas tamén de simboloxia, imaxes tremendamente poéticas, secuencias moi
narrativas e outras mdis alegéricas que non fan mdis ca pofier de relevo a pro-
funda natureza dramitica do texto’. E dicir, deméstrase unha vez mdis o que,
non hai excesivamente demasiado tempo, escondia o veo dunha consideracién
demasiado encorsetada do especticulo teatral, na que imperaba unha unidade
ou secuencialidade espazo-temporal (neste caso non temos ningunha das
das). Mais as concepciéns avanzan, mudan e experimentan novos retos coa
posta en dibida das dramaturxias existentes.

! F. Garcia Lorca, Amor de don Perlimplin con Belisa en el jardin, Asi que pasen cinco afios, El malefi-

cio de la mariposa, Madrid: Editorial Magisterio Espafiol, S.A., 1975, p. 16.

2 A posta en escena, dirixida por Miguel Narros co “Teatro Estable Castellano”, creou un precedente
con respecto a esfas consideraciéns e revisiéns do texto lorquiano.

3 Pola nosa parte, evitamos de xeito consciente unha constante presente en moitas das crificas galegas

actuais e pasadas: a tendencia & “filoloxizacién” e ao “textocentrismo”. Obviarase aqui calquera
informacién historicista referente @ compaiiia, ao fexto ou ao autor, ainda que, bené cerfo, que o|gun-
has desas lifias son susceptibeis de se mesturar e entrelazar, inevitabelmente en certos aspectos, & hora
de falar dun espectéculo.
Consideramos oportuno, por outra banda, ofrecer unha andlise na que os diversos elementos que
compofien a posfa en escena vaian da man en todo momento pois, como sabemos, os cédigos tea-
trais son mébiles e susceptibeis de interaccionar entre si. Explicitamente, apreciaremos como e de que
maneira o fan neste caso particular.



Especticulos coma este (e textos tamén) vefien demostrar unha realidade
antiga e eterna do ser humano e que o propio teatro se debe cuestionar, por
que non?, reflectir tamén: que as nosas reaccions, as reacciéns do home e da
muller (nunha conversa, nunha accién cotid, en multiples contextos) son dis-
continuas e multiples e non logocéntricas. Que o sofio non é sempre produto
do adormecemento. Que mesmamente nos movemos por diversos mundos
cos ollos ben abertos. Que na vida diaria programamos as acciéns ou as ideas
pero que tamén estamos, moitas veces, suxeitos 4 improvisacién. Que a mente
humana €, en conclusion, extremadamente complexa e mostrala sobre as tibo-
as dun escenario resulta ainda moito mdis arriscado e complicado.

Precisamente, un dos elementos que parecen imperar nesta posta en esce-
na € a especial teima da direccién por imprimirlle ao especticulo ese concep-
to onirico en moitos momentos, dende o vestiario até a iluminacién, a
escenografia, etc. Vemos un instante da interpretacién no que se xoga entre o
real e o irreal, no sentido de que os personaxes manipulan obxectos inexisten-
tes coma se os tiveran realmente nas mans. Falamos de momentos coma o da
esfolla da margarida do Neno, o momento no que o Maiordomo pecha as fies-
tras ou as accions paralelas entre o Mozo e o Amigo. Esta tltima, consiste en
sucesivas respostas fisicas aos impulsos emitidos entre os dos dous actores-per-
sonaxes, malia non teren un contacto directo. Todo isto lémbranos, por outra
banda, a un traballo préximo ao clown ou 20 mimo e que tamén o podemos
ver na escena dos Xogadores de cartas. Estes personaxes fan que o espectador
entre no xogo (nun pacto de ficcionalidade) e crea que o que se reparte sobre
a mesa de xogo son naipes. Nunca vemos iso, as cartas son dedos (tres cartas =
tres dedos erguidos = tres batidas na mesa no reparto). A tinguidura onirica,
simbolica ou metaférica tamén estd apoiada non s6 pola accién senén tamén
pola palabra mesma, polo que din ou comentan os propios personaxes ao se
referiren, por exemplo, aos naipes mediante unha personificacién como a que
a continuacién indicamos: “que cartas mdis tristes”.

Con respecto ao espazo, seguindo as indicaciéns de mdis arriba, temos que

dicir que non se rexe por unha secuencialidade senén que, como indica
Miriam Balboa:

A viaxe ocorre no espazo interno da consciencia. Os niveis espaciais

polo tanto réxense polas stas propias leis e existen simultaneamente.

A viaxe surrealista € circular e en espiral, polo que non € posibel iden-
)
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tificar o punto do circulo dende o que o autor (ou personaxe) se diri-
xe a0 piblico. Todos os espazos ou puntos de referencia son validos®.

A referencia espacial miiltiple e desordenada ¢ vilida porque “o espazo
escénico € unha proxeccién ou obxectivacién do personaxe protagonista™.
Asi, viaxamos da biblioteca 4 casa da Moza ou dun bosque a un pequeno tea-
tro. Pero a proposta de Anxeles Cufia ainda vai miis al4, neutralizando as loca-
lizaciéns de tal xeito que a biblioteca na montaxe de Sarabela é un espazo
minimalista, de trazos limpos e sen a cantidade necesaria de libros como para
intuir que o cuarto no que se atopa o protagonista sexa unha biblioteca (no
sentido xenérico ou realista do termo). O mesmo acontece coa elaboracién
escenogrifica da estancia da Noiva, na que non aparece ningunha cama,
ningdn moble, ningunha cortinaxe nin ningin elemento que nos remita 4
estética dunha alcoba de 1900, tal e como Lorca indica na didascalia coa que
se Inicia o acto segundo. Esta neutralizacién ainda acentda mdis ese concepto
do sofio e do pesadelo do que vimos e seguiremos falando, concepto no que
todo se desdebuxa e todo se mestura, igual ca na paleta dun pintor.

O tempo sempre € o mesmo, o reloxo sempre marca as seis coma se esti-
vésemos diante dunha accién cristalizada. O reloxo insirese no corpo do
Maiordomo nesta montaxe coma se el mesmo fose ese instrumento personifi-
cado. Debemos indicar que todas as acciéns deste personaxe estin contidas
dunha superrealidade que provoca un maior distanciamento do espectador.
Agora, todo isto non deixa de resultar efectivo e econémico (témese o adxec-
tivo nun sentido amplo) para a posta en escena, chegando a soluciéns dobre-
mente produtivas. Sirva igualmente de exemplo o momento do que falamos
miis arriba, no que tamén este peculiar Maiordomo abre e pecha as fiestras
Inexistentes (no decorado) obedecendo as ordes do seu amo e presentando aos
ollos e 4 mente do espectador elementos que, a primeira vista, non aparecen.

Outro dos aspectos que chama poderosamente a atencién nesta versién
lorquiana € a adaptacién e/ou traducion das canciéns. Apéstase por unha

* M. Balboa Echeverria, Lorca: el espacio de la representacion. Reflexiones sobre surrealismo y teatro,
Barcelona: Ediciones del Mall, 1986, p. 125.

5 R. Doménech, “Aproximacién a Asi que pasen cinco afios”, en Estudios en honor a Ricardo Gullén,
ed. Luis T. Gonzdlez-del-Valle e Dario Villanueva, Society of Spanish and Spanish-American Studies,
1984, p. 102.



melodia peculiar pero arriscada, optando pola escolla de cantigas tradicionais
galegas feito que, ao noso ver, lle imprime un cufio de orixinalidade e perso-
nalidade 4 montaxe sen restar beleza e l6xica ao resto do conxunto. Neste
punto discrepamos coa critica Iolanda Ogando que, na sda recensién “A
imaxe...e a palabra” para a revista Zémpos indica ao respecto: “chega a facer
renxer —ainda que s6 por uns intres—, a ficcién”®. N6s non o vemos asf e, ainda
mdis, consideramos un dos grandes acertos da posta en escena esta mestura
exitosa do folclore tradicional galego (no que Fernando Dacosta exhibe un
envolvente caudal de voz) coa poeticidade e a melodia do texto de Lorca.
Ademais, retomando as palabras que de Lizaro Carreter recolle Doménech’,
“Implicacién e alucinacién: as canciéns de As7 que pasen cinco anos, dende o seu
cardcter tnico, singularisimo, responden ben a esta lei xeral do teatro de
Lorca”, ainda podemos engadir algo madis: que esa implicacién da que fala
Lizaro Carreter ainda serd maior (e, de feito, nés consideramos que si o é
neste caso) se as canciéns lle resultan ao piblico mdis préximas, mdis cofieci-
das ou mdis familiares.

A luz € un elemento vivo, dindmico e de apoio. Crea atmosferas e ambien-
tes, simbolos e sensaciéns. A cor azul transpértanos inefabelmente a un
mundo dos sofios, xa que no seu conxunto a obra é tamén un gran sofio.
Xa vimos e veremos como tamén outros c6digos axudan e apoian a este (a ilu-
minacién) para conseguir ese concepto onirico global. Todos mantefien un
didlogo: o pixama do Mozo (vestiario), creacién de mundos irreais ou non
identificabeis (escenograffa). Mesmo o tempo, que nunca sera nin obxectivo
nin convencional, senén que €, como indica Doménech: “tal e como ¢ vivido
dende os abismos dunha conciencia no seu existir finito e inexplicabel”®.

Na primeira escena, por exemplo, vemos creados dous espazos paralelos
mediante a iluminacién: a estancia do Mozo, por unha parte, é dunha tonali-
dade cilida e aparece cunhas limpadas situadas a diferentes niveis. Cada unha
delas emite a sda luz, creando unha sensacion que oscila entre o carcerario e o
onirico, de novo. A isto tamén axuda a escenograffa: minimalista e esbranque-
cida na mencionada estancia. Por outro lado, a luz cenital azul proxéctase

¢ 1. Ogando, “A imaxe...e a palabra”, Tempos Novos. Revista mensual de informacién para o debate,

n°78, 2003, p. 77.
7 Op. cit,, p. 106.
8 lorca, op. cit, 1975, p. 16.
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sobre seis cordas penduradas do teito, cordas que o Mozo enlazari de tres en
tres para simbolizar as trenzas da amada. Créase asi un dos simbolos mdis inte-
resantes e intelixentes da montaxe: a amada no pensamento, a corda como
metifora, como instrumento para rubir e chegar ao cume, 4 felicidade, ao
sono.

E importante destacar que a dualidade e a simultaneidade con respecto ao
espazo e na que coinciden tamén a maioria dos poucos criticos (Miriam Balboa
ou Ricardo Doménech, por exemplo) que se somerxeron neste arrevesado
texto do ano 31, é quen de extrapolalas Anxeles Cufia a0 seu produto especta-
cular en moitas das escenas (a da paisaxe arborea na parte esquerda do escena-
rio e o pequeno teatro na parte dereita é o caso mais claro e significativo).

O surrealismo como corrente artistica en sentido xeral deu moi poucos
resultados, como se sabe, a nivel especificamente dramdtico. Pois se o texto de
Garcia Lorca € un deses poucos exemplos, a posta en escena da que vimos
falando € tamén unha das poucas que superaron o atrevemento e o risco que
entrama a sia complexidade e que tan ben sabe explicar Juan Carlos Gené no

seu artigo:

...todos os homes e mulleres do mundo sofian con voar. Como mate-
rializar tal sofio, coa sia propia perfeccion, se a especie non voa por si
mesma e non pode, por si mesma, vencer a implacdbel gravidade??.

Velaqui a dificultade, relatada dun xeito moi grifico, que sup6n darlle vida
a unha peza destas caracteristicas e eis o resultado dun especticulo serio e
maduro onde, como seguramente dirfa Manuel Lourenzo, non se confunde
pantasma con phantasmalia. Un novo episodio que confirma, igualmente ca o
asinado anteriormente por Narros, a esencia dramdtica que exhala o texto lite-
rario lorquiano e que o afasta da proximidade a un gui6n, novela dialogada de
ciencia ficcién ou a calquera outra cousa que non sexa teatro como alguén, no
seu momento, chegou a insinuar (pois cualificar unha obra teatral —como lle
aconteceu a esta— de escaseza dramatica € eivala dun apoio importante que a
ergue como puramente teatral ou perfectamente vilida para a escena, punto
onde radica toda a stia esencia).

7 J.C. Gené, “Misterio y desafio: asi que pasen los cinco afios, de 1928 a 1933...", Primer Acto, n°
241,1991, p. 125.



Continuando con outra das escenas da peza, deterémonos agora na da
Noiva co Xogador de rugby. Nela vemos como se traza unha lifia de gran bele-
za sobre o escenario. A luz € vermella, intensa, un rego de sangue, de paixén.
Esta € unha escena carnal (apoiada tamén polo contacto fisico entre os acto-
res) e chea de forza. Crea un contrapunto con respecto aos intres posteriores
na casa dela, cando a Criada e o Pai a chaman para avisala da chegada do
Mozo. Entén, cando o Xogador marcha, a iluminacién crea unha especie
de tebra, abanddnase ese vermello non s6 presente no foco senén tamén no
vestido dela. Notamos un interesante contraste no que luz e vestiario opofien
sentimentos e sensaciéns: paix6n fronte a desinterese, ilusién fronte a
desencanto.

O aparello escenogrifico desta montaxe consta de diversos elementos que
oscilan entre o prictico (plataforma circular xiratoria) e o recreativo (drbores-
paraugas). Xuntos, constrien un dos selos de maior calidade, a maior virtude
da que se pode gabar esta posta en escena. A plataforma xiratoria crea dous
espazos: a estancia do Mozo, por un lado, e a casa da Noiva, polo outro. O pri-
meiro, como dixemos, esti desefiado como un espazo minimalista, mentres
que o segundo, dividido en dous andares, recrea varios contextos: as diferen-
tes estancias da casa da Noiva ou un xardin con bambén. No segundo andar
apreciamos un espello inclinado que nos devolve a imaxe deformada dos acto-
res-personaxes (elemento que nos lembra aos espellos valleinclanescos), ache-
gandonos unha perspectiva diferente, a duns ollos que “espian” dende o alto.
A imaxe duplicase ou vélvese do revés para incentivar esa estética surrealista
presente en todo o conxunto. A escenografia, en todo caso, reutilizase no sen-
tido de que € empregada para dar pé a diferentes situacions e transitos dos per-
sonaxes. Debemos lembrar que o mundo onirico non nos permite identificar
lugares concretos, non os podemos buscar xa que estes non existen, fliien na
mente do personaxe igual que os seus trasuntos: o Vello e o(s) Amigo(s). Estes
personaxes aparecen e desaparecen, acoden 4 mente-escena cando o Mozo
parece lembralos. Vexamos un exemplo textual, un didlogo para esclarecer
todo isto:

-Chamabasme?
-Non
-Necesitibasme?
-Non

-Entén marcho
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Os paraugas abertos, xa noutro instante da representacion, crean unha pai-
saxe arbérea na que o Mozo se verd envolto e perdido, movido e mareado
polos personaxes do Pallaso e do Arlequin. Simbolizan un espazo opresivo e
desconcertante do que o primeiro intentara buscar unha saida. Os propios per-
sonaxes moverano dun lado para outro sen indicarlle unha saida clara.
Metifora entén do desconcerto, da perda e da necesidade de atopar unha via
de escape. Esta escena, coma tantas outras, debemos entendela e descifrala
coma se estivésemos na mente do protagonista e tivésemos que ler un dos seus
sofios (ou un pesadelo, mellor dito). Eses paraugas de teas farrapentas e de
multicor, achégannos unha das secuencias mdis estéticas da peza. Chega un
momento no cal o espectador semella estar diante dun lenzo, dunha pintura
surrealista, daliniana. Ao abeiro desta aperece un teatrifio, un pequeno esce-
nario que abrird o seu pano para que o mozo se introduza dentro del. Sobre as
tdboas deste pequeno teatro tamén pasardn a Mecandgrafa, o Pallaso, Arlequin
ou a Miscara. Neste momento créase unha interesante escena de teatro den-
tro do teatro, na que os personaxes expofien os seus dilemas, a sia traxedia ou
o seu “consello”.

Logo disto, a plataforma volve xirar para situarnos de novo na estancia do
Mozo, coma no principio, pero agora para concluir. No cuarto vemos incor-
porados elementos que non aparecian ao inicio da obra: un manequin e unha
maleta, todo dunha mesma cor neutra, como se fose un pouso do pasado, a
lembranza dunha viaxe polo camifio da obsesién, do pensamento, da loucura
e mesmo do delirio. Este é o eco do pasado que até resoa dobremente nas
derradeiras badaladas pois, en lugar de seren seis, agora no final pasan a ser
doce.

O vestiario € outro dos apartados mdis relevantes e traballados desta mon-
taxe. O acerto, na nosa opinién, reside no estabelecemento dun intelixente
didlogo entre os diferentes signos teatrais. Asi, o vestiario apoia 4 iluminacién,
conversa coa escenografia e cirgase dun fondo contido simbdlico.

En lifias anteriores xa tivemos ocasién para falar do vestiario do protago-
nista. Tratase dun pixama azul que nos transporta ao sofio, 4 noite e a0 mundo
carcerario ou hospitalario. Resulta moi interesante a escena do Neno e da
Gata. O vestiario, con bordados de abalorios e cores claras no primeiro, impri-
melle unha maior candidez e ao segundo un caricter danado, ferido. Non se
reflicte un gato no sentido realista do termo, sabemos que se trata deste ani-



mal polas referencias textuais unicamente. Tratase de simbolizar un animal
terido, desindividualizado pola méscara e tocado pola miseria e a dor das feri-
das (véxanse as cores vermellas). De especial interese son as alimafias ou
Lamias (seres miticos engulidores de nenos que son substituidos nesta monta-
xe pola primixénea proposta dos lagartos no texto de F. G. Lorca. Tamén
enmascarados!?, este grupo de seres nocturnos, achegan tensién de fondo cos
seus ruidos e co seu aspecto totalmente deshumanizado. Ademais, é moi inte-
resante ver como tamén axudan fisicamente a crear un tellado polo que corre-
rd a gata. Entre todos, crean diferentes niveis cos seus corpos para que a Gata
corra e berre nun ambiente escuro e abafante.

Vimos como o vestiario da Moza mudaba de vermello intenso para o
momento de paixén co Xogador de rugby a tons escuros para recibir ao pro-
tagonista. Ela vestirase dun traxe de cor terra, apagado, cinguida de esparto
para el.

Pasando ao Manequin, diremos que aparece cun macabro traxe de noiva
que semella saido de ultratumba e desprendido de toda pulcritude e da virxi-
nidade da cor branca. Este personaxe, xunto con outros (véxase a‘Mascara ves-
tida con gasa vermella e moi vaporosa) parecen estar contidos dunha maior
irrealidade quizais. Unha especie de sofio dentro do sofio.

O Arlequin desta montaxe, por outra banda, estd totalmente afastado do
arquetipo do personaxe da Comumedia dell’Arte, sobre todo no que se refire ao
vestiario. Mdis ben estd nos antipodas do prototipo deste xa que non vemos ao
Arlequin con sombreiro e de branco e negro (ou negro e verde, como indica
Lorca na acoutacién que abre a cadro primeiro do acto terceiro). O que nos
ocupa leva un vestiario tremendamente colorista e farrapento, polo que conec-
ta perfectamente co decorado no que se insire (ese bosque anteriormente cita-
do), en realidade como se formara parte del. Tamén se pode entrever aqui, na
peculiar concepcién que se fai do personaxe de Arlequino, ese mundo do sofio
no que nada é como € na realidade pero no que si prevalece a esencia desta.
O que se respecta € a compostura fisica clasica que, como sabemos, é moi
marcada e predefinida a nivel interpretativo para este tipo de personaxes.

10 £ prolixo o uso da méscara neste espectdculo. Ademais dos citados, tamén a vemos nos seguintes
personaxes: Manequin, Arlequin, Pallaso, Méscara e os tres xogadores de cartas. Chama a atencién,
especialmente, a elaboracién da mdscara do Manequin, na que se imprime un rostro semellante ao
do Mozo (interpretado polo actor Fernando Dacosta) para identificalo coa conciencia.
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Precisamente no eido interpretativo, resulta moi interesante pararse a
observar a solucién pola que se opta para interpretar 0s personaxes-trasunto
do Mozo, que son o Vello e o(s) Amigo(s), antitéticos entre si (pasado vs. futu-
ro enfrontados no presente mais delirante). Ver como se afastan un do outro é
participar desa desazén interna do personaxe principal, desa contradicion, dese
tormento permanente. O que marca o contrapunto xil € o Amigo (interpre-
tado por Xosé A. Porto), que sae cunha gran forza a escena, emanando alegria
e comicidade. E moi interesante ver como a musica seleccionada para esta
entrada (unha especie de #/legro) tamén apoia este sentimento, esta accion.

Non todos os personaxes se interpretan dende unha dptica realista, como
indicamos. Asi, o Maiordomo aparece como tal, como o que en principio espe-
ramos que sexa en escena ou como un reloxo de corda que sempre marca as
seis. Isto débese a que o seu vestiario (todo negro, mesmo a cabeza que estd
tapada cunha media) se presta para este dobre xogo.

Os actores Tito Asorey e Suso Diaz son, quizais, os que mdis demostran un
fondo traballo e esforzo corporal, un perfecto contacto fisico (moi fiado nas
escenas entre o Pallaso e Arlequino) e un gran dominio das acciéns. Temos
outro personaxe que € interpretado con movementos mdis robéticos, limpos e
precisos como € o Manequin (feito que lle imprime tamén un maior maca-
brismo) e outros tamén petrificados e deshumanizados como é o caso dos

Xogadores de cartas.

O satido € un deses episodios ou partes esquecidas da andlise e producién
dos especticulos. Este demostra, moitas veces, a concepcion e a conclusién da
posta en escena. O especticulo nunca remata até que os actores saen a saudar
e isto tamén forma parte del e debe ser tido en conta 4 hora de trazalo e de
percibilo. Neste caso concreto (non é unha constante nalgunhas compafifas,
ben € certo), € un elemento meditado e desefiado tamén. Todos os actores saen
a saudar co seu respectivo personaxe (ou cun deles, normalmente o dltimo se
interpretan varios papeis). Neste orixinal saudo de Asi que pasen cinco anos
apreciamos en primeiro termo unha imaxe conxelada do elenco que, tras ser
tocado por unha vara dun dos actores, estes van cobrando “vida”, un a un.
Sacan as mdscaras, “colgan o personaxe” e, xa finalmente, serd o propio actor
o que se incline ante o aplauso, nun segundo momento ou transo dos agrade-
cementos.



Federico Garcia Lorca pretendia abrir un novo panorama da linguaxe dra-
matica cun texto complexo e, # priori, infranquedbel. Sarabela colle moi ben o
sentido que parecfa transmitir o autor e crea un especticulo fiel en varias
ocasiéns (a nivel textual, estético ou de personaxes) e arriscado, anovador ou
persoal noutras (introducién das cantigas galegas tradicionais, revisién de per-
sonaxes tipo como Arlequin, rexeitamento didascalico do texto orixinal a nivel
escenogrifico, etc.). Con todo, supérase con éxito o grande reto que impé6n
este texto: atopar unha férmula estética e prictica para transmitir sensacions,
simbolos ou dominar a multplicidade espacial e o anacronismo. Este é un
especticulo no que o espectador debe desprenderse de todo convencionalismo
e entrar nese xogo do irreal e do posibel, do sofio e do agoiro (véxase o son da
tormenta ou a eclipse). Un especticulo para degustar poesia, musica e plasti-
cidade sobre o escenario e que volve deixar a esta compafifa como un dos nosos
principais referentes teatrais na actualidade.

Hoxe en dia, o teatro parece estar condenado ao figurativismo, como rela-
ta en diversas ocasions Sanchis Sinisterra. Parece que o mundo, a sociedade, a
rda e o cotidn soben 4 escena. Precisamente isto € o que non se pretende con
esta peza de Sarabela xa que o que se persegue é a abstracci6n, ademais de pér
en cuestion o concepto de mimese no teatro. Nos nosos dias, o sistema tende
a pasivizar ao cidadan. A arte debe ir, pois, a0 noso parecer, sempre contra isto
e o teatro, que € o que nos ocupa, debe activar o espectador. Este As7 gue pasen
cinco anos consegue algo ainda maior que o dito, crea unha “recepcién despois
da recepcién”, € dicir, que a obra siga viva logo de que caia o pano, que se
comente, que se analice, que se lle busque unha I6xica dentro da aparente ilo-
xicidade do universo onirico, simbélico, metaférico da sia posta en escena.

Como dixo o poeta de Fuentevaqueros nunha das sdas multiples reflexiéns
sobre a arte dramdtica: “o teatro é unha escola do pranto e do riso, unha tri-
buna libre onde pofier en evidencia morais vellas ou equivocas e explicar con
exemplos vivos normas eternas do corazén e do sentimento humano”. Isto é o
que nos ofrece tamén Sarabela co seu dltimo especticulo!!: a (re)visién dun
sentimento universal e atemporal (o amor) e unha alegoria da vida, da espera
e da morte baixo unha lectura escénica e unha estética onde o importante é
comunicar. E iso faise coa luz, co vestiario, coa dramaturxia, coa interpreta-

11" Asi que pasen cinco anos era, no momento da redaccién deste artigo, a Glfima estrea da compaiiia.

279



280

cién, etc. Unha multiplicidade icénica que tamén fai gala dese importante
lema lorquiano: o teatro como tribuna libre.

Roberto Pascual Rodriguez
Universidade de Santiago de Compostela
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