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fecha al teatro de Garcia Lorca

se sigue invariablemente, aunque
con mayor o menor originalidad en la
presentacién, el método que consiste
fundamentalmente en explicar una obra
determinada por las lecturas reales e
incluso, con frecuencia, supuestas de su
creador, lo que permite establecer re-
laciones de causa a efecto entre sus lec-
turas y su propia creacién, y explicar
finalmente a Lorca a través de otros
autores.

De seguir a los criticos de Garcia Lor-
ca en sus incursiones en la literatura
espafiola o extranjera de todos los tiem-
pos a la bisqueda de lecturas —“fuen-
tes’— y de dar por vilidas sus conclu-
siones —no por mds prudentes menos
categéricas— cabria preguntarse hasta
qué punto son compatibles la impresién
de gran lector que involuntariamente
suele darse de ¢l —si nos atenemos a la
diversidad de lecturas— “influencias”
—que se le atribuyen— y la opinién co-
munmente sustentada de que fue un
hombre de ‘“escasa disciplina litera-
ria”,1 “un perezoso” que “queria com-
prender y acercarse a todo con el menor
esfuerzo”. 2 Se argiiird en favor de esa
tesis que Lorca penetraba en el secreto
de un autor, sin conocerlo, “oyendo ha-
blar a sus amigos, viendo rdpidamente
un libro”.3 Y acaso haya contribuido
¢l mismo a fomentar, si no a suscitar
ese criterio con respuestas del tenor de
la que sigue a preguntas como ésta:

—¢Lee usted mucho? —le preguntaba
un periodista.

—Por temporadas. Tuve épocas de
leerme dos libros diarios. *

Ahora bien, de ser asi, como lo cree-
mos, la respuesta de Garcia Lorca no
puede ser considerada como un dato de
valor decisivo, puesto que no especifica
la duracién de las “temporadas”, ni si-
tua el periodo de su vida en que trans-
currieron esas ‘‘épocas”’ de lectura in-
tensa ni el género de esas lecturas, lo
que impide formarse una idea cabal de
la calidad y naturaleza de las mismas,
aunque haya aludido mds de una vez a
sus preferencias en numerosos escritos
y declaraciones verbales. 3

Sus multiples y absorbentes ocupacio-
nes, ¢ por otro lado, nos inducen a pen-
sar que esas ‘‘temporadas’ han debido
ser mas bien cortas. En ultima instan-
cia, Garcia Lorca nos sugiere en cierto
modo el alcance que debe darse a esta
respuesta suya al precisar que el leer
“dos libros diarios”, “lo hacia ya como
una gimnasia intelectual”.” No obstan-
te nos parece que leyé mds y con ma-
yor detenimiento de lo que se piensa,
a juzgar por su propia obra y sus tra-
bajos criticos. 8 s

Pero todo esto —para nuestro objeto—
tiene poco interés. Lo importante es que
si bien existe notoria disparidad de cri-
terios en lo tocante al volumen, la va-
riedad y la calidad de sus lecturas, vy,
por consiguiente en lo que ataiie a la
atribucién de “fuentes” o “influencias”
modernas, nacionales o extranjeras, los
criticos de Garcia Lorca son undnimes
en afirmar con mayor o menor rotundi-
dez, que se inspiré principalmente en
el teatro del siglo xvii, en general y en el
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de Lope de Vega, de quien fue el con-
tinuador, en particular, lo que vamos
a_examinar a grandes rasgos a través de
algunos de los ejemplos mds caracteris-
ticos. De Bodas de sangre, Angel del
Rio dird que “un soplo de concepcién
cldsica, de tragedia mediterrdnea y has-
ta un cierto aliento shakespeariano nos
revelan la alta jerarquia de la obra. En
su realizacién artistica reconocemos ade-
mds huellas procedentes de muy varias
fuentes. De la comedia espafiola tiene

Ultima escena

Mariana Pineda.

el aire campesino y la técnica que fun-
de lo musical con la accién. Toda la
atmdsfera de la boda es caracteristica-
mente lopesca. De lo moderno toma el
simbolismo sugeridor de la muerte, a lo
Maeterlinck, el fondo andaluz popular
con algin rasgo realista que recuerda a
los Machado y la fuerza primaria de
la tragedia bdrbara a lo D’Annunzio o
a lo Valle Incldn, sin el preciosismo li-
terario del italiano ni el encanto pura-
mente verbal o el sabor arcaico del ga-
llego”. Y como impulsado por una nece-
sidad de precision, afiade: “Se trata no
de influencias directas, sino de recuer-
dos subconscientes y remotos, salvo en
el caso de Lope”.?

Alfredo de la Guardia es mucho mds
categérico, mds tajante que Angel del
Rio. Para él, Garcia Lorca, “en Bodas
de sangre, en Yerma y en La casa de
Bernarda Alba ... fue ansiosamente lle-
vado por la inteligencia y por su san-
gre 10 a los puros origenes de la dramd-
tica de Castilla”. La “influencia” de
Lope sobre Garcia Lorca se concretiza
en una relacion de dependencia real y
consciente. “Esta influencia de Lope de
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Veg‘a- sobre Garcia Lorca es tan firme vy
df:c151va que tiene numerosas demostra-
ciones, aun en aquella parte de la obra
del segundo mas alejada, en espiritu y
forma, de la del primero”, “...el tea-
tro del uno y del otro se enlazan con-
tinua y legitimamente”. 11

‘l Angel del Rio. Vida y obras de Federico
Ga(cz’a Lorca. (Zaragoza, 1952. Estudios Lite-
rarios) , p. 18.

2 Roberto G. Sinchez. Garcia Lorca, estu-
dio sobre su teatro. (Madrid, 1950), p. 137.

3 Angel del Rio. Op. cit., Ibidem.

4 La Vox (Madrid, 18 de febrero, 1935),
p- 3. in: Bulletin Hispanique, t. vix, N? 1,
Janvier-Mars, 1957, p. 71. En las sucesivas re-
ferencias al Bulletin Hispanique, emplearemos
la abreviatura B. H.

5 Cabe notar que entre los nombres de au-
tores extranjeros citados por Garcia Lorca
constan muy pocos de los que se insiste en
afirmar que ‘influyeron” en ¢l. En cambio
suelen pasarse por alto, entre los espaiioles, los
de Encina, Gil Vicente, Lope de Rueda y otros
que el mismo Lorca menciona varias veces.

6 Sabido es que Garcia Lorca se licencié en
Derecho y curs6 Filosofia y Letras; estudié pia-
no, armonizé canciones populares; hizo nume-
rosos dibujos que expuso en Barcelona; fundé
la revista Gallo y colabor6é en varias publica-
ciones periddicas y diarias; mantuvo nutrida
correspondencia con criticos, poetas, pintores y
amigos; dio miiltiples conferencias; organizé
con Falla y otros amigos granadinos algunas
fiestas cuya organizacién absorbia cierto tiem-
po; viajé mucho por Espaiia, pas6 mis de un
ano en los Estados Unidos y Cuba y estuvo en
Argentina; dirigié la Barraca y monté nume-
rosas creaciones para la misma; escribié un
libro de viaje, varios libros de poemas, diversas
farsas, una comedia, distintas tragedias... Todo
esto nos hace suponer que las ‘“‘temporadas” de
lectura a un tal ritmo no debieron ser largas
ni las “épocas” frecuentes.

7 B. H. citado. Ibid.

8 A este respecto, nos parece revelador el
trabajo del sefior Marcilly, titulado Enfin la
vérité su Lorca? (in Langues Néo-Latines,
N¢ 140, Janvier, 1957). Nuestra opinién se
funda por otra parte en los propios comenta-
rios o alusiones de Garcia Lorca a autores de
épocas y paises diversos, en los estudios de cri-
tica literaria que se le conocen y en el emplec
que hace de ciertas experiencias formales de los
cldsicos espafioles, si bien consideramos que ca-
recia de la formacién universitaria de un D3
maso Alonso, de un Jorge Guillén y de otros
escritores de su generacién que se consagraror
a la funcién docente. Lorca citaba a poeta:
4drabes y persas. Comentaba con profunda ad
miracién y conocimiento de causa las diversa:
canciones y el Romancero. Monté para la Ba
rraca creaciones de Encina, Lope de Rueda
Cervantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Cal
derén de la Barca ...y conocia a fondo la pro
duccién de Gil Vicente y Juan de la Cueva
Consagré sendos ensayos a Goéngora y Soto d
Rojas. Leyé a Jovellanos y a Moratin. Fustig
a los romdnticos excepto a Bécquer. Comenta
ba a Ganivet. Admiraba “el saber de Unamu
no”. Mencionaba a Eugenio d’Ors. Leyé a Ma
nuel Machado y a Ortega y Gasset. En su
primeros libros transparecen las lecturas di
Azorin cen Impresiones y Paisajes, asi como la
de Antonio Machado y Juan Ramén Jiméne:
los “dos maestros de la poesia contemporinea’
Encomiaba a A. Machado, criticaba mas bie
a Juan Ramén “gran poeta turbado por un
terrible exaltacién de su yo, lacerado por |
realidad que lo circunda, increiblemente moi
dido por cosas insignificantes” (E! Sol, Madric
10-6-36. F. Garcia Lorca, Obras completa
Aguilar, 1955, p. 1641). Estudié el teatro gri
go y en particular a los trdgicos. Leyo tod
Shakespeare. Aludié a Moli¢re. Comentaba co
nostdlgica admiracion a Frank Wedekind. *
maravilloso crrante que queria saber ;Cén
estd hecho ¢l globo! y escandalizaba a los bu
gueses de Alemania con sus canzonetas atrev
das pero admirables” (Gaceta del Sur. Gran
da, 27 de mayo, 1920. Obras complelas, p. 1557
Mencionaba a Pirandello. Sin novedad en
frente de H. Maria Remarque le sugirié
poema Iglesia abandonada (in Poeta en Nue:
York) . Leyé a Baudelaire, Verlaine, Victor H
go, Walt Whitman, Rubén  Dario, Anatc
France, etc.

9 Angel del Rio, Op. cit., p. 136.

10 Sic.

11 Alfredo de la Guardia. Garcia Lorc
persona y creacion (Argentina, 1952. Ed. Sh
pire) , pp. 230, 231.
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Finalmente, para F. Nourrissier, nues-
tro dramaturgo ‘“es el verdadero conti-
nuador de Lope en la literatura espa-
fiola” y su teatro estd enraizado en el
teatro del siglo xvi. 2 De una manera
general estos criterios son sustentados
por los autores que han consagrado una
atencion especial al teatro de Garcia
Lorca. 13 .

Aun en el supuesto de que compartié-
semos los juicios emitidos por los criti-
cos del teatro lorquiano citado, cabria
precisar el Lope de Vega que en su opi-
nién sirvié de modelo a Garcia Lorca.
Il dato, con haber sido desdenado has-
ta la fecha, no deja de tener su valor ya
que entre las dos mil creaciones drama-
ticas de Lope las hay tan radicalmente
distintas entre si como Fuenteovejuna vy
Castigo sin venganza, pongamos por caso.
A nuestro parecer encareceria ademds
la necesidad de una tal diferenciacion
el hecho de que La barraca representara,
por su fdcil actualizacién, la primera y
no la segunda. 14

Sea lo que fuere a este respecto, lo
fundamental es —como advertiamos—
que el teatro de Garcia Lorca es asimi-
lado por sus criticos al teatro “clasico™ y
sobre todo al de Lope y que esta asimi-
lacién les permite interpretar su obra
dramdtica a la manera “cldasica”, es de-
cir, como si la creacion dramitica fuese
una disertacion ingeniosa de cardcter
metafisico y moral acerca del amor, el
honor, la fatalidad, la sangre, la pasion,
los celos, el odio, y se pudiese hacer
abstraccion de las relacicnes existentes
entre los temas y su enfoque con los
problemas de la vida real y la actitud
del autor ante los mismos.

La manera de efectuar esa asimila-
cion —verdadera transmutacion— es en
si harto reveladora.

Las lecturas, electivas o supuestas de
Garcia Lorca, que son en primer tér-
mino las lecturas del critico, mediante
las asociaciones de ideas de éste, es de-
cir, mediante simples  analogias, son
trocadas inicialmente en “influencias”
cvidentes y por altimo en identidad de
temas. De ahi a reducirlo a prolongacion
—aunque genial— de Lope a sombra

venturosa de Calderén no media nada.
Una ilustracién mas del proceso de asi-
milaciéon de que hablamos nos lo pro-
porciona este ejemplo: “Esto —la exis-
tencia de El drama de las hijas de
Loth— nos invita a analizar las dos pri-
meras en funcién de sus analogias. 1
Enlazan efectivamente Yerma a Bodas
de sangre en primer término su cardc-
ter trdgico, su ambiente rural no en-
raizado a localismo alguno y ciertas es-
cenas de teatro alegérico con que culm.
nan ambas composiciones. Las dos mar-
can el limite de las posibilidades dramd-
ticas de Garcia Lorca. Muy antiguas y
muy modernas, actuales porque mane-
jan temas eternos, aprovechan todo el
caudal de conocimientos que el autor
tiene del teatro cldsico espanol”. 16 Se-
gun este proceso, no s6lo se supone que
Lorca repite a los cldsicos, sino que, ade-
mds, se repite a si mismo.

Lo menos que se puede objetar a
estas conclusiones es que la asimilacién
de Garcia Lorca a los autores del xvi
es dudosamente laudativa y ciertamente
restrictiva para su obra. Ademis ello
contradice el que sea considerado por
los mismos criticos como el gran con-
tinuador de aquéllos. Pero no, porque
segin ellos, Garcia Lorca salva el escollo
de la imitacién, imprime originalidad
a su producciéon dramdtica vertiendo en
clla sus propios rasgos caracteriales, pues
“el poeta, no pudiendo desprenderse
—0 poner a distancia, como un jugue-
te— de su obra se siente volcado en ella
y por ella interpretado”. 16 O sea, el tea-
tro de Lorca viene a ser un trasunto del
teatro cldsico remozado con la persona-
lidad de su autor. O dicho de otro mo-
do, el teatro lorquiano hace abstrac-
cion de la realidad, prescinde de los
problemas reales de su tiempo, lo que
equivale a decir que para Garcia Lorca
el arte escapa a las “contingencias” hu-
manas, a la historia, aborda “temas eter-
nos”, por tanto “clasicos”, a la manera
clasica, es decir, interpretando las cosas
como cternas.

¢Mas cl concepto de Garcia Lorca
acerca del arte en general y su propia
creacion dramdtica corresponden verda-
deramente a la impresion que de ellos
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nos dan sus criticos? Una respuesta ade.
cuac_la exige, a nuestro juicio, un estudio
meticuloso y ecudnime de la vida del
autor en el marco de la sociedad de g,
tiempo. Para ello hace falta recurrir
constantemente a la realidad de aquellos
anos, expresar la estrecha ligazén cre,.
da entre ella y la produccién total (e
Garcia Lorca —desde el poema hasta |y
tragedia, de la conferencia a la inter.
viti— todo lo cual permite evidenciar las
relaciones del autor con los problemas
materiales y espirituales de entonces,
comprobar que su teatro corresponde
a su concepcion del arte dramitico. Perq
como una respuesta de esta indole exj.
ge una extensidén que aqui, por razones
obvias, no podemos darle, vamos a tra.
tar de vencer esta dificultad, confron.
tando primeramente las propias opinio-
nes de Garcia Lorca sobre el arte v sy
teatro con los juicios formulados mis
tarde por sus criticos acerca de los
mismos.

Los comentarios de inestimable inte-
rés que Garcia Lorca nos ha prodigado
sobre el particular nos autorizan a pro-
ceder de este modo. La dificultad no
estriba como ocurre a menudo en I
escasez de materiales sino en su selec
cién y sobre todo en no desvirtuar su
clara significacion al separarlos de su
contexto histdrico y de exposicién.

En su primera publicacién, obra de
adolescencia, Garcia Lorca se sitia va
en el interior de la realidad de su tiem-
po y en relacién con ella de manera cla-
ra y terminante. En efecto, ante el es
pectéculo que daban los “nifios ham-
brientos” de Un hospicio de Galicia
advierte “las graves injusticias sociales”
que engendran a ese género de institu-
ciones y desenmascara a las “comisiones
de beneficencia municipal, donde abun-
dan tanto los bandidos de levita”, que
disimulan esas injusticias. Ante ellas ex-
perimenta ‘“‘un ansia formidable de
igualdad”. 17 Garcia Lorca se define ya
desde muy joven, pues, no sélo como
testimonio de su tiempo, sino ademds
como actor en el mundo en que vive.
Y esta posicién del hombre ante la vida
no sélo aparece en el texto reproducido,
sino en toda su obra asi como en las
declaraciones de presentacién o critica
de la misma. En la penultima de esas
declaraciones, conocidas hasta la fecha,
Lorca dice trabajar en una de sus pie-
zas. “La verdad de la comedia es un
problema religioso y econémico-social”.
Nuestro dramaturgo ha decidido abor-
dar ese problema (no “tema”), porque
“el Mundo estd detenido ante el ham-
bre que asola a los pueblos. Mientras
haya desequilibrio econémico, el Mun-
do no piensa”. Y lo ha hecho con la
esperanza cierta de que “el dia que el
hambre desaparezca” va a producirse en
el Mundo la explosién espiritual mds
grande que jamds conocié la Humani-
dad. Nunca jamds se podrdn figurar los

12 Francois Nourrissier. F. Garcia lLorca,
dramaturgo. (Paris, 1955. L’Arche), p. 34.

13 Cf. entre otros: Guillermo Diaz-Plaja. F.
Garcia Lorca, su obra e influencia en la poesia
espariola. (Buenos Aires, 1954. Coleccion Aus-
tral), p. 175 y ss. Roberto G. Sanchez, Op. cit.,
pp- 137 y ss.

14 Cf. Mirador, Barcelona, 19 septiembre,
1935 —in B. H., t. Lvin, N? 3, 1956, pp. 336 y
ss.— G. Diaz-Plaja, Op. cit., p. 13.

15 Los subrayados son nuestros.

16 G. Diaz-Plaja, Op. cil., p. 173.

17 Impresiones y Paisajes: Un  hospicio de
Galicia. 1918. Aguilar, pp. 1498-99.
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hombres la alegria que estallard el dia
de la Gran Revolucién”. 18

Los dos textos transcritos —a veinte
anos de intervalo— guardan una riguro-
sa_coherencia entre si. El segundo con-
[irma la doble funcién que se asigno
Garcia Lorca en el primero. Esa doble
funcién explica el comportamiento y
el contenido de la obra del autor. En
Un hospicio de Galicia el adolescente
de 18 afios, indignado por las graves in-
justicias sociales, experimenta un ar-
diente deseo de igualdad. En el tltimo
texto citado, el adulto de 38 afios, pre-
para una comedia destinada a contri-
buir a la realizacién efectiva de los an-
helos expresados por el adolescente.
Otros muchos documentos situados en-
tre los dos mencionados e incluso el
ultimo conocido hasta hoy 1? atestiguan
la constante hostilidad de Garcia Lorca
a la estructura social de Espaifia, su de-
seo permanente de participar a través
del arte en la edificacién de una socie-
dad que satisfaga las necesidades mate-
riales y espirituales de todos, que es lo
que constituia la razén de su combate,
la razén de su esperanza en “la Gran
Revolucién”, contenidas ya en estos ver-
sos de 1929-1930:

Porque queremos el pan nuestro de
: cada dia
Porque queremos que se cumpla la
voluntad de la Tierra
que da sus frutos para todos. >

A pesar del claro sentido de todos
estos textos, podria abrigarse la duda de
si Garcia Lorca era consciente de las
condiciones del combate que se propuso
llevar a cabo y de sus exigencias. Pero
csas eventuales dudas se desvanecen ante
declaraciones rotundas como ésta: “Nos-
olros —me refiero a los hombres de sig-
nilicaciéon intelectual y educados en el
ambiente medio de las clases que pode-
mos llamar acomodadas— estamos Ila-
mados al sacrilicio. Aceptémoslo. En el
mundo ya no luchan fuerzas humanas,
sino teluricas. A mi me poncn en una
balanza el resultado de esta lucha: aqui,
tu dolor y tu sacrificio, y aqui la justi-
cia para todos, aun con la angustia del
trdnsito hacia un futuro que se presicn-
te pero que se desconoce, y descargo el
puinio con toda mi fuerza en este ultimo
platillo”. 2t

Quizi se alegue también que una
cosa es expresar una intencion y otra
realizarla. Pero ecsta reserva no resiste
tampoco a una confrontacion de las de-
claraciones concernientes a la presenta-
cion y critica de cada una de sus crea-
ciones representables 22 con un estudio
completo de las mismas que las confir-
ma plenamente. Un estudio de esa na-
turaleza muestra que la  produccion
dramdtica de Garcia Lorca se adapto a
las exigencias histéricas de cada instan-
te; de ahi que la evolucién de su propio
teatro sea inseparable de la evolucién
de la vida real espafiola dc su tiempo
como lo demuestran, por ejemplo, Ma-
riana Pineda y La casa de Bernarda Al-
ba de una manera patente. La inclusion
del teatro lorquiano en la realidad his-
térica manifiesta la posicion de Lorca
ante ella: “El teatro neccsita que los
personajes que aparczcan en la escena
lleven un traje de poesia y al mismo
tiempo que se les vea los hucsos, la san-
gre. Han de ser tan humanos, tan ho-
rrorosamente trigicos y liados a la vida
y al dia con una fuerza tal, que mues-

tren sus raiciones, que se aprecien sus
dolores, y que salga a los labios toda la
valentia de sus palabras llenas de amor
y de ascos”. 23

De manera que, si Mariana Pineda
nacié bajo la dictadura del general Pri-
mo de Rivera, La casa de Bernarda Alba
corresponde a la situaciéon cxistente a
comienzos de 1936, es decir, al momento
cn que Garcia Lorca decia estar traba-
jando en una comedia cuyo contenido
“es un problema religioso y econdémico-
social”. La relacién de esta comedia con
el momento histérico que la inspira la
establece su autor con toda nitidez:
“Ahora es una obra en la que no puede
escribir nada, ni una linea, porque se
han desatado y andan por los aires la
verdad y la mentira, el hambre y la poe-
sfa. Se me han escapado de las pigi-
nas”. 2¢ Otro tanto puede decirse del
resto de su teatro representable. La
vinculacién de la trilogia Bodas de san-
gre, Yerma, La destruccion de Sodoma 25
a la vida real la sugiere Lorca sin de-
jar lugar a dudas al hablar de esta ul-
tima en los siguientes términos: “Si, ya
sé que el titulo es grave y comprometc-
dor; pero sigo mi ruta”.2¢ Al mismo
tiempo establece las conexiones de la
trilogia entre si de manera no mcnos
inequivoca: “Me parece que a los que
les han gustado estas ultimas obras mias
(Bodas de sangre) la futura (La des-
truccion de Sodoma) no va a defrau-
darles”. 27 Un estudio minucioso, am-
plio permite descubrir —como se lo pro-
puso nuestro dramaturgo— las relacio-
nes existentes entre el contenido de ca-
da pieza y la realidad del instante en
que ha sido cscrita y al propio tiempo

)

las relaciones de esa realidad con el
(:o'ntenido de cada creacion dramdtica
asl como las de cada una de ecstas cn-
tre si. Nosotros no podemos proceder a
cse estudio cn los limites de este tra-
bajo y nos veremos [orzados a aflorar-
lo. simplemente, al tratar de Mariana
Pineda, Bodas de sangre y Doria Rosita
la soltera. Y csta imposibilidad material
de hacerlo nos obliga a utilizar mas de

18 Il Heraldo de Madrid. 8 abyil, 1936. B. H.
1954, p. 24, Aguilar. pp. 1635-36.

19 L1 Sol. Madrid, 10 junio. 1936. B. H.
Ihid. 291 y ss. Aguilar, pp. 1636 v ss. En él,
(;'ill'(‘l'il Lorca responde a esta pregunta: *:Crees,
W, poeta, en cl arte por el arte o, en caso
contrario. ¢l arte debe ponerse al servicio de
un pucblo para llorar con ¢l cuando llora y
reir cuando este pucblo rie?”

20 Poeta en Nueva York, 1929-1930. Aguilar,
p. 450.

21 El Sol. Madrid. 15 de diciembre de 1934,
Aguilar, 1630. Complcetamos ¢l texto transcrito
con las frases que lo preceden v que aparecen
truncadas en las Obras completas (Ed. Agui-
lar) “Eso ¢s lo grave de esta situacion: ‘Yo
s¢é poco, yo apenas, s¢ —me acuerdo de estos
versos de Pablo Neruda— pero en este mun-
do, yo siempre soy v seré partidario de los
pobres. Yo siecmpre seré partidario de los que
no tiencn nada y hasta la tanquilidad de la
nada se les micga”. Lo subrayado es lo que
no figura en las Obras completas. (B. H., 1951,
p- 285.)

22 Representables, en oposicion a - ciertas
frases consideradas por ¢l como irrepresenta-
bles. Cf. Aguilar. p. 1635.

23 Ll Heraldo de Madrid. Madrid, 8 de abril,
1936. In B. H., t. 1vi, N2 3, 1954, p. 293. Agui-
lar, p. 1634.

24 Ibid., p. 294. Aguilar, pp. 1635-36.

25 Garcia Lorca la titulé también El drama
de las hijas de Loth. Esta tragedia que en enc-
ro de 1935 cstaba ““jAvanzadisima!”, “Casi he-
cha™ (£l Sol, 19 de enero de 1935. In B. H,,
t. LIx. N¢ 1, 1957, p. 66) no ha sido publicada
hasta la fecha.

26 Subrayado por nosotros.

27 B. H. Ibid.

Naturaleza muerta con [)("v'(l(lu. 1927
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lo que desecariamos los textos extradra-
maticos de Garcia Lorca.

Para él todas esas acciones ¢ interac-
ciones constan de una manera clara y
bien definida en sus creaciones si bien
reconoce tdcitamente que en las prime-
ras los elementos adyacentes —no liga-
dos directamente a la realidad— difi-
cultan la inmediata comprension de los
problemas abordados en ellas. Lorca
cree igualmente que en su obra se trans-
parenta ¢l sentido que le imprime. En
todo ello distingue radicalmente su pro-
pio teatro del teatro de su tiempo ¢n
general: “sAudacia?  (alude a La des-
truccion de Sodoma) . Puede ser, pero
para hacer cl “pastiche” quedan otros
muchos. 28 Yo soy un poeta, y no he de
apartarme de la misiéon que he empren-
dido”. Esa mision la formula asi: “Tra-
bajar como una forma de protesta. Por-
que cl impulso de uno seria gritar todos
los dias al despertar en un mundo lle-
no de injusticias y miserias de todo or-
den. jProtesto! jProtesto! “Por eso yo
—aitadird— me he entregado a lo dra-
mdtico, que nos permite un contacto
mis directo con las masas.” 20 Dieciséis
meses después de esta declaracion, Gar-
cia Lorca vuelve sobre el particular
precisando ain mds su pensamiento.
A la férmula “el arte por el arte” nues-
tro dramaturgo opone la féormula “el
arte por el pueblo”. “Ningun hombre
verdadero cree ya en esta zarandaja
del arte puro, arte por el arte mis-
mo.” 3¢ En el momento en que Garcia
Lorca emite estas ideas, Espafia estd en
clervescencia, la Republica en peligro.
Esta efervescencia y este peligro crista-
lizardn cinco semanas mds tarde en la
sublevacion militar del i8 de julio de
1936 en la que hallard wrdgica muerte
nuestro  dramaturgo. En esa dramdtica
coyuntura historica, Garcfa Lorca deli-
ne por ultima vez el objeto de su tea-
o y su posicion de artista en los térmi-
nos categoricos que acabamos de ver,
cchando una luz mads clara e intensa
sobre escritos y declaraciones anterio-
res. Cuando Lorca dice que La Barraca
y su propio teatro son una misma cosa,
quiere decir, en particular, que van des-
tinados al mismo publico. ' “Obreros,
gente sencilla de los pucblos, hasta los
mis chicos, y estudiantes y gentes que
trabajan y estudian”, 32 excepto “la bur-
guesia frivola y materializada”. 33

De ese publico espera “la luz” Garcia
Lorca para que sc¢ acabe de “crear obra
de esa que se ha dado en la flor de
llamar pura y desligada de las preocu-
paciones actuales...”. 3t Ello ocurrird
definitivamente “en cuanto los de arri-
ba bajen al patio de butacas™ 3 lo que
supone la previa transformaciéon de la
estructura de la sociedad espatiola como
s¢ ccha de ver.

En esa labor transformadora, el tea-
tro, por ser “uno de los mds expresivos
y utiles instrumentos para la edificacion
de un pais”. tene una funcion impor-
tante que cumplir y Ja cumplirda si “re-
coge el latido social, ¢l latido historico.
el drama de sus gentes y ¢l color ge-
nuino de su paisaje y de su espiritu, con
risa o con ldgrimas” ..., Garcia Lorca
busca imprimir un cardcter educativo
al teatro pensando en ¢l publico a quien
lo destina. Por eso es “ardiente apasio-
nado del teatro de accidn  social’. #6
Pero el teatro, para que sea verdadera-
mente educativo debe descubrir al pue-
blo la realidad social disimulada por los

Mariana Pineda. Estampa 3¢

mitos, de la misma manera que la cien-
cia descubre la naturaleza tras la lucha
contra los mitos que la disimulan. “La
imaginacion de los hombres ha inven-
tado los gigantes para achacarles la
construccion  de las grandes grutas o
ciudades encantadas. La realidad ha en-
seflado después que estas grandes gru-
tas estan hechas por la gota de agua.”
“En la lucha entablada entre la realidad
cientifica y el mito imaginativo, vence,
gracias a Dios, la ciencia, mucho mis
lirica mil veces que las teogonias.” 37 Lo
cual traducido al arte dramdtico quiere
decir que “el teatro es una escuela de
llanto y de risa, y una tribuna libre
donde los hombres pueden poner en evi-
dencia morales viejas o equivocas”. 38 Y
con la modestia del sabio al llegar al
término de una investigacion, al descu-
brimiento de una realidad velada por
los prejuicios, Garcia  Lorca  declara:
“Yo me sorprendo mucho cuando creen
que esas cosas que hay en mis obras son
atrevimientos mios, audacias de poeta,
No. Son detalles auténticos, que a mu-
cha gente le parecen raros, porque es
raro también acercarse a la vida con esta
actitud tan simple y tan poco pract-
cada: Ver y oir. ;Una cosa tan facil!
¢Eh?” 39

Cuanto precede nos parece demostrar
de manera tangible no sélo la radica-
cién histérica actual del teatro de Lor-
ca, sino también la intencién del autor
de hacer de su obra el espejo en el
cual el pueblo vea rellejada su vida y
las condiciones que la determinan, sus
sufrimientos y sus luchas y en conse-
cuencia sus esperanzas. La estrecha li-
gazén de sus personajes “a la vida y al
dia” explica, a nuestro pareccer, el que
el teatro lorquiano revele el movimien-
to que la realidad Ileva en clla.

Al tomar la realidad de su tiempo co-
mo materia de inspiracion y al descri-
birla con rcalismo, Garcia Lorca se ins-
cribe en la tradicion realista y popular
de la literatura espanola. Su obra se di-
lerencia asi, en otro aspecto, del teatro
del siglo xvit y por ende de Lope de
Vega, su artilice ¢n gran parte. #* Esto
no significa que el teatro del xvir no
sca realista, porque lo es; pero se dile-
rencia de la literatura tradicional espa-
painola, que acaba en Cervantes y la
Gerarda de Lope de Vega il en que re-
coge la realidad oficial, que disimula
la realidad nacional, y no ésta, a excep-
cion de algunas creaciones como Fuente-
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vvejuna, Peribdanez, El Alcalde de Zalu-
med, y pocas mds. La razon es que ¢l
teatro del siglo xvir estaba en general
“comprometido” #2 con ¢l orden exis-
tente y subordinado a la censura. # Y L

28 Dias antes decia: “Para pensar vosenti
los mds nobles ideales de la humanidad. ¢l ac
tual es el gran ambiente. Para crear obra de
esa que se ha dado en la flor de llamar pura
v desligada de las preocupaciones actuales . ..”
(El Sol. Madrid, 15-12-34 in Aguilar) . El “am
biente actual” a que alude Lorca es ¢l que
S}I(‘c(llé a la Revolucion de octubre de 1934 ¢n
Espaiia y a los acontecimientos politicos de
Alemania. Nos parece muy probable que  lo
que ha impedido la publicacion de la tragedia
I,.u destruccion  de  Sodoma c¢s su radicacion
historica actual. Por razones similaves Poeta en
,\.'m'wu York tuvo que ser cditado sin autoriza
cion de los herederos de Garcia Lovea v la
casa de Bernarda Alba no pudo ser publicadi
hasta 1945: lo fue Unicamente gracias al “fer
vor v Ta tenacidad de los admiradores del poe-
@’ (Guillermo de Torre: La casa de Bernarda

Alba. Editorial Losada. Buenos Aires. 1949,
p- 159).

20 La Voz, Madrid, 18 de febrero 1935 in
B. H. 1957. N° I, p. 69.

30 El Sol, Madrid, 10 junio 1936 in B. H.
1954, N¢ 3, p. 295, Aguilar, p. 1636-37.

81 Luz, Madrid, 3 septiembre 1934 in B. H..
p- 281. Aguilar, p. 1626.

32 Ibid., p. 1625 v B. H. p. 280.

38 B. H. 1957. N¢ 1, citado. p. 65.

84 B. H. 1954, No 3, p. 285. Aguilar. p. 1629.
85 Ibid., p. 1626 y B. H. 1954. N 3, p. 281
36 Charla sobre leatro — in Qbras Comple-
tas. Ed. Losada. Buenos Aires. 'T'. xut, p. 154-5.
Aguilar, p. 34.

37 El defensor de Granada. 12 octubre 1928
in B. H. 1953, p. 334. Aguilar, p. 15+
38 Charla sobre teatro. Ibid.

39 B. H. 957 N° 1, p. 68-9.

40 M. Bataillon. “Ce que Thispaniste doit a
I'Espagnce”, in Cahiers Pédagogiques 15 avril
1956, p. 487.

41 M. Bataillon. Erasmo y Espaia. Fondo
de Cultura Econdémica. México 1950. T. 11, p.
104-5.

42 Ch. Aubrun. La comedie doctrinale et
ses histoives de bribands. El condenado por des-
confiado. in B. H. T. ux N¢ 2, 1957, p. 140.
43 Cuando se¢ habla del pensamiento del si-
glo xvil —que suele presentarse como el tnico
genuinamente espaiiol por un lado, en oposi-
¢iéon con el pensamicnto del xvur, escamoteado
al cfecto, y por otra parte sin la menor rela-
cion con el del xvi, de excepcional interés— o
se comenta Ja orientacion y la temdtica decl
teatro de aquella ¢época e incluso cuando se
menciona Ja situacion ccondmica de entonces.
no suele tenerse suficientemente en cuenta cste
hecho determinante para la vida toda de Es-
paiia desde 1480 hasta 1830: el poder omni-
modo de la Inquisicién ejercido a través de la
censura religiosa y judicial o civil (cf. J. De-
leito y Pinuelas: La vida religiosa espanola bajo
el cuarto Felipe. Ed. Espasa Calpe. Madrid.
1952, p. 328 y ss.). Ese descuido da lugar a
confundir lo ‘que es la consecuencia forzada
de una inecludible exigencia oficial con el sen-
tir general, los intereses de un grupo minusculo
con la comunidad de intereses. Por este sesto
la idea “hecha c¢lebre por El gran teatro del
mundo de Calderén, de que toda la realidad
histérica no es sino teatro y de que La wida
es sueiio no se presenta como una idea de un
servidor de la Contrarreforma v de la Monarv-
quia absoluta que es lo cierto, sino como “la
concepeion espaiiolisima™ de la vida. (C. Vos-
sler: Introduccion «a la literatura espanola del
Siglo de oro. Bucnos Aires. 195, Coleccion
Austral, p. 49). A nuestro juicio. s¢ incurre c¢n
ese error por no tener en cuenta laclara
precisa diferenciacion entre lo oficial v lo na-
cional existente en la realidad ni hacer hin-
capi¢ acerca de la situacion creada al autor.
obligado a observan rigurosamente las instruc
ciones dimanantes de la censura eclesidstica
judicial. cuvo poder coercitivo es va sensible ¢n
1502 (cf. Amdérico Castro: La vealidad  iisto-
rica de Espana. Editorial Porria. Bucnos Aives.
México, 1951, p. 663) v lleva consigo “para
Espana la pérdida de 'h;_il)ilo\ seculares v ¢l
ingreso en un nuevo régimen. en Cuna s servi-
dumbre gravisima” que hacia sentiv a los es.
paioles “a par de muerte”.  (Comentarios
unos textos del Padre Juan de Marviana por
A. Castro, op. cit., p. 509 v 607). Las inciden-
cias de la censura y la prictica inquisitoriales
sobre el desarrollo y la orientaciéon de la cul-
tura v los graves peligros que pesaban sobre
el autor si no se someti a ke voluntad de oy
censores son ya pucestos de manificsto de ma-
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pauta la dio precisamente Lope, para
quien “lo principal son temas y figuras,
no la tosca realidad”, #* el cual “dominé
v en parte modelé” *3 aquel teatro y le
dio el tono, ese tono que como vamos
a ver discrepa totalmente del que le im-
primié Garcia Lorca al suyo por la ra-
70n que la concepcién de la vida real
y el papel que se asignan respectiva-
mente en ella y por consiguiente sus
ideas sobre ¢l teatro son diametralmente
diferentes.
Lope habia

escrito algunas veces
Siguiendo el arte que conocen pocos.

Pero por ganar “fama y galardéon”, lo
que le sitia en una posicion de total
dependencia del publico, ¢ se determi-
n6 a escribir

...por el arte que inventaron
Los que el vulgar aplanso pretendieron;
Porque, como las paga 7 el vulgo, s

: es justo
Hablarle en necio para darle gusto.

Censurd a Lope de Rueda porque cran

Sus comedias de prosa tan vulgaves
Que introduce mecdnicos oficios
Y el amor de una hija de un hevrero.

Aconsejaba supeditar la creacion dra-
midtica a las exigencias ¥ de la sociedad
de la época recordando que

Ya todos saben qué silencio tuvo

Por sospechosa un tiempo la comedia;
Y que de alli nacio también la sdtiva,
Que siendo mds cyuel, cesé mds presto,
y dio licencia a la comedia nucva.

Sugeridas, mis que definidas, las ra-
rones historicas que dieron lugar a la
“comedia nueva”, Lope recomicnda que

En la parte satirica no sea

Clavo ni descubierto

Pique sin odio, que si acaso infama
Ni espere aplauso ni pretenda fama.

Vinela

.Lupe tamiliar de la Inquisicion, ™ as-
pirante a cronista del rey, *' y al que no
sin cierta severidad se le ha calificado
de servil hasta la bajeza, 32 pone cima
de una manera consecuente al Arte nue-
vo de hacer comedias pretendiendo que
el teatro suplante a la vida misma, es
decir que lo imaginario suplante a lo
real, mientras que en Lorca servird para
comprender la vida real v oactuar sobre
clla.

Oye atento, y del arvte no dispules;
Que en la comedia se hallavda de modo
Que oyéndola se pueda saber todo.

A juzgar por cl sentido de estas estro-
fas al que permancce fiel su autor salvo
€N Taras ocasiones, No Creemos que en-
we la vida y la obra de Garcia Lorca
pueda hallarse ni una sola analogia con
la vida y la obra de Lope de Vega. El
Fénix [uce el primer autor dramitico que
atento a las decisiones del Concilio de
Trento y del Pontificado, supeditd la
estética a la ¢tica, hizo del arte un auxi-
liar de la teologia y la moral, “un ins-
trumento de propaganda” al servicio de
la religion 3 y de¢ la monarquia abso-
luta. Calderén y sus seguidores prose-
guirdn ¢ intensilicardn estas caracteris-
ticas del teatro de Lope “distanciando
aun madas intensamente la escena de la
realidad’. 7+

:Qué deberd cnsenar la comedia para
que cumpla la mision de panacea uni-
versal, para que asuma el caracter enci-
clopédico a que Lope alude en El arte
nuecvo? Calderdn, el mis representativo
de los autores dramaticos de la Con-
trarrelorma, lo dird en el Gran teatro
del mundo, y en La vida es suenio: *“To-
da la realidad historica no es sino tea-
tro”, 7 la vida es una ficcion de cuyas
mallas —tentaciones— hay que csforzarse
por escapar; es corta y e¢n ella se deci-
de, segin nuestras acciones, nuestro des-
tino en la otra vida que es la tnica real.
En el fondo se trata de sustracr al hom-
bre de la realidad, de evitar que piense
en sus condiciones reales de existencia,
de incapacitarlo para la accién. 5% Pues
“la opinidn es ya un factor constante dc
gobierno” aunque no directo atn. %7 Ls
evidente que “cl poder de la masa so-
cial, aunque torcido, es grande y puede
ser peligroso para la paz publica y aun
para la seguridad del soberano, por lo
cual conviene canalizarle, transigir con
¢l en algo, sorteindolo con disimulos y
limitadas condescendencias, no por la
simpatia que inspire, sino por ¢l temor
que causa”.  Calderéon y sus continua-
dores —esforzados defensores de la mo-
narquia absoluta— prosiguicndo las tra-
zas de Lope, se encargarin de contribuir
a dispersar ¢l poder cfectivo de la masa
social 3 divinizando ¢l poder del rey, es
decir preserviindolo de la accion de la
opinion, defendiendo “el orden inmuta-
ble de la nataraleza y de la sociedad™ %0
fomentando la disgregacion de Ta masa
social, dando a entender que cada per-
sona tiene trazado su sino particular por
Dios al que no puede escapar —ni debe
intentarlo— si de veras quiere salvarse.
En el inmenso tcatro que ¢s el mundo,
segin Calderon, montado por Dios pa-
ra probar a sus criaturas 'y premniarlas o

nera inequivoca por ¢l Padrve Mariana coir mo-
tivo del proceso de Fray Luis de Leon, coeti-
neo suyo. Con ¢l modo de proceder de la In-
quisicion —eseribia Mariana— “era fatal que sc
amortiguasen los alanes de muchos hombres
distinguidos™  pues “cuanta tormenta amena-

zaba a los que sostemian libremente lo que pen
saban™. Esos muchos hombres distinguidos se
veian irremisiblemente colocados ante este te-
rrible dilema: pasarse “al otro campo o ple-
garse a las circunstancias™.

El resultado es que se “formaban las ideas
queagradaban. en las que habia menor peli-
gro. pero no mavor preocupacion por la ver-
dad™. (Citado por A. Castro. op. cit., p. 607).
Ese modo de proceder de la censura  inquisi-
tovial religiosa v civil explica en gran parte
L orientacion politico-religiosa  del teatro del
XA, susignificacion os 1o que se debe tomar en
cuenta en o evitacion de crroves capitales como
el senalado mds arriba.

FE G Vossler, op. cit p. I8,

15 ML Bawillon, Cahiers Pédugogiques. Ya ci-
tado, p. I87.

16 LKl publico lo componian sobre todo  hi-
dalgos ¢ indianos (M. Bataillon ya citado) ,
aunque los mas temidos por los autores y ac-
tores ceran los bulliciosos mosqueteros. (], De-
leito vy Pinuclas. Tambicn se divierte el pue-
blo. Madrid. Espasa Calpe. 1951 p. 190y ss.)
47 Subravado por nosotros.

I8 La interpretacion de R. Menéndez Pidal
no nos parece ajustarse al sentido que los au-
tores de mavor awtoridad  dan a este término
en el xvi (G Cervantes vy Lope de Vega.
Bucnos Aives. Col. Austral 1917, p. 79) . Lope
emplea ulgo en oposicion  a discreto. Para
Cervantes, forma parte del vulgo “todo aquel
que no sabe. aunque sea senor y o principe’.
(Don Quijote. Parte u. Capit. Xvi)  Graciin
sustenta un criterio andlogo  (cl. £l Criticon.
“Crisis v. Plaza del populacho y corral del vul-
go.

49 Denominamos  exigencias  a la coaccion
que Vossler llama “tendencias v necesidades”,
op. cil., p. ;
50 G. Maranon: Ll Conde-Duque de Oliva-
res. Buenos Aires. Col. Austral 1950, p. 147.
51 Lope de Vega. Ll triunfo de la humildad
vy soberbia abatida.

52 H. A. Remnert-A. Caswro: Vida de Lope.
Sucesores Hernando. Madrid, 1918, p. 422,
53 E. Moreno Bierz: Leccion y sentido del
Guzmdn de Alfarache. Conscjo superior de In-
vestigaciones  Cientificas. Madrid, 1948, p. 12
5 C. Vossler. op. cil., p. 8.

55 1bid., p. 49-(56) Ch. V. Aubrun. in B. H.
citado, p. 146.

56 J. Deleito y Pinuclas:
monarquia  espanola. Espasa
1947, p. 35-(58), Ibid., p. 36.
59 El empeino oficial en impedir la exterio-
rizacion colectiva del descontento, tanto en Es-
pafia como cn los paises curopeos sometidos a
clla, fue vano. Desde 1640 y a corto intervalo
se suceden las sublevaciones de Cataluiia (1640-
1652) , Portugal (1640-1668), Aragén y Andalu-
cia (1641), de Sicilia (1646) y Nipoles (1647),
sin mencionar las guerras con los Paises Bajos.
60 Ch. V. Aubrun. Ibid., p. 6.

Ll declinar de la
Calpe.  Madrid,

1l dngel
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castigarlas de acuerdo con el uso que
hagan de su libre albedrio, cada perso-
naje —tipo general ¢ individuo singular
a la vez— 6t tiene predestinado su papel.
De la manera de interpretarlo depende-
rd el premio o el castigo eterno.

Por este sesgo se busca impedir el
desarrollo de la opiniéon publica, expre-
sion de las aspiraciones, intereses y sen-
timientos de las fuerzas sociales surgidas
de la estructura feudal. Las cuales cons-
tituyen a comienzos del siglo Xvi una
amenaza para la hegemonia politica de
la sociedad feudal. Esas fuerzas de pro-
greso hacen suyas las ideas ‘“‘revolucio-
narias” del Renacimiento. %> Segun ellos
el rey es servidor del pueblo, cuya au-
toridad es mds legitima que la del rey,
y si no cumple con sus deberes para con
él, se le puede imponer la abdicacion vy
hasta matar, si se vuelve tirano. % To-
dos los hombres tienen derecho al respe-
to de la dignidad humana, son iguales
no sélo ante la muerte sino ante el
amor. ¢ El culto y el clero —procla-
man— deben ceiirse a las normas pri-
mitivas de la religion de Cristo. La auto-
ridad eclesidstica, en lo que atafie al po-
der temporal de la Iglesia, debe some-
terse a las deliberaciones de las Cortes,
etc. A través de todas estas exigencias
explicitas o tdcitas, se comprende que
al mismo tiempo que se procura [re-
nar el desarrollo de la opinién en tan-
to que expresion de una fuerza social
nueva, se busque enterrar el Renacimien-
to, expresiéon de su ideologia. Lo pri-
mero lo hace la monarquia absoluta de-
jando casi intacta la estructura feudal
de la sociedad. Lo segundo volviendo en
lo fundamental a las doctrinas medio-
evales. La parte doctrinal la formula fi-
nalmente ¢l Consejo de Trento, los or-
ganismos de la Contrarreforma vigilan
su realizacion y Calderén la propaga
en todo su teatro, y de una manera par-
ticular en el Gran teatro del mundo y
en La vida es sueiio. Como en la Edad
Media los hombres deben ser de nuevo
unica y exclusivamente iguales ante la
muerte, no ante la vida, como lo habian
proclamado los hombres dcl Renaci-
miento.

Autor (Dios) Y la comedia acabada
ha de cenar a mi lado
el que haya representado
sin haber errado en nada
su parte mds acertada;
alli igualard a los dos.

Pero si el pobre y el rey “son iguales
en acabando el papel”, como dice Cal-
deron en El gran teatro del mundo, el
rey se redime de todas sus [altas con
solo excusarse de ellas:

Pidiendo perdon el rey
bien su papel acabo,

micentras que al pobre no le basta con
pedir perddédn  sino que debe soportar
con tanta resignacion

“la misevia”, “el padecer”
el nunca teney que day
el siempre habey de pediy,

“cl desprecio™, el baldon™, “la mendi-
guez” ... hasta el fin de su vida.

Como se puede colegir, jamis existio
una literatura tan sistemdtica y liclmen-
te servidora del orden existente, “plus
cngagée” 0 como ha sido atinadamente
subravado. Y en ese sentido ¢s como hay

que enfocar el estudio del teatro del si-
glo xvit y no como lo ha venido ha-
ciendo la critica, atribuyendo a la gra-
tuita satislaccion de un gusto frivolo vy
muy hispianico de diversion % lo que era
medio de preservacion de las estructu-
ras feudales del régimen teocritico de
monarquia absoluta de la accion o al
menos de la presion de “‘la masa social”.
Lsc teatro para realizar su fin histérico
y no porque sea una “concepcion espa-
nolisima™ “‘tenia que impulsar mds y
mis al poeta dramitico, a un estilo_apo-
yado en encantamientos, especulaciones
y visiones ultra-terrenas. Por esta ruta
se llega al terreno de las utopfas. La
atmodsfera moral se hallaba saturada de
vapores utépicos que, tal que la lluvia,
descendian sobre la literatura produ-
ciendo el crecimiento sin tino ni medi-
da de motivos arcadicos, bucoélicos vy
pastorales, de aventuras de caballeros y
bandidos, de encantamientos y ensofia-
ciones de épocas doradas y felices, etcé-
tera”, %6

Con el teatro doctrinal propiamente
dicho coexistia el teatro especificamente
frivolo, cuyo fin era igualmente sustraer
al hombre de la punzante realidad. Pe-
ro en verdad esta diferenciaciéon es mas
tedrica que préctica, puesto que lo pro-
pio del teatro del xvii en general es la
frivolidad y la sensualidad. Asi lo en-
tendia Cervantes, ya a comienzos de si-
glo — al definir las comedias “que ahora
se representan como “espejos de dispa-
rates, ejemplos de necedades o imdgenes
de lascivia”. 67

En el teatro del xvir se sigue en su
mdximo grado y de una manera siste-
mdtica el principio segtin el cual el fin
justifica los medios. Consecuente con él,
la censura eclesidstica espaiiola juzgard
con severidad las “ideas heréticas” —en-
tiéndase no conlormistas o criticas— pe-
ro tolerard, entre protestas verbales o
escritas que tienen mds de complicidad
que de disconformidad, las peores abe-
rraciones en el teatro. Mds aun, ¢Lope,
Tirso y Calderén —sin incluir otras fi-
guras de menor relieve del teatro— no
eran  religiosos? Incluso era perfecta-
mente compatible distinguirse como au-
tor erdtico y mundano, ser un tedlogo
de fama y ocupar altos puestos en su
Orden, como ocurrié con el autor de El
burlador de Sevilla. Cuando se piensa
por otro lado en lo que era la vida reli-
giosa de la época, % se comprende que
Tirso no constituyese un caso particular.
En verdad lo tinico que importaba era
asegurar la intangibilidad del orden
existente —en lo cual la Inquisicién ju-
gaba un papel preponderante. “La teo-
cracia se satisfacia con pricticas solem-
nes y exteriores, con ejercer el dominio
politico e intelectual, y con la seguridad
de no ser atacada.” % En fin, la realidad
historica y el fin perseguido por los au-
tores del xvit explican que el teatro de
aquella  época est¢ penetrado de es-
toicismo cristianizado, con lo que el fa-
talismo sc encuentra finalmente justifi-
cado.

A juzgar por lo que precede nos pa-
rece poder afirmar que entre el teatro
de Garcia Lorca y el cdsico no existe
analogia alguna de contenido ni de ob-
jeto. Lo confirma ademis el criterio que
presidio el arreglo de algunas obras del
xvit por Garcia Lorca y sobre todo la
adaptacion de Fuenteovejuna, represen-
tada con gran éxito por La Barraca. En
esta obra, de [lacil actualizacion por su
realismo historico, Garcia Lorea separd
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“todo el drama politico” —es decir |,
que tenia de doctrina oficial— vose i
mité “a seguir el drama social”, ™
sea lo que sigue constituyendo ¢l .
ma de Lspana; de ahi el ardiente engy.
siasmo que suscitaba en el publico po-
pular de La Barraca. La mejor caracte-
rizacion que puede hacerse de las rely.
ciones del teatro de Lorca con el (e
tro del xviI nos parece hallarse contenidy
en la idea que ha guiado a nuestro dry-
maturgo en el montaje de Fuenteoo-
juna, que es la idea que le ha guiado en
toda su propia producciéon dramitica,

II

Ahora bien, si es verdad que Garcia
Lorca no se inspir6 en el teatro del xvi
ni fue el continuador de Lope en el sen.
tido indicado por los autores citados, ¢
decir por el contenido e intencién de
su teatro, COMO tampoco por su acti-
tud —muy diferente de la de aquéllos—
ante la vida, no es menos cierto que en
la obra de Garcia Lorca hallamos deter-
minadas concordancias formales con la
de ciertos autores de los siglos xvI y xvi1.
El cardcter de esas concordancias forma-
les es lo que ahora se trata de explicar.

A nuestro parecer, en efecto, el con-
siderar como “influencias”, por ejemplo,
el hecho de que en Bodas de sangre
“Hay (a) canciones ligeras aprendidas
de Lope de Vega y ambiciosas alegorias
estudiadas en Calderén” ™ no tiene va-
lor de explicacién. En verdad ni Lope
fue el creador de las canciones ni Cal-
deron de las alegorias, y las canciones
y alegorias de Garcia Lorca no recuer-
dan mds a Lope y a Calderén respecti-
vamente que las de éstos a Encina, Gil
Vicente o Torres Naharro. Por las mis-
mas razones, nos pareceria igualmente
impropio emplear el término “influen-
cia” para designar las concordancias quc
puedan establecerse entre las creaciones

61 Tipo general porque el pobre —todos los
pobres— ha nacido para soportar la miseria; el
rico —todos los ricos— para gozar las riquezas.
Individuo singular porque cada pobre o cada
rico, cada persona, dentro de su “condicion”
—I¢ase clase— tiene un destino especifico y di-
ferenciado del destino de los demiis.

A cada uno por si
y a todos juntos, mi voz
ha advertido; ya con esto
su culpa serd su error.
(L1l gran teatro del mundo, 127) .
62 E. Moreno Biez, op. cit., p. 1.
63 “matarle a hierro como enemigo publico
y matarle por el mismo derecho de defensa.
por la autoridad propia del pueblo, mis legi-
tima siempre y mejor que la del rey tirano™.
(Padre J. de Mariana: Del rey y de lu insti-
tucion real)) La idea de que el rey es un ser-
vidor del pueblo sin derecho a hacer leyes para
su provecho propio la defiende con cnergia J.
de Valdés en Didlogo de Mercurio y Caron.
Pero antes que ¢l y los tedlogos y juristas pos-
teriores tales como Vitoria, Domingo de Soto.
Medina, Banez, Mariana, esa idea sobre la fun-
cion del rey es ya sustentada por las clases
populares como lo atestigua ¢l final de una
petiaén de las Cortes de Valladolid de 1518:
“E ansi vuestra alteza lo deve hazer. pues en
verdad nuestro mercenario es”...
64 Ch. V. Aubrun in B. H. citado. p. 146,
65 Ibid., p. 147.
66 C. Vossler, op. cil.. p. 49.
67 Cervantes: Don  Quijote. Parle 1.
XLVIILL
68 A titulo bibliogrifico: puede consultarse
J. Deleito y Pinuelas: La wvida religiosa espano-
/ll(l)-l‘l)lll() el cuarto Felipe: Espasa Calpe. Madrid,
JoZ.
69 A, Castro: Tirso de Molina -
Clisicos Castellanos 1952, p. xi1.
70 Cf. Mirador. Barcelona 19 (e septiembre
1935 in B. H.'I'. 1vin N© 3, 1036, p- 337,
i1 Gl Diaz-Plaja, op. il p. 176,
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Mariana Pineda.
dramdticas de los iniciadores del teatro
espanol y el teatro de Lope. No obs-
tante la incorporacién en el teatro de
sucesos locales o acontecimientos nacio-
nales de actualidad; la introduccion in-
directa del autor en escena para solici-
tar un puesto o favor; la utilizacién de
lo tragico, elemento primordial de la
comedia; la participacién del simple,
prefiguracion del gracioso; la armoni-
zacion de lo cémico y lo grave; el tras-
lado de las costumbres a la escena,
etcétera . . ., elementos basicos de la co-
media figuran ya en Encina sin que
por ello se pretenda, como es justo,
atribuirle influencia alguna sobre Lope
de Vega. En dultima instancia, por el
procedimiento comunmente empleado
se puede ilustrar la explicacién de cier-
tos aspectos formales de una escena, de
un verso, de un fragmento de cstrofa,
pero con ello no podra demostrarse ob-
jetivamente que las relaciones dc este
género entre otros autores y Lorca sean
de dependencia, ni podrd explicarse en
modo alguno una obra, a no ser que sc¢
trate de un simple plagio. Estos errores,
a nuestro juicio, son errores de método.
En efecto, al prescindirse de lo funda-
mental, de la materia viva con la cual
Lorca compuso su obra y de la perspec-
tiva en que se situd, la critica se ve
inevitablemente conducida a despojar
la accion del dramaturgo de sus inten-
ciones verdaderas, publicamente mani-
festadas por él; a atribuirle al autor co-
sas que no dijo en vez de descubrir y
reconocer lo que dice realmente.

Lo que Lorca dice verdaderamente, lo
que para él es fundamental lo sabemos
a través del fin que persigue en su la-
bor de dramaturgo: ayudar al pueblo.
Este debe ser el punto de partida para
comprender lo que se ha dado en lla-
mar su estilo crudo, sus imdgenes auda-
ces y al propio tiempo lo fantdstico en
la expresién de los sentimientos y de
los acontecimientos. La ‘“materia viva”
la ha tomado en su propia forma, de
donde proviene: del pueblo. Lorca no
ha reanimado formas viejas que en otro
tiempo fueron actuales sino que ha
trasladado las vivas desde el pueblo a
la escena. “A mi me interesa mas la
gente que habite el paisaje que el pai-
saje mismo. Yo puedo estarme contem-
plando una sierra durante un cuarto de
hora. Pero en seguida corro a hablar
con el pastor o el lenador de esa sierra.
Luego, al cscribir, recuerda uno estos
didlogos y surge la expresion popular

auténtica. Yo tengo un gran archivo en
los recuerdos de mi nifiez; de oir hablar
a la gente. s la memoria poética, y a
clla me atengo.” ™ “Por lo demds, pro-

sigue en la misma intervid, los credos,

. las escuelas estéticas, no me preocupan.

No tengo ningiin interés en ser antiguo
o moderno, sino ser yo, natural. S¢ muy
bien como se hace el teatro semi-intelec-
tual; pero eso no tiene importancia. En
nuestra €poca, ¢l poeta ha de abrirse
las venas para los demids.” ™ Lorca des-
dena ¢l ser “antiguo o moderno”, por-
que lo esencial para ¢l no son las ca-
racteristicas que dan a la forma litera-
ria un aspecto antiguo o moderno —eso
queda  para ¢l teatro  “semi-intelec-
tual”—, sino el que sea verdadera, es de-
Cir que permita expresar con  natura-
lidad, sencillez y vigor la realidad de su
tiempo. A veces, la [ormula que surge
para expresarla no es “la expresion po-
pular” sino otra aprendida en la lite-
ratura, pero “auténtica” como la popu-
lar y entonces Lorca la adopta igual-
mente. Esto prueba que Lorca va de la
vida a la mancra de expresarla en el
teatro, del lenguaje de la vida, al len-
guaje literario. Asi es como esas [ormu-
las antiguas toman un sentido radical-
mente distinto al suyo de origen al ha-
cerlas surgir de una nueva realidad.

El estudio de algunas de ecllas nos
permitird determinar el género e im-
portancia de las “analogias” estableci-
das entre nuestro dramaturgo y los au-
tores de los siglos Xvi y XVIL

En Mariana Pineda, Garcia Lorca hi-
20 inconfundiblemente suyos elementos
sintdcticos y estructurales de La vida es
suernio. En efecto, en su romance popu-
lar. leemos:

£l ojo

D

Lira

iNo puede ser! jCobardes!

Y quien manda
dentro de Espana tales villanias?
(Qué erimen comell? ;Por qué

me matan?

Donde estd la razon de la Justicia?
En la bandeva de la Libertad
bordé el amor mds grande de mi vida.
;Y he de permanccer aqui encerrada?
[Quién tuviera unas alas cristalinas
para salir volando en busca tuya! ™

Lo que no impide que estas estrolas
nos recuerden el conocidisimo mondlo-
go de Segismundo que comienza con
estos Versos:

jAy misero de mi! Ay infelice!
Apurar, cielos, pretendo,

Ya que me tratais ast,

Qué delito comeli

Contra vosotros naciendo:

Y acaba asi:

(Qué ley, justicia o razon

negar a los hombres sabe
privilegio tan suave

exencion tan prin(ipal. ‘
que Dios le ha dado a un ('rzsm_L
a un pez, a un bruto, a un ave? ™

Enue los [ragmentos copiados de
Calderén y el de Garcia Lorca hallamos
concordancias evidentes como ésta: Se-
gismundo y Mariana se hallan privados
de libertad en el momento ¢n que apa-
recen las concordancias [ormales quc
comentamos. Los dos se juzgan arbitra-
riamente encerrados y se quejan de su
suerte, si bien, como veremos después,
la razén de su situacion y la actitud
respectiva ante clla cambian por entero.

Ay Misero de mi!
jAy infelice!
iNo puede ser!
;Cobardes!

Segismundo:

Mariana:

La concordancia formal (dos Irases
admirativas situadas en ¢l primer verso
de ambas quejas) s cvidente, pero el
sentido es diametralmente distinto: La
primera pregunta (Segismundo) n().;’l(l-
mite otra respuesta que la resignacion.
La segunda (Mariana) ¢s una denun-
cia de la realidad. Segismundo se diri-
ge al ciclo, pero lo espera todo cxclusi-

79 B H.TLux 1957, N¢ Lop. 69 - subravado

Por nosotros. )
7% ‘T'ercera Estampa. Escena v.
74 Jornada 1% Escena 1.
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vamente del uso que haga de su libre
albedrio; Mariana se dirige a los hom-
bres y lo espera todo exclusivamente de
lo que ellos hagan por ella. La similitud
formal de ambas frases, que Garcia Lorca
no intenta siquiera disimular, podria in-
ducirnos a hablar de plagio:

¢Qué delito cometi?

Segismundo:
;Qué crimen cometi?

Mariana:

Al final de la queja hallamos esta
pregunta de Segismundo:

¢Qué ley, justicia o razén . ..

que concuerda con esta otra mds exten-
sa de Mariana:

&Y quién manda
dentro de Esparia tales villanias?
(Donde estd la razén de la Justicia?

La utilizacién de las férmulas de
Calderén por Garcia Lorca culmina en
este ejemplo: en los tltimos versos de
ambos mondlogos el sustantivo “ave” de
Calder6n sugiere a Lorca el verbo com-
puesto “‘salir volando” y “ave” y “cris-
tal” aunque “cristal” esté empleado co-
mo sinénimo de “arroyo” —se convier-
ten en “alas cristalinas”.

Ahora bien, ¢el estudio del uso evi-
dente que Garcia Lorca hace de La vida
es suefto en el fragmento indicado, nos
autoriza a decir que el autor de Ma-
riana Pineda se inspiré en Calderén?
¢Paralelismos como el que sigue —y
otros del mismo jaez ademds de los ya
citados—, “El cuadro inicial del acto se-
gundo de Yerma no es inferior en el
lirismo y tiene la misma gracia e igual
frescura campesina” que ‘“Las escenas
de los labradores en Peribdiiez y el Co-
mendador de Ocaiia”, admiten conclu-
siones como ésta: “La influencia de Lo-
pe de Vega sobre Garcia Lorca es (tan)
firme y decisiva”...?7

Por el sesgo de correspondencias arti-
ficiales de este género, ¢es licito consi-
derar la obra de Garcia Lorca como
una prolongacién del teatro “clasico” e
interpretarla del modo que se interpre-
ta aquel teatro?

Incluso haciendo abstraccion de lo ya
expuesto oportunamente y que consti-
tuye una respuesta por adelantado a es-
tas preguntas, en lineas generales nos
parece que seria cometer un anacronis-
mo gravisimo si pretendiéramos tomar
la realidad del siglo xx por la del siglo
xvil, los problemas actuales por los exis-
tentes ¢n aquella época, la actitud de
Lorca por la de un Lope o un Calderdn,
que es en definitiva lo que distingue la
creacién dramatica de aquél de la de
éstos.

El estudio de las concordancias con-
cretas que acabamos de exponer y las
que iremos scialando nos permitirdn
precisar los limites y la naturaleza de
la utilizacién que Lorca hace de los cld-
sicos y a la vez mostrar, bajo otros as-
pectos, lo que los caracteriza y opone.

Pava Segismundo la razén de su
estado es inherente al hecho de haber
nacido.

cQué delito comeli

Contra vosotros naciendo?
Adunque, si naci, ya entiendo
Qué delito he cometido

Pues el delito mayor
Del hombre es haber nacido.

Esa afirmacion “definitiva” le inca-
pacita para actuar contra alguien como
causa de su infortunio o acusar a al-
guien de ¢l. La culpa de su situaciéon
es el pecado original. Su defensa estd
en acusarse. La heroina liberal por el
contrario se juzga libre de toda falta.
Su situacion no es una fatalidad, tiene
una radicacién temporal, humana, Ma-
riana acusa, no sélo al hombre que ha
cometido un acto arbitrario haciéndola
condenar a muerte sino al orden que
permite tales injusticias. Sus quejas son
una requisitoria contra la arbitrariedad
representada por el régimen de monar-
quia absoluta:

iNo puede ser! ;Cobardes!
;Y quién manda
dentro de Espaiia tales villanias?
¢Qué crimen cometi? ;Por qué
me matan?
¢Donde estd la razon de la justicia?

El sentido humano universal de su
accion no sélo la exime de toda culpa
sino que le da energias para luchar pri-
mero, y denunciar después:

En la bandeva de la Libertad
bordé el amor mds grande de mi vida.
Y he de permanccer aqui encerrada?

Como vemos, Segismundo cifra su
salvacién en la resignacion —base de la
redencion— mientras que Mariana es-
pera su porvenir de la accién que puc-
dan llevar a cabo lo liberales en su fa-
vor.

Calderén emplea los términos Liber-
tad y justicia con minuscula: Son con-
ceptos, que tienen el sentido teolégico
de la época. Para Mariana y los libe-
rales, Libertad y Justicia son realidades
que hay que conquistar como si se tra-
tase de seres vivos. La Libertad es

Columna
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una Espania cubierta de espigas
y rebarios
donde la gente coma su pan
con alegria.

Como puede colegirse entre Mariana
Pineda y La vida es suefio, no existen
ni pueden existir otras concordancias
que las de orden formal del género de
las ya apuntadas y circunscritas a los
fragmentos transcritos, es decir a muy
poca cosa. En lo que atafie a otra in-
dole de correspondencias ya lo formulo
Lorca mejor que nosotros en términos
precisos, poco después del estreno de
Mavriana Pineda:

No es sueiio la vida. ;Alerta! ;Alerta!
jAlerta!
Carne viva. "8

Sin embargo, mientras que se esgrime
como argumento de valor una filiacion
vaga y dispersa entre la obra dramatica
de Garcia Lorca y la de los “cldsicos”,
estas concordancias precisas de forma
que sefialamos no son mencionadas en
parte alguna.

A nuestro juicio esta falsa filiacién
debe ser substituida por la busqueda de
las fuentes reales de inspiracion y de la
posicién del autor que determinan el
contenido de -su obra. Bodas de sangre
nos brinda un nuevo ejemplo de la ne-
cesidad de proceder de este modo.

Como el resto de la creacién drama-
tica de Garcia Lorca, Bodas de sangre
se inspiré en la realidad, “en la infor-
macién periodistica, de un hecho real
ocurrido en la provincia de Almeria”. ™
El autor “lo vio entre los sucesos de un
periédico y quedé suspenso”.?® El mé-
rito de Lorca estd en haber querido bus-

75 A. de la Guardia, op. cit, p. 333.

76 Poeta en Nueva York: “Ciudad sin sue-
fo”. Aguilar, p. 421.

77 A. del Rio, op. cit,, p. 132,

78 El Debate. Madrid, 1° de octubre 1933 in
B. H. T. vviir. N° 3, 1956, p. 315.
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car y haber hallado y expuesto las cau-
sas reales del suceso, en haber denun-
ciado el engaiio del fatalismo (como en
todas las demds obras), lo que le salva
del escollo del melodrama. Mas, ya que
para comprender todo esto es necesario
conocer el contenido de la obra, pre-
sentémosla en lo esencial.

La tragedia de Bodas de sangre es la
consecuencia del conflicto engendrado
por la diferencia social de los protago-
nistas principales. Dos jovenes. .., “dos
buenos capitales” 7 contraen matrimo-
nio. La novia quiso afios atrds a otro
hombre, Leonardo, pero rompié con él
porque segtiin el mismo Leonardo “dos
bueyes y una mala choza son casi na-
da”. %0 Lo casé con una prima de ella,
pobre como Leonardo. Este acept6 esa
boda por dignidad: “A mi me pueden
matar, pero no me pueden escupir. Y la
plata que brilla tanto, escupe algunas
veces.” 7 No obstante, aun obedeciendo
a la convencién social, la Novia y Leo-
nardo continuaban queriéndose como
se desprende del contraste entre la con-
versacion fria, calculada de los padres
de los novios al concertar la boda y la
sibita y profunda emocién de la novia
ante la presencia de Leonardo. El ca-
ricter venal e hipdcrita de ese matrimo-
nio, que por su misma naturaleza sacri-
fica el derecho del hombre y de la mu-
jer a la felicidad y pone en riesgo cons-
tante de disoluciéon al mismo matrimo-
nio, es lo que Garcia Lorca denuncia
—en este caso concreto— al hablar de
“morales viejas o equivocas”. La novia
sabe lo que es un matrimonio de esa
indole. Su madre fue alegre de joven.
Al casarse era “hermosa. Le relucia la
cara como a un santo”. 81 “Pero se con-
sumié aqui”’, 80 porque “no queria a su
marido.” 82 Su madre fue casada en
nombre de la convencién. La novia va
a ser casada en nombre de esa misma
convencién. Como su madre, ella se
siente ya consumir ante un matrimonio
impuesto. Su vida lleva trazas de ser
una perpetua zozobra que, impotente,
estaba resignada a soportar hasta que
se da cuenta de que Leonardo la sigue
queriendo. 82 A partir de ese instante
la novia desearia retroceder, pero “Ya
(se ha) comprometido”, 8¢ y violar las
exigencias de la tradicién seria provo-
car un escandalo.

Pero si la convencién tiene sus exi-
gencias, el derecho a la dignidad y a la
felicidad tiene las suyas y el pavor que
le causa a la novia el pensar que su
vida conyugal podria discurrir por pa-
recidos cauces que la de su madre la
determina a rebelarse contra la “tradi-
cién” huyendo con el hombre que ama.
El novio, ofendido en su amor propio
e instigado por su madre, experimenta
por primera vez un deseo subito de ven-
ganza contra la familia de Leonardo,
que habia matado a su padre y a su
hermano y sale en busca de los fugiti-
vos: los dos hombres caen mortalmente
heridos al mismo tiempo.

Las mujeres presentes en la boda tra-
tan de “explicar” la fuga de la novia y
Leonardo mediante los tépicos consa-
grados por la “costumbre”: la fatalidad,
la pasion inextinguible, la sangre. :De
donde los tomé Lorca? Es verdad que
todos estos prejuicios existian ya en el
siglo xvi1, formulados con abstracciones
del mismo género, y que fueron lleva-
dos a la escena por aquel teatro. Pero
gs igualmente cierto que persisten en
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la realidad del siglo xx y Garcia Lorca
no tiene necesidad de irlos a buscar en
el teatro de tres siglos atrds cuando
saltan a la vista en la actualidad.

Si hubiera de establecerse necesaria-
mente una relacién entre Bodas de san-
gre y las otras piezas de Lorca y el tea-
tro “cldsico” esa relacién no seria de
prolongacién sino de orden antitético.
En efecto, los dramaturgos del siglo xvi,
en general, fomentan estos y otros pre-
juicios por lo que encubren. Garcia
Lorca, yendo derecho a la realidad, los
denuncia y los pone al desnudo con
una intencion diametralmente distinta.
En términos concretos, en este aspecto
podria decirse que el teatro del xviI es
complice de la sociedad que lo inspira
y sufraga. El teatro de Garcia Lorca
es solitario de las victimas de esa socie-
dad en el siglo xx.

La causa real de la tragedia la ex-
presa con nitidez Leonardo en su en-
cuentro con la Novia, y ella, aunque
menos consciente que €l del origen de
su drama, la indica a su vez al final de
la pieza, oponiendo dos situaciones con-
cretas, dos hombres, dos tipos de matri-
monio, ¢l matrimonio por amor, y el
impuesto, o convencional: Al mostrar el
proceso de los acontecimientos, pone al
vivo el vacio de las abstracciones que
encubren las acusaciones de las muje-
res que han asistido a la boda y las de
la Madre del Novio: “Porque yo me
fui con el otro, jme [ui! Tu también te
hubieras ido. Yo era una mujer que-
mada, llena de llagas por dentro y por
fuera, y tu hijo era un poquito de agua
de la que yo esperaba hijos, tierra, sa-
lud.” Ella sacrificé al final el interés
al amor, la convencién a la felicidad.
Leonardo “me arrastré como un golpe
de mar, como la cabezada de un mulo,
y me hubiera arrastrado siempre, siem-
pre, siempre, aunque hubiera sido vieja

y todos los hijos de tu hijo me hubiesen
agarrado de los cabellos”. 86

Como vemos, el fondo y la orienta-
cion de Bodas de sangre aparecen clara-
mente pese al acusado erotismo— comun
a la literatura espafola desde sus orige-
nes— y el uso excesivo de elementos ad-
yacentes de orden escénico que aun ca-
racteriza a esta creacién de Lorca.

Ahora bien, el que Garcia Lorca base
su obra en los problemas de su tiempo
no significa, como advertimos, que esos
problemas sean exclusivamente de su
tiempo. El conflicto de este orden es
comun a todas las sociedades basadas
en la discriminacién social. Por eso no
puede extranar que sea ya tratado en el
xvil. La diferencia estriba, y es una par-
ticularidad de la época, en que la dis-
tincion se establecia entre un noble y
un burgués mientras que en el tiempo
de Lorca, se instituye entre un burgués
y un jornalero.

En realidad, el conllicto que implica
la diferencia social en el amor sirve de
materia dramdtica desde los origenes del
teatro espafiol y ha sido abordado desde
entonces tanto en la tragicomedia como
en el paso, en ¢l entremés o la comedia,
lo que acredita que en sus comienzos
—sin que cese nunca por entero— tam-
bi¢n el teatro espanol traducia aspira-
ciones sociales, siguiendo la tradicion
popular de la literatura espaiiola. Las
creaciones dramiticas basadas en ese
conflicto varian en funcion de la época
del autor, de la manera de situarse ante

ella 'y de presentar la realidad. Los
79 Acto 1. Cuadro 1. Aguilar, p. 1101-(80).
Acto 1. Cuadro 1. Aguilar, p. 112.
81 Acto 1. Cuadro 1. Aguilar, p. 1091. (82).
Acto 11. Cuadro 1. Aguilar, p. 1116.
82 Acto n. Cuadro 1. Aguilar, p. 1116-(83).

Acto 1. Cuadro 1. Aguilar, p. 109].

84 Acto 1. Final. Aguilar, p. 1115-(85). Ac-
to 1. Cuadro 1. Aguilar, p. 1119.

86 Acto m. Cuadro ultimo. Aguilar, p. 1179,
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cjemplos que vamos a esbozar nos per-
mitirdn precisar aun mds la naturaleza
y amplitud de las relaciones de Garcia
Lorca con los cldsicos, esta vez a través
de un mismo asunto.

Mas de cuatro siglos antes que Garcia
Lorca, Gil Vicente, escritor del Rena-
cimiento, aborda ese conllicto en la
Tragicomedia de Don Duardos. 57 En
esta obra, Flérida se debate entre el de-
ber impuesto “por la diferencia de clase
social” %% 'y el deseo humano de felici-
dad:

Ardo en fuego de continuo
con anstas que no han nombre

nm medida. 5
Todo siento, todo veo

y todo se hace escuro
bara mi. "

Qué seva de mi, Avtada,

pues que amar y vesistir
es mi pasion? 91

Don Duardos protesta contra los prejui-
cios sociales y alirma que

Quicen tiene amor verdadero
no pregunta ‘

ni por alto ni por bajo

ni igual ni mediano

y se queja asi de su suerte:

Soy quien anda y no se muda
éoy. quien calla 'y siempre grita

sin sosiego;
Soy quien vive en muerte cruda,
soy quien arde y no se quita

de su fuego.
Soy quien corre y estd en cadena,
soy quien vuela y no se aleja

del amor. ¥

Pero Gil Vicente, “hombre del puc-
blo” y del Renacimiento, “en contacto
cntraiable con los hombres y la tierra
de su Portugal”, 9+ resuelve felizmente
el problema haciendo triunfar el prin-
cipio de igualdad entre todos los hom-
bres no solo ante la muerte como se ve-
nia haciendo creer, sino también en el
amor, lormulando asi el derecho a la
igualdad en la vida.

Sepan cuantos son nacidos
aquesta sentencia mia:

que contra la muerte y el amor
nadie no tiene valia. 9

La conclusion de Don Duardos y el
recurso quc  permitc su consecucion,
describen un procedimiento inhabitual,
y expresan una  aspiracion real. Asi,
mientras que en los libros de caballe-
rias, el personaje central alcanza los
favores de la amada convirtiéndose en
héroe con proezas [antdsticas, don Duar-
dos, rey, se hace gandn para merecer
cl amor de la villana Flérida. Por este
procedimiento, Gil Vicente invierte la
trama cldsica de la novela de caballe-
rias: En efecto, las novelas, de la Edad
Media, vuelven la espalda a la realidad
y sus conflictos, y se evaden ¢n un mun-
do entre lantdstico y maravilloso. Por
cl contrario en esta pieza, Gil Vicente
rehabilita la vida real con sus diliculta-
des dignas de ser escenificadas, y no
tiene necesidad de disimular el trabajo
a través del cual el hombre resuelve esas
dificultades, bajo el manto de hazanas.
Es el signo de la oposicion de los hom-
bres y de la literatura del Renacimien-

to a los de la Edad Media. ¥ Pero Don
Duardos es el tnico caso en el teatro
clasico en que sea claramente indicado,
ya que no explicitamente planteado,
sino por dos individuos que lo resuel-
ven ellos mismos, un problema de este
género.

Lope de Vega, un siglo después, abor-
da el mismo problema en El perro del
hortelano. En la comedia de Lope, las
cxigencias sociales de su medio colocan
a la marquesa de Belfor (Diana), ena-
morada de su secretario (Teodoro) an-
te este dilema: Sacrificar el honor al
amor o ¢l amor al honor.

Diana: Porque si en quererle piensa,
ofende su autoridad;
y st de quererlo deja,
pierde el juicio de celos. 9

¢Coémo va a resolver un problema de
tanta monta Lope? Comienza proclaman-
do que la diferencia de clase social es
contraria a la razonm natural.

Diana: Que no ofende un desigual
amando, pues solo entiendo
que se ofende aborreciendo 98
Teodoro: Esa es razon natural.
Afirma que el querer a quien fuere no
¢s atentatorio al honor.
Anarda: ;Qué ofensa te puede hacer
quever hombre, sea quien
fuere? 99

Pero sosticne contradictoriamente, ate-
niéndose al codigo de honor, que entre

desiguales
mal se concierta el amor!
que amor se engendra de iguales 1

y pone en boca de Diana:

Yo quicro a un hombre bien; mas no
se me acuerda

que yo soy mar y que es humilde barco,
y que es contra razon que cl mar sc
pierde 101

para acabar maldiciendo con fuerza el
“honor” y sus inapelables exigencias

iMaldigate Dios, honor!
Temeraria invencion fuiste,
tan f)lj)'zztf.sta_ al prr/;pzoq gusto
;Quién te inventd? 192

Pero, como atemorizado por haberse
excedido con esta publica denuncia,
pone fin a la comedia justificando la
discriminacion social como un mal nece-
sario, adoptando una actitud concilia-
dora entre extremos inconciliables.

Mas fue justo,
pues que tu freno resiste
tantas cosas tan mal hechas 102

Je todos modos el amor triunfa de
las convenciones sociales como en Don
Duardos. La diferencia radica en que la
solucion no reposa sobre la exigencia
del derecho de igualdad de todos los
hombres, sino que es el electo de un
burdo artilicio tramado por un criado
con la complicidad de los principales
personajes de la comedia.

En realidad Lope si bien plantea cl
problema en forma de dilema, lo deja
finalmente intacto, o sea lo formula con
audacia y lo escamotea con astucia como

correspondc al autor del Arte nuevo de
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hacer comedias. Ese procedimiento (e
Lope es el reverso del utilizado por Gil
Vicente. Lope ecleva al secretario )
rango de noble; Gil Vicente convierte
al rey cn simple gaiidn. La audacia v
entereza del escritor del Renacimient
contrasta con la astucia y la doblez el
autor de la Contrarreforma. No obstan-
te esta comedia de Lope no deja de con-
tener una sdtira contra los prejuicios
sociales de su tiempo, aunque mids ve-
lada que en otras de sus creaciones dra-
madticas.

Como vemos, ¢l problema de Bodas
de sangre, de La tragicomedia de Don
Duardos y de El perro del hortelano es
el mismo. En cambio el modo de tratar-
lo y su desenlace son distintos. Las dos
ultimas tienen un final idilico, aunque
¢l modo de llegar a ¢l no sea el mismo.
Bodas de sangre acaba, por el contrario,
en sangre. La diferencia en el desenlace
s corresponde con la diferencia en la
manera de abordar el asunto. Gil Vi-
cente y Lope de Vega presentan el con-
flicto dentro del plano de lo real, pero
trascienden al plano de lo imaginario
para pergenar su solucién. Garcia Lor-
ca, al contrario, no se sale del marco de
lo real. Si Bodas de sangre, como todas
sus tragedias, acaba en sangre, es porque
en la realidad ocurre asi, porque per-
sisten las causas reales del problema y
mientras persistan habrd actos de rebel-
dia, sangre. La Tragicomedia de Don
Duardos, la comedia El perro del horte-
lano y la tragedia Bodas de sangre tradu-
cen los problemas respectivos de la época
en que fueron concebidas y la posicion
del autor de cada una de ellas frente
a esos problemas. Situadas esas obras
en la perspectiva histérica, hallamos
que la diferencia entre Gil Vicente y
Lorca, por ejemplo, es de la misma na-
turaleza que la diferencia de preocupa-
ciones de los hombres con convicciones
progresivas, pero de épocas diferentes.

Todo esto nos permite establecer,
desde otro punto de vista, que si Gar-
clfa Lorca se hubiera inspirado en el
teatro clasico y fuese realmente el con-
tinuador de Lope hallariamos entre
cllos una cierta atinidad en el modo de
enfocar y de buscar una solucién a los
problemas candentes de su época res-
pectiva, al menos cn las obras en que
son tratados los mismos asuntos. En
cambio, nada acredita, como se ha vis-
to confirmado bajo otros aspectos, la
existencia de las relaciones que se atri-
buye a esos teatros. No obstante, y cl
dato es importantisimo, Garcia Lorca
no solo conocia El perro del hortelano
asi como muchisimas otras creaciones de
Lope, sino ademds, y muy bien, la Tra-
gicomedia de Don Duardos como lo re-
velan algunos testimonios del tenor de
los siguientes.

87 Editada por Ddmaso Alonso. Consejo Su-
perior de Investigaciones Cientificas. Madrid.
1942.

88 Damaso Alonso. Tbid., p. 26-(89). Ibid..
versos 1826-1828.

Q0 Ibid., versos 1836-1838 (91). Ibid.. versos
1845-1847.

92 1bid., versos 1521-1524.

93 Ibid.. versos 1577-1585.

94 Ddmaso Alonso. Ibid., p. 21.

95 Ibid.. versos 2048-2051.

96 Los crasmistas y los humanistas cn gene-

ral condenardn la novela de caballerias. Cf. Ba-
taillon. Erasmo y Espana 11, p. 217 v ss.

97 Acto 1. Escena XXIIL

98 Acto 1. Escena XviIL

99 Acto 11 ena  XII.

100 Acto 1. Escena XIv.

101 Acto 11. Escena Xxxv.

102 Acto 1. Escena vii,
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La situacion inicial creada a las vic-
timas del conflicto entre las diferencias
sociales ante el amor es similar en Flé-
rida y la Novia y es expresada de ma-
nera aproximada por ambas.

iQué serd de mi, Artada,
pues que amar y resistir
es mi pasion? 103

Flérida:

Novia: jAy qué sin razon! No quicro
contigo cama nt cena
y no hay minuto del dia
que estar contigo no quiera '*4
Estas concordancias que no existen
entre la pieza de Garcia Lorca y la de

Lope ni entre la de éste y la de Gil
Vicente y que no se explican por el
simple hecho de abordar el mismo asun-
to, las hallamos igualmente entre Don
Duardos y Leonardo.

Don Duardos: Soy quien calla y stempre
grita
Soy quien arde y no se
quita
de su fuego.

Leonardo: “Callar y quemarse es el
castigo mds grande que nos podemos
echar encima. ¢De qué me sirvié6 a mi
el orgullo y el no mirarte y el dejarte
despierta noches y noches? jDe nada!
iSirvié para echarme fuego encimal 10

Las concordancias formales son aqui
del orden de las ya comentadas entre
La vida es suefio y Mariana Pineda. En
efecto, Gil Vicente emplea sucesiva-
mente

calla, arde, fuego

v Garcia Lorca:
callar, quemarse, fuego.

Si tomamos el fondo, es decir, el des-
arrollo del conflicto, notamos que FIl¢é-
rida no se considera con culpa por se-
guir a Don Duardos sin haber consulta-
do previamente con su padre.

§i mi padre me buscare
que grande bien me queria
digan que amor me lleva
que no fue culpa mia.1%

A su vez Leonardo rechazard toda
clase de culpa personal o extra-huma-
na Y7 y atribuird el origen del acto de-
sesperado de una huida con la Novia a
la diferencia de clase social impuesta
por el poder del dinero 108

Leonardo: Que yo no tengo la culpa,
que la culpa es de la tierra
y de ese olor que te sale
de los pechos y las trenzas 199

Los personajes tienen aqui de comun,
ademds de su actitud ante la culpa, la
ruptura de los obstdculos, la huida. En
cambio hay una divergencia total en
cuanto a la motivacién: La huida de
Flérida y Don Duardos representa el
triunfo del derecho de igualdad de
todos los hombres; la fuga de la novia
y Leonardo es un desafio desgraciado,
trigico a la injusticia que entrafia la
desigualdad social en el problema del
amor:

que no me importa la gente,
ni el veneno que nos echa 1
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Ojo y willanos

Por altimo, al verso de Gil Vicente
que no fue la culpa mia
corresponde éste de Garcia Lorca
que yo no tengo la culpa

La utilizacién por Garcia Lorca de
elementos sintécticos y estructurales de
Don Duardos en Bodas de sangre, asi

£

como de La vida es suefio en Mariana-

Pineda es innegable. Pero Garcia Lorca
los supo hacer suyos asi como algunas
otras férmulas y experiencias técnicas
de autores cldsicos. Y en su afin de ha-
C€r un teatro genuinamente espafol y
de su tiempo llega incluso a los mismos
cmientos de nuestro teatro. De Encina
montard algunas églogas para La Barra-
ca y utilizard alguno de los recursos
dramiticos pero invirtiéndolos: Una
vez mds, el modo de situar a los perso-
najes y de situarse en relacién con ellos
determina el papel de los mismos. Asi,
el Ama, en Dona Rosita la soltera, al
introducir a cada uno de los personajes
en escena sustituye a aquel Gil Cestero
de la Egloga de Pldcida y Victoriano en-
cargado de presentar a los “interlocu-
tores”, pero con un objetivo opuesto.
La inversion de papeles entre el “sim-
ple” y el Ama consiste en que Gil, hijo
del pueblo como ella, hace reir a costa
suya con necedades de toda laya

Por dar(le) algun solacio
Y gasajo y alegria

al publico aristocritico, mientras que
en Dona Rosita es el Ama quien sir-
viendo ridiculiza a quienes la mandan.

*

Garcia Lorca se distinguié de los
“cldsicos”, en general, en que adopté
una actitud critica ante la vida y abordé
conflictos humanos engendrados por la
estructura econdémica y social, con el
propdsito deliberado de descubrir sus
causas para contribuir a su transforma-
cion. Percibié el movimiento que la
realidad lleva consigo y fue hacia los
problemas que surgen de ella con 4ni-
mo de comprenderlos y de hacerlos
comprender. Con este fin, combatié con
los hombres progresivos de su tiempo
con entusiasmo que ‘“es la fe canden-
te, la fe al rojo por la esperanza de un
dia mejor”. 110

La obra dramdtica de Garcia Lorca
por su contenido e intenciéon no sélo
no es una prolongacién del orden que
[uere, del teatro “cldsico”, ni se inspiro
en los temas “eternos” del mismo, sino
que es su reverso, su antitesis.

La razéon de la ausencia total de
preocupaciones metafisicas en su obra
dramitica y por consiguiente de temas
de cardcter metafisico; la razén de su
realismo la explica Lorca en sus tltimas
declaraciones conocidas hasta hoy —y
que por corresponder con su obra y ser
como una recapitulacion de declaracio-
nes anteriores adquieren particular in-
terés— en términos precisos y categori-
cos: “La creacién poética es un misterio
indesciftable, como el misterio del na-
cimiento del hombre. Se oyen voces no
se sabe de donde, y es inttil preocupar-
se de dénde vienen. Como no me he
preocupado de nacer, no me preocupo
de morir. Escucho a la naturaleza y al
hombre con asombro, y copio lo que
me ensefian sin pedanteria y sin dar a
las cosas un sentido que no sé si lo tie-
nen. El dolor del hombre y la injusticia
constante que mana del mundo, y mi
propio cuerpo y mi propio pensamien-
to, me evitan trasladar mi casa a las
estrellas. 1 Asi por paradéjico que
parezca, Garcia Lorca pudo hacer su-
yas experiencias ajenas, como hemos
podido comprobar, sin que por ello
dejen de ser perfectamente identifica-
bles; y la razén no radica precisamente
en las “analogias” que puedan estable-
cerse entre Garcia Lorca y los clédsicos,

sino en las diferencias radicales que
existen realmente entre ellos.
103 Tragicomedia de Don Duardos. Versos

1845-1847.

104 Bodas de sangre: Acto mi. Cuadro I

105 Bodas de sangre: Acto 1. Cuadro I

106 Versos 2009-2012.

107 Acto 1. Cuadro 1: Después de mi casa-
miento he pensado noche y dia de quién era
la culpa, y cada vez que pienso sale culpa nueva
que se come a la otra. jPero siempre hay cul-
pa!

108 Acto 1. Cuadro 1: Leonardo: ¢Quién he
sido yo para ti? Abre y refresca tu recuerdo.
Pero dos bueyes y una mala choza son casi

nada. Esa es la espina. (Subrayado por nos-
otros.)
109 Acto u. Cuadro 1. Subrayado por nos-
otros.

110 El defensor de Granada. 9 de marzo 1928
in B. H. 1953.

111 El Sol. Madrid,
p. 1637.
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