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ESTETICA Y EXPRESION EN EL TEATRO DE
FEDERICO GARCIA LORCA

GroriA VIDELA DE RIVEROS

I.— La inspiracion y la técnica en la estética teatral lorquiana.

Es mi propésito en el presente estudio caracterizar al teatro
de Federico Garcia Lorca desde las concepciones estéticas que
constituyen la raiz misma donde se nutre su expresion dramétical.
Afortunadamente numerosos textos recogidos en las Obras Comple-
tas del autor 2 —declaraciones periodisticas, prélogos y a veces hasta
el mismo dialogo teatral— atestiguan su permanente reflexién sobre
el teatro.

Mi tarea ha consistido en revisar esos textos y en tratar de
interpretarlos buscando sus constantes y sus variantes y comparando
la base tedrica con la expresién creadora, con las obras teatrales que
van desde El maleficio de la mariposa (1919) hasta La casa de
Bernarda Alba (1936), tan variadas y polifacéticas y al mismo tiem-
po tan unitariamente selladas por el inconfundible cufio lorquiano.

1 Con esta intencién ha trabajado previamente MARIE LAFFRANQUE en
su libro Les idées esthétiqués de Federico Garcia Lorca, Paris, Centre de
recherches hispaniques, 1967 y también en su “Federico Garcia Lorca. Ex-
perience et conception de la condition du dramaturgue”, en Le thédtre mo-
derne: hommes et tendances, Paris, C. N. R. S., 1965, p. 275-296.

2 FEeperico Garcia Lorca. Obras completas, Madrid, Aguilar, 1967,
5% ed., en adelante: O. C.
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Es la reflexién estética de Garcia Lorca, como ya observé Ma-
rie Laffranque, una “reflexién viviente”, ligada a sus gustos y dotes
personales, a su experiencia vital, a la vida artistica espafiola y
europea y a la aventura histérica contemporanea 2.

El dramaturgo conjuga —como el poeta—, inspiracién y téc-
nica, creacién que surge de las oscuras, complejas, misteriosas raices
de su ser, arrolladoramente, y a la par basqueda consciente, re-
flexiva de una renovacién dentro del panorama teatral espafiol que
él consideraba pobre y deficiente *. El “duende” que duerme en la
sangre, que invade y se expresa en creaci6n cuando caen facultades
y seguridades 3 y una estética elaborada gradual y evolutivamente,
con variantes y constantes, que absorbe jugos en la mejor tradicién
teatral universal y espafiola, y también en las estéticas de vanguar-
dia vigentes en Europa y en los Estados Unidos, que busca expresar
la savia de Espafia y responder a sus necesidades actuales y que
trata también de expresar los problemas del hombre universal. En
suma, Lorca integra inspiraci6n, técnica y reflexién, duende y musa.
Podriamos aplicar a su estética teatral la misma definicién que él
hizo de su poética: “...si es verdad que soy poeta por la gracia
de Dios —o del demonio—, también lo es que lo soy por la gracia
de la técnica y del esfuerzo, y de darme cuenta en absoluto de lo

que es un poema” °.

II. — Bases histdricas, doctrinarias y temperamentales
de su “teatro poético”

El primer concepto fundamental, del cual debemos partir para
entender el teatro lorquiano es el de teatro poético, en cuya linea
se inscribe, por su estética y por su expresion. Lorca elabora su
concepcién del teatro poético a partir de su propio temperamento,

8 Cf. MARIE LAFFRANQUE, Les idées esthétiques. .., p. 19.

4 Cf. sus declaraciones en O. C., p. 1775, afio 1935. Deja sin embargo
constancia de su aprecio por algunas figuras: Arniches (O. C., p. 1775, afio
1935) v Valle-Incldn: (p. 122, afio 1927).

5 Cf. “Teoria y juego del duende”, O. C., p. 109-121,

6 “Poética”, en O. C., p. 167.
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en relacién con una tradicién teatral universal y espafiola (la
tragedia griega, el teatro medieval, la Comedia dellArte, Shakes-
peare, Gil Vicente, Lope de Vega, Cervantes...) y en relaciéon
con las tendencias renovadoras del teatro europeo contemporaneo,
que el poeta conocia bien 7. El sinteitza la -evolucién del teatro
moderno cuando dice: “El teatro viene del Romanticismo al
naturalismo y al modernismo (teatro pequefio de experiencia y ar-
te), para caer siempre en el teatro poético y de gran masa de
publico, el “teatro-teatro”, el “teatro vivo...” ( O. C., p. 1775, afin
1935). Ampliemos brevemente el significado de estos hitos, sefio-
lados por Lorca: el teatro roméntico, que se rebela contra la inter-
pretacidn neoclasica de la poética aristotélica, aunque abre caminos
importantes para la renovacién teatral, no deja casi obras universel-
mente perdurables. El realismo que le sucede, se va orientando gra-
dualmente hacia un verismo teatral, de indole predominantemente
social, que se propone trasladar fielmente a la escena los problemas
de la vida burguesa o de los sectores populares, reacciona contra
los excesos de sentimentalidad y de convencionalismos que entonces
prevalecian &, Es decir, en el plano artistico-formal, el realismo, luc-
go el naturalismo, ensayan técnicas (literarias, escenograficas e in-
terpretativas) destinadas a crear en el espectador la ilusién de que
est4 presenciando sucesos verdaderos, en lugar de una mera ficcién
histriénica o “ritual” escénico. Tratan de ocultar el caricter de
“convencién” propio del teatro, de reproduccién ficticia de la reali-

7 ALFREDO DE LA GuUARDIA en su Garcia Lorca, persona y creacion,
Buenos Aires, Sur, 1941 y RoBErTO SANCHEZ, en Garcia Lorca. Estudio so-
bre su teatro, Madrid, Jura, 1950, enumeran las obras europeas con las que
puede tener relacién el teatro de Lorca. La prensa madrilefia asi como La
Gaceta Literaria de Madrid, el Mirador de Barcelona y otras revistas, publi-
caron por los afios 1920 numerosos articulos sobre el teatro ruso, las expe-
riencias francesas, el nuevo teatro alemdm, segin M. LAFFRANQUE ha cons-
tatado. Cf. op. cit., p. 293-294, nota 143.

8 Cf. Jarme Rest, El teatro moderno, Buenos Aires, C. E. A. L., 1967.
G. Bary y R. Cuavance, El arte teatral, México, Fondo de Cultura Eco-
némica, 1955, cap. IX y X. R. CastacNiNo. Teoria del teatro, Buenos Aires,
Nova, 1869, cap. IV,
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dad, en la cual los espectadores aceptan el juego segin el cual un
arbol es un bosque; una joven que hace el papel de anciana, es una
anciana o el adolescente del primer acto es, a los pocos minutos,
un hombre maduro.

En Paris, André Antoine y su Teatro Libre, creado en 1887,
reacciona contra el engolamiento, la afectacién, el arte declamato-
rio, los trucos, los golpes efectistas, los enredos de la situacién que
prevalecian en la época. Pero, a pesar de sus muchos aciertos, se
recuerdan sus exageraciones: la ambientacién con carne verdadera
de los Carniceros o el surtidor de agua de la Caballerosidad ristica.
Esta “ilusién de realidad” conlleva la intencién de presentar en es-
cena problemas sociales y morales: desajustes familiares, hipocresia,
sujecién femenina, conflictos de clases, querellas de dinero o de
prestigio 9.

El teatro realista y naturalista, al reaccionar contra los falsos
convencionalismos, desterré también las legitimas convenciones de
la teatralidad. A partir de 1900, aproximadamente, se instauran va-
rias tendencias en las que prevalece el vuelo imaginativo que se
opone al criterio verista. Se ha denominado “teatro poético” al con-
junto de estas nuevas orientaciones que derivan en gran medida del
simbolismo. El teatro poético, el “teatro-teatro”, como lo llama Lor-
ca, es aquel en el cual se valora lo convencional como trasposicién
estética de una realidad. Es aquel que, apoyindose en algunos so-
portes veristas, trata de trasfigurar la verdad en una atmésfera de
arte, de sugestién poética. Lineas y colores, misica, danza, ritmo,
poesia, palabras y gestos se ponen al servicio de los estetas, por
sobre “la mentira naturalista”.

El teatro buscard una verdad intima, psicolégica y sugerida,
descubrira el milagro cotidiano de la vida y el sentido de lo miste-
rioso, debera ser un pretexto para la ensofacién... El teatro es
una revelacion que ademas de lo visible debe descubrir lo invisible.

9 Cf. J. Rest, op. cit.,, p. 23-24.
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En este contexto eueropeo y en su paralela linea espafiola *°
se inscribe el teatro poético de Lorca.

¢Quién como él —hombre de “temperamentos multiples”, naci-
do para la creacién artistica en sus mas variadas manifestaciones—,
podia dar vida en Espafia a este teatro que aspira a la fusién de
las artes en un todo poético profundamente significativo?

El multiple Lorca reunfa al pianista migico que transportaha
a sus oyentes cuando interpretaba a sus clasicos y romanticos pre-
feridos o cuando acompafiaba y cantaba canciones populares por
él recogidas y armonizadas; al poeta deslumbrador y profundo; al
dibujante de lineas sinuosas e infantiles que suporpone planos vy
figuras a la manera cubista y presenta simbolos herméticos —a ve-
ces erbticos— a la manera superrealista.

También el ensayo, el pensamiento original bellamente expre-
sado, tenté a Garcia Lorca. Sus conferencias sobre Géngora, sobre
las “nanas” infantiles, sobre el “cante jondo”, sobre el proceso poé-
tico, entre otras, son preciosos documentos que no sélo clarifican
los asuntos tratados, sino que nos permiten conocer su credo esté-
tico, su reflexién sobre el hecho artistico.

Y atn falta recordar al “hombre de teatro”, no sélo al drama-
turgo o autor teatral, porque Lorca fue mis que eso. Cuando al
frente del conjunto teatral universitario “La Barraca” se propuso
llevar a los pueblos espafioles el mejor teatro clasico espafiol —Lope
de Vega, Calder6n, Cervantes—, Garcia Lorca, en febril actividad
seleccionaba obras, las adaptaba, hacia con frecuencia los decora-
dos, actuaba, animaba los especticulos hasta con juegos de magia
y prestidigitacién y siempre con una entusiasta intencién educativa
y social.

Es pues la persona y la obra de Lorca, un “cosmos poético”.
“Cosmos poético” —asi lo defini6 Salvador Dali— que integra en
Ja unidad poética lo mdltiple, lo diverso e incluso lo contradictorio.

10 Cf. Francisco Ruiz Ramon, Historia del teatro espaiiol, Madrid,
Alianza, 1971, T. IL
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¢Puede extrafiarnos que Federico, cuyo juguete infantil predilecto
fue un teatro de titeres, se entregara cada vez mdis intensamente
al cultivo del teatro poético, género que le permitia la integracién
equilibrada de diversas artes, unificadas por lo poético, al servicio
expresivo de diversos niveles significativos? Porque su multiplicidad
y capacidad integradora se manifiesta también en los planos inten-
cionales: la intencién estética conlleva una pujante creacién de mi-
tos de la raza o del alma humana !, una intencién ética, una inten-
cién social. Lorca pone de manifiesto modalidades humanas, reali-
dades sociales que quiere denunciar o reformar. Pero en él la in-
tencién reformadora nunca se disocia del arte y es la virtud alada
de lo estético —que no excluye lo feo, ni lo deforme, ni lo violento,
ni lo erético, pero que lo transforma—, lo que diferencia al teatro
de Lorca de muchas de las obras de denuncia hoy en boga, panfle-
tarias y sensacionalistas, que ponen en el platillo de la agresién io
que quitan a la eficacia transformadora del arte de buena ley.

III. — Unidad y variedad del teatro lorquiano

Una ojeada al conjunto del teatro lorquiano nos deja ver que
atn sus mas diversas direcciones estin unificadas por esta con-
cepcién del teatro poético que integra artes y niveles de significa-
ci6n, asi como lo dramatico y lo lirico, €l verso y la prosa, la fan-
tasia y la realidad, la lucidez y el misterio, lo culto y lo popular, 1a
tradicién y la renovacién, el humor y el llanto, el amor y la muerte.

Los criticos han sefalado también otros elementos que dan
unidad a este universo dramatico, por ejemplo, la presencia de un
tema bésico, que con distintas encarnaciones se reitera en las dis-
tintas obras: segin unos el deseo imposible o la oposicién del
deseo y la realidad, segin otros, el conflicto bisico que determina
la estructura dramatica puede reducirse siempre a una situacién de

11 Sobre los adpectos miticos en Lorca, cf. Gusmavo Correa, La
poesia mitica de Federico Garcia Lorca, Madrid, Gredos, 1970. ANGEL AL-
VARES DE MIRANDA, La metdfora y el mito, Madrid, Taurus, 1963,
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enfrentamiento entre el principio de autoridad y el principio de
libertad: orden, tradicién, realidad, colectividad..., tratan de sofo-
car el instinto, el deseo, la imaginacidn, el individuo, siempre rebel-
des, siempre vivos, aunque parezcan acallados. A las fuerzas en-
frentadas corresponden una serie de simbolos: la tierra, la simiente,
la luna, el caballo, la sangre, la navaja... 2. También ciertos per
sonajes arquetipicos se reiteran: la madre, la mujer soltera, los
amantes que no pueden unirse, la pareja unida sin amor, el coro
de vecinas. ..

Esta enumeracién —no exhaustiva— muestra que hay en el uni-
verso dramatico de Lorca una serie de constantes que lo unifican.
Pero son sobre todo las caracteristicas del “teatro poético” las que
aproximan con su atmoésfera de arte los diversos géneros tratados,
los diversos tonos, las diversas direcciones por las que busca la
renovacién teatral.

Es cierto que incursion6 Garcia Lorca por los géneros teatrales
més diversos: comedias, tragedias, farsas para guifiol o titeres, farsas
para personas, piezas breves... Hay también diversidad en las di-
recciones por las que busca la renovacién teatral: una de ellas lo
lleva al experimento superrealista, por ejemplo en sus herméticos
Asi que pasen cinco aiios (1931) y El piblico (1933). Otra lo lleva
a revitalizar la tradicion teatral popular ligdndola al contemporaneo
teatro del absurdo: farsas en las que predomina la base popular,
El retablillo de don Cristébal (1931) entre otras, y piezas breves
en las que predominan las técnicas del absurdo (las reunidas con
el titulo de Teatro breve de 1928...).

Pero las direcciones aparentemente mas distantes, por ejemplo
la fresca y popular de las farsas y las oscuras alegorias de las piezas
superrealistas, tienen el comin denominador del teatro poético. Tea-
tro poético interior es Asi que pasen cinco aiios, que busca expresar
una superrealidad donde la vida y la muerte, lo real y lo imaginado,

12 Cf. Francisco Ruiz Ramoén. Op. cit., p. 191-192,
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el pasado y el futuro no tienen fronteras, como en un suefio vago
y doloroso.

Teatro poético es el de las farsas para titeres. De la primera
escrita por Lorca: La nifia que riega la albahaca y el principe
preguntdn, no nos queda méis que el encantador prospecto anun-
ciador que conservé y nos legd Guillermo de Torre: “Oigan, sefiores,
el programa de esta Fiesta para los Nifios, que yo pregono, desde
la ventanita del guifol, ante la frente del mundo...”18, El tono
juglaresco de “El duefio del teatrillo”, nos habla de la larga tradicién
de esta vertiente del teatro lorquiano cuyas dos piezas conservadas
(EL retablillo de Don Cristébal y Los titeres de cachiporra) tienen
por protagonistas a Don Cristobal, de pura estirpe guifiolesca, pa-
riente de Pantaleén, de Polichinela, de Arlequin, de Scapin... !

¢Que se propone Lorca en estas farsas? El lo declara: “Llene-
mos el teatro de espigas frescas, debajo de las cuales vayan pala-
brotas que luchen en la escena con el tedio y la vulgaridad a que
la tenemos condenada, y saludemos hoy en “La Tarumba” a don
Cristébal el andaluz, primo del Bululd gallego y cufiado de la tia
Norica de Cadiz; hermano de Monsieur Guifiol, de Paris, y tio d=
don Arlequin, de Bérgamo, como a uno de los personajes dondc
sigue pura la vieja esencia del teatro” 5,

Cuando Lorca presenta en Buenos Aires Los titeres de Cachi-
porra €l poeta entabla con su personaje un chispeante dialogo, que
encierra toda una reflexién estética:

CRISTOBAL. —...A mi no me gusta mucho trabajar en estos tea-
tros, worque soy muy mal hablado. Aqui triunfan los telones
pintados y la luna del teatro sensitivo. Yo he trabajado siempre
entre los juncos del agua, en las moches del estio andaluz, ro-
deado de muchachas simples, prontas al rubor, y de muchachos

13 GuiLLErMO DE TorrE, “Federico Garcia Lorca y sus origenes dra-
méticos”, prélogo a Cinco farsas breves seguidas de Asi que pasen cinco
afios, de F. Garcia Lorca, Buenos Aires, Losada, 1953, p. 8.

14 Cf. la genealogia declarada por el mismo Lorca en El retablillo de
don Cristébal, O. C., p. 1035 y 1043.
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pastores, que tienen las barbas pinchonas como las hojas de la
encina.

Pero el poeta quiere traerme aqui.

PoeTA. —Ud. es e] puntal de] teatro, don Cristébal. Todo el tea-
tro nace de usted. Hubo una vez un poeta en Inglaterra, que
se llamaba Shakespeare, que hizo un personaje que se llamaba
Falstaff que es hijo suyo.

CrisTOBAL. —Bueno, usted sabri mejor que yo; pero a mi no
me gusta la luz eléotrica.

PoeTa. —Yo creo que el teatro tiene que volver a ti... 10,

El teatro tiene que volver a don Cristébal porque todo guifiol
popular tiene ritmo, fantasfa, encantadora libertad en el didlogo 17,
porque su frescura lucha “con el tedio y la vulgaridad” del teatro
predominante en la época, porque en él “sigue pura la vieja esen-
cia del teatro”, porque en el teatrillo magico se pasa sin esfuerzo
del suefio a la realidad, de lo conmovedor a lo grotesco, de lo tierno
a lo grosero, porque los rigidos mufiecos estan muy lejos del verismo
realista y son aptos para un buscado convencionalismo, cuya larga
estirpe brinda un modernisimo instrumento a los vanguardistas, des-

de Alfred y su Ubu sur la butte (1888), hasta Valle-Inclan,

1V. -— Concepcién dual de la poesia en el teatro de Garcia Lorca.

“El teatro no es, ni puede ser otra cosa que emocién y poesia
en la palabra, en la accién y en el gesto”, afirma Garcia Lorca en
1933 (O. C., p. 1739). “La poesia pura, dice en 1934, igual puede
estar en la pieza teatral que en el mero poema” (O. C., p. 1763).

dQué es para él la poesia? Es la captacién del misterio que
tienen todas las cosas (cf. O. C., p. 1808, afio 1936). Es la trasmu-
tacién de los seres para crear una realidad poética auténoma, sus-
tantiva, valida por si misma y es también la trasmutacién de apa-
riencias para revelar esencias, para iluminar y servir a los hombres.

16 Q. C., p. 143-144.
17 Cf. “Prélogo hablado” de El retablillo..., O. C., p. 1019.
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El poeta dramético cumple asi dos funciones que pueden ser con-
tradictorias, pero que pueden también integrarse si el espectador
acepta “la méscara” impuesta por el autor 18. Primeramente, el poeta
ha de crear mundos poéticos auténomos, haciendo uso de su liber-
tad creadora, pero también ha de descubrir y revelar verdades
ocultas para iluminar la conciencia de los espectadores.

La semilla de esta concepcién dual de la poesia y de la funcién
del poeta, deriva de la estética simbolista y est4 expresada por Gar-
cia Lorca en dos textos bastante herméticos: en el prélogo de Le
zapatera prodigiosa (1930) y en los ya citados fragmentos de El
publico (1933). Dice en el prélogo de La zapatera prodigiosa:
“...Por este miedo absurdo, y por ser el teatro en muchas ocasiones
una finanza, la poesia se retira de la escena en busca de otros am-
bientes donde la gente no se asuste de que un 4rbol, por ejemplo,
se convierta en una hola de humo o de que tres peces, por amor de
una mano y una palabra, se conviertan en tres millones de peces
para calmar el hambre de una multitud” (O. C., p. 911).

Es decir, un drbol se puede convertir en una bola de humo gra-
tuitamente, por la voluntad y libertad creadora o “creacionista” del
poeta. Tres peces, en una clara alusién biblica, se pueden convertir
en tres millones de peces por amor a los hombres: la transformacién
que hace el poeta de los elementos que le brinda la realidad tiene
una finalidad de servicio a los hombres.

“El teatro —nos dice en otra ocasién—, es la poesia que se le-
vanta del libro y se hace humana. El teatro necesita que los perso-
najes que aparezcan en la escena lleven un traje de poesia y al
mismo tiempo que se les vea los huesos, la sangre...” (O. C., p.
1810, afio 1936). Lorca se propone, por lo tanto, hacer un teatro

18 Cf. El piblico, O. C., p. 1160-1161: —. . .el piblico no debe atrave-
sar las sedas y los cartones que e] poeta levanta en su dormitorio. Romeo
puede ser un ave y Julieta puede ser una piedra... ¢Qué le importa esto
al pablico?... Es una cuestion de forma, de mdscara... El publico se ha
de dormir en la palabra, y no ha de ver a través de la columna las ovejas que
balan y las nubes que van por el cielo”.
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poético y al mismo tiempo profundamente ligado a los hombres, a
la vida y a su época. Cada teatro ha de recoger las emociones, los
dolores, las luchas, los dramas de esa época... “Es preciso que
apasione, como el cldsico receptor del latido de toda una época’.
(Ct. o. c., p. 1775, afio 1935).

V. — Integracién de lo dramdtico y lo lirico en el teatro
de Garcia Lorca

“El teatro que ha perdurado siempre es el de los poetas...
Y ha sido mejor el teatro en tanto era mas grande el poeta. No es

—claro— el poeta lirico, sino el poeta dramatico... El verso no
quiere decir poesia en el teatro... No puede haber teatro sin am-
biente poético, sin invencidn...”, afirmaba Lorca en 1935 (O. C,,
p. 1775).

A pesar de la distincién que él mismo establece entre el poeta
lirico y el poeta dramético, en él confluyen inseparablemente ambas
facetas. Asi como en su poesia lirica tiene gran vigencia lo drama-
tico, —recordemos dos ejemplos extremos, el “Didlogo del amargo”
y la “Escena del teniente coronel de la Guardia Civil”, del libro
Poema del cante jondo, que el critico Guerrero Zamora agrupa cou
las piezas teatrales breves—, asi también su teatro estd signado pos
el lirismo, particularmente cuando intercala las canciones liricas,
rasgo comun a todas sus piezas teatrales. En estos momentos el
autor se siente inmensamente cémodo y el resultado es de gran
eficacia estética: el canto de las nifias en Mariana Pineda, el cantar
erético de Belisa en EL amor de don Perlimplin con Belisa en su
jardin, las nanas o el cantar de las bodas en Bodas de sangre, o el
coro de las lavanderas en Yerma, para no dar mas que algunos
ejemplos. En todos los casos la cancién lirica, ademés de su funcién
de belleza, tiene un sentido estructural, de sintesis, de anticipacion,
de comentario coral, de sugerencia emotiva, de intensificacion
climatica. . .

Con frecuencia se ha menospreciado el lirismo teatral lorquiano
en nombre de las leyes del drama, ya relativizadas desde el roman-
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ticismo. ¢Por qué no juzgarlo desde la eficacia estética y significa-
tiva de lo que Lorca hizo y se propuso hacer, desde su tempera-
mento complejo e integrador, desde sus originales propésitos e in-
cluso desde un movimiento de bisqueda estética que lo trasciende?

Su postura no es dogmatica: en su teatro la tensién dramatica
vale, vale también la distensién o la efusién o la intensificacién
lirica; vale el verso como la prosa y la base realista tanto como la
fantasia poética, segin las necesidades expresivas.

VI. — Verso y prosa. Fantasia y realidad.

Teatro poético no es, necesariamente teatro escrito en verso,
(Ct. O. C., p. 1775, afo 1933) pues el caudal emocional y poético
fluye natural y constantemente de los personajes y del ambiente
que los rodea (Cf. O. C., p. 1739, afio 1933). La eleccién o alter-
nancia del verso o la prosa la har4 el poeta de acuerdo con los re-
quisitos de su creacién.

En declaraciones hechas en 1933 sobre Bodas de sangre afirma:

“La prosa libre y dura puede alcanzar altas jerarquias expresi-
vas permitiéndonos un desembarazo imposible de lograr dentio
de las rigideces de la métrica. Venga en buena hora la poesia
en aquéllos instantes que la disipacién y e] frenesi del tema lo
exijan. .. Respondiendo a esta férmula —dice Lorca—, vea Ud:
en Bodas de sangre, cémo hasta el cuadro epitaldmico el verso
no hace su aparicién con la intensidad y la anchura debidas, y
cémo ya no deja de sefiorear la escena en el cuadro de] bosque
y en el que pone fin a la obra” (0. C., p. 1721).

Conjuga también el autor realismo estilizado y fantasia poética.
En Bodas de sangre, una peculiar forma de realismo intenso,
selectivo, poético, preside toda la tragedia. Lorca habfa leido el su-
ceso en un periddico e impresionado por el tema le fue dando alma
y sentimiento durante los cuatro afios de gestaciéon de la obra (Cf.
O. C., p. 1727, afio 1933). Pero ese realismo se quiebra y desapa-
rece para dar paso a la fantasia poética en la escena en que apa-
recen luna y muerte como elementos y simbolos de fatalidad. En
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este momento el poeta se encuentra, segin sus propias declaracio-
nes, como pez en el agua. (Cf. O. C., p. 1721, afio 1933).

VII. — El teatro poético lorquiano: fusién de artes
y de niveles de significacion.

Lorca entiende y plasma su teatro como espectaculo complejo.
como fusién de artes. Afirma en primer lugar que el teatro es, fun-
damentalmente, literatura. Rebate categéricamente a algunos teori-
zadores modernos del género: “Hay que desterrar de una vez por
todas esas cantinelas ineptas de que el teatro no es literatura, ...No
es ni mas ni menos que literatura. Afirmar lo contrario es como decir
que Doiia Francisquita no es musica” (O. C., p. 1767, afio 1934).

Pero, si a la creacién del clima poético contribuye en buena
medida el texto literario, éste no basta. Conjuga Lorca en su con-
cepcién dramdtica dos tendencias que se reconocen en la historia
del teatro, que marchan con frecuencia separadas y que en ciertos
momentos se funden: la que considera fundamental el texto literario
y la que valora por sobre todo los elementos extra-literarios que
juegan en el espectaculo teatral.

En declaraciones del afio 1935 dice: “El problema de la nove-
dad del teatro estd enlazado en gran parte a la plastica. La mitad
del especticulo depende del ritmo, del color, de la escenografia...”
(0. C., p. 1774). Ya con anterioridad habia destacado la importancia
del ritmo: “Un actor no se puede retrasar un segundo detras de una
puerta. Causa un efecto deplorable un fallo de esta naturaleza. Es
como si en la interpretaciéon de una sinfonia surge la melodia o un
efecto musical a destiempo...” (O. C., p. 1763-1764, afio 1934).

En relacién con la importancia concedida por Lorca a los ele-
mentos extraliterarios —que, es necesario recalcar, han de servir y
realzar, no ahogar al texto— estd la importancia que él concede al
director escénico: “Creo que no hay, en realidad, ni teatro viejo ni

teatro nuevo, sino teatro bueno y teatro malo. Es nuevo verdadera-
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mente el teatro de propaganda 1 —nuevo por su contenido—. En lo
concerniente a la forma, a la forma nueva, es el director de escena
quien puede conseguir esa novedad, si tiene habilidad interpreta-
tiva” (O. C., p. 1774, afio 1935).

Esta estética teatral, formulada sobre todo en los tltimos afios
de su vida, encuentra expresién desde su primera obra: El maleficio
de la mariposa (1919), “drama de insectos” relacionado poética-
mente con el Libro de poemas de la misma etapa, cuyo estreno se
hizo con decorados de Barradas —conocido plastico ligado con las
vanguardias de la época— y con ilustraciones musicales de Debussy.
La conjuncién con lo plastico y lo musical es evidente también en
Mariana Pineda, estrenada en Madrid en 1927, con decorados de
Salvador Dali. La importancia de lo pictérico en su concepcidn, se
evidencia en el subtitulo: “Romance popular en tres estampas”, y
en las acotaciones: “Telén representando el desaparecido arco 4ra.
be de las Cucharas, perspectiva de la plaza Bibarrambla, en Gra-
nada, encuadrado en un margen amarillento, como una vieja estam-
pa iluminada en azul, verde, amarillo, rosa y celeste, sobre un fonde
de paredes negras” (O. C., p. 781). O en la acotacién que abre el
segundo acto (la segunda estampa): “Sala principal de la casa de
Mariana. Entonacién en grises, blancos, marfiles, como una antigua
litografia” (O. C., p. 819). La edicién de las Obras Completas de
Aguilar, reproduce ademés los proyectos de decoracién dibujados
por el mismo Lorca.

La obra se enmarca, se abre y se cierra, con el canto de los
nifios, romance lirico escuchado por el poeta en su infancia, en las
plazuelas de Granada, que sintetiza el tema de la obra: la exaltacién
lirica —no épica— de Mariana Pineda, personaje histérico que muri6
a mediados del siglo XIX, por defender la libertad politica:

“jOh, que dia tan triste en Granada,
que a las piedras hacia llorar

al ver que Marianita se muere

en cadalso por no dedlarar!”,

19 Aludia seguramente al teatro de propaganda politica,



ESTETICA Y EXPRESION EN EL TEATRO 177

Todos los elementos confluyen a la creacién del clima poético
emocional que expresa la esencia de Mariana Pineda tal como Lorca
la concibié: no fria y librepensadora, heroina para la oda, el bronce
y la trompeta, ni tampoco truculenta, valleinclanesca, con mancho-
nes de cartel callejero, sino lirica, amante, abandonada, nocturna,
infantil (Cf. O. C., p. 122-123; 128-130; 1691-1692; 1736-1740).

En el clima poético emocional logrado por esta conjuncién de
medios expresivos, laten varios planos intencionales. Lorca ha se-
nalado dos: uno amplio, sintético, por el que puede deslizarse la
atencién del ptblico ficilmente, y otro oculto, al que llegara sola-
mente una parte del pablico (O. C., p. 1692, afio 1927).

Es Mariana Pineda mujer de profunda raigambre espaiiola y a
la vez transformada por la intuicién de Lorca en la personificaciéon
de dos sentimientos universales: la libertad y el amor (O. C., p.
1739). No es una Judit que da su vida sélo por la libertad de su
pueblo, sino una Julieta enamorada que se sacrifica por el amor de
un hombre:

“1Yo soy la libertad porque el amor lo quiso.

Pedro!, la libertad por la cual me dejaste.
Yo soy la libertad herida por los hombres.

Amor, amor, amor y eternas soledades”.

Otro dualismo antagdnico constituye la semilla tematica y es-
tructural de La zapatera prodigiosa en la que, en torno al motivo
del viejo casado con la nifia, Lorca crea una encantadora farsa de
ambiente andaluz y popular, con sabor a teatro cl4sico y a teatro
nuevo.

Esta farsa ejemplifica las caracteristicas que con distintos ma-
tices se dan en todas las direcciones y géneros del teatro poético
de Garcia Lorca. Dos o més niveles de significacién: en el mas
evidente, un realismo artisticamente estilizado reproduce tipos po-
pulares espafioles, con raigambre en la tradicion literaria; en otro
plano mas soterrado, se plasma un mito del alma humana. Litera-
tura y especticulo unidos para suscitar el vuelo imaginativo y la
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emocion, sugestivamente conducen al espectador para sobrepasar cl
plano de las apariencias y hallar el espiritu bajo la materia.

La zapatera prodigiosa se habia estrenado en Madrid en 1930,
pero fue esa —segin declaraciones de su autor— una version de
cdmara donde esa farsa adquirfa mayor intimidad pero perdia todas
sus perspectivas ritmicas. En realidad —agrega Lorca— el verdadero
estreno fue en Buenos Aires, ligado con las canciones del siglo XVIIT
y XIX y bailado por Lola Membrives y su compaiia. La zapaterita
que rifie a su marido, que lo afiora e idealiza y le es fiel cuando es
abandonada por él y vuelve a reiiirlo cuando regresa es, segin in-
terpreta el autor, “un apélogo del alma humana”, tipo y arquetipo,
criatura primaria y mito de nuestra pura ilusién insatisfecha (CI.
O. C., p. 132, afio 1933). La zapatera “no es una mujer en particu-
lar... Todos los espectadores llevan una zapatera volando en el
pecho” (O. C., p. 1718-1719, afio 1933). “Yo quise expresar en mi
Zapatera. .. la lucha de la realidad con la fantasia (entendiendo
por fantasia todo lo que es irrealizable) que existe en el fondo de
toda criatura humana” (O. C., p. 132-133, afio 1933).

Color, musica, ritmo, casi una concepcién de ballet animan la
farsa. Veamos la acotacién con que se introduce la escena de las
vecinas que se conduelen por la partida del zapatero: “Por la puerta
empiezan a entrar VECINAS vestidas con colores violentos y que lle-
van grandes vasos de refrescos. Giran, corren, entran y salen alre-
dedor de la zAPATERA, que esta sentada gritando, con la prontitud
y ritmo de baile. Las grandes faldas se abren a las vueltas que dan.
Todos adoptan una actitud cémica de pena” (O .C., p. 938).

¢Qué funciéon cumplen los elementos espectaculares —aparte de
su eficacia estética— al servicio del nivel intencional?: Una funcién
desrealizadora. Sirven, segtin declara Lorca, para que el espectador
no crea que “aquello estd pasando de veras, asi como también para
elevar el plano poético con el mismo sentido que lo hacian nuestros
clasicos” (O. C., p. 133, 1933). Asi logra la trasposicién del tipo al
arquetipo, de lo real y popular andaluz al simbolo del alma humana.
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VIII. — Intensificaciin del concepto de la funcidn social del teatro.

La inclinacién de Lorca hacia lo dramético y la fe en su fun-
cién social se intensifican notablemente en los ltimos afios, desde
1930 hasta su muerte en 1936. Estrenos, proyectos de obra, crea-
cién y direccién de “La Barraca”, declaraciones que expresan su re-
flexién sobre el teatro asi lo demuestran. Se ha entregado a lo dra-
mético, dice, porque le permite un contacto mas directo con las
masas (Of. O. C., p. 1771, afio 1935; p. 1814, afio 1936). Medita rei-
teradamente sobre el ptiblico a quien se dirige, no le interesa comu-
nicarse con la somnolienta, “frivola y materializada burquesia” (O.C.,
p. 1748, afio 1934). Ideas semejantes expresa por boca del mosquito
en el prélogo a Los titeres de cachiporra (O.C. p. 723-T24): la
compaiifa huye del tzatro de los burgueses “donde los hombres van
a dormirse y las sefioras... a dormirse también...”. “Escribir para
el piso principal es lo méis triste del mundo” dice en otra ocasién
(0.C., p. 1810, afio 1936). Considera en cambio sensibles al arte
teatral al publico de los extremos: “las clases cultas, universitarias
o de formacién intelectual o artistica espontinea, y el pueblo, el
pueblo mis pobre y mas rudo, incontaminado, virgen, terreno fértil
a todos los estremecimientos del dolor y a todos los giros de la gra-
cia” (O.C., p. 1748 - 1749, afio 1934).

Lorca desprecia al teatro comercial que depone su autoridad
y se vende a un publico vulgar. Es necesario combatir tanto al tea-
tro grosero y zafio como al fiofio, cursi y relamido (O.C., p. 1717,
afio 1933). Se confiesa en 1935 “ardiente apasionado del teatro de
accioén social” (O.C., p. 150) que no es en él teatro de propaganda
politica. El teatro es un vehiculo de elevacién cultural. Es superior
al puablico y no inferior, como ocurre con lamentable frecuencia.
El teatro se rebaja, traiciona su autoridad por intereses comercia-
les y falta asi a su misién de depuracion, belleza, sacrificio, para
un fin superior de emocién y cultura (Cf. O.C., p. 141, afio 1934).

Sus dos tltimas obras: Dofia Rosita la soltera (1935) y La casa
de Bernarda Alba (1936) ejemplifican claramente esta conjuncién
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de arte y mensaje. En La casa de Bernarda Alba denuncia la repre-
sion de los instintos que no se canalizan a través del amor y su dra-
matico desborde, condicionado por una organizacién social que
Lorca desearia reformar. Denuncia el encierro de las mujeres en
los muros domésticos, la hipocresia y el culto a la apariencia, en ¢’
grito de Bernarda que quiere acallar la verdad: “—;Mi hija ha muer-
to virgen!”.

En Dofa Rosita la soltera el mensaje social local del poeta se
asocia con otros planos de significacién universal. Con tono nostal-
gico, tocado de ternura, evoca una época de la Granada provin-
ciana: 1890 - 1910. Un comentario de un libro sobre el lenguaje de
las flores del siglo XVIII le proporciona la idea: la “rosa mutabile”,
la rosa que es roja por la mafiana, que se pone blanca por la tarde
y se deshoja por la noche, simbolizard a Dofia Rosita, y esta a lac
solteras espafiolas, y mds atin, a la mujer soltera, y mas atin, a todos
los que esperan, a las victimas de la espera:

“Cuando se abre en la mafana,
roja como sangre esta.

El rocio no la toca
porque Se teme quemar.
Abierta en el mediodia
es dura como el coral.
El sol se asoma a los vidrios
parg verla relumbrar.
Cuando en lag ramas empiezan
los péijaros a cantar
y se desmaya la tarde
en las violetas del mar,
se pone blanca, con blanco
de una mejilla de sal.
Y cuando toca la noche
blanco cuerno de meta]
y las estrellas avanzan
mientras los aires se van,
en la raya de lo oscuro,
se comienza a deshojar.”
(0. C.,, p. 1356-1357)
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Es la tragedia del tiempo que pasa desgastando la vida que
no se vive porque se espera lo que no se tiene, desgastando la espe-
ranza hasta acabar por devorarla junto con la vida misma. Garcia
Lorca interpreta el sentido de su obra, con un alcance social res-
tringido, que no abarca el mensaje universal que tiene de hecho:
“Doiia Rosita es la vida mansa por fuera y requemada por dentro
de una doncella granadina, que poco a poco se va transformando
en esa cosa grotesca y conmovedora que es una solterona en Espafia
(...) jCuintas damas maduras espafiolas se verin reflejadas en
Dofia Rosita como en un espejo!” (O.C., p. 1799 - 1800, afio 1933).
Y agrega luego: “He ahi la vida de mi Dofia Rosita. Mansa, sin fru-
to, sin objeto, cursi... ¢Hasta cudndo seguirdn asi todas las dofias
Rositas de Espafia?” (O.C., p. 1801). “Drama de la cursileria espa-
fiola”, dice en otra parte (O.C., p. 1800).

El tema literario de “lo cursi”, que responde a una realidad
social: las penurias y el esfuerzo de la baja burguesia por imitar
las finuras de las clases altas; las apariencias sociales que esconden
reales pobrezas, el “quiero y no puedo”, o el “quiero, puedo y no
s¢”, habfan ocupado a los escritores del realismo espafiol con insis-
tencia —Alarcén, Galdds, Valera, entre otros— 2°. El tema alcanza
en Lorca una suave ironia, una piadosa caricatura, una estilizacién
que le da su plena significacidn estética y humana. Recordemos los
versos encantadoramente cursis con que Rosita se despide de su
primo:

“¢Por qué tus ojos traidores
con los mios se fundieron?
¢Por qué tus manos tejieron,
sobre mi cabeza, flores?
iQué Tuto de ruisefiores

dejas a mi juventud,
pues, siendo norte y salud

20 Cf. El escdndalo (1865) de Alarcon; La desheredada (1881), La de
Bringas (1884) y tantas otras de Galdds; Las ilusiones del Doctor Faustino
(1875) de Valera, etc.
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tu figura y tu presencia,
rompes con tu cruel ausencia
las cuerdas de mi latd!” (O. C., p. 1370-1371).

O la fina ironia con la que Lorca se rie del mal gusto de uno de
los pretendientes de la ya madura Dofia Rosita:
“EL SEROR X.
—Le entrega Ud. de mi parte este pendentif. Es una Torre Eiffel
de nicar sobre dos palomas que llevan en sus picos la rueda de
la industria.
—Estuve por haberla traido un cafioncito de plata, por cuyo
agujero se veia la Virgen de Lurdes, o Lourdes, o una hebilla
para €l cinturén hecha con una serpiente y cuatro libélulas, pero
preferi lo primero por ser de mas gusto.” (O. C., p. 1377).

Su teatro poético se enlaza asi con la critica social del realismo,
en éste como en otros temas: la liberacién de la mujer que tratara
Galdés en Tristana (1892) e Ibsen en Casa de muiiecas (1879) recibe
nuevos enfoques en La casa de Bernarda Alba y en Dona Rosita la
soltera; las bodas por intereses econémicos o sociales, tan frecuentes
en las novelas realistas, aparecen en El amor de don Perlimplin con
Belisa en su jardin (1931), en Bodas de sangre (1932), en Doiia
Rosita la soltera.

En sus ultimas obras, Lorca explora nuevas formas del realismo
en las que la imaginacién poética, la estilizacion, el lirismo, las con-
venciones teatrales distanciadoras, logran iluminar de manera ca-
bal las circunstancias mas hondas y ocultas subyacentes en la situa-
cién y el comportamiento humanos. Se aproxima asi, por su propio
camino, a las busquedas realizadas por otros dramaturgos de avan-
zada, por ejemplo B. Brecht con sus técnicas de “distanciamiento
escénico”.

En una encuesta realizada en Espaiia en 1960, la mayoria de los
encuestados respondié que la estética teatral de Lorca estaba ya
caduca 21. Seguramente tiene mas razon Torrente Ballester cuando

21 Citado por Ricarpo Domenecm: “Reflexiones acerca del teatro lor-
quiano”, en Cuadernos Hipanoamericanos, Madrid, n® 132, 1960, p. 434.
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dice que “la herencia teatral de Lorca... esti ahi, esperando el
guapo que se atreva a recogerla” *%, concepto que recoge y reafirma
Ruiz Ramén en su reciente libro sobre el teatro espafiol 3.

Muchas son las facetas de este universo teatral que atesoran
un potencial desarrollo, que se han incorporado a la tradicion viva
del arte espafiol y que pueden ser fuente de nuevos avances. Cree-
mos que sobre todo un aspecto del mensaje de Garcia Lorca tiene
hoy especial vigencia: al pablico se le puede ensefar, se lo puede
contradecir y hasta atacar, pero con altura y con arte por encima
de todo (Cf. O.C., p. 151 - 152, afio 1935).

UNILVERSIDAD NACIONAL DE CUYO

22 Gonzaro TORRENTE BALLESTER: “Bernarda Alba y sus hijas, o un
mundo sin perdén”, en Teatro espafiol contempordneo, Madrid, Guadarrama,
1968, p. 236.

23 F, Ruiz RaAMON, op. cit., p. 226-227.



