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INTRODUCCION

A la memoria de Laura de los Rios
3 Paco Garcia Lorca







Ni por un momento se debe considerar Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su_jardin obra «menor» de Federico
Garcia Lorca. Se trata, sin lugar a duda, de una auténtica
joya de nuestra literatura. Su brevedad no desdice de su
calidad, pero ha sido causa de que ocupe una cierta
posiciéon marginal. Publicada a la sombra de las obras
«mayores» del poeta, olvidada por el teatro profesional,
s6lo cuenta con un numero reducido de estudios, en la
inmensidad de la bibliografia lorquiana. Es, sin embargo,
una creacion clave., Apuntemos aqui solamente que es el
ejemplo maximo del peso y presencia de la masica en la
obra dramatica de Lorca.

Amor de Don Perlimplin fue publicada péstumamente
en Buenos Aires (1938), en plena Guerra Civil, en cir-
cunstancias poco favorables para la comunicacion. Este
hecho justifica, hasta cierto punto, la existencia de va-
riantes que se repiten hasta hoy, a través de las multiples
reimpresiones y que parecen acusar una superposicion
original de fuentes. Era necesaria, a nuestro modo de
ver, una edicion critica que fijase el texto con exactitud.

Pero esta pequefia gran obra tuvo una historia compli-
cada digna de contarse, porque aun antes de llegar a su
estreno estuvo en serio riesgo de desaparicion. Victima
de aparentes intrigas, pérdidas inexplicables de manuscri-
tos sucesivos, fue incautada por la policia y retenida
durante afios acusada de inmoralidad. Quiza dediquemos
aqui demasiadas paginas a su azarosa vida, pero somos ya
pocos los que podemos dar testimonio de la pequefia
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historia de los teatros de camara de entonces y del
revuelo que produjo aquella prohibicién. Por curiosidad
hemos tratado de investigar a fondo la motivacion de tal
condena. Nuestras averiguaciones nos han llevado al mas
inesperado de los resultados, y creo que las causas de la
intervencion policial han quedado ya definitivamente
establecidas, incluso justificadas.

Gracias a la inestimable ayuda de Isabel Garcia Lorca,
podemos incorporar aqui una importante serie de frag-
mentos o bocetos inéditos conservados en la Fundacion
Garcia Lorca, que nos permiten seguir muy de cerca el
proceso creativo del poeta, y que prestan un especial
interés a esta edicion. Mi agradecimiento a Isabel, amiga
querida de muchos afios, es igualmente extensivo a
Manuel Fernandez Montesinos. Ambos han facilitado en
todo momento mi trabajo. En realidad, fueron ellos los
que me alentaron a emprender la tarea.

Agradezco también la beca que me otorgé hace algun
tiempo el Comité Conjunto Hispano-Norteamericano
para Asuntos Educativos y Culturales, gracias a la cual
pude, durante un invierno en Madrid, estudiar los desor-
denados papeles dejados por mi madre, logrando identifi-
car entre ellos el texto que sirvi6 de base para la primera
edicién. Finalmente, reconozco mi deuda con Enrique
Ucelay Da Cal, a quien debo la cuidadosa investigacion y
verificacién de todo dato historico aqui consignado.

PREHISTORIA: ALELUYAS DE DON PERLIMPLIN

Antes de entrar en el estudio de la obra de Federico
Garcia Lorca, creeriamos oportuno exponer algunos
datos que aclarasen la relacion del personaje lorquiano
con su homénimo y predecesor.

Intentaremos, pues, estudiar esta deuda con la literatu-
ra popular o infantil, concretamente con las g_[el___g_ de

Don _Perlimplin, y senaiar como en aquellas historias
compuestas de toscos grabados y parea&os_gr_o_t;sc_os
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supo el poeta intuir un inesperado fondo lirico y hacer
un héroe altamente estilizado y trigico de un personajc
ridiculo, cuya vida y muerte era el regocijo de los ninos.

Con tan débil material construyé Lorca una de las
obras méds profundamente poéticas de nuestro teatro. El
conocimiento de estas aleluyas puede ayudarnos a seguir
la transformacion del Perlimplin tradicional en el prota-
gonista de la farsa, y apreciar asi la magia poética que

implica la sublimacién en lirismo de lo chabacano.

Las aleluyas

Expondremos, pues, a continuacion unas breves notas
histéricas que nos expliquen qué son o, mejor dicho, qué
fueron las aleluyas. Mas de un erudito ha tropezado en la
identificacién de tal término!. No es mi intencion, repito,
hacer aqui un estudio detenido de las aleluyas, y por lo
que respecta a las de Perlimplin, existe un excelente
articulo sobre el particular de Helen Grant, al que refiero
al interesado en el temaZ2

! Tal es el caso del excelente articulo de Francis Fergusson «Don
Perlimplin: el teatro-poesia de Lorca» (traducido por Willa Elton e inclui-
do en la coleccion de ensayos Federico Garcia Lorea, editada por Ildefonso-
Manuel Gil, Madrid, Taurus, 1973, pigs. 175-186), que confunde dos cosas
tan dispares como un «valentine» con una aleluya, es decir, un mensaje
amoroso o declaraciéon de amor tradicional del dia de San Valentin de los
paises de habla inglesa, generalmente confeccionados en papel de encaje,
estampas de colores, cintas, etc., con la vulgaridad de la literatura popular
infantil anterior a los tebeos. Fergusson probablemente no es culplable de
tal confusion que debié tomar de la traduccion de Amor de Don Perlimplin
por James Graham-Lujan y Richard L. O’Connell, From Larca's Theatre.
Five Plays of Federico Garcia Lorea, Nueva York, New Directions, 1963,
pags. 103-130, que traduce el subtitulo como «An Erotic Lace-Paper
Valentinen, corrigiendo asi erroneamente una edicion anterior (Nueva
York, Scribners, 1941) que daba por subtitulo «An Erotic Allelujahy, que
resultaba incomprensible en ingles.

2 Helen Grant, «Una aleluya erdtica de Federico Garcia Lorca y las
aleluyas populares del siglo XI1X», Actas de/ Primer Congreso Internacional de
Hispanistas, Oxford, Dolphin Book, 1964, pigs. 3o7-314. También «El
mundo al revéss, Hispanic Studies in Honour of [Joseph Manson, 1972, pagi-
nas 119-137.
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Para empezar, la palabra aleluya es de abolengo sagra-
do.. Viene del compuesto hebreo halleli: alabad, y Yab,
abreviacion de Yahve. Slgnlﬁca, pues, htcralmente «ala-
bad al Sefior», y como expresion de jubilo paso a la
Igjcs:a, ‘donde adqumo un desarrollo anilogo al amén,
cmp]eandose con preferencia en el tiempo de Pascua. De
este primitivo caricter sagrado surgen por analogia las
distintas acepciones que, derivadas unas de otras, va
adquiriendo el término, rebajando con cada una de ellas
su alto significado original. Asi, sucesivamente, se llama-
ran «aleluyas» a una humilde forma de literatura popular
que mas tarde se hace solo infantil; mas adelante se
utiliza la expresion para identificar los versos pareados de
arte menor, octosilabos de caricter vulgar; finalmente, la
palabra queda convertida en sinoénimo de la peor poesia,
de versos ridiculamente ripiosos.

Es curioso que en la obra de Lorca haya lugar para
casi todas estas acepciones. Porque si el distico octosild-
hico «Amor de Don Perlimplin / con Belisa en su jardiny
es un perfecto ejemplo de «aleluyay en su doble significa-
do peyorativo de forma poética menor y rima de sonso-
nete, no debemos olvidar que el m:lagro de la poesia,
cleva a nuevas alturas esta «aleluya eroticay hasta conse-
guir un extrafio regusto sagrado, en esa especie de cere-
monia ritual del oscuro culto del amor-muerte que pone
fin al conflicto.

En el Diccionario de Auntoridades (1726-1739) encontra-
mos detallado el nuevo significado que para entonces
habia adquirido la palabra: «Se llaman [aleluyas] las
estampas de papel o vitela, que se arrojan en demostra-
ci6én de jabilo y alegria el Sibado Santo, al tiempo de
cantarse la primera vez solemnemente por el Celebrante
la Aleluya: y se les dio este nombre, porque en ellas esta
impresa o escrita la palabra Aleluya al pie de la Imagen,
o Efigie que esta dibujada en la estampay.

Deducimos de esta definicibn que en la fecha del
Diccionario de Autoridades, esto es, en la primera mitad del
siglo xvii, no se conocia aun la acepcion profana del
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término que pasa a ser general en el siglo xix, y hasta
diriamos 1936. Es decir, aleluyas, para los que fuimos
nifios antes de esta ultima fecha, eran por antonomasia
los alegres pliegos de colores en que una serie de estam-
pitas nos contaban lo mismo la historia de Don Barrigon
que la del general Cataplin, o el Gran Turco Mustafa, o
los héroes de Filipinas o los siete infantes de Lara.
Literatura del cordel que podia adquirirse por una canti-
dad infima a la que naturalmente correspondia en cali-
dad, pero que ponia al alcance de los nifios todo un
mundo de historias y personajes. Y aunque también
podian contar vidas de santos, la religiosidad no era ya
precisamente su caricter definitorio.

Podian adquirirse tradicionalmente en las droguerias,
quizds porque las antiguas familias de impresores fueron
a un tiempo grabadores y drogueros, pero colgadas de
un clavo también iluminaban con sus colorines las puer-
tas de las cacharrerias donde nunca faltaban, al igual que
en los mercados, o en las ferias, siempre vendidas y
pregonadas por los ciegos.

Pero entendimonos; si acabaron convirtiéndose en
literatura infantil, no es que en su intencién original
estuvieran hechas para nifios, sino que los nifios al fin y a
la postre se apoderaron del mercado. La repeticion conti-
nua de las mismas planchas a través de los anos les fue
haciendo perder contacto con su piblico, gente sencilla
de feria o mercado, para quienes las astucias de Bertoldo
o las desgracias de Don Perlimplin, como cosa ya sabida,
iban careciendo de interés. Pero esto no presentaba
inconveniente alguno para los nifios que seguian siendo
atraidos por los disparates ingenuos, los crimenes y
vulgaridades chocarreras que contaban las aleluyas, aun-
que las supiesen de memoria. Y si bien es cierto que
durante el siglo x1x se lanzaron muchas series de inten-
cién didactica —como abecedarios, por ejemplo— no fue
éste su atractivo principal. El hecho es que para princi-
pios del siglo xX, antes de la aparicion de los tebeos, se
habian convertido en la literatura infantil por antonomasia.
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En mis dias, en Madrid, éstas no eran las aleluyas que,
previamente recortadas, se arrojaban al paso de las proce-
siones en Semana Santa. Para este menester, se vendian
otras en las puertas de las iglesias solamente en Pascua y
de tema religioso. Naturalmente que eran mds caras y
més burguesas y nos parecian muy bonitas porque iban
iluminadas en varios colores. Con ellas la Iglesia preten-
dia refrenar una tradicion que, olvidada ya de su origen
religioso, habia permitido durante cerca de dos siglos
arrojar en papelitos de colorines al Huerto de los Olivos,
pongo por caso, la vida de Don Perlimplin o las astucias
de Bertoldo.

Pero las aleluyas, religiosas y profanas, vinieton a
desaparecer a un tiempo en 1936, en la conmociéon que
produjo la Guerra Civil, Aunque se intentd en tan triste
ocasién utilizarlas como medio de propaganda politica,
no se consiguio hacerlas revivir.

Las aleluyas profanas castellanas, como hemos visto,
no datan mas alli de la segunda mitad del siglo xvm
(prescindimos de algtn antecedente solamente aproxima-
do, que recogen los estudiosos, de papelillos de colores
ilustrados con versos o no, y arrojados en fiestas muy
ocasionales). Esto es por lo que respecta a Castilla,
porque la tradicion en Catalufia y Valencia de las llama-
das «auques» o aucas se pierde en los siglos. Baste notar
que su nombre es forma arcaica de la voz oca, y que al
juego de la oca de tradicion medieval e incluso romana
puede remontarse su origen segun los folkloristas.

Sobre las aucas catalanas y valencianas existen excelen-
tes estudios?; sobre las aleluyas castellanas son escasos®.

3 Joan Amades, |. Corominas y P. Vilar, Imatgeria popular catalana: Les
Awngues, Barcelona, 1931, 2 vols.; Joan Amades, «Juego de la ocan, Bibliofi-
lia, 111, 1950; «Auques y aleluyass, Bibliofilia, V, 1951; Rafael Gayano
Lluch, Ascologia valenciana, Valencia, 1942; Agustin Duran-Sanpere, Stampe
papulare spagnole, Milan, 1970, y Barcelona, Gustavo Gili, 1971; Luis Sold y
Dachs, «La curiosa historia de les auquess, Avwi del Diumenge, Barcelona, 7
de septiembre de 1986, pigs. 4-11.

4 Julio Caro Baroja se ocupa de ellas en Ensayos sobre la literatura de
corde/, Madrid, Revista de Occidente, 1969, cap. XVIII, pags. 409-426.
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Y aunque los catalanes demuestren que estas dltimas
derivan de sus «auques», los valencianos mo se quedan
atras defendiendo la deuda de Castilla con las aucas de
Valencia.

Mas, sea como quiera, la forma clasica de unas y otras
es la de un pliego de papel de aproximadamente 3z cm
por 45 cm, con un namero fijo de cuarenta y ocho
vifietas casi cuadradas, de 41 mm por 36 mm, distribui-
das en ocho filas de seis vifietas cada una.

Usualmente clasificadas segin el tiempo de su apari-
cién, se consideran «arcaicas» las anteriores a 1800; su
méximo desarrollo corresponde a la mitad del siglo xix y
en 1875 se inicia su decadencia.

Los editores, an6nimos por lo general en el siglo xvim,
son ya conocidos en el x1X. Indefectiblemente son siem-
pre catalanes o valencianos. Se puede atribuir exacta-
mente a uno de ellos, al catalin José Marés y Roca, la
introduccion de «les auques» en Madrid, a donde se
traslad6 en 1842 y donde fue editor de aleluyas, anico
nombre con que se conocerin las aucas en castellano.

Por tradicion sélo figuraban los editores, que compra-
ban y vendian entre ellos las planchas, reimprimiéndolas
una y otra vez con un simple cambio de pie. Otras veces
repetian la misma historia pero con distintos grabados y
disticos.

Los dibujantes, asi como los responsables de versos,
quedan anénimos. Los grabados, bien fuesen xilografias,
litografias o cincografias, tampoco iban firmados. Sélo
mucho mds tarde, en la decadencia del género al fin del
siglo, pasan a conocerse, y no en todos los casos, los
nombres de grabadores, dibujantes y autores de los
pareados.

Considera erroneamente que la Vida del enano Don Crispin fue la fuente de
Lorca (pag. 42), pero la aleluya de Don Crispin solo cuenta la vida de un
enanito al estilo del Pulgarcito de los cuentos infantiles.
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Aparece Don Perlimplin

Las_aleluyas en un principio eran mudas o apenas
llevaban un pequefio enun(:lado, pero para 1848 encon-
tramos ya nuestra Historia de Don Perlimplin publicada en
Barcelona por el catalin Pere Simé6 y presentando como
mnovamon los dos versos rimados al pie de cada vifieta.
grandes grupos: «pre-perlimplinianas» y «post-perlimpli-
nianas», segtn lleven o no los versos habituales, que por
cierto estarin siempre escritos en castellano, sea cual
fuere la ciudad en que se publiquen o el origen de su
editor.

Estos versos llegarin a ser parte imprescindible de la
aleluya, cuyo nombre usutpan, como ya sefalamos, y
cuyo sonsonete en muchos casos sobrevivira en la memo-
ria de las gentes a las vifietas o aventuras del texto.
Sirvanos de ejemplo el caso de la frase proverbial que
recoge el diccionario bonaerense de Caballero Rubi6®:
«Y aqui dio fin la vida de Don Perlimplin», que parece
repetir, aunque incorrectamente, el altimo distico de una
de las aleluyas de Don Perlimplin: «Este fue el funesto
fin [ del sefior Don Perlimplin», sin que quede conciencia
de tal personaje o aleluya en Buenos AiresS.

Pero centremos ya nuestra atencion con exclusividad
en las aleluyas de Don Perlimplin. Para empezar, existen
dos distintas; una de Barcelona, Historia de Don Per-
limplin, y otra de Madrid, Vida de Don Perlimplin. Ambas
se reeditan con distinto pie editorial numerosas veces a lo
largo del siglo.

La_Historia de Don Pera’:mﬁ!m, editada por Pere Sim6 en
Barcelona, parece ser la primera. Pasara mas adelante a

5 Diccionario de modispeos de la lengua castellana, Buenos Aires, El Ateneo,
1947. Citado por Daniel Devoto a H. Grant, pig. 312, num. 10,

6 Daniel Devoto, «Notas sobre el elemento tradicional en la obra de
Federico Garcia Lorcaw, Federico Garcia Lorca, edicion de Ildefonso-Manuel
Gil, pig. 61, nota go. Luis Sola y Dachs, ep. eit., pig. 10, indica que
Zaragoza fue centro importante de exporracion de aleluyas a América.
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figurar con el nimero uno en la coleccién de otro editor
catalin, Juan Llorens, de cuya imprenta, que funcioné
en Barcelona hasta 1905, salieron gran nimero de ale-
luyas.

La segunda version, la titulada Vida de Don Perlimplin,
aparece en Madrid sin que tengamos constancia exacta de
la fecha. Figura con el nimero seis en el catilogo de
aleluyas del impresor y librero José Maria Marés, cata-
lin establecido en la capital desde hacia tiempo. Estas
mismas planchas son las que se seguirin publicando
repetidamente en Madrid cambiando solamente el pie
segin el editor de turno, dado que Marés vendio sus
bojes a Manuel Minuesa en 1876 y éste a Hernando
en 1886.

Por lo que respecta al tema, las dos aleluyas son
sumamente parecidas. En mi opinién, la del editor Ma-
tés, la titulada 1Vida del héroe, es una imitacion delibera-
da de la llamada Historia, de la que apenas difiere en
alguna que otra cosa, necesaria quiza para justificar su
aparicion bajo diferente editor.

En la Historia de Don Perlimplin, éste es feo, bajo,
jorobado y chato. En la titulada VV#da de Don Perlimplin es
igualmente feo, jorobado y de corta estatura, pero nari-
gudo. En ambas sus padres le quieren y le encuentran
muy bonito; en una la madre, en la otra el padre, le
llevan a un preceptor, que por mal estudiante le azota
dando ocasién a ambas vifietas de presentarnos las posa-
deras de Don Perlimplin. Mueren los padres, queda
huérfano y rico; le gusta vestir bien y presumir de
elegante; se enamora y se casa celebrando grandes bodas.
La novia en Historia se llama Eufrasia; en ida, Sempro-
nia. Dofia Eufrasia enferma, muere y es enterrada. Dofia
Sempronia también. Para consolarse, Don Perlimplin en
Historia marcha a Paris, donde se instala con gran lujo y
vuelve a enamorarse, esta vez de Dona Toribia. A ren-
glon seguido desafia a un rival y lo mata. En ¥idz no va
a Paris, sino a la corte, donde también mata en desafio a
un rival. En las dos es encarcelado y escapa de la prisién.
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Huye en un buque y aparece ahora en ambas la nota
orientalista muy siglo xvii1, porque «unos moros dan con
él [ y lo conducen a Argel» (Historia). Es llevado ante el
sultan, que en Vida lo condena a prision y en Historia lo
hace su criado. En las dos entra en el serrallo, donde
pretende «a una turca encantadora» en Vida, y en Histo-
ria «a una joven ve muy bella | y pretende huir con ella».
En ambas es preso; en 1Vida «le dan como criminal | el
veneno o el pufialy y «De un rebenton (sic) muere al fin /
el Sefior Don Perlimpliny. En Hisforia le cortan la cabeza
y «Este fue el funesto fin [ del Sr. D. Perlimpliny.
Como podemos ver, se siguen paso a paso una a otra a
través de una serie de peripecias que trazan la vida del
héroe de la cuna a la muerte. Desarrollo caracteristico,

por otra parte, de todas las alcj_gxas

Pero asi como los disticos fueron innovacién estableci-
da en el mundo de la aleluya con la figura de Don
Perlimplin, también le es peculiar a este personaje el tema
novelesco, que aparece aqui por primera vez y que

consumua en adelante todo un subgenero Adn mas

y que, por cierto, no vuelve a repetirse. Las vifetas
tienen buen cuidado en reproducir un ambiente de época
que no se da en otros casos. Desde Iuego que un graba—
dor se limita a copiar lo que con éxito habia logrado
otro, pero el hecho es que ambos, o por lo menos el
primero de ellos, conocian bien la vestimenta de la
segunda mitad del siglo xviii. Me refiero, por ejemplo, al
mirifiaque corto que deja al aire el tobillo de Doia
Eufrasia, Dofia Toribia o Dofia Sempronia, y que corres-
ponde exactamente a la moda de 1775 a 1786. Igual-
mente, la casaca y el resto del traje de Don Perlimplin
reproducen con exactitud la moda del momento. Pero
¢por qué estd éste tan deliberadamente ambientado en el
siglo xvir?, ¢es quiza una caricatura de algin personaje
olvidado de la politica, de la vida social o de la baja
literatura, y posiblemente de Francia?, ¢o s6lo encierra la
intencién critica de exponer el tipo del joven galante y
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calavera producto de aquel siglo”, convertido al modo
esperpéntico en un Casanova jorobado?

Pero sea como fuere, Don Perlimplin queda como la
figura sobresaliente que domina y modifica Ta historia de
la aleluya én el siglo Xix.

Las vifictas en ambas versiones son bastante detalladas
a pesar de la tosquedad que, por lo general, impone el
grabado en madera. La comicidad ficil requiere la
exageracion de los rasgos —la joroba, por ejemplo, del
protagonista, o la coleta de su peluca, que mis bien
parece el rabo de un mono—, pero sobre todo el dibu-
jante estd obsesionado con las narices de sus caracteres:
todas son ridiculamente desproporcionadas, con la excep-
cién de Don Perlimplin, que generalmente no tiene.

Cémicos, por rebuscados, parecen ser también los
nombres de las mujeres: Toribia, Scmpronia, Eufrasia.
Lorca no_acepta en su farsa ninguno de éstos, pero_es

cunoso ‘que recurra _pa_;afﬁigcaﬂe nombre a la criada de
Don Perhmphn a otras aleluyas, las de la Historia de
Bertoldo, Bertoldino y Cacaseno o la Historia de la vida y
astucias de Bertolds, de donde toma el nombre de la mujer
de Bertoldo, Marcolfa. La Marcolfa de las aleluyas sabe
también, como la de Lorca, desenvolverse con soltura
ante sus superiores. Por e]emplo cuando se ve ante los
reyes y «Marcolfa cuanta ingeniosa [ una fabula curiosan.
Puede también aconsejar y, sobre todo, argumentar.
Existe, desde luego, cierto parentesco entre las dos
Marcolfas.

Por lo que se refiere al nombre del protagonista,
debemos acudir al estudio de Helen Grant, donde se
traza su origen a «la expresion francesa ‘poudre de
perlimpinpin’, que Larousse define como un polvo que
los hechiceros empleaban para adquirir poder magico, y
en sentido figurativo los polvos vendidos por curanderos

7 Fue tema corriente del siglo xvi. Recordemos como ejemplo las
conocidas ilustraciones del inglés William Hogarth, «Rake’s progress»

(1835).




como panacea para todos los males»8. La investigadora
cita el diccionario francés Richelet, de 1680, como lugar
donde se incluye por primera vez esta palabra, pero bajo
la forma de ‘prelinpinpin’, afiadiendo que fue admitida
por la Academia Francesa en 1878. Sefiala, ademis, que
la Enciclopedia Espasa y la Enciclopedia Portuguesa dan
la misma definicion y que en la altima se nos dice que es
frase usada por prestidigitadores en las ferias?,

Definitiva es, desde luego, la aportacion de la erudita
inglesa. Mas adelante verificaremos la importancia que
tendrd para nuestro tema este cruce del bajo mundo de
charlatanes y pregoneros de aleluyas. En su momento
comprobaremos como todavia en el afio 1925, en Espa-
fia, «polvo o polvos de perlimpin o perlimpinpin» era
frase habitual de pregon de feria.

De_seguro efecto grotesco e inmediata_comicidad
habia de ser la adjudicacién a un personaje del nombre
del medicamento milagroso, el curalotodo de los charla-

tanes, con su ridicula cadencia afrancesada y un respetuo-
so Don delante. Pero no es ficil hoy apreciar la comici-
dad que la lectura de la historia o vida de Don Per-
limplin produjo en sus dias. Entendemos que la fealdad y
deformidad fisica han sido motivo tradicional de burla.
No hay mejor lector que los nifios para incurrir en la
triste crueldad de tal reaccion. El contraste requerido
para producir la hilaridad habia de residir en lo inapro-
piado de que un jorobado casi enano tratase de llevar la
vida de un joven calavera presumiendo de elegancia,
arrojo, valentia y amor.

No nos cabe duda de que en Lorca queda el recuerdo
de ese trasfondo patético de la aleluya. Su Don Per-

limplin, el de la farsa, el de la aleluya erética, humillado
por el amor, tiene —como s6lo saben apreciar los Duen-
des— «el alma chica y asustada como un patito recién
nacido», como quizas tuvo también para el nifio Federico

8 Op. «it., pig. 312, nota 10.
9 Ibid.
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el otro Perlimplin, el de la aleluya, objeto de risas duran-
te siglos, victima inocente de su fealdad.

Aparentemente, de la_humilde aleluya apenas pasa a la
obra el personaje central, Sin embargo, esta no es deuda
pequeria, porque aqueél e representa precisamente un. tema
fundamental: el de la amarga inadecuacion del amor con
la fealdad o la vejez. Ambos Perlimplines serdn igual-
mente grotescos y Pa_.tC__th_Q§__u5'_:l_«Cf_l_ uno es un_jorobado
mujeriego, el otro serd un viejo enamorado. Podriamos
aplicar el subtitulo «aleluya erética» no solo a la farsa,
sino también a la aleluya misma, porque en ella, aunque
soterrado, ya. estaba- presente el tema erdtico- ttaglco

Tamblcn heredado es el ambiente dieciochesco que
prestaba un partlcular encanto 2 la alcluya y que. magis-
tralmente conserva el poeta presentando una visién a un
tiempo Infantl y galante de la elegancia de un mundo
pasado. Asi, las perspectivas ingenuas de los interiores de
las vifietas se reflejaran en las instrucciones escénicas de
la farsa: los muebles pintados en los telones del cuadro
primero o prologo, las paredes verdes color de pliego de
aleluya, el comedor en el cuadro tercero donde «las
perspectivas estin equivocadas deliciosamente». Decora-
dos éstos de la casa de Don Perlimplin que nos evocan
aquella otra casa «escelente» que el Perlimplin de la
aleluya compré en Paris «de repente» y que reproducen
los dibujos.

La fuerte impresion visual en verde y negro del deco-
rado y el traje de Don Perlimplin responde también al
color del papel de aleluyas, pero éstas pervwlran sobre
todo, en el persistente eco infantil, caricter basico que
aunque sumcrgldo se puede intuir a través de toda la
farsa, desde el viejo con alma de nifio hasta los Duendes,
nifios viejos; incluso el jardin solemne del sacrificio ritual
lleva ticitamente 1mphc1to el recuerdo del ‘jardin del
amor*de la cancion. infantil.

Las aleluyas de Don Perlimplin representan, pues, para
Lorca una vivéncia mas, paralela a las canciones, las
retahilas y las cantilenas de ninos, los juegos, el teatro de
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juguete o el guifiol. Elementos todos que utilizara el
poeta como pertenecientes al recuerdo colectivo de una
infancia intemporal. Son ¢ expcrlencms vividas, pero nos
llegaran como historias viejisimas contadas por nifios de
siempre.

Este paso de la aleluya al teatro y a la poesia viene
dgdo en _una serie de_ Bocetos y fragrnentos medjtos que
BStudlﬂ[ﬂmOS a contmuaclon

FRAGMENTOS Y BOCETOS INEDITOS

Conservados en la Fundacién Garcia Lorca se encuen-
tran cinco bocetos de Amor de don Perlimplin con Belisa en
su jardin. Cuatro de ellos son inéditos. Existe, ademais, un
sexto fragmento ya publicado mas de una vez.

Todos estos proyectos de del Perlimplin estan inacabados.
Breves, y ‘bruscamente mterrum_‘pjdos nos dan la sensa-
cion de algoprovisional en lo que el poeta no se ha_
ocupado mas que ocasionalmente. Son como intentos
hechos en el entusiasmo de la inspiracién, divertimentos
en los que se entretiene. La mayor parte podian haber
sido escritos de una vez y abandonados después en el
cajon. No parece trabajo seriamente proyectado, con
excepcion del fragmento final. Y, sin embargo, su nime-
ro es evidencia de que Lorca se esforzé en su propésito
de recrear en el teatro la figura del Don Perlimplin de la
aleluya.

Pero apenas planteamos su examen nos encontramos
con el problema inicial que presenta el hecho de que
solamente dos de los seis fragmentos pueden fecharse
con exactitud. Ha sido necesario, por tanto, concederles
un cierto orden en el tiempo marcandolos de A a F,

Asi pues, la primera fecha conocida, que nos sitia en
Granada en el verano de 1925, corresponderia, en nuestra
opinioén, al tercer fragmento, el C, al que antecederian los
que hemos designado como A y B. Situariamos el primer
proyecto, el A, de 1922 a 1923. Entre estas fechas tentati-
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vas y la verificada de 1925 estaria el inédito B. Los
bocetos asignados como D y E quedarian muy cercanos al
dltimo fragmento, el F, que esta fechado como corres-
pondiente a los finales de enero de 1926.

Las fechas que hemos mencionado como ciertas han
sido asignadas a dos cartas del poeta a su amigo y
consejero Melchor Fernandez Almagro y corroboradas
por las respectivas contestaciones de éste. Estamos ante
un e¢jemplo més de la importancia basica que para el
estudio de la obra de Lorca tiene su correspondencial.
Gracias a estas dos cartas podemos situar, como mis
arriba indicamos, cuatro de los seis fragmentos, los C, D,
E, y F, entre el verano de 1925 y enero de 1926. El que
estos proyectos queden agrupados en un espacio de seis
meses es prueba de un esfuerzo continuado de creacion.
No se trata, pues, como juzgariamos a primera vista, de
proyectos inconexos empezados y abandonados aqui y
alla en el tiempo, sino de un primer intento de acerca-
miento de la aleluya al teatro, quiza de 1923, retomado
dos afios después y trabajado en todas sus diferentes
posibilidades durante seis meses, hasta llegar en el ultimo
fragmento muy cerca de la redaccién final.

Debemos sefalar que la presencia entre los papeles
familiares de estos ensayos y fragmentos inéditos no deja
de producirnos cierta extrafieza. Entendemos, natural-
mente, la razén de que Lorca conservase sus textos
inconclusos. Eran tarea futura anotada a modo de memo-
rindum, apuntes que confirmaban los proyectos discuti-
dos con amigos o corresponsales de prensa, que por
esquemiticos que fuesen siempre dejaban intuir la inten-

! Nos atendremos siempre a este respecto a la bien documentada
opinion de Christopher Maurer expuesta en Epistolario, Madrid, Alianza
Editorial, 1983, 2 vols. Las dos cartas en cuestion se encuentran en
Epistolario 1, pags. 101, 132; la primera corrige la fecha wotofio 1gzgn
asignada por Antonio Gallego Morell en Cartas, postales, poemas y dibujos,
Madrid, Ed. Moneda y Crédito, 1968, pag. 68. En la segunda, errénea-
mente marcada «finales de febrero de 1926», debe leerse «finales de eneron
como justifica ampliamente la nota de la pagina 140. Maurer corrige con
frecuencia a A. Gallego Morell.
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cion de su autor, al que podian servir como referencia.
Hoy dia son de definitiva importancia para el estudio y la
comprension de lo que pudo llegar a ser la obra trunca-
da. Evidentemente, su conservacion no fue casual.
Sin embargo, no entendemos con exactitud la motiva-
cién que condujo al p Ejoeta a pres rescrvar estos borradores o
Perlimp

intentos dlverS(;sﬁd—c /in. La redacci6n final sobre-

idea de que Amor de Don Per!mp!m no era mas que una
«version de camara», promesa de una obra mas larga o
desirrollada, los fragmentos no aportarlan nada que no
estuviese ya conseguido. Con la excepcion del fragmento
D, todos ellos estan utilizados de una manera u otra en la
Aleluya erotica. ;Los consideraria su autor como material
todavia aprovechable quiza en guifiol o en el malogrado
«teatro planista» de que hablaremos mas adelante?
Mas, sea como fuere, estos distintos proyectos son del
maximo interés, puesto que Nos permiten seguir la géne-
sis de una creacion. A través de su estudio podemos
verificar como Lorca, partiendo del simple deseo de

; utillzarﬂﬂggwgdm@ersona]e indudable perviven-

cia_de sus recuerdos de mfanma con(:lbe un gracioso
parcado de aleluya como enun 'ado de una obra hipo-
tética. El titulo, Historia de Perizmp/m | y Belisa en su
_/ardm, queda no obstante meramente apuntado en el
primer inédito en espera de una posible redaccién. Que
el poeta no tenia una idea preconcebida de la futura farsa,
parece probado por estos bocetos que aparentemente
tratan de seguir cualquier camino posible, marcando en
ocasiones rumbos opuestos que harian esperar resultados
diferentes, incluso totalmente contradictorios.

NOS encontramos asi ante la curiosa ev1denc1a de un
titulo en espera de una o obra. Se trata, a primera vista, de
una slmple alcluya cuyo_sonsonete ingenuo nos. hatia
imaginar un juguete comico, una farsa, pero su sencillez
es solo aparente, porque si.nos fijamos en los nombres de
los protagonistas, notaremos que presagian ya un futuro
conflicto: la union poco plausible entre un héroe chaba-
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cano de la baja literatura infantil y una heroina de nom-

bre lirico, ana!grama de Isabel al estilo de Lope El titulo

esta anunciando asi el extrafio ‘matrimonio de lo grotesco
con lo_poético y tragico.

“El distico de aleluya Amor de Don Perlimplin | con Belisa
en su jardin queda fijo como titulo a partir, por lo menos,
del inédito C, que corresponde a la carta mencionada de
1925 en que el poeta confirma el cambio de la palabra
inicial «Historia» por «Amor». El subtitulo Aleluya eritica
no aparece hasta la segunda carta en cuestion, la de 1926,
que acompanaba el envio del fragmento F a Fernindez
Almagro. Pero asi como en el titulo los nombres de los
personajes nos dejan intuir su inadecuacién, los términos
del subtitulo, A/e/uya erdtica, encierran también una rara
matizacion agridulce, porque las aleluyas podian tratar de
todo lo habido y por haber, pero el erotismo, por princi-
pio, habia sido tema totalmente ajeno a ellas, no tenia
lugar posible en la literatura infantil.

Mas aparte ya de la complejidad de un titulo, falsa-
mente sencillo o ingenuo, y antes de pasar al estudio de
los distintos fragmentos, trataremos de sefialar algunos
datos comunes a ellos. Tal es el caso de la atencion al
detalle y el espacio que se da a instrucciones escénicas,
trajes y decorado en las pocas piginas que componen tan
esquemiticos bocetos, hecho que, por otro lado, también
suele aparecer en sus textos inconclusos?. Curiosa es asi
la insistencia en colores fijos, verde y negro esencial-
mente, que encontramos en los trajes y telones pintados
en los fragmentos A, B y C, y que podremos reconocer
en la farsa, porque todos estos elementos persistiran
hasta la obra definitiva.

También, y a pesar del poco espacio, estd indicada la
musica que acompafna a cada fragmento. Queda, pues,
marcado el sonsonete monocorde al estilo aleluya de
voces infantiles en el inédito A, las coplas populares con

2 Véase Marie Laffranque, F. G. L. Teatro inconcluso; fragmentos y
proyectas inacabador, Granada, Universidad de Granada, 1987.
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que comienzan B y C, el canto y baile andaluz con
acompafamiento de guitarras y castantelas en D, la
serenata de flauta y acordeén en F. Solo falta la misica
en uno de los bocetos, el inédito E.

Presente estd ya también, en cuatro de los seis bocetos,
el caricter de diio que marcara la obra definitiva. Con la
excepcion de A, consideramos los demiés proyectos ads-
critos al tiempo concreto que les adjudica la aleluya de
Don Perlimplin, esto es, el siglo xvi, que queda refleja-
do en la moda que viste el protagonista en B y C. En
cambio, no hay indicacién de lugar en cinco de ellos,
siendo la dnica excepcién D, cuyo ambiente lo sitda en
Andalucia.

Por lo que respecta a su correspondencia con la obra,
podemos asignar ficilmente cinco de los seis proyectos,
siempre eliminando el fragmento D que contiene la
escena popular andaluza y que quedard definitivamente
descartado. Comprobamos asi que los inéditos B y C,
que llevan ambos por nombre «Casa de Don Perlimpliny,
son esbozos del primer cuadro de la farsa. En E tenemos
un boceto del cuadro tercero en la exposicion en una
serie de mondlogos del conflicto matrimonial. F, el
fragmento enviado a Fernindez Almagro, identificado
por el mismo Lorca como la Escena Segunda del Cuadro
Tercero, corresponde —segun la divisién posterior de la
obra en cuatro cuadros— a la escena segunda del cuadro
cuarto. El inédito A reaparece reflejado en la escena
final.

En otras palabras, a través de los seis fragmentos el
proyectado Pcrilmplm va rccr}rrlcndo un rumbo zigza-
gueante al pasar sucesivamente del litismo agudo de tono
modernista del boceto A, al espiritu infantil de guiniol, a
lo «Cristobicas», en los inéditos B y C, continuando en D
con el andalucismo, estilo Titeres de cachiporra, para recaer
en la farsa lirica en E y desembocar en tragedia en F,
volyiendo inesperadamente en la ultima escena al espiritu
trascendido del primer inédito, el A.

Los bocetos podrian, en efecto, considerarse a primera




vista_ como proyectos de obras distintas..o. tantcos. de
posibles caminos, pero es evidente que ¢l poeta, una vez
eliminada la nota local andaluza, no quiso prescindir de
ninguna otra posibilidad y, en un acto de decision,
fundi6 los elementos mas dispares —trigicos, comicos 0
liricos—, desde la farsa grotesca hasta el sacrificio ritual,

en la total originalidad de una sola obra.
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FRAGMENTO A

TEATRO DE ALELUYAS

FACSIMIL, TRANSCRIPCION LITERAL Y ESTUDIOQ
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- Teatro de aleluyas-

Encuadradas en un margen obscuro se irin viendo las

escenas sobre fondos verdes amarillos y blancos. Las

figuras iran siempre vestidas de negro. con las

manos y caras del color del fondo y los rasgos

dibujados en negro.

La inexpresion y la frialdad mas absoluta son

los rasgos caracteristicos de este teatro. Hay

por lo tanto una tragica expresion casi sublime

en los actos y palabras de su figuras. La escena

los personajes y los versos tendran sus caretas.

Los [actos] trascendentales del mundo amor vy
hechos

muerte [seran meros] apareceran desnudos y

saldran y entraran en escena con la misma

importancia y hueco que cualquier acto

trivial. A veces un acto vulgar o hecho

sin transcendencia vibrara de una manera

35




“"M-"”“‘ﬂe“*b«va WM




dramatica intensisima junto a un hecho
universal e intenso que pasara mansamente.
Las voces de los personajes se mantendran
en un solo tono y tendran un eco infantil,
[ Las comversaciones len ]
Historia de [Don ]! Perlimplin y Belisa en su
jardin.
Esta historia es de una austeridad [y] e inexpresion
marcadisimas. La impresion que tiene
que dar es que esta geometrizada y contada
por nifios de hace siglos. Es el pan nuestro
de cada dia. No tiene que tener emocion
humana sino una emocion [astral y|]

- y petrificada
lejanisima. Como friso se mira con los
ojos a si se ha de mirar esta historia.
Sus mas emocionantes escenas duraran
un segundo. El lector u espectador tendra

! La tachadura es ilegible, pero se trata sin duda del Don que acompania
tradicionalmente el nombre del personaje.
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siempre un jarro de agua fria en la cabeza.
El comienzo como el final estaran a una
misma tension. Pero sinembargo el

efecto debe ser terriblemente expresivo y
tragico. La vida de los personajes se debe
ver ligada al ritmo del mundo [/ y]

[de un] y se les vera caer en su destino sin
que puedan echarse atras.

El unico miedo de los personajes es el de que
termine la aleluya.

En las escenas de amor habra una melancolia
aguda sin que los personajes se den cuenta.
El personaje no se debe dar cuenta de nada
pero si el publico. El drama debe estar

en el publico pero no en los personajes.

Ellos no saben que los estan viendo. Aceptan
la vida sin meditarla y tal como esta se







les ofrece. Forman parte del mundo. Pero
el espectador debe darse cuenta exacta de la
pasion y el dolor de ellos. Ellos explican
sin querer lo que ve el espectador.

Son formulas matematicas frias y

el publico lee el problema que llevan
dentro como los personajes.

Con pocos elementos se ha de conseguir

la emocion.




ESTUDIO DEL FRAGMENTO A:
TEATRO DE ALELUYAS

El fragmento inédito, que llamaremos A, consta de
cuatro hojas de 14,6 cm por 17,9 cm, escritas a lapiz por
una sola cara.

La letra es firme, reposada, estrecha y alta en los dos
primeros parrafos, haciéndose mas grande y espaciada en
las Gltimas paginas. Su ficil lectura nos haria pensar en
una fecha relativamente temprana. Los titubeos, tachadu-
ras o sustituciones de una palabra por otra, aunque
escasos, representan una primera redaccion, como si se
tratase de algo escrito en el entusiasmo de una inspira-
cibn momentanea, de un tiron, y abandonado luego sin
llegar a una conclusion definitiva,

El titulo, Teatro de aleluyas, bien situado en lo alto de
la pagina y entre guiones, identifica claramente la inten-
cién del fragmento. Las primeras veinte lineas, que
ocupan la primera hoja y parte de la segunda, son las que
responden propiamente a tal enunciado, porque hacia la
mitad de la segunda péagina, una raya bien definida corta
e interrumpe el texto. Pasa entonces el inédito a identifi-
car la obra que se proyecta. En el renglon siguiente, sin
subrayar ni entrecomillar, pero bien espaciado, leemos:
«Historia de Petlimplin y Belisa en su jardin». Mas
apenas enunciado este titulo, parece dejarse de lado,
porque sin detenerse a darnos el menor detalle sobre
ambiente, accién o personajes que se intentan, se conti-
naan las disquisiciones de los primeros parrafos, para
acabar el fragmento meditando sobre la interaccion entre
personajes y publico.




Comienza con una original descripcién de c6mo ha de
ser el teatro de aleluyas. Este atrevido intento de repre-
sentar una aleluya, es decir, de moverla, de hacerla vivir,
debemos, a nuestro entender, visualizarlo en lo que
Lorca llamé «teatro planistan. Término, este Gltimo,
usado por el poeta por primera vez en una carta a
Melchor Fernandez Almagro!, al referirse a la represen-
tacion del Awto de Jos Reyes Magos en la fiesta del Dia de
Reyes de 19232

Hermenegildo Lanz habia copiado, para la ocasién, las
figuras del codice medieval de Alberto Magno, conserva-
do en la Universidad de Granada, que pintadas y recorta-
das en cartéon se movian sobre un fondo de miniaturas
del mismo codice reproducidas en un telon y forillo,
produciendo la impresién de una estampa en movi-
miento.

Esta representacion fue hecha en un teatro de guifiol
cuya embocadura tendria apenas metro y medio de an-
cho3, y en el que las figuras fueron movidas por el
mismo Federico y su hermana Concha.

Recordando este procedimiento entendemos las ins-
trucciones que imparte el primer parrafo del inédito A y
nos damos cuenta de que, siguiéndolas, se podrian conse-
guir efectivamente el impacto visual del pliego de alelu-

yas. Esto es, la impresion del negro mate de vifietas

! Granada, fines de diciembre de 1922, Epistolario, vol. 1, pigina 62
(carta num. 10).

z Véase Francisco Garcia Lorea, Federico y su munds, edicion y prologo
de Mario Hernidndez, Madrid, Alianza Editorial, 1980, pag. 274; Andrés
Soria, «Una fiesta intima de arte modemo en la Granada de los anos
veinten, Lecciones sobre Federico Garefa Lores, Granada, Comision Nacional
del Cincuentenario, 1986, pags. 149-179; lan Gibson, Federico Gareia Lorca,
Barcelona, Grijalbo, 1985, vol. I, pags. 334-139.

3 Francisco Garcia Lorca, ibid. Se publicaron buenas fotografias en La
Esfera de enero de 1923, en un articulo de José Francés; también se
encuentran en José Luis Cano, Garela Lorca, Barcelona, Destino, 1962,
pigs. 38-39. En la exposicion Federico Gareia Lorea y su featro, organizada
por el Ayuntamiento de Madrid en el Teatro Espanol, 1984-1985, se
exhibieron varios forillos y un frente de este teatro, reproducidos en el
catilogo de la misma, a cargo de Fernanda Andura y Ana Eizaguirre.
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enmarcadas y lineas duras de grabado xilografico, desta-
cando en contraste violento sobre el color chillon del
papel.

La presencia y valoracion del color es una constante en
Lorca, sobre todo en su teatro, donde la visién lo requie-
re. El ambiente, pues, que se intenta en este Teatro de
aleluyas esta definido en las primeras cuatro lineas a base
de este elemento, que queda restringido aqui a la combi-
nacion exclusiva de dos colores; a saber, negro-verde, o
negro-amarillo, o negro-blanco.

Cuando a renglon seguido afiade que seran rasgos
caracteristicos «la inexpresion y la frialdad mas absolutay,
no nos extrana, pues €sa exactamente es la sensacién que
esas caras y manos verdes, amarillas o blancas, marcadas
en negro, nos habian producido.

En los actos y palabras de las figuras pide el poeta
«una tragica expresion, casi sublimen». La tragedia, pues,
debe alcanzar casi el punto maximo: la sublimidad. Nada
mas lejos del espiritu que esperariamos en un teatro de
mufiecos o guifol.

Y cripticamente se afiade: «La escena, los personajes y
los versos tendran sus caretasy. Suponemos que nos
advierte asi que existe un fondo detrds de la vulgaridad
de la aleluya. Que la comicidad, los disticos fipinst)s, las
aventuras disparatadas, son apenas una mascara detras de
la que se esconde algo muy serio, dramatico, incluso
lirico.

Tradicionalmente las aleluyas llevaban al héroe de la
cuna a la tumba, contaban su vida. El teatro de aleluyas
seguird esta misma pauta, representara «vidas». Por eso
se nos senala que «el Gnico miedo de los personajes es el
de que termine la aleluya». En este teatro, pues, deben
tener su lugar «los hechos trascendentales del mundon,
aunque éstos, para Lorca, no sean el consabido comienzo
y fin de toda aleluya, es decir, nacimiento y muerte, sino
«amor y muerte», que por cierto deben aparecer aqui
«mansamente», sin sobresalir de la trivialidad del resto.
Asi como empezo describiendo el color, termina esta
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pequena introduccion marcando el sonido. Notas ambas
imprescindibles en el teatro de Lorca, aunque se trate,
como en este caso, de un simple boceto de «guinol
planista».

Tropezamos a continuaciéon con el titulo de la obra
que se proyecta representar. Leemos: Historia de Per-
limplin y Belisa en su jardin.

El tachén ante el nombre del protagonista nos indica
que el Don le fue puesto y quitado posiblemente en el
intento de redondear el distico de la aleluya.

Nos extrafia encontrar aqui, en este primer intento de
teatro de aleluyas, un titulo tan cercano al definitivo, y
tan lejano al mismo tiempo de lo que llegaria a ser la
obra titulada Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin.
Vemos, sin embargo, que contiene los elementos esencia-
les. Para empezar, tenemos ya los nombres de los dos
prDtagonistas GCfﬂSCﬂ[ﬂ.ﬂdO €n su contraste —Ccomo ya
sefialamos— un enlace imposible: Don Perlimplin, nom-
bre ridiculo, de un personaje feo, grotesco de la tradicion
literaria infantil, y Belisa, anagrama de abolengo lirico
que automaticamente nos acerca a Lope de Vega.

No menos importante es encontrarnos en fecha tan
temprana con el jardin de Perlimplin, que identificaremos
con el jardin de cipreses y naranjos de cuadro cuarto
de la redaccién definitiva, donde tendra lugar el desen-
lace dramitico, la «sublime tragedia» que dara fin a la
obra,

Aparte de la omision del Don, que siempre habia
acompanado al nombre del personaje tradicional, es de
notar también la conjunciéon —Perlimplin y Belisa— que
une los nombres, diandoles una equivalencia, y que sera
sustituida mas tarde por la preposicion —Perlimplin con
Belisa—, que parece adjudicar al primero mayor protago-
nismo. Pero todavia falta para llegar al titulo definitivo
una importante sustitucion, la de la palabra Historia por
Amor. Historia de Don Perlimplin era exactamente, como
sabemos, el titulo de una de las dos aleluyas de nuestro
héroe; Vida de Don Perlimplin, el de la otra. Historia y
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vida quedarin en adelante condensadas por el poeta en la
palabra Amor.

Es curioso que el espiritu de este teatro de aleluyas,
profundamente lirico, trascendido, dramatico, que pide
una «emocién lejanisima», una «melancolia aguda» en las
escenas de amor, es precisamente el que corresponderia a
la escena final de la obra, la del sacrificio y muerte del
protagonista en su jardin. Incluso puede intuirse la posi-
bilidad del tema ritual amor-muerte, de la «Liebestod»
que sefialaria Fergusson*.

Esa emoci6n lejana a que se alude puede ser la que la
lectura de la aleluya inspir6 al Federico nifio, ya petrifica-
da en el recuerdo. De aqui que la repeticion de términos
como geometrizado, petrificado, frialdad, austeridad,
inexpresién, lejania, unidos al de la linea monocorde de
sonido, nos comunique la sensacién de encontrarnos ante
algo muerto, quiza su propia infancia, a la que ha inten-
tado volver para encontrar el «eco infantil» que debe
animar el espiritu de este Teatro de aleluyas.

Por cierto, esos «nifios de hace siglos» a los que se alu-
de mis arriba reapareceran corporeizados en los maravi-
llosos Duendes del cuadro segundo de la Aleluya erdtica.

No deja de ser interesante también la disquisicion a
que va derivando el fragmento. Como si el poeta se
dejase llevar por la pluma, nos encontramos en el altimo
parrafo con cierta teoria de la relacién personaje-publico,
tema éStC, como pOdeUS ver, constante en Lorca y que
llevara a su méiximo desarrollo en 1930, en E/ Piblico.
Llegamos asi al fin del fragmento que termina abrupta-
mente, resumiendo en una sola frase: «Con pocos ele-
mentos se ha de conseguir la emocioén», idea que se
mantendri en el caricter de «versién de cimaray de la
obra definitiva.

Dificil es cualquier intento de fechar el boceto que nos
ocupa. Debemos sefialar aqui, sin embargo, la posible
relacion existente entre el Teatro de aleluyas y otros dos

4 Francis Fergusson, ap. af., pig. 349.
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inéditos que conserva el archivo de la Fundacion Garcia
Lorca. Al menos el titulo los acerca. Me refiero a los
llamados Teatro de animales y Teatro de almas, que junto
con el Teatro de aleluyas parecen formar una extrafa
trilogia.

El primero de estos tres inéditos, el Teatro de animales,
es seguramente el primero también en el tiempo. Consta
de once paginas, es el unico terminado y estd fechado el
2 de marzo de 1919. Eutimio Martin, en un estudio
recientemente publicado® lo considera la primera obra
dramatica de Lorca.

Igualmente interesante es el Teatro de almas, cuya
redaccién queda interrumpida al comienzo de la novena
pagina. Sin acabar y sin fechar, parece posterior al Teatro
de animales, principalmente por la grafia, porque el conte-
nido religioso-filoséfico de ambos los acerca mucho,
separandolos, no obstante, la nota sensual ausente en el
primero y el lirismo mucho mas intenso en el segundo.

Es curioso en el Teatro de almas el caracter de auto
sacramental que parece tener la obra proyectada, donde
el protagonista es el Hombre, que dialoga con Voces y
Suefios, y en la que el reparto de personajes promete la
aparicion de la Lujuria, el Amor, la Sombra de Cristo, la
Muerte, una Estrella y el Bien y el Mal. Ain mis pecu-
liar es la primera pigina en que el Actor que descorre la
cortina se dirige al publico en una larga exposicion
explicando el significado de este teatro exactamente al
modo que hard Lorca en el fragmento de E/ Dragin®, La
zapatera prodigiosa, El retablille de Don Cristébal, Comedia
sin titulo, o0 en tantas otras ocasiones en que se encargd6 de
presentar personalmente la obra al pablico en las actua-
ciones de La Barraca o Anfistora.

Por el lirismo, la seriedad dominante, el tratamiento de

5 «Federico Garcia Lorea, gun precursor de la “Teologia de la libera-
cion? (Su primera obra dramitica inédita)s, Lecciones sobre Garela Lorca,
Granada, Comision Nacional del Cincuentenario, 1986, pags. 25-33.

6 Publicado recientemente por Marie Laffranque en Teatro inconcluso,
pags. 115-116 y z07-21%.
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los temas religiosos o filosoficos y la ausencia total de
comicidad o ironia, estin los teatros de animales, almas y
aleluyas estrechamente relacionados. Acaso se pudiese
aplicar a los tres el encabezamiento de la primera pagina
del Teatro de animales, donde sobre este titulo se lee, bien
centrado y escrito en letras de mayor tamafio, De/ Amor,
a modo, quizd, de designacién de una serie.

El Teatro de aleluyas es el mis corto de los tres frag-
mentos. Apenas llega a cuatro paginas. Indudablemente
es posterior a los otros, y no sélo por lo que respecta a la
grafia. En él, como hemos visto, no se da mas que el
nombre de la posible obra a representar, pero en la
teorizacion que lo compone, estd ausente por primera vez
la preocupacion religiosa. Los comentarios filoséficos se
relacionan s6lo con el tema teatral basico para Lorca, de
la relacion personaje-espectador. El fragmento consiste
esencialmente en el anilisis del espiritu de la aleluya y el
lirismo, desde luego presente en alto grado, ya no es
desbordante como en el Teatro de almas.

En resumen, y a nuestro modo de ver, es de extremo
interés la relacién entre el Teatro de aleluyas y el Perlimplin
definitivo, aunque a primera vista no parezca existir entre
ambos textos otro punto de contacto que el largo nom-
bre comin en rima de aleluya. Pero esto en Lorca puede
tener importancia. Un titulo, para él, es algo que fija una
idea. Baste ver como los textos del Teafro inconciuso, mas
arriba citado, consisten bisicamente en titulo, lista de
personajes y —con dos excepciones— una pocas paginas,
a veces solo unas lineas que apenas constituyen una
escena. Y no obstante, la obra proyectada esta ahi. Por
eso es grande la deuda de Amor de Don Perlimplin con
este primer manuscrito, porque ese titulo encierra ya en
si nada menos que el tema, los personajes y el lugar de la
accion. Y por lo que respecta al espiritu del fragmento,
ya indicamos anteriormente su coincidencia con el que
domina el desenlace de la farsa.

Finalmente, es importante notar que, a diferencia de
los dos «teatros» anteriores, el Teatro de aleluyas si podria
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ser representable en guifiol, siguiendo la técnica de «tea-
tro planista» utilizada en la presentacion del Auwto de los
Reyes Magos, en la fiesta de Reyes de enero de 1923.

Esta relacion que creemos ver entre el Teatro de aleluyas
y el «teatro planista» nos lleva a intentar una fecha
cercana a este ultimo.

Ya sabemos que la primera mencion del concepto de
«teatro planista» se encuentra en una carta de Lorca de
diciembre de 19227, en la que se anuncia la fiesta proyec-
tada.

La importancia cultural de la fiesta de Reyes de 1923
estd hoy bien establecida®. Es obvio que los participantes
—Lorca, Falla, Lanz— tuvieron que quedar complacidos
del resultado. Lorca lo expresa asi en diferentes cartas a
sus amigos. Pero vamos a detenernos seis meses después,
en una carta de 30 de julio de 19237 en la que leemos:

En el mes de septiembre preparamos Falla y yo la
segunda representacion de los titeres de cachiporra, en
la que representaremos un cuento de brujas, con «musi-
ca infernaly de Falla, y ademas colaborarin Ernesto
Halffter y Adolfito Salazar.

No seria extrafio esperar que en este nuevo intento se
incluyese también «teatro planistay.

Poco después de la fiesta de Reyes, José Mora Guarni-
do publico dos interesantes articulos sobre el teatro de
titeres andaluz!'®, En el primero de ellos, en que se
describe la fiesta, sefiala la importancia del «teatro planis-
ta», porque, segun €l, esta nueva forma conseguia la
revalorizacion del guifnol, el cual al poder funcionar lo

7 Carta nim. 1o a Melchor Fernindez Almagro, Epistolario, 1, pag. 61.
Fechada por Maurer a fines de diciembre de 1922,

B Véase el mencionado articulo de Andrés Soria, donde se estudia
ampliamente dicho acontecimiento.

9 Carta nim. 2 a José de Ciria y Escalante, Epistolario, 1, pagina 7z,

10 «Cronicas Granadinas: El teatro *“‘cachiporra” andaluzw, La Vg, 12
de enero de 1923, pag. 2; «Cronicas Granadinas: El teatro “cachiporra” de
Andalucian, La Vg, 19 de enero de 1923, pag. 4.
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mismo en Cristobical que en an6nimo medieval, se acer-
caba en su opinion al arte puro. En el segundo articulo
encontramos otro dato que nos interesa: Lanz, se nos
dice, preparaba un cierto repertorio «planista» entre el
que figuraba el llamado «escenas de brujas en la noche».

El proyecto anunciado por Lorca parecia, efectiva-
mente, estar en marcha. El hecho de que en el repertorio
de Lanz figurasen las «escenas de brujas» coincidiendo
con el «cuento de brujas» mencionado en la carta a Ciria
da la impresion de que al menos parte del programa
podia estar preparado.

Ahora bien, ¢seria el Teatro de aleluyas algo que destina-
ba el poeta para esta segunda representacion?

Lo unico que sabemos sobre el particular es que, por
una razéon u otra, el proyecto fue abandonado. Igual
suerte corrio el Teatro de aleluyas, y por lo que respecta al
«teatro planista», no volvemos a oir hablar de él.

Nos atreveriamos, pues, a pesar de tan débiles datos, a
fechar el Teatro de aleluyas hacia el verano de 1923,




FrRAGMENTO B
CASA DE DON PERLIMPLIN

FACSIMIL, TRANSCRIPCION LITERAL Y ESTUDIO







= Casa de Don Perlimplin =

Una si

dos sillas al fondo pintadas en la pared
una mesa real y un sillon. Al fondo

un balcon por el que se verd una torre
y tres pajaros volando en el aire.

Criada. Las vecinas de mi calle
cantando  llevan lazos en el talle.
jEsta calle es mucha calle!

Per- (dentro)  Cien borrachos y un tonel
hacen siempre mal papel
Ay flor de lata flor de oropell!

entrando.
Cri- Don Petlimplin,
Don Perlimplin.
Per- ¢Me llamas?
Cri Si

! Las primeras seis lineas quedan encerradas en un recuadro indicando
quc van cantadas,
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La criada duda. (pausa)

Cri

Don Perlimplin
Don Perlimplin.

Per (dentro y mas fuerte)

Cri-
Per-
Cri-
Per-

Cri- (llorando)

Per saliendo)

¢Que quieres ? di?
Quiero.....
iDemonios!
{Vengase aquil

Me estoy poniendo
mi casaquin.

Don Perlimplin
Don Perlimplin.
Tonta retonta
del retontin.
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Perlimplin
negras.

Cri
Per-
Cri
Per-

Cril
Cri.
Per -
Cri-

viste de verde y trencillas

iMalas noticias van a venir!
¢Que estas diciendo?.....(tiembla)

{De usted!

¢De mi? (pausa, Per tiembla
cada vez mas?

¢Me falta mucho para morir?

iNaturalmente!
¢Respiro?

Si

Per (alegre) Pon en la cena

! Ilegible.

ya pastel y vino
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(Suena una campanilla)

Cri
Per-
Son
Cri-
Per-
-Per-

[a voz de la
muerte?

Per- (de rodillas)

Tinintintin,
1Tinintintin,
{Son las noticias!
¢Que hago?

jAbrir! - (sale la criada)
Gracias

Gracias a Dios Perlimplin
tu vin

La muerte no viene por ti.

Detras de la puerta esfa estoy
y algun dia llegara
que VOy que VOy que voy

Pero ahora no no no no
Perlimplin es como un sol.
iOh dias verdes y cuadrados
llenos de pajaros pintados!

! La T parece corregir la R.

2 Tlegible (cercana?)
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Cri

Per-

iEstate quieta! jesta quietal

sigue siempre detras de la puertal
Gracias a Dios Perlimplin
tu alelulla no da fin.

{En la ciudad de Alejandria
Su madre ha muerto hace dos dias!

{Quien lo dirial (saca un pafiuelo

y llora. La Criada lo imita)

Cri-

Per-

Cri-

Pr-

Cri.

Ha
{Quien lo dirial

Hace diez anos
estava viva.

Le daba la teta.
después lo dormia,

Me llevé a la escuela
me llevo a la misa.

Dofia y retedofia
en Alejandria
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Per-

Cri. (llorando)

Per (irritado)

Cri-

Per Cri
Per.

Cri
Per.
Cri. (sentandose)

Per- (sentindose)

Yo era Perlimplin
Y ella Perlimplina

En su testamento
con letra cursiva
dice que te cases.

Casate enseguida.

No puedo casarme
mi cama es muy chica.

Tiene medio metro.

{Poco mas!
iMentiral

iSe puede medir!
[9EiP

iNo me contradigas!
¢Que hacemos?

¢Que hacemos?
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Cri. Medite
Per- Medita.

(se ponen las manos sobre la frente)

"M escrita sobre una P.
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EsTUDIO DEL FRAGMENTO B:
CAsA DE DoN PERLIMPLIN

El fragmento inédito, que identificamos como B, cons-
ta de dos hojas arrancadas de un cuaderno, de 21,6 cm
por 15,1 cm, que dobladas por la mitad forman, a modo
de librillo, ocho paginas de 11 cm por 5 cm, de las cuales
solo siete se utilizan. Estan sin numerar y escritas a lapiz
por las dos caras.

Consiste en un rapido didlogo rimado de unas noventa
y cuatro lineas, que queda interrumpido apenas comenza-
da la séptima pégina.

La escritura es de un trazado ripido, nervioso, de
lectura dificil, con tachaduras y anadidos entre lineas en
letra diminuta —incluso, en dos casos, ilegible. Se trata,
desde luego, de un primer borrador. En comparacion
con el anterior fragmento, supone un gran avance hacia
la grafia de los textos posteriores, a los que se acerca
mucho.

Vemos también que este inédito lleva un titulo muy
concreto, Casa de Don Perlimplin, y un decorado cuidado-
samente descrito en las primeras cuatro lineas.

El contenido, sin embargo, es puramente esquematico.
Se trata de una sola escena entre dos personajes, a los
que se afiade en «off» la voz de un tercero.’

El protagonista —Don Perlimplin— y su criada estin
en su casa, pero fuera de escena, al comienzo de la obra.
Se oye a la criada cantar una copla. Suponemos que
desde el lado opuesto llega la voz de Don Perlimplin
cantando otra copla. Quiza se trate de la misma cancion,
quiza no.

66



Entra en escena la criada llamando desesperadamente a
Don Perlimplin, que tarda en salir porque avisa desde
dentro que se estd poniendo «su casaquiny, es decir, que
se esta vistiendo, Aparece finalmente vestido «de verde y
trencillas negras». La criada, que no ha parado de llamar-
le, incluso llorando, anuncia malas noticias para su sefior.
Parece una premonicién, pues no se sabe como o por qué
han llegado a su conocimiento.

Malas noticias para Perlimplin significan automatica-
mente un aviso de su muerte, pero la criada le tranquili-
za, y alegre, porque al parecer otra cosa ya no le importa,
pide festejar la ocasion con una buena cena. Suena en ese
momento la campanilla. La criada, con miedo, sale a
abrir cuando se oye detris de la puerta la voz de la
Muerte. Don Perlimplin, horrorizado, pidiéndole que se
mantenga siempre detrds de la puerta, recuerda su juven-
tud aleluyesca y agradece a Dios que su «aleluya no dé
fin» en tal momento. Vuelve la Criada. La noticia de la
Muerte se refiere a la madre de Don Perlimplin. Esta ha
muerto en Alejandria. Mientras la lloran y recuerdan
conocemos que se llamaba Dofa Perlimplina.

La criada tiene ahora un testamento, que suponemos
ha recibido de la Muerte, y que contiene una orden o
deseo de la madre de Don Perlimplin de que éste se case.
Se revela aqui el conflicto. Don Perlimplin reacciona
irritado, su cama es muy pequefia, no hay sitio para otra
persona. La Criada le contradice. Sigue una discusion
entre ambos que termina con los dos personajes senta-
dos frente a frente, meditando qué hacer ante tal pro-
blema.

Termina asi este inédito, que si a primera vista parece
un intento ligero, casi un juguete o disparate entretenido,
analizado con mds detenimiento revela un paso funda-
mental.

Debemos destacar, ante todo, que el fragmento B esta
escrito indudablemente con la intencién de una represen-
tacion de titeres. Se trata, pues, de un giro total en la
aproximacion al tema de Don Perlimplin. Estamos muy
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lejos del espiritu lirico o filos6fico que animaba al Teatro
de aleluyas del fragmento A. Entramos, por tanto, en el
mundo de los «titeres de cachiporran.

De su relacion con la aleluya sobrevive un elemento
importante, la rima, ajena por tradici6n a la sencillez
primitiva del guifiol. Su ritmo mantiene vivo el recuerdo
del sonsonete monocorde de la aleluya.

Las primeras veintiocho lineas del texto son pentame-
tros, rimando el verso segundo con el cuarto. La rima es
aguda en i, acercindonos de esta manera al sonido chi-
ll6n que el pito de cafia da a la voz de los muiecos.
Escritos los versos con cierto desorden, sin cortar la
linea ni colocar un verso debajo de otro, su rima puede
pasar inadvertida a menos que sean leidos en voz alta.

Coincidiendo con la presencia de la Muerte, cambia el
ritmo a partir de la linea treinta. Las siguientes diez
lineas, de la treinta y dos a la cuarenta y dos, son versos
de ocho, nueve, incluso diez silabas en rima de aleluya,
esto es, disticos monorrimos. Vuelve a las cinco silabas
de la linea cuarenta y tres a la cuarenta y ocho, pero con
una rima diferente, en ia. A partir de la linea cuarenta y
nueve el verso pasa a las seis silabas, manteniendo hasta
el final la rima en ia,

Del caracter dieciochesco original del personaje —que,
por cierto, ha recuperado aqui definitivamente el Don—
queda un detalle: el «casaquin». Y si reparamos en que
no deja de ser extrafio que en tan esquematico fragmento
se marque taxativamente el color del traje del personaje o
mufieco, que «viste de verde con trencillas negras» —es
decir, trazos negros sobre verde—, nos damos cuenta de
como en la mente del poeta va unido-el recuerdo del
pliego de aleluyas a su visualizacion cromatica, que ya
vimos bien definida en el fragmento A, y que aqui
persiste en el color de ese traje de Don Perlimplin que
queda inalterable, casi como caricter definitorio. Y se
vuelve a insistir en esta fijacion del color verde cuando
ante el miedo a la muerte nuestro héroe, agradeciendo a
Dios que «su aleluya no dé fin», evoca su vida —o sea,
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su aleluya— como «dias verdes y cuadrados | llenos de
pijaros pintados».

Estos pocos rasgos de moda y color, aunque dados
tangencialmente, permiten reconocer en el titere al perso-
naje de aleluya, que, por otra parte, tendra una personali-
dad muy diferente de la original. Porque en la aleluya,
Don Perlimplin no fue precisamente un solterén, sino
que se caso dos veces y por mujeriego encontr6 la
muerte: sin llegar a viejo.

El hacer un caricter mis del elenco de los Cristobicas
de un héroe de aleluya es perfectamente comprensible.
Cristobal y Don Perlimplin eran sendos protagonistas de
dos géneros literarios, dramatico uno, literario el otro,
pero igualmente primitivos y dirigidos exactamente a un
mismo publico. Es natural, también, que en la encarna-
cibn de Don Perlimplin como mufieco se prescinda del
tema aventurero que dominé su vida literaria y que no se
aviene con la simple representacion de titeres. Queda asi,
en este nuevo medio, més ligado a la tradicién infantil de
juegos, canciones y retahilas.

Menciono este punto en relacién con la presencia de
esa Muerte que espera detras de la puerta amenazando,
sin atreverse a traspasar el umbral, y que nos puede
parecer un tanto fuera de lugar en una representacion de
titeres. Y, sin embargo, no creo que ningin nifio se
extranase de la llamada de tal Muerte a la casa de Don
Perlimplin, porque encaja dentro de su mundo infantil.
No puedo menos de recordar como ejemplo uno de
tantos juegos infantiles de infancia que yo conoci y que
parece parangonar esa misma escena:

Tan, tan, a la puerta llaman,
Tan, tan, yo no quiero abrir,
Tan, tan, si serd la Muerte,
Tan, tan, que vendri por mil,

! Fernando Llorca en Lo qgue cantan los nirios, Madrid, Editorial Llorca,
sin fecha, pdg. 91, recoge una versibn muy semejante.
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Por otra parte, siempre habia en el guifol algin
mufieco encargado de asustar al ingenuo publico, gene-
ralmente el Diablo. De cualquier forma, es interesante
notar como temas lorquianos por excelencia como muer-
te, puerta, umbral, pueden aparecer en las mas inocentes
y sencillas escenas de mufiecos.

La importancia de este fragmento B reside basicamente
en el hecho de que en él tenemos un bosquejo de la
primera escena de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
Jardin.

Los personajes, amo y criada, son aqui los mismos de
la obra definitiva. Don Perlimplin es el solterén depen-
diente de la criada. Esta, entrometida y respondona que
lo cuida y mangonea, es el alter ego de su madre. El
caricter de dio, que sera definitorio del drama, parece
fijado por su dependencia del guifiol.

El tema es exactamente el que dari comienzo al cuadro
primero de la redaccién final; esto es, la discusion entre
el solter6n que se resiste y la criada insistente que quiere
empujarlo al matrimonio.

El lugar de la accién, la casa de Don Perlimplin, es el
mismo en ambos casos. Incluso el decorado estd formado
por anilogos elementos, porque, no obstante lo esque-
mdtico del fragmento B, la decoracion esta bien determi-
nada.

Si recordamos ahora la decoracion del cuadro primero
de Amor de Don Perlimplin, veremos que no difiere de
este primitivo intento més que en el forillo. El telén de
fondo es igual: en él siguen las sillas pintadas y se abre el
mismo gran balcon. Solamente a través de él, en lugar de
la torre, se vera el balcon de Belisa. Hasta existe cierto
parentesco entre los tres pijaros volando en el aire que se
ven a través del balcon de este fragmento B y la bandada
de péjaros de papel negro que lo cruzan al final de dicho
cuadro primero.

Pero pasemos ya al problema que presenta el intento
de fijar la fecha de este inédito, porque el hecho es que
no consideramos posible, dados los datos que tenemos,
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fechar con exactitud el fragmento B que aqui nos ocupa.
Por la grafia, parece posterior en afios al fragmento A; por
el contenido, cae de lleno dentro de los intentos de teatro
para guifiol. Como tal, el fragmento B es perfectamente
representable y, aunque la accién se interrumpa brusca-
mente, tiene sentido y podria resultar de efecto comico.

Entendamos en este punto que la tradicion de los
Cristobicas que Federico recrea es la de los llamados
mufiecos de guante, o de mano.

Lorca, aparte de su creacion literaria, fue un excelente
folklorista?, y sabemos que investigd directamente los
restos ya muy debilitados del guifiol andaluz donde los
Cristobicas todavia mantenian cierta supervivencia?.

Se nos puede argiiir la condicion imprecisa entre
personas y mufiecos que parecen tener los caracteres de
la Tragicomedia de Don Cristdbal y Dosia Rosita. Francisco
Garcia Lorca se ocupa extensamente sobre el particular?.
Pero la tradicién andaluza de la que el poeta habla y
sobre la que quiere basar sus titeres, los de garrotazo y
tentetieso, era guinol, esto es, mufiecos de mano.

En los titeres de guante, desde luego los mas primiti-
vos, se acciona la cabeza del mufieco con tres dedos,
indice, corazén y anular, una de las manitas con el pulgar
y la otra con el mefiique. Asi pues, utilizando las dos
manos y cambiando la voz, el titerero se bastaba sélo
para la representacion, pero los personajes presentes a un
tiempo no podian —como es natural— pasar de dos.
Baste recordar como los dialoguillos tradicionales, en la
mayor parte de los casos, consistian en un personaje sélo,
Cristébal, y el titerero, que desde dentro se encargaba de
dar la réplica, o a lo mas en dos personajes en escena y la
intervencion del titerero como tercera voz,

Como la presencia de un muchacho ayudante era
corriente, podia excepcionalmente manejarse un tercer

2 Veéase Federico de Onis, «Garcia Lorea, folkloristan, Espaiia en Améri-
¢a, Madrid, Libreria Villegas, 1955, pigs. 765-769.

* Epistolario, 1, pég. 38.

4 Op. cit., pags. 276-278.
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mufieco, quizd hasta un cuarto, pero nunca pasar de ahi
dado el espacio que dos personas con los brazos en alto
ocuparian detras del escenario.

Si me he detenido en esta descripcion ha sido con el in-
tento de sefalar uno de los posibles origenes del reduci-
do reparto de Amor de Don Perlimplin y el peculiar caric-
ter de dio que tiene la obra, que como ya indicamos
anteriormente queda establecido desde este fragmento B.

El interés de nuestro poeta por retener y recrear el
teatro de titeres andaluz data, que sepamos, del invierno
o primavera de 1921. Deducimos esta fecha de la carta
que en el verano de ese afio escribe a2 Adolfo Salazar®, en
la que menciona los «Cristobitas» como algo ya previa-
mente discutido entre ellos, y cuenta lo que ha podido
averiguar en Andalucia de tal tradicién. Al preguntar a
Salazar qué es lo que piensa hacer al respecto, entende-
mos que se refiere quiza a investigacién musical sobre el
particular, ya que se esta dirigiendo a un musicélogo que
fue también critico musical, pero no compositor. Porque
el interés de Lorca por conseguir la colaboracion de
Manuel de Falla en los titeres andaluces existe desde el
primer momento. Podemos afirmar este punto basindo-
nos en otra carta casi de la misma fecha que la anterior.
En ella, Federico menciona que su ida a Granada habia
tenido como propésito «tratar un asunto precioso con
Falla. Se trata de los #iteres de cachiporra que estoy fabrican-
do, en los que el maestro tendrd parte activan®,

El hecho es que el poeta trabaj6 solo sobre el proyec-
to, dando como terminado un afio mas tarde uno de los
manuscritos de Tiferes de cachiporra: Tragicomedia de Don
Cristébal y Dosia Rosita, fechado el cinco de agosto de
1922. Por Francisco, su hermano?, sabemos que existen
dos versiones mas de la misma obra.

5 Carta de 2 de agosto de 1921, Epistolario, 1, pag. 36.

6 Carta a Melchor Ferndndez Almagro, Epistolario, 1, pig. 43. C. Maurer
fecha la carta a finales de julio o primeros de agosto de 1921. El subrayado
es de Lorca.

7 Op. dt., pig. 275.
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Tiene lugar finalmente, a principios del siguiente afo
de 1923, la extraordinaria fiesta de Reyes, que ya mencio-
namos, €n que se consiguié, aunque efimeramente, la
maravillosa colaboracion de dos figuras de la altura de
Lorca y Falla.

Se suceden en aquel invierno las noticias en carta
sobre los titeres, pero paulatinamente va quedando des-
plazado el interés en éstos, ante la posibilidad de colabo-
racién con el compositor en un proyecto mas ambicioso,
el de una «obra poemitica» musical, u «operita», que
habria de ser La comedianta.

A pesar de que en el verano del mismo afio de 1923
anuncia® una segunda representacion de Titeres de cachi-
porra con Falla, Halfter y Salazar, sabemos que sélo fue
éste otro proyecto malogrado®.

El entusiasmo parece decaer después de aquel verano
de 1923, pero Lorca no habia abandonado sus titeres. En
el verano de 1925!9 tenemos noticia de que estd escri-
biendo lo que consideramos el siguiente inédito: el frag-
mento C.

En resumen, solamente podemos sefialar que este
fragmento B pudo ser escrito entre el invierno de 1923
—pasado el éxito de la fiesta de Reyes— y el invierno de
1925, en que se ocupa del inédito que estudiaremos a
continuacion.

Aventurariamos, tratando de afinar un poco mas, que
quizd podria datar del verano de 1923, como parte de la
proyectada segunda representacién de titeres que no
llegd a realizarse. Quiza se trate simplemente de una
primera redaccién, no muy distante en el tiempo del
fragmento C.

# Carta a José de Ciria y Escalante, Epistolario, 1, pag. 73.

? Ya estaba hecho este pequeno resumen cuando ha aparecido un buen
articulo sobre el particular, de Piero Menarini: «Federico y los titeres:
cronologia y dos documentosw, Boletin de la Fundacion F. G. L., nam. s,
junio 1989, pigs. 1o3-128.

10 Epistolario, 1, pags. 101-103.







FrAGMENTO C

CASA DE DON PERLIMPLIN

FACSIMIL, TRANSCRIPCION LITERAL Y ESTUDIO
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.Casa de Don Perlimplin.

Habitacion con cuatro puertas laterales y un
balcon al fondo por donde se veran una torre y paja-
ros pintados.

Per (saliendo por una puerta)
y en mangas de casaca) [Marcolfal (Marcolfa!
(entrando por la puerte de enfrente) Tendré que tirarte del
irritadisimo
pelol.

Mar (saliendo por la puerta del lado) Don Perlimplin, Don
Perlimplin. entre jQue sefior estel. (entra)

Mar y Per (dentro y a la vez. Don Perlimplin Marcolfa.
Don Perlimplin Marcolfa
(alto)

(saliendo los dos por puertas distintas y emfre situadas
enfrente)

a gritos) Marcolfa - Don Perlimplin.

Al verse callan de repente. (pausa)

Mar- ¢Llamaba su excelencia?

Per- ¢Yo?.......;Quien te lo ha dicho?

Mar- (cojiendose el delantal) Creia....

Per- ¢Por que gritabas de esa manera?

Mazr- (seria) {Excelencia yo no he despegado los la-
bios!

Per- jHabra sido en la calle! (se encoge de
hombros)
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Per.- A  proposito.. ya que estas
aqui....¢.Recuerdas cuanto costé mi ca-
saca verde?

Mar- Tres onzas.
Per- ¢Has visto en tu vida una prenda
igual?

tiene
Yo que hermoso forro de tafetan ama-
rillo

también

Mar- Don Petlimplin con su permiso el forro

es verde tan

(se rasca la cabeza)
Per- ¢Si?.... no
Mar- {Ya vera su excelencia! (sale)
Per. (levantando {Gracias a Dios!
las manos)
le

Mar- Mire... (se acerca y pone la casaca)
Per- Y que bien me sienta! Ponerse una

casaca de seda es como bafnarse en
agua templada. jAhl...

Mar (cruzando Y Que bien esta su excelencia con ese
las manos color de melon.
en sefial de

admiracion)
Per- {Marcolfa!
Mar- Pero ¢por que Marcolfa?
Per- iMarcolfal
Mar- Si hubiese dicho. de manzana gse
habria disgustado mi sefior?
Per- No
Mar- Y (Que diferencia hay de una

manzana a un melon?
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Per- (con la mano
en la frente)Ninguna,

Mar- ¢Que fruta es mas lista que la otra?
Per- Las dos iguales.
que de particular tiene que
yo diga
Mar- Entonces....[Que bien es bien esta
vestido de

su excelencia en bermandad con ¢/ melon!
nada de particular
Per- Ninguna Gracias Marcolfa,

Mar- (alegre) iClaro que...! (los cristales del
balcon #repi suenan estrepitosamente)

Per- ¢Que es eso?

(Suenan aldabonazos en la puerta) Los gallos de la
ciudad canta su canto mas agudo)

Per- Ayl 4 (se esconde debajo de la mesa)

Mar- {Ay! (se esconde debajo de la mesa)
tiemblan abrazados

(La voz de la muerte en la calle)
canta de una manera lagubre)

El gato maya. La gallina cacarea

Yo soy la muerte que esta en la puerta
Pellizquito en el culo

jAbrid la puertal

{No abras! (en baja voz)







Mar-
Per-
Ma-
Per-
Mar-
Per-
Mar-

¢Que hacemos?

¢Vendra por mi?

¢Que edad tiene su excelencia?
Cincuenta y cuatro afos.
Entonces no.

Pero...¢y si es por ti?

Si es por mi la enganare.

1L.a voz de la muerte.

Mar- (decidida)
P!

Muerte.

Los gallos ponen banderillas
en el morro blance del cielo
j Abrid!

jQue os voy a tirar del pelo!

jAbrid! que viene la policia con un

sargento
abrid que tengo mucho miedo.
Don Perlimplin
Que te voy a tirar de los pelos

Ea... (se asoma al balcon)
¢Vienes por don Perlimplin?

No

Mar- (a Don Perlimplin) jDice que nol

1 P debajo de L

(Don Petlimplin se limpia el
sudor)
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Mar- ¢Entonces que quieres? (entrando)
Muer Trae una carta. Voy a recogerla... (sale)

Per (cantando para alejar el miedo y castafieteando los
dientes)

Cien borrachos y un tonel

hacen siempre mal papel.

Mar (entrando llora)jAy Don Perlimplin!

Muerte retirandose y aminorando
el sonido) jAunuuuuunuuuuuuuuuul.........

Per- ¢Que pasa hijita? jAy Marcolfita
que susto tan grande!

Mar- (llorando) En la ciudad de Alejandria
Su madre ha muerto hace dos dias.

Per-(saca un pafiuelo) [Quien lo dirial
Mar-(saca un pantielo) {Quien lo dirial
Per- Hace diez afios estaba viva.

Mar- Diez grullas van a la luna
llorando su desventura. (suenan las
campanas do-
blando)

Per- El rey mandara mafiana
Que repique la campana.
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Ya iran los curas cantando
y los cirios alumbrando.

(por el balcon pasa un entierro

pintado) dobla

Per- La caja la pagara
El capitan general.

Mar- Enterraron ya por fin
la madre de Perlimplin?

Mar-(con el testamento) Escribe en su testamento
Que te cases al momento

(cesa el entierro

y cesan de llorar)

Per (saliendo de un suefio) ;Que me case?

Mar- ¢Que va a ser soltero su
excelencia?
Per- 3Yo bien quisiera casarme pero mujer

esta casa es muy chica y no cabemos.

Mar- Ya procuraremos hacer un tu sitio
Asi no pasaremos frio
Donde caben dos caben tres.

Per- Pero mujer mi cama es dema-
siado estrecha y.....

Mar Asi no pasa frio

Per- Pero...;y la mujer?

2 Dos lineas encerradas en un circulo, no sabemos si intenta tacharlas o
no.
3 P debajo Y.



EsTUDIO DEL FRAGMENTO C:
CaAsa DE DoN PERLIMPLIN

Consiste este tercer inédito, que identificamos como C,
en seis cuartillas de 14,9 cm por 21,2 cm, escritas en tinta
por una sola cara y numeradas de 1 a 6.

La grafia es ya semejante a los textos de fines de los
afios veinte. Aunque contiene un buen nimero de supre-
siones y adiciones al modo de una primera redaccion,
parece escrito con cierto reposo y es facil de leer.

Lleva el mismo titulo y desarrolla la misma escena que
el fragmento B. Es un poco mas extenso, tiene ciento
catorce lineas. Contiene el didlogo entre la criada y Don
Perlimplin, la llegada de la Muerte con la noticia del
fallecimiento de la madre de éste y el testamento en que
pide que se case, terminando con la renuencia de Don
Perlimplin a aceptar el deseo de su madre.

Se trata, pues, de una nueva redaccion del mismo texto
anterior, pero mas elaborada. Para empezar, esta vez no
esta rimada mas que en una pequefia parte. El didlogo es
en prosa hasta la linea noventa y uno, donde comienza la
rima con el llanto por la madre del protagonista. A partir
de la linea noventa y seis hasta la ciento seis, los versos
son octosilabos pareados monorrimos, esto es, aleluyas,
que se interrumpen para volver al didlogo en prosa en las
altimas diez lineas.

Desde luego, seguimos inmetsos en el teatro de titeres
y en la intencion del poeta de adaptar la aleluya al guifiol.
A este efecto encontramos que la criada se llama ahora
Marcolfa, nombre por cierto de tan rancio abolengo
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como el de su amo, y quizd mis!, porque Marcolfa es la
mujer de Bertoldo en las aleluyas de este personaje?. No
deja de ser curioso que Lorca vuelva a la misma tradicion
para buscar un nombre que resulte equivalente en origen
y rango al de Don Perlimplin.

Marcolfa tiene mas personalidad que la antigua criada
del fragmento anterior. Su extraccién campesina original
se aviene con su nuevo oficio de sirvienta. Ya no es solo
dedicada, fiel, respondona y entrometida, ahora; como la
antigua mujer de Bertoldo, también es irénica, astuta y
razonadora, tan segura de su capacidad dialéctica que
hasta se cree suficientemente hibil como para enganar a
la Muerte. En realidad el personaje tiene mas dimension
de la que esperariamos en un mufieco, pero la accién y el
movimiento son puro guifiol.

La decoracion sigue siendo similar a la de la primera
redaccién de la Casa de Don Perlimplin. Tenemos al
fondo el mismo balcén, y por él se ve el forillo con la
consabida torre3 y los pajaros, que en este caso en lugar
de tres son en numero indeterminado. En vez de las sillas
pintadas en el teléon de fondo, se abren cuatro puertas
laterales que facilitan las entradas y salidas ripidas y
encontradas del principio. De hecho, queda mas cerca de
la decoracion del cuadro primero de la obra definitiva, la
del fragmento anterior, el B. Las cuatro puertas de esta
segunda version vienen requeridas por las disparatadas

1 Helen Grant, ap. cit., pig. 313, lleva la ascendencia de Marcolfa hasta
los didlogos de Salomon y Marcolfo. Este altimo, convertido en Marcolfa,
pasa a ser la mujer del rastico Bertoldo, personaje de cuentos del folklore
italiano. La primera version literaria del Bertoldo es de Giulio Cesare della
Croce, del siglo XviL

2 Se conocen dos aleluyas de Bertoldo: Historia de la vida y astucias de
Bertoldo y la Historia de Bertoldo, Bertoldino y Cacaseno, de los editores Llorens
y Hernando, respectivamente, aunque reeditadas en ocasiones con distinto
pie.

3 La insistencia en esa torre vista a través del balcon nos recuerda uno
de los forillos que se conservan del teatro de guifiol, construido y pintado
por el mismo Federico, que efectivamente representa una casa con una
torre. Este forillo se reprodujo en el catilogo de la exposicion del Teatro
Espanol, Federico Gareia Lorca y su featro, pig. 64, ya mencionado.
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carreras de los mufiecos en busca uno de otro, tipicas del
teatro de titeres y de seguro efecto comico sin duda
alguna.

El caricter de época caracteristico de Don Perlimplin
no esti olvidado. Por el contrario, el tratamiento de
excelencia que le da la criada lo refuerza, y en lo que se
refiere al traje, la casaca dieciochesca es aqui, junto con
su color, tema central de discusion. El personaje aparece
al comienzo de este fragmento a medio vestir, mas la
acotacién no dira «en mangas de camisa», sino «en man-
gas de casaca», en si un imposible, pero que deja bien
claro la prenda que todavia no se ha puesto. Conocemos
a continuacién todo lo referente a esta casaca, adscrita al
personaje como testimonio inalterable de su origen. Se
nos dice asi su precio, el material de que estd hecha,
como esta forrada, la sensacion que produce la seda vy,
como no, su color, porque como seria de esperar es
verde por dentro y por fuera. El color verde es precisa-
mente motivo de discusion entre amo y criada, y base
para que ésta entre en un razonamiento, al estilo de
Bertoldo, en el que naturalmente vence a Don Per-
limplin, aunque s6lo sea por cansancio.

Interrumpe la escena la llegada de la Muerte. El estré-
pito de los cristales, los aldabonazos en la puerta, la nota
chillona de los gallos contrastando con la voz lagubre de
aquélla, aterrorizan a amo y criada, y de paso, supone-
mos, a los nifios del publico. Pero lo que la Muerte canta
tiene todo el aire de una cantilena infantil. Precisamente
ese «pellizquito en el culo» identifica la retahila de «acei-
tera, vinagrera» que precedia una version un tanto com-
plicada del escondite?.

4 La retahila, seglin recuerdo, decia: Aceitera, vinagrera [ ras con ras |
dar sin duelo [ que se ha muerto mi abuelo [ dar sin reir | dar sin hablar [ un
pellizquito en el culo | y echar a volar. Fernando Llorca, op. ait., pag. 114,
da una version mis completa. En ¢l juego, «la madre» sujetaba la cabeza
del nifio que «se quedabaw, que con los ojos cerrados y doblado por la
cintura tenia que aguantar una serie de azotes y el pellizco final de cada
uno de los otros nifios, que a continuacion corrian a esconderse y a los que
tenia que alcanzar una vez que la madre lo soltaba.
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Se trata, sin duda alguna, de una Muerte muy peculiar,
incluso cémica, que tiene miedo de la policia y que
aunque pide que se abra la puerta —siempre esa puerta—,
su amenaza se reduce a un tirén de pelos, casi un casti-
go de juego infantil. Marcolfa, que es capaz de empren-
der un razonamiento con cualquiera, sale a entenderse
con esta Muerte infantilizada que espera en la calle, que
actua como recadero trayendo y llevando noticias —malas
siempre, naturalmente—, la muerte de la madre de Per-
limplin en este caso, pero que incluso trae objetos como
el testamento de ésta, que por cierto encierra también
otra mala noticia.

En la escena del llanto por la muerte de la madre,
comienza la rima. En este punto, en que se mantiene
durante diez lineas la rima de aleluya, se reproduce casi
exactamente el fragmento B; hay incluso siete lineas
idénticas. Pero tras el altimo distico en que se le notifica
el deseo de su madre, Don Perlimplin, como despertando
a un problema vital —«saliendo de un suefion, dice la
acotacion—, interrumpe abruptamente el ritmo mono-
tono de la aleluya al preguntar espantado: «:Que me
casery.

Sigue la argumentaciéon con Marcolfa mas o menos en
la misma linea conocida, pero este fragmento C va un
poco mas lejos que el anterior, hasta quedar interrumpi-
do ante la pregunta basica que hace Don Perlimplin:
«Pero... ¢y la mujer?».

Termina asi el inédito que nos ocupa. Sin embargo, el
hecho de que dé fin al pie de la pigina seis, nos deja en la
duda de que quizi se continuase la escena y que las
paginas siguientes se hayan extraviado.

Pero parece también que el poeta se ha detenido
precisamente aqui, al encontrarse ante la disyuntiva de
continuar, afiadiendo un tercer personaje o disociar a
Don Perlimplin del teatro de titeres. El hecho es que
después del fragmento C no volvemos a encontrar a
Marcolfa o Perlimplin como mufiecos de guifiol. En
adelante ambos se encarnaran en seres humanos.
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La interrogante que pone fin al fragmento C queda al
parecer sin respuesta. No obstante, sabemos que esa
mujer por la que pregunta Don Perlimplin estaba ya
identificada en el manuscrito A con el poético nombre de
Belisa. La irrupcién de este personaje en la obra dara
paso al drama humano, que quedara ya fuera del escena-
rio restringido y comico de la farsa de titeres.

A nuestro parecer, es a este fragmento al que se refiere
Lorca en la carta a Melchor Fernindez Almagro, que
Maurer sitia en el verano de 19255 y que contiene la
primera noticia que nos da el poeta de su trabajo:

Y ahora hago una obra de teatro grotesca:
Amor de don Perlimplin
con Belisa en su jardin

que identifica mas claramente al afadir:
Son las aleluyas que te expliqué en Savoia ;Recuerdas?

En otras palabras, estd trabajando aquel verano sobre
algo proyectado al menos desde el invierno de 19256, en
que pudo tener ocasion de entrevistarse con su amigo, en
Madrid, en el bar de un antiguo hotel hoy desaparecido.

La linea siguiente de la carta:

Disfruto como un idiota. No tienes idea.

estd totalmente justificada para nosotros, porque las
escenas de la Casa de Don Perlimplin —esto es, el manus-
crito C— son, efectivamente, muy divertidas y visuali-
zandolas en guifiol puede predecirse su total comicidad,

5 Carta nam. 20, Epistelario, 1, pag. 101, Maurer corrige la fecha de
otofio de 1924 dada por Gallego Morell (op. cit., pag. 68). Por prestarse a
confusion repetimos este dato ya consignado mis de una vez.

& Corrobora este punto una carta de Lorca a sus padres, escrita desde
Madrid y recientemente publicada por M. Garcia Posada («Lorca, cartas
inéditas, 1916-1925n, ABC Literario, 3 de febrero, 1990, pig. 11). En dicha
carta que puede fecharse como de 1. de abril de 1925, el poeta expresa su
desco de atrabajar en una nueva obra teatral que he comenzado». Alusion
que creemos aplicable al primer intento de redaccion del futuro Perlimplin,
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Pero el caricter menor de este nuevo trabajo parece
claro para el poeta, que lineas mas arriba ha sefialado:
«Ahora estoy sin proyectos». Es decir, que su teatro
grotesco, sus aleluyas de Perlimplin no habian alcanzado
todavia para él la categoria de «proyecto». No cabe duda,
sin embargo, de que Lorca se divierte escribiéndolo, pero
tiene también la conciencia de que estd dedicando mucho
esfuerzo y tiempo a lo que parece considerar solamente
una diversion, un juguete:

Mi poesia es un pasatiempo.
Mi vida es un pasatiempo.

apunta con cierto desanimo al comienzo de su carta, y
como justificindose afade, al referirse a su Perlimplin de
guifol:

Pero luego estas cosas son malas
;Pero es que no lo sabes? Muy malas.
Si yo tuviera fe en ellas’...

Es posible que estemos aqui en el punto en que el
poeta, dudando del valor literario de su «teatro grotes-
co», decide volver atris y retomar la nota lirica del
primer inédito. El titulo que menciona ahora en esta
importante carta de 1925, Amor de Don Perlimplin | con
Belisa en su jardin, podria afirmarnos en ello, porque nos
demuestra que realmente no se habia abandonado aquel
primer intento poético del teatro de aleluyas, donde el
nombre de la obra quedé casi establecido. Pero ahora, en
este fragmento C, presentara por fin el titulo su forma
definitiva con la sustitucion de la palabra inicial «histo-
rian por «amor», pequefio gran cambio que marca la
clave lirica del futuro desarrollo de la obra.

7 El subrayado es de Lorca.
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Cuadro 2°
Sala principal de la casa de Don Perlimplin

Mozo. Cuando salgas al balcon
No te llamaras Belisa
Tu marido te habra puesto
El nombre de Perlimplina.

Muyj

Mozo 2.° Ahora se! estard quitando,
Nifia las chambras de sedalina
Mozo 1° y le arrastrara el cabello

swjeto
pendi y sin peinas y sin horquillas.

Suenan las guitarras. Sale la luna.

Mo 1 arbolé de las ramas verdes

Mo 2 arbolé de las blancas nifias
blanca

Mo 3° Los mercaderes de naranjas

Vienen cantando de la China
Mujer 1* Se dice...
M 2* (queriendole tapar la boca) Pero silencio (rien)

Mujer 1* Se nos dice...

! s escrita sobre L

97







Mujer 4* (interviniendo) ....Que Belisa...
Mujer 2° No me extrana

Mozo 2° Ayer

Hoy he visto un ciervo mocho.

Mujer 1* riendo Ay nifias..l..

Mujer 2* Aquel balcon
Mujer o Tiene la luz encendida. (rien)
dentro esta Don Perlimplin.
' ¢Estara tambien Belisa?
: niquel
Mujer 3* Compro una cama de plata
con las colchas amarillas
Mujer 4° ¢De que le sirvi6?
Mujer 1* ¢Se dijo?...
Mujer £ Usted lo sabe
Mozo 2° iViva el baile de Sevillal

(empiezan a sonar guitarras
y castafiuelas)

-blailalina- Los peces miran e/ mar
la barca
Donde van los marineros

Ellos la luna empafiada
Y la barca mira al viento

iCadiz que te cubre el mar
No te vayas tan adentro!

Vestidos de plata y oro
pascan IDS marineros
Los peces suben las olas
y las bajan para verlos.
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EsTUDIO DEL FRAGMENTO D

Esta formado el fragmento, que llamaremos D, por
dos cuartillas de 14,9 cm por 21,6 cm, escritas en tinta
por una sola cara, sin numerar. Publicado ya por noso-
tros como parte de un estudio!, consiste en treinta y
cuatro versos octosilabos, con la sola excepcion de cua-
tro endecasilabos —lineas nueve a doce— que al parecer
componen una cancion. La rima asonantada en los versos
pates, en -ia, s6lo cambia en los diez versos finales que
forman el poema con que termina el texto.

La primera pagina aparece encabezada con un titu-
lo claramente tachado, pero donde se puede leer: «Cua-
dro 2° «Sala principal en la casa de Don Perlimpliny.
Nada mas comenzar vemos que, efectivamente, queda
fuera de lugar, El poeta, al empezar a escribir, ha cambia-
do de idea y con tres trazos seguros ha anulado el titulo
y la intencion que éste sugiere, sin molestarse en cambiar
de papel. La accién, pues, no ocurre dentro de la casa,
sino en la calle, al pie del balcon de la alcoba de Don
Perlimplin. Los caracteres que interpretan la escena tam-
poco hubiesen encajado bien en la «sala principal». Es un
grupo de gente del pueblo —cuatro mujeres, tres mozos,
una bailarina— que comenta ruidosamente, a modo de
cencerrada, la noche de bodas del viejo, entre canciones,
guitarras, castanielas y carcajadas.

' «Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin de Federico Garcia
Lorca. Notas para la historia de la obran, Essays on Hispanic Literature in
bonour of Edmund L. King, Londres, Tamesis Books, 1983, pags. 233-243.
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Nos extrafia, a primera vista, encontrarnos con un
grupo tan abigarrado de personajes y un ambiente tan
ajeno a la escueta trayectoria de los bocetos anteriores.
Inesperadamente, nos vemos en el mundo andaluz de la
Tragicomedia de Don Cristébal y Dosia Rosita. Mas no se
trata ya de mufiecos ni de auténtico guifiol. Este 1ltimo
ha quedado relegado a su caracter teatral especifico, que
vemos, por ejemplo, en la adjetivacion de La gapatera
prodigiosa como farsa «guifolescay, o en la definicién que
de esta misma obra hace Lorca al presentarla como una
«comedia al estilo de Cristobical»? o en su identificacion
del Perlimplin como «teatro de monigotes humanosy»?.
Pero los muriecos de guante, los Cristobitas, o incluso la
naturaleza equivoca de los caracteres de la Tragicomedia
han desaparecido. En esta escena, los que hablan, cantan
y bailan sen actores de carne y hueso.

A diferencia de los inéditos anteriores, en este frag-
mento D no encontramos elemento alguno que pase a
integrarse en la redaccion final. No se trata de un boceto
que mas o menos estilizado podamos reconocer en ella.
Es una escena completa muy elaborada, que corresponde
a la noche de bodas del cuadro segundo, relativamente
con pocas correcciones, que se omite del texto en un
proceso de depuracion. Los siete u ocho personajes
desaparecen, reanudandose asi el caracter de dio que se
mantiene a través de todos los bocetos. La vivacidad
estrepitosa de guitarras y castafiuelas que acompanan las
dos canciones y el baile pasa a la obra aminorada en el
alejamiento, quedando reducida a una «musica suave de
guitarrasy que subraya liricamente el erotismo de Belisa,
0 a unas «flautas» lejanas que anuncian la aparicién y
desaparicion de los Duendes. Estos serin los tnicos
encargados de reflejar el comentario social de la noche de
bodas, sustituyendo con el encanto magico de lo sobre-

* Carta a Melchor Fernindez Almagro, de julio de 1923, Episfolario, 1,
pag. Ba.

* «Un estreno de Garcia Lorca en El Espaiiol en gran funcion de galay,
F. G. L. Obras Completas, 11, 212, Aguilar, pig. 9g0.
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natural e infantil las bromas pesadas e insinuaciones
gruesas de los mozos y mujeres del pueblo.

Es mds que probable que la feliz adicion de los Duen-
des fuese de redaccién posterior al fragmento D y la
causa directa de que éste fuese suprimido, ya que ambas
escenas cuamplen la misma funcién. En otras palabras, el
fragmento en cuestion debié de ocupar el lugar que tiene
hoy el maravilloso didlogo de los Duendes que vino a
sustituirlo. Por el titulo tentativo del boceto sabemos que
el primer intento del poeta fue colocar ese comentario
social en el interior, en la «sala principal». La calle que
aparece en el texto que aqui nos ocupa no es, sin embar-
go, un elemento ajeno a esta farsa. Don Perlimplin vive,
ama y muere sin salir de su casa o su jardin, aunque
sabemos que ocasionalmente pasea bajo sus propios
balcones envuelto en su capa roja.

Por otra parte, la omision de este fragmento supone la
supresion —a nuestro modo de ver, muy acertada— del
elemento popular tan presente en La gapatera prodigiosa, o
en los Titeres de cachiporra, incluso, en cierto aspecto, en
Lola la comedianta. El mismo poema con que termina la
escena tiene un marcado aire marinero, un tanto extrano
a la ocasion. Estamos, pues, ante un ejercicio de decan-
tacion, de limpieza, que denota una clara vision de
proposito en el artista, que sabe dominar su exuberancia
natural.

Al mismo tiempo vemos volver como un eco lineas,
nombres, ideas presentes lo mismo en sus intentos de
juventud que en obras posteriores. Valga, por ejemplo, el
nombre de «Perlimplina» que se pretende aqui para
Belisa, y que en otro fragmento, el que llamamos B, es el
nombre que se da a la madre del protagonista; o esa
cancion del «atrbolén que, en otra variante, conocemos
del libro de Canciones y de Lola la comedianta® como:

4 Piero Menarini, F. G. L., Lola la comedianta, Madrid, Alianza, 1981,
pags. 161, 181. Fernindez Almagro, en la revista Espaia de 13 de octubre
de 1923, menciona ya este poema en un articulo sobre Lorca. Yo persona-
mente se lo oi cantar acompandndose al piano en 1933.
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«Arbolé, arbolé | seco y verdé», y en otro lugar® como
«Caneion del arboléy.

También es interesante la graciosa invocacion a Cadiz
que forma parte del poema que, cantado y bailado, pone
fin al fragmento, y que en dos ocasiones mas volvera a
utilizar el poeta, a saber: en un poema de tema relaciona-
do y de estructura andloga, inédito hasta fecha muy
recienteS, y en el ya propiamente titulado «Canto noctur-
no de los marineros andaluces»”, donde presenta una
variacion: «Cadiz que te cubre el mar | no avances por
ese sition. Pero ninguno de estos tres poemas merecio ser
considerado por su autor digno de publicacion. Solo
recientemente han sido sacados del olvido.

Consideramos de interés el poema incluido en el texto
que nos ocupa. Se trata, como podemos ver, de un
nocturno marinero de indudable belleza. De estructura
sencilla, estd formado por dos cuartetos de octosilabos
asonantados, entre los que queda intercalada la invoca-
cion a Cadiz. En ella el poeta —igual que hizo el rey
Don Juan en el romance de Abenimar— habla a la
ciudad como a una mujer, la llama, la interpela, porque,
ajena al peligro, alegre y descuidada, se ha alejado dema-
siado de la playa, entrindose en el mar.

Las estrofas nos presentan una vision de pesca noctur-
na. El reflejo dorado del foco que ésta requiere, junto a
la luz difusa de la luna empariada, visten de oro y plata a
los marineros, que olvidados del trabajo contemplan la
luna. Solamente la barca parece preocuparse del viento,
mientras los peces, atraidos por los destellos de luz,
quedan olvidados de todo peligro, mecidos en las olas,
admirando la belleza de la barca y sus marineros.

5 Incluido en carta a Fernindez Almagro, probablemente de septiembre
de 1924, Epistolario, 1, pag. 99; también en Federico Gareia Lorca, Obras
Completas, 1, 19.* ed., Madrid, Aguilar, pag. 735. Todas las subsiguientes
referencias seran a esta edicion a no ser que se especifique otra.

¢ Publicado por Piero Menarini, F. G. L. Canciones y Primeras canciones,
Madrid, Espasa-Calpe, 1986, pags. 306-307.

7 «Otros poemas sueltoss, O, C,, I, pigs. 777-778.
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Trataremos de establecer la posicién que podria ocu-
par este fragmento D entre la serie de intentos o bocetos
que han ido dibujando distintos momentos de la concep-
cién de la obra.

Creemos que tanto este texto como el inédito siguiente
quedan muy cerca de la «Escena» que Lorca envia a
Melchor Fernindez Almagro en carta de enero de 19268
y que identificamos en el presente estudio como frag-
mento F. En otras palabras, entre esta carta y la anterior
del verano de 1925% en que Lorca se queja de su desgana
y califica de grotescas y divertidas, pero malas, sus
aleluyas del Perlimplin, es obvio que ¢l poeta ha reaccio-
nado alejando la obra del guifiol y derivando poética-
mente hacia una solucion dramiética. Podemos, pues,
pensar para fines de 1925 en un manuscrito muy comple-
to. Al otofio de este afio adscribiriamos el fragmento D
que agqul nos ocupa.

Este fragmento D es, pues, el unico texto desechado,
excluido, en oposicion a los demas bocetos que conserva-
mos y que se incorporan con mds o menos alteraciones a
la redaccion final.

8 Epistolario, 1, pig. 132.
9 Carta num. zo, Epistolario, 1, pag. 101.
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Mar- (rompiendo a {Ay mi sefior Don Perlimplin vamonos
llorar) de este sitio!

Per- (reaccionando) (Basta de lloriqueos! Y procura que
no te llenen la cabeza de chismes. Belisa
es mi esposa y no quiero que se la

ofenda.
Mar- iNo le volveré a hablar! (inicia el mu-
tis)
Per- Marcolfa.....y dices que.......
Mar- {Que se acabaron los consejos!
yo queria
Per- (energico) (Es lo que deseo! (vase Mar)
Per- (solo)
que

iTienes ser feliz a la fuerza Perlimplin!
Porque... tu racion en el banquete gte la guita alguien?
disputa
¢Pues que mas quieres? (en un arranque) jAy....!
pasan tienen que pasar
iSilencio Perlimplin! {Las cosas como son!

(Aparece por una puerta Belisa en esplendido traje de # calle
No ve a Per. Este se oculta en un rincon)

Be- (desde la puerta) jAdios! jHasta cuando tu quieras!
(envia un beso con la mano)

! lNlegible (recuerda?).
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3
(se dirige al balcon) tiene la piel morena y sus ojos son
verdes. Los besos que me dio femian un exitrafio perfume
eran intensos y perfumados como

el clavo y el azafran....jAdios!.... envia otro beso)

(Perlimplin sale del rincon)

lo ve y queda;Oh Perlimplin!
Be- (indiferente) ¢Estabas ahi?

Per- Te esperaba.

Be- ¢Para que?

Per- Para verte.

Be- jParece mentira que estés como los
primeros dias de casado!

Per ¢Quieres que demos un paseo?

Be No

Per- ¢Quieres que vayamos a la confiteria?

Be- No.

Per- Entonces me quedaré contigo

Be- Yo con tu permiso me voy a

descansar un poco.
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-damente). §
(Entra Belisa)

Be- Ni de chiquita ni de doncella pude dormir al
mediodia. Hoy he recibido tres cartas... pero las tres
me dicen lo mismo. En el fondo.. ningun hombre me
desea por lo que valgo. Todos hacen castillos en el aire
y van al pais de los suefios, mientras abandonan el
castillito de tierra com # sobre tierra gue yo que yo piso
y quiero. jAy de mi!

Per- (dentro) {Belisal

Be- (sobresaltada) ¢Que?

Per- (entra) {Te busco para hablar contigo!
iEstoy contentol

Be- On t (Que te pasa Perlimplin?

Per- {Ay! {Muchas cosas! Pero lo
importante es que nos entendamos.

Be- jTu diras!

Per- Mira... entre nosotros, hay que ser

[francos leales
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EsTUDIO DEL FRAGMENTO E

Este quinto fragmento, inédito, esta formado por tres
cuartillas de 14,9 cm por 20,9 cm, escritas en tinta por
una sola cara, claramente numeradas 2, 3, 5. Esta nume-
racién inconexa ha sido, sin duda, la causa de que el
archivo de la Fundacion Garcia Lorca las considerase
como dos fragmentos distintos formados, respectiva-
mente, por las paginas 2 y 3 el primero, y por la pagina s
el segundo. Sin embargo, a pesar de la falta de las
paginas 1 y 4, su lectura permite la reconstrucciéon de una
secuencia conocida.

Estamos aqui ante restos de un manuscrito ya muy
articulado, en el que entre dudas y variantes se puede
entrever la redaccion definitiva. Se trata, desde luego, del
comienzo del cuadro tercero. Las primeras nueve lineas
de la pagina 2 del inédito corresponden al final de lo que
seria la escena primera de aquel cuadro, esto es, la
discusion de Perlimplin y Marcolfa y la salida de ésta. En
la misma pagina, de las lineas diez a quince, un moné-
logo de Don Perlimplin formaria una escena segunda. La
entrada de Belisa, en la linea quince, marcaria el comien-
zo de la escena tercera, que se prolongaria durante
diecinueve lineas ocupando toda la pigina 3. Dado que
en la Gltima linea de esta pagina se despide Belisa y que
la pagina § comienza con la entrada de la misma, supone-
mos a Don Perlimplin solo durante la inexistente pagina
4, formando asi una cuarta escena, lo que haria del
mondlogo de Belisa de la pagina 5 una escena quinta, y
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con la subsiguiente entrada de Don Perlimplin y el
didlogo de ambos, una escena sexta, inacabada.

Estas seis escenas que reconstruimos segin el manus-
crito E se reducen en la obra a dos, que forman el cuadro
segundo, dando un total de 45 lineas y 716 palabras. Si
comparamos estos nimeros con las 233 palabras distri-
buidas en 55 lineas del inédito E, veremos que las tres
piginas que lo componen representan nada menos que
un tercio de todo el cuadro segundo del texto definitivo.

Comienza este texto en la pdgina numerada 2, con
Perlimplin regafiando a Marcolfa. Deducimos que ésta,
en la primera pagina inexistente, le ha advertido sobre la
dudosa conducta matrimonial de Belisa, que aquél se
propone ignorar tal como ocurre en la farsa. La pelea y
salida con llanto de Marcolfa ofendida con que termina la
discusion viene de muy lejos. De hecho, amo y criada
eternamente argumentan sobre cualquier punto, porque
asi lo demanda su origen guifiolesco. Claramente lo
vimos en los fragmentos B y C, que siguen proyectando-
se en esta relacion.

El monélogo de Perlimplin que viene a continuacion
es sumamente interesante. Revela la intencion original
por parte del poeta de explicar su personaje, quizd sugi-
riendo una posible impotencia fisica o psiquica, quizi
simple cobardia o debilidad moral. Este unico intento de
analizar la psicologia del marido consentido se suprime
en adelante, acertadamente a nuestro modo de ver. No
encontraremos, pues, en la obra otra explicacion de la
conducta de Don Perlimplin que la que nos da el bellisi-
mo poema de la herida del amor, que pone fin al cuadro
primero y que por cierto constituye su Gnico monélogo.

Continuando ya en la pagina 3 del fragmento E, la
entrada de Belisa interrumpe el monélogo del protago-
nista, que, oculto en un rincon, la escucha. La accién
sigue ahora el mismo desarrollo que conocemos del
cuadro tercero de la obra. El mondlogo de Belisa es muy
cercano al definitivo. Su comparacién puede servirnos de
ejemplo:
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Fragmento E Texto

...Tiene la piel morena y sus Debe tener la piel morena y
ojos son verdes. Los besos sus besos deben perfumar y
que me dio [femian un extrafio  escocer al mismo tiempo co-
perfume] eran intensos y per- mo el azafrin y el clavo.
fumados como el clavo y el

azafrin.

Notamos, sin embargo, que en el fragmento E Belisa
habla de un hombre concreto y una experiencia vivida.
Son tiempos de indicativo los que usa. No se esta refi-
riendo al joven de la capa roja, al menos tal como lo
conocemos, puesto que ella nunca llegara a ver su rostro,
a no ser transfigurado en Don Perlimplin. En el texto de
la obra, en cambio, la descripcién del joven es sélo
producto del erotismo de Belisa que lo recrea en su
imaginacién, y la sensacién de lejania que le presta la
duda o probabilidad implicita en la perifrasis parece
acrecentar el lirismo y el deseo.

El didlogo cortado que ocupa el resto de esta tercera
pigina es también muy semejante al del cuadro tercero.
Incluso las lineas doce, trece y catorce son idénticas. Pero
a pie de pigina, la salida de Belisa marca ya una diver-
gencia, porque en la obra, como ya indicamos, ella
permanecera en escena hasta el final del cuadro.

Nos encontramos ahora ante la falta de la pagina 4 del
fragmento E, que nos hace suponer un segundo mono-
logo de Don Perlimplin, que al comienzo de la pagina 5
fampoco esta en escena.

Empieza esta altima cuartilla, numerada 5, con el final
de una acotacion, En el ingulo superior izquierdo lee-
mos: «-damente)». Se trata, pues, de un adverbio que
modificaria una accién, posiblemente la salida de Don
Perlimplin, Gnico personaje que habia quedado en esce-
na. La linea siguiente marca la entrada de Belisa. Viene a
continuacién un segundo mondlogo de ésta. En la linea
doce estd la nueva entrada de Don Perlimplin y se inicia
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durante ocho lineas un didlogo que queda inacabado a
pie de pagina.

El fragmento E, a pesar de lo inconexo de sus tres
paginas, nos permite apreciar un primer momento en la
construccion del cuadro tercero de la obra. Vemos, pues,
como la estructura del acto parece todavia muy forzada.
El movimiento escénico no estd conseguido aun. Valgan
esas seis escenas que se suceden en entradas y salidas mas
o menos precipitadas. Si este tipo de accién que vimos en
los fragmentos B y C cumplia una funcién plenamen-
te justificada en el guifiol y esencialmente comica, aqui
solo parece- dar ocasién a los personajes de enunciar
una sucesion de mondlogos al quedar solos. En la
obra, como era de esperar, encontramos estos mondlo-
gos convertidos en didlogos y las seis escenas reducidas
a dos,

Pero es interesante apreciar como en este fragmento el
poeta tiene ya la clara intencion de utilizar el tercer
cuadro para presentar los conflictos psicolégicos de sus
personajes. Resumidos en pocas palabras, encontramos
aqui estudios introspectivos de sus motivaciones. Vemos,
pues, 2 ambos protagonistas, de cara al pablico, tratando
de explicarse a si mismos en sus cortos mondlogos, y si
el de Don Perlimplin resulta innecesario y se omite en lo
sucesivo, no sera asi en el caso de Belisa, porque en las
siete lineas de su segundo mondlogo esta la raiz de los
parlamentos bdsicos, inicos en que se analiza a la prota-
gonista.

Comparemos, a este efecto, los parlamentos de Belisa
del cuadro tercero de la obra con el monélogo de la
pagina 5 del fragmento E:

Fragmento E Texto
Hoy he recibido tres cartas ...  Las cartas de los hombres que
pero las tres me dicen lo mis-  vo he recibido... [...] me ha-

mo. En el fondo... ningir. ~ blaban de paises ideales, de
hombre me desea por lo que  suefios y de corazones heri-
valgo, Todos hacen castillos  dos... pero estas cartas de él
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en el aire y van al pais de los
suenos, mientras abandonan
el castillito de tierra sobre tie-

[...] Hablan de mi... de mi
cuerpo [...] ¢Para qué quiero
tu alma? me dice. El alma es

el patrimonio de los débiles,
de los héroes tullidos y las
gentes enfermizas. Las almas
hermosas estan en los bordes
de la muerte, reclinadas sobre
cabelleras blanquisimas y ma-
nos macilentas. Belisa [No es
tu alma la que yo deseo!, {Si-
no tu blanco y moérbido cuer-
po estremecido!

tra que yo piso y quiero. jAy
de mil

Lo primero que salta a la vista es la enorme distancia
poética que media entre ambos parlamentos. Aparte de la
alta calidad lirica del texto definitivo, representa tam-
bién un gran acierto la forma indirecta en que Belisa
narra, recreandose, el contenido de una carta, en lugar de
autoanalizarse en un monélogo frente al pablico. Pero,
sin embargo, en nuestro fragmento E aparece ya obvia-
mente retratada: sabe que es s6lo materia, que sus pies
bien plantados en la tierra la mantienen lejos de los
suefios o el vuelo de la imaginacion, que ella también es
tierra, cuerpo sin alma. En realidad, bastarian esas pocas
lineas para que pudiésemos identificarla entre la larga
lista de caracteres femeninos del teatro de Federico
Garcia Lorca.

A nuestro modo de ver, la mayor importancia del
fragmento E reside precisamente en esos dos mondlogos
de Belisa ya mencionados. El personaje esta aqui ya
claramente disefiado.

Repetimos, para terminar, nuestra creencia en la posi-
bilidad de que este fragmento date de fines de 1925, muy
cercano en el tiempo, por tanto, a la escena que estudia-
remos a continuacién, de fines de enero de 1926, y que
identificamos como fragmento F.
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FracMmENTO F

TRANSCRIPCION* Y ESTUDIO

* Corregimos segin el apografo de 1928: en negritas las palabras
afiadidas en éste, que no figuran en el fragmento F; en cursiva (y entre
corchetes para mayor claridad) palabras y frases que figuran en el fragmen-
to F y que se omiten en el apografo.







ESCENA SEGUNDA (CUADRO TERCERO)

(Empieza a sonar una dulce serenata. Don Perlimplin se
esconde detras de unos rosales.) [las guitarras atropellan
deliciosamente a la flanta y el acordedn.])

Voces [Fuera] Por las orillas del rio
se esta la noche mojando,
y en los pechos de Belisa
se mueren de amor los ramos.

Don Perlimplin ;Se mueren de amor los ramos!

Voces La noche canta desnuda
sobre los puentes de marzo.
Belisa lava su cuerpo
con agua salobre y nardos,

Don Petlimplin ;Se mueren de amor los ramos!

Voces la noche de anis y plata
relumbra por los tejados.
Plata de arroyos y espejos
y anis de tus muslos blancos.

Don Perlimplin (Llorando)
iSe mueren de amor los ramos!

(Aparece Belisa por el jardin. Viene espléndidamente
[des Jvestida. La luna [/e] ilumina la escena [un seno de
oro y el otro de plata. Una estrella salta como un cigarron].)

Belisa - ¢Qué voces llenan de dulce armonia el aire de
una sola pieza de la noche? He sentido tu calor y tu peso
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delicioso, joven de mi alma.., {Ohl... [Si... ;Se mueven las
ramas! | ..las ramas se mueven

(Aparece un hombre envuelto en una [gran] capa roja
[de torero] y cruza el jardin cautelosamente)

Belisa - Chist... {Es aqui! jaquil... [;Mirame!]... (El
hombre indica con la mano que ahora vuelve.) {Oh! (Sil
Vuelve amor mio. Jazminero flotante y sin raices, el cielo
caera sobre mi espalda sudorosa. Nochel... {Noche mia
de menta y lapislazuli!

([La voz sensual y engolada de Belisa swena como un chorro
gordo de agua entre frescuras.] Aparece Perlimplin)

Perlimplin - (/Haciéndose ¢l] sorprendido) ¢Qué haces
aqui?

Belisa - Paseaba.

Perlimplin - ¢Y nada mas? (/Pawusa])

Belisa - En la clara noche.

Perlimplin - (Enérgico) ¢Qué hacias aqui?
Belisa - (Sorprendida) ;Pero no lo sabias?
Perlimplin - Yo no sé nada.

Belisa - [Sorprendida] TG me enviaste el recado.
Perlimplin - .(Concupiscente) Belisa... ¢Lo esperas atin?
Belisa - [;57!] iCon mas ardor que nuncal
Perlimplin - (Fuerte) ;Por qué? [s]?

Belisa - Porque lo quiero.

Perlimplin - ([ Suave]) {Pues vendral

Belisa - El olor de su carne le pasa a través de su ropa.
Le quicr?, Perlimplin. jLe quiero! {Me parece que soy
otra mujer!
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Perlimplin - {Ese es mi triunfo!
Belisa - ¢Qué triunfo?
Perlimplin - El triunfo de mi imaginacién.

Belisa - (/ T7erna]) Es verdad que me ayudaste a quererlo.
Perlimplin - Como ahora te ayudaré a llorarlo.

Belisa - (Extrafiada) Perlimplin ¢Qué dices?

(El reloj da las diez. Canta/n los] el ruisefior/es])
Perlimplin - ;Ya es la horal

Belisa - Debe llegar en estos instantes.

Perlimplin - Salta las tapias de mi jardin.

Belisa - Envuelto en su capa roja.

Perlimplin - (Sacando un punal) Roja como su sangre.
[ Ahora lo veré]

Belisa - (Sujetandole) ;Qué vas a hacer?
Perlimplin - (Abrazandola) Belisa :Le quieres?
Belisa - (Con fuerza) (Si!

Perlimplin - Pues en vista de que le amas tanto yo no
quiero que te abandone. Y para que sea tuyo com-
pletamente se me ha ocurrido que lo mejor es clavar-
le este pufial en su corazén galante. ;: Te gusta? [voy a
clavarle este pupal para que nunca pueda huir de tu lado]

Belisa - jPor Dios Perlimplin!

Perlimplin - [sNo te parece, bijita?] Ya muerto lo podris
acariciar siempre en tu cama [fan palido y] tan lindo y
peripuesto sin que tengas el temor de que deje de
amarte. El te querrd con el amor infinito de los
difuntos y yo quedaré libre de esta oscura [clara] pesa-
dilla de tu cuerpo grandioso. (Abrazandola) Tu cuerpo
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que nunca podria descifrar (Mirando al jardin) Miralo
por donde viene [jOh sea enhorabuenal [Dios mio] qué
bello [qué bello] y galin que es...]! Pero suelta, Belisa
iSueltal (Sale corriendo).

Belisa - (Desesperada) Marcolfa [Marcolfa] bajame la
espada del comedor que voy a atravesar la garganta de
mi marido.
(A voces) Don Perlimplin

marido ruin.

Como le mates

Te mato a ti.

[iDen Perlimplin!

jDon Perlimplin! ]

([Sale entre gritos])

! Corregido segtin el texto de 1928. Las trece palabras entre corchetes
que forman dos frases fueron tachadas por Lorca en 1933,
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EsTuDIO DEL FRAGMENTO F

Este fragmento, enviado por Lorca en carta a Melchor
Fernandez Almagro, ha sido repetidamente publicado.
No obstante, no existe boceto o copia alguna de €l en el
archivo de la Fundacion Garcia Lorca.

Fue dado a conocer por primera vez en 1968 por
Antonio Gallego Morell en Garcia Lorca, cartas, postales,
poemas y dibujos'. Paso en adelante a ser incluido en las
Obras completas de Aguilar? y finalmente fue recogido por
Christopher Maurer en su Epistolario’.

Dado que Lorca no solia fechar sus cartas, que con
frecuencia utilizaba papel sin membrete y que este frag-
mento debio de ser incluido por separado, ha existido
cierta confusion sobre la carta exacta a que fue adscrito.
Gallego Morell lo da a continuacion de la que comienza:
«Los muchachos novisimos de Granada...», sefialando sola-
mente el afio 1926 y Granada como lugar de procedencia.
Aguilar reproduce exactamente el texto anterior. Maurer
rectifica en una larga nota explicativa, identificando por
una seric de datos muy concretos la carta en que debid
ser incluida la escena de Don Perlimplin, como la nume-

! Madrid, Editorial Moneda y Crédito, 1968, pags. 83-85.

2 10, pag. 109%.

3 1, pags. 135-138.

4 Op. at., 1, pig. 140. Como ya senalamos anteriormente, debemos
atribuir a una errata el hecho de que en la pagina 132, encabezando la carta
28, leamos «finales de febrero de 1926 junto a la llamada a la nota que
explica las razones por las que precisamente esta carta debe fecharse como
de finales de enero. La carta que comienza: «Los muchachos mevisimos de
Granada» a la que Gallego Morell adscribe ¢l fragmento es la nimero 30
en Epistolario, 1, pag. 152, posiblemente de febrero o marzo de 1926.
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ro 28 de las dirigidas a Fernindez Almagro. La contesta-
cion en que éste acusa recibo de «el fragmento de Don Per-
limplin que me ha gustado enormemente»® puede fechar-
se el 1 de febrero de 1926, La escena que nos ocupa
estaba, pues, ya escrita en enero del mismo afio.

Lo completo de este texto y su cercania al definitivo
parecen probar que para esta fecha el Perlimplin podia
darse como terminado. Es muy posible, no obstante, que
el poeta escogiese estas paginas como muestra por ser las
més acabadas. Se trata de la escena segunda del cuadro
cuarto, muy cerca del final de la obra, que tendra lugar
apenas dos escenas mas adelante.

Encabezando el fragmento encontramos dos lineas de
Lorca dirigidas a su amigo: «Te mando este trozo de mi
aleluya erdtica *“Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
jardin™». Vemos, pues, que titulo y subtitulo son ya
decisivos. El subtitulo, como ya indicamos anterior-
mente, presenta una aparente contradiccion de términos
porque, si el erotismo por tradicidon habia sido un ele-
mento ajeno al mundo de la aleluya, su presencia aqui
nos estd indicando la clave poeética de la obra.

Que Lorca trabajaba, revisaba, corregia y reescribia los
textos es evidente. Este fragmento F bien lo demuestra.
Cotejandolo con la obra, sus diferencias, adiciones vy
omisiones nos permiten seguir el trabajo del artista y el
esfuerzo de depuracién a que se somete.

Para empezar, en unas 86 lineas® que ocupa el texto
contamos 96 palabras omitidas y 75 afiadidas, lo que
supone un total de correcciones bastante elevado. Vemos
que las cifras se inclinan hacia las omisiones y que éstas
representan principalmente frases enteras descartadas. La
intencién del poeta es, desde luego, de decantacion o
limpieza, mas el examen de estas correcciones también

5 Publicada también por C. Maurer, «De la correspondencia de Gar-
cia Lorca, datos inéditos sobre la transmision de su obraw, Bolezin Fundacion
F. G. L., pig. 66.

6 El nimero varia de 85 a 87 segn el tamafo de pigina de las distintas
ediciones.
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nos revela que significan algo mds que simples toques
finales a un texto pricticamente acabado.

El poema-cancién que da principio a la escena esta
también publicado en Canciones con el nombre de Serenata
y subtitulado «Homenaje a Lope de Vega»'.

Es curioso sefialar que las correcciones, en su gran
mayoria, no corresponden al texto, que fluye casi sin
alteraciones. La excepcién son los dos altimos parlamen-
tos de Don Perlimplin, donde se sustituye un par de
lineas para expresar mas explicitamente su proposito.
Pero las frases clave, las definitorias de las motivaciones
de ambos protagonistas, estaban perfectamente consegui-
das y quedan sin tocar.

Por contraste, son las direcciones escénicas y las acota-
ciones donde recae la mayor parte de supresiones y
cambios. A nuestro modo de ver, es revelador el interés
que pone el poeta en rehacer o retocar lo que a primera
vista podria considerarse secundario, incluso incidental.
Estamos acostumbrados, sin embargo, a encontrar en los
textos dramaticos de Lorca instrucciones escénicas deta-
lladas 2 modo de notas de un director teatral, que po-
drian incluso formar un guién de direccion, porque movi-
miento, voz, color, luz, actitud, etc., estin indicados con
toda precisiéon. Pero el hecho es que en este fragmento F
las acotaciones son muy peculiares, tienen caracter litera-
rio, son capricho poético, algo al modo de las acotacio-
nes de Valle Inclan. Leemos, por ejemplo:

Una estrella salta como un cigarron

la luna le ilumina [a Belisa] un seno de oro y el otro de
plata,

Las guitarras atropellan deliciosamente a la flauta y el
acordeon.

La voz sensual y engolada de Belisa suena como un
chorro gordo de agua entre frescuras.

7 «Serenatan pertenece a la serie «Eros con bastonn, fechada en 1923,
pero incluida en Canciones, que se publico en 1927, Obras Competas, 1,
pagina 354.




Todas estas acotaciones no aparecerin en la obra. Al
omitirlas se prescinde del tono irénico que prestaban al
texto. Es el caso también de la «gran capa de torero» con
la que se transfigura el viejo Perlimplin en el sofado
amante de Belisa, y que quedard reducida en adelante 2
«una gran capa roja». Se borra asi este toque andaluz que
parece tan fuera de lugar, pero que emparenta con el
fragmento D, donde el grupo popular que canta y baila
al pie del balcén de los recién casados representa también
otra nota claramente andaluza.

A nuestro modo de ver, la desaparicion de estos
elementos de ironia, comicidad y andalucismo todavia
presentes obedece a un propésito claro de limpiar la
escena de todo aquello que pudiese desviarla de la clave
lirica que la dedicatoria a Lope de Vega de la Serenata
nos hizo esperar. Solo quedara como resto, en la redac-
cion definitiva, el retorno momentineo a la aleluya con
que finaliza el fragmento F y que anuncia, con la inespe-
rada irrupcion del sonsonete infantil, el momento critico
en que la farsa va a derivar en tragedia.
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Para los primeros meses de 1926, y basandonos en lo
acabado del fragmento F, podemos considerar el Per-
liplin como obra ya conseguida. qu_arén, sin embargo,
sicte anos antes de que llegue a estrenarse, tiempo duran-
te el cual sufrira toda clase de vicisitudes. Victima de
intrigas, incautaciones, pérdidas inexplicables de manus-
critos, Amor de Don Perlimplin estuvo en serio riesgo de
desaparicion. Intentaremos seguir en lo posible los avata-
res por que pasd, y como éstos ocasionaron la super-
posicion de textos que hoy, a nuestro modo de ver, hace
necesario el estudio y edicion critica que intentamos.

Tomando, pues, como punto de partida la carta de
fines de enero de 1926' a que acompaiia dicho fragmento
F, pasaremos a consignar cronolégicamente aquellas
noticias que, aunque esporadicas, nos permiten en cierta
forma trazar la suerte que correra el Perlimplin en el
ambiente teatral del Madrid de aquellos afios hasta el

I Fecha establecida por Maurer a base de la contestacion de M. F.
Almagro acusando recibo del fragmento de Don Perlimplin («que me ha
gustado enormementer). Contestacion identificada como de 1 de febrero de
1926 (véase Epistolario, 1, 140, nota, y Boletin de la Fundacion F. G. L., 1,
66), rectificando asi la opinion de Gallego Morell (op. ., pag. 77), que
considera dicha carta y fragmento del Perlimplin del verano de 1926.
Posiblemente se basa en esta Gltima suposicion Agustin Sanchez Vidal
( Burinel, Lorca, Dalf: el enigma sin fin, Barcelona, Planeta, 1988, pag. 3s50),
que en su cronologia indica, sin otra base que sepamos, que en 1920
«Lorca trabaja durante todo el verano... en su obra de teatro Amor de don
Perlimplin con Belisa en su_jardins. Dato, por otra parte, que también recoge
sin justificar Arturo del Hoyo aunque atribuyéndolo al otofio de 1826
(0. C., 11, 1.278).
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momento de su estreno. Por necesidad prescindimos
siempre de la obra poética para atenernos exclusivamente
a la actividad del dramaturgo.

1926

Del aparente silencio de este ultimo aspecto de Lorca
se hace eco Jorge Guillén en su conocida presentacion
del poeta en el mes de abril en Valladolid% «Lastima que
no lea nada de su teatro», comenta en aquella ocasiéon. El
hecho es que Lorca, como habitual y excelente lector de
su poesia, era un gran transmisor de la misma, conocida
por muchos antes de ser publicada, y en cambio, por
necesidad de tiempo y extension, habia sido naturalmente
mas parco en las lecturas dramiticas.

Pero esto no quiere decir que sus amigos intimos no
estuviesen al tanto de toda su produccion teatral. Precisa-
mente creemos que corresponde a la primavera de este
mismo ano el episodio que registra Luis Bufiuel en sus
memorias:

Entre 1925 y 1929 volvi varias veces a Espania y vi a
mis amigos de la Residencia. Durante uno de aquellos
viajes Dali me anuncié, entusiasmado, que Lorca habia
escrito una obra magnifica, Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin.

Tengo [sic] que leértela.

Federico se mostro reticente [...] De todos modos,
ante la insistencia de Dali, accedio a leerme la obra. Los
tres nos reunimos en el bar del sotano del Hotel Nacio-
nal [...].

Lorca empezd la lectura, Como ya he dicho, leia
admirablemente. Sin embargo, habia algo que me desa-
gradaba en aquella historia del viejo y la muchacha que,
al final del primer acto, terminan en una cama con dosel
y cortinas. Entonces, de la concha del apuntador sale un

? Incluida en el Prologo de Obras Completas, pig. LIV.
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gnomo que dice: «Pues bien, respetable publico, enton-
ces don Perlimplin y Belisa...»

Yo interrumpo la lectura dando una palmada en la
mesa y digo:

—Basta, Federico. Es una mierda.

El palidece, cierra el manuscrito y mira a Dali. Este,
con su vozarron, corrobora:

—Burniuel tiene razén. Es una mierda.

No llegué a saber como terminaba la obra3.

El recuerdo de su brutal exabrupto parece muy vivo
en la memoria de Bufiuel porque lo cuenta también a
Max Aub, que nos da una version coincidente algo mas
atenuada:

Recuerdo que una vez, cuando volvié de Nueva York
me dijo: «Ta eres mu bruto y no entiendes na de na,
pero que te diga éste (Dali) qué tal es lo que he hecho.»
Y Dali, con ese acento catalin, que no ha perdido
nunca, me aseguraba: «Si, si, es una cosa magnifica,
magnifica». Total, que quedamos en que Federico nos
leyera su Don Perlimplin... Y al final del primer acto salia
no s¢ quién de la concha del apuntador, o algo asi. Y yo
le dije: «Esto es muy malo.» Federico se levanté muy
indignado: «Pues Dali no opina lo mismo. No mereces
ser amigo mio.» Y volviéndose hacia Dali, le pregunto:
«:Verdad?», y Dali dijo: «Pues si, no es muy bueno, no.»
Entonces Federico se levanto airadamente, recogi6 sus
papeles y se fued.

Este cruel incidente tiene gran importancia para noso-
tros: es prueba de que el Per/implin estaba ya concluido.
Incluso la menci6n de la concha del apuntador que tanto
irrit6 al Bunuel, a pesar de no ser completamente exac-
tas, sefiala el punto preciso en que se interrumpio la
lectura.

3 Mi dltimo suspiro, Barcelona, Plaza & Jancs, 1982, pigs. 100-101.

4 Conmversaciones con Businel, Madrid, Aguilar, 1985, pig. 1o4. Recogido
por Sinchez Vidal, pag. 125.

5 Los duendes no salen de la concha del apuntador, sino que se sientan
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Creemos poder determinar con exactitud la fecha de
tal episodio como ocurrido en la primavera de 1926, al
ser ésta la altima ocasién en que estuvieron juntos Lorca,
Dali y Bufuel. Dado que este ultimo residia en Paris
desde enero de 1925, si intentisemos fijar una reunion
anterior de los tres nos llevaria a fines de 1924, cuando la
obra en cuestion estaba apenas proyectada. Su presencia
y encuentro en Madrid en la mencionada primavera de
1926 es facilmente comprobable en la biografia de cada
uno de ellos. Bufiuel, por ejemplo, escribe desde Paris a
Federico en el mes de febrero una carta amistosa (parece
no haber entrado todavia en la fase anti-Lorca) en la que
anuncia:

Si esta primavera fueses a Madrid iria a verte. Dali
creo que ird también alli por esa época®.

Efectivamente, a mediados de marzo Federico vuelve a
la Residencia de Estudiantes’. Y por lo que respecta a
Salvador Dali, sabemos que llega a la capital el 28 de
abril, permaneciendo en ella hasta presentarse al examen
de la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando
el 14 de junio y conseguir la definitiva y deseada expul-
sibn que le permitira abandonar Madrid y volver a
Catalufia8,

Senalaremos, para terminar este punto, que debemos
considerar como un error de Bufiuel en la version de
Max Aub la referencia que sitha esta fallida lectura del
Perlimplin poco después de la vuelta de Federico de
Nueva York, dado que éste llega a Espana el 3o de junio

en clla. La escena ocurre aproximadamente hacia la mitad del segundo
cuadro.

6 Sinchez Vidal, op. «it., pag. 155, corrige la transcripcion «fuese» en
lugar de «fuesesn que da lan Gibson en Federico Gareia Lorca, Barcelona,
Grijalbo, 1985, I, pag. 446.

7 lan Gibson, ap. cit., 1, pig. 446.

8 Antonina Rodrigo, Lorca, Dali. Una amistad traicionada, Barcelona,
Planeta, 1981, pags. 75-86.
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de 1930 y Dali, como acabamos de sefialar, estuvo ausen-
te de Madrid desde junio de 1926°.

Aparte de este percance, Lorca parece concentrar todo
su esfuerzo durante 1926 y parte del siguiente afio en
conseguir la puesta en escena de Mariana Pineda, estreno
que habia de afirmarle no sélo ante si mismo, sino ante
su familia, borrando asi el fracaso de E/ maleficio de la
mariposa.

Mas no por eso dejara en todo momento de intentar
cualquier posibilidad de representar el resto de su teatro,
ya sea lo que tiene terminado o lo que parece solamente
imaginar. «L.o que no cabe duda es que siento el teatron,
confiesa en otra carta a Fernindez Almagro, del mismo
ano de 1926 que aqui nos ocupa, donde al mencionar una
comedia apenas concebida «cuyos personajes son amplia-
ciones fotograficasy quiere saber de antemano antes de
escribirla si se podra poner en «el teatrillo de Ciprianoy,
«Teatrillo nuevo» donde contempla también un posible
estreno de sus «titeres» 10,

De lejos vienen los intentos de colaboracion de Lorca
con Cipriano Rivas Cherif. Su relacion se remonta al
menos a 1921'!, Pero ya desde 1923 venia tratando el
poeta de interesar a «el simpatica y culto comedidgrafor, en la
posible puesta en escena de su teatro corto!2. Cuando los
proyectos que abrigaba desde 1924 de representar Cristo-

9 Sénchez Vidal sitta este incidente en su Cronologia (pag. 358) en 1931
a pesar de que en la pag. 361 reconoce que Loreca y Dali no se habian
vuelto a ver desde el verano de 1927 hasta octubre de 1935. 1. Gibson, 11,
382 da como fecha del reencuentro el 28 de septiembre de 1935.

10 Carta de Granada, finales de febrero-primeros de marzo, 1926, E, I,
146, El subrayado es de Lorca. En Teatro Inconcluse, 170-175, aparecen dos
bocetos de una pagina cada uno de la presunta obra aqui mencionada.

11 Rivas le publicd en La Pluma, enero de 1921, «Veletan, «Solo tu
corazon calienten, «Mi corazon reposa junto a la fuente frian. Fueron los
primeros poemas de Lorca publicados fuera de Granada. Resend también
en La Pluma, nim. 15, agosto 1921, la aparicion del Libro de poemas. Véase
lan Gibson, FGL, 1, 412, 612, 645.

12 Carta a M. F. Almagro, de julio de 1923, E, 1, 82. El subrayado es de
Lorea. Dice aqui tener terminado el primer acto de La gapatera, cuyo
reparto envia, pidiendo le sea leido a Rivas y le proponga colaborar con ¢l
en «otra cosar que no identifica.
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bica, Mariana Pineda o La gapatera con Martinez Sierra en
el Eslava!? fallan definitivamente, nuestro poeta, siempre
buscando caminos para su teatro, recurre a su amigo
Rivas, activo desde hacia tiempo en los intentos experi-
mentales.

Teatro de camara o grupo experimental:
del Mirlo Blanco a El Caracol

El nombre de Cipriano Rivas Cherif y el de los grupos
experimentales o «teatros de cimara» que funcionaron
entre los afios veinte y treinta estan ligados a la historia
de la obra que aqui nos ocupa. Rivas Cherif habia proba-
do fortuna sin demasiado éxito en los mis diversos
géneros literarios, pero era conocido principalmente por
su trabajo como codirector con Azafia en La Pluma
(1920-1923) y sobre todo por su dedicacion a lo que
habia de ser una nueva faceta del teatro en Espana: la
direccién teatral!t. Contaba para ello, ademids de con
suficiente entusiasmo, con conocimientos literarios y
buen gusto. Su interés por los adelantos del teatto euro-
peo, principalmente el ruso, le llevé a formar con Magda
Donato y en fecha tan temprana como junio de 1920, un
pequefio grupo experimental al que llamé significativa-

3 Por carta de Falla a Jos¢ Mora Guarnido de 1 de febrero de 1924,
citada por éste (F. G. L. y s« mundo, Buenos Aires, Losada, 1958, pagina
158}, sabemos que Lorca esperaba estrenar aquel afio en el Eslava Cristobi-
¢a. En carta a su familia, de noviembre del mismo afio (E, |, 104), confia
en que Mariana Pineda y La gapatera wse ponen de seguros por Martinez
Sierra.

14 Existe una interesante tesis de licenciatura de Juan Aguilera Sastre, de
la Universidad de Zaragoza, 1983, todavia sin publicar, sobre La vida y obra
de Cipriano Rivas Cherif, Gltimamente la revista E/ Piblico, nim. 42, Madrid,
diciembre de 1989, ha dedicado uno de sus Cuadernos a Cipriano Rivas
Cherif, bistoria de ana utopia. Se trata de un importante estudio preparado
por Juan Aguilera Sastre, Manuel Aznar Soler y Enrique de Rivas que
viene a llenar un vacio en la historia del hombre y su indudable importan-
cia en el teatro de los afios veinte y treinta. Como escritor y periodista,
Rivas no alcanzd gran renombre.
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mente Teairo de Ja Escuela Nueva. Proyecto éste que, falto
de medios, apenas un afio después —junio de 1921—
podia considerarse difunto. Nos sorprende, pues, que su
nombre parezca resonar en la alusion de Lorca al «teatri-
llo nuevo de Cirprianoy, porque para 1926 lo que si era
nuevo era otro intento de teatro de camara al que Rivas
se habia pasado en cuerpo y alma, y aunque no fuese
precisamente «suyo», podria aplicirsele mas acertada-
mente la mencién ya senalada.

Nos referimos a las representaciones organizadas por
Carmen Monné de Baroja en la casa familiar de los
Baroja de la calle de Mendizibal, que coinciden exacta-
mente con las fechas de la carta de Lorca en cuestion.
Iniciadas el 9 de febrero de 1926, desde su segunda
reunién en abril del mismo afio pasaron a adoptar el
nombre de El Mirlo Blanco.

No era éste el tradicional grupo de aficionados que
con mayor o menor cuidado pusiese en escena obras
conocidas y ya representadas tratando de imitar el teatro
profesional. El Mirlo Blanco estrenaba lo que, por una u
otra razon, no era aceptable para el teatro comercial, y
aunque la mayor parte de los titulos presentados fueran
obras de ocasion, ensayos de autores circunstanciales o
meros caprichos de nombres conocidos, también se daba
cabida a la obra de escritores jovenes (Edgar Neville,
Eduardo Villasefior). Pero, sobre todo, el solo hecho de
que el grupo estrenase en su primera reunién nada
menos que el Prologo y Epilogo de Los cuernos de Don
Friolera de Valle Inclan, irrepresentables en el teatro de
taquilla, y presentase mas adelante Ligagdn, del mismo
autor, bastaria para justificar su presencia en la historia
del teatro de los afios veinte. Afiadamos a esto que la
direccién corria a cargo de Valle, con la intromision de
Cipriano Rivas Cherif!s en tanto aquél lo permitiese, que

15 Juan Aguilera Sastre (op. ¢it., pag. 15) considera la participacion de
Rivas en El Mirlo Blanco mucho més importante que la de Valle, a pesar
de la mayor atencion que la prensa da a éste.




los decorados eran obra de Ricardo Baroja, y que entre el
publico se contaban los criticos literarios y la élite inte-
lectual de aquellos dias. No es de extranar, pues, el
reconocimiento que este ensayo consiguié en la prensa,
que creyo ver en ¢l el punto de partida hacia un teatro
experimental independiente!6.

Fue, sin embargo, El Mirlo Blanco teatro por y para
unos pocos, dado el reducido espacio del salon de la casa
de los Baroja y lo selecto de un publico invitado.

No hay constancia de que Garcia Lorca asistiese a
ninguna representacion, ya que ademis, con la excepeion
de marzo y abril, se habia mantenido fuera de Madrid
durante el resto del afio. Pero el marco de un teatro de
cimara era ¢l medio idéneo en que sus titeres y obra
«menor» podian tener cabida por aquel entonces. Se
comprende el entusiasmo que expresa en la carta ya
citada, ante las posibilidades que cree ver en lo que
equivocadamente interpreta como «el teatrillo nuevo de
Cipriano», de cuya existencia acaba de tener noticia a
través de Fernindez Almagro.

Efectivamente, la obra corta de Lorca parecia concebi-
da pensando en este tipo de teatro. No en vano Awmor de
Don Perlimplin esta identificado en su segundo subtitulo
como «version de camaran. Y asi lo aparenta, al menos
por lo que respecta a su brevedad y a lo restringido de su
reparto, por mads que fuese ésta una impresion enganosa
y la obra, siguiendo el gusto de su autor, requiriese en su
estreno una compleja puesta en escena.

16 Enrique Diez Canedo, E/ So/, 9 de febrero de 1926, 23 de abril de
1926, 23 de junio de 1926 y 29 de marzo de 1927; también en Obras de
Enrigue Diez-Canedo. Articulos de critica teatral. El teatro espaiiol de 1914 a
1936: Elementos de removacion, V, México, Joaquin Ortiz, 1968, pags. 149-
155; Melchor Fernindez Almagro, «Novedades teatrales. Interesante fun-
cion en El Mirlo Blancon, L.a Vog, 28 marzo 1927; Julio Caro Baroja se
ocupa de El Mirlo Blanco en Los Bargja, Madrid, Taurus, 1972, pags. 185-
187; Cipriano de Rivas Cherif, Retrato de un desconocido. Vida de Mansiel
Azatia, traduccion y notas de Enrique Rivas Ibifiez, Barcelona, Grijalbo,
1980, pdgs. 145-146.
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1927

Pero volvamos a las noticias ocasionales que nos
permiten seguir la marcha del Per/implin. Lorca, después
de intentarlo durante todo el afo de 1926, consigue
finalmente el estreno de Mariana Pineda en Barcelona el
24 de junio de 1927, y cuatro meses mas tarde, el 12 de
octubre, en Madrid. Han pasado siete afios desde el
fracaso de E/ maleficio de la mariposa, pero ya no le
volveri a ser dificil el acceso a los escenarios. Confirma-
da asi su posicion de autor teatral, la prensa se ocupa
asiduamente de él. Dias después del reciente estreno, el
20 de octubre, aparece en E/ Heraldo de Madrid la siguien-
te nota, seguramente de la pluma de J. G. Olmedilla!7:

Se dice:
—Que Federico Garcia Lorca tiene terminadas tres
obras nuevas y no seminuevas, como la recién estrenada.
Que una de ellas es La gapatera prodigiosa, pantome-
dia, o sea, mitad y mitad entre comedia y pantomima.
Que la segunda es una aleluya erotica, titulada
Amor de don Perlimpin [sic] con Belisa en su /am'm
—Que la tercera obra inédita del poeta granadino es
una farsa, y se titula Los #iteres de cachiporra.

Tiene esta declaracién todos los visos de verosimili-
tud. Las tres obras debian efectivamente estar ya listas,
por mds que su autor, siguiendo una inveterada costum-
bre prometa o hable de nuevas versiones revisadas o
ampliadas. Sin embargo, las dos primeras, LLa zapatera v
El Perlimplin, tendran que esperar todavia a ser estrena-
das tres y seis afios, respectivamente. En cuanto al estre-
no de Los fiteres, no serd visto por Federico. Tendri
lugar después de su muerte!S.

17 Recogida por lan Gibson, gp. at., 1, pag. 514.

18 Se estrenaron el 1o de septiembre de 1937. Véase Francisco Mundi
Pedret, E/ teatro de fa guerra civil, Barcelona, Promociones y Publicaciones
Universitarias, 1987, pig. 25.



1928

Apenas tres meses después de la noticia de E/ Heraldo,
encontramos otra curiosa referencia. En la exposicion
colectiva de pintores y escultores presentada en las Ga-
lerias Dalmau de Barcelona, en enero de 1928, se exhibie-
ron los llamados «Carteles Literarios» de Ernesto Gimé-
nez Caballero. En ellos su autor pretendia evocar las
caracteristicas definitorias de conocidas personalidades
del arte o las letras. Pues bien, en el cartel dedicado a «El
poeta Lorcay, formado por un collage de abanico tauri-
no, bandera de Marianita, poema y dibujo de arlequin del
poeta mismo, apuntes de ciprés, fuente, guardia civil,
gitano, etc., vemos destacar, ocupando la casi totalidad
del lado izquierdo del cartel, una tira de aleluya consis-
tente en las ocho vifietas laterales de la ida de Don
Perlimplin'®. Significa esto que tanto la obra como la
aleluya original que le da nombre eran para Giménez
Caballero a principios de 1928 lo suficientemente conoci-
das como para considerarlas elemento identificativo del
PDCIR.

El 15 de diciembre de este mismo afio, Lorca anuncia
en conversacion telefonica, también a Ernesto Giménez
Caballero, que prepara un tomo de teatro con Laos titeres
de cachiporra y Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
Jardin®, Es curioso que aluda en esta ocasion —fines de
1928— a un presunto tomo de teatro que nunca se llegb
a publicar y no mencione el inminente estreno de Amor
de Don Perlimplin por El Caracol. Porque, efectivamente,
en enero de 1929, apenas un mes después de la entrevista
de Giménez Caballero los ensayos eran ya un hecho,
estaban en marcha. «Creo que resultard muy bieny», escri-
be el poeta, siempre optimista en las cartas a sus pa-

19 Veéase Antonina Rodrigo, Garcia Lorca en Cataluiia, Barcelona, Plane-
ta, 1975, pags. 143-144. La autora reproduce el mismo texto en Lorca-Dall,
una amistad fraicionada, Barcelona, Planeta, 1981, pag. 131, Garcia Lorca, el
amigo de Cataluria, Barcelona, Edhasa, 1984, pig. 105.

2 0. C, II, 889.
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dres?l. Parece, pues, que la aceptacion de la obra por el
nuevo grupo experimental debi6 de ser decisiéon del
altimo momento. Algo inesperado, por lo menos hasta
fines de 1928.

El Caracol era la nueva promesa de un teatro indepen-
diente, laboratorio teatral abierto a los autores j6venes, a
las corrientes de innovacién europeas. Era en realidad el
altimo intento en esta direccion de Cipriano Rivas Che-
rif. Repetidos, como ya sabemos, habian sido los esfuer-
zos de éste por conseguir tal meta. Aparte de su primi-
tivo Teatro de la escuela nueva del afio 1920 y las repre-
sentaciones de El Mirlo Blanco, habia tomado también
parte importante en el malogrado Cantaro Roto de Valle
Inclan.

Han pasado casi dos afios desde aquellos intentos
mencionados, y en el mes de noviembre de 1928 el
flamante Caracol pretende reanudar la lucha eterna por el
buen teatro. Cipriano Rivas Cherif es su director respon-
sable, y agrupados bajo él encontramos los mismos
elementos de los proyectos anteriores: Magda Donato,
Eusebio Gorbea, los hermanos Lluch, Salvador Bartoloz-
zi, a los que se afiade algin nombre nuevo mas.

Habian conseguido esta vez un local independiente, un
amplio s6tano bien situado cerca de la Puerta del Sol, en
la calle Mayor 8, al que llamarian Sala Rex. Espartana-
mente acondicionado, contaba con un pequefio escenario
—algo mds que una tarima— encuadrado entre cortinas.
Pero si el local era austero, las intenciones de El Caracol
eran muy loables. Se proponia llevar a escena obras no
apropiadas para el teatro comercial o de autores noveles
no consagrados o traducciones de teatro extranjero, y su
principal objetivo era intentar educar, ilustrar, es decir,
crear un publico que supiese apreciar el buen teatro con
todas sus posibles innovaciones.

Esta intencién didéctica a2 que obedecian también las
conferencias explicativas que precedian los programas no

21 Maurer, Boletin Fundacién FGL, afio 1, nim. 1, pig. 74.




puede menos de traernos a la memoria la actividad como
director teatral que habia de desarrollar poco después
Federico Garcia Lorca y que parece continuar en espiritu
y motivacion el bien intencionado experimento de El
Caracol.

Cada funcién del nueve grupo estaba compuesta de
varias obras cortas para ser representadas una sola vez y
s6lo excepcionalmente se organizaba una segunda pre-
sentacion, caracteristicas que acreditaban su deuda con el
viejo teatro de aficionados, Mirlo Blanco y Céntaro Roto
inclusive. Trataba, ademis, El Caracol de combinar en
sus programas comedia, obra seria, traduccién, conferen-
cia, incluso recitacién. Indudablemente, era éste el lugar
més adecuado en aquellos dias para la obra corta de
Lorca.

La apertura de la Sala Rex el 24 de noviembre de 1928
tuvo amplia repercusion en la prensa, que siempre se
mostré favorable a todos estos intentos de innovacion
teatral. Los periodistas aplaudieron cada una de las
presentaciones aunque alguno?? se quejase de que los
actores no sabian bien los papeles. Sin duda, la multipli-
cidad de titulos y programas no les daba mucho tiempo
para ello, pero el puablico era entusiasta y suficiente en
namero para llenar siempre la Sala Rex.

192_9

Confiando en el éxito obtenido, El Caracol comienza
el nuevo afio con el estreno el 5 de enero de «Un swesio de
la razdn del museo secreto de Cipriano Rivas Cherif»22,
Mas la subsiguiente reaccion de la prensa va desde el
estupor hasta el verdadero pasmo: Un suerio de la razon
trataba un caso de lesbianismo.

2 Estampa, 1 de enero de 1929,

23 El Sol, 3 y 4 de enero de 1929, «Gacetillas teatralesn. La obra
permanecio inédita hasta diciembre de 1989, en que ha sido publicada en
Cuadernos de El Pablico, nim. 42.
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Dado que la actividad de El Caracol, como buen
grupo de aficionados, presuponia una Gnica presentacion
por obra, es comprensible que la censura, inoperante en
aquella ocasion por distraccion o descuido, no hubiese
tenido posibilidad de reaccionar por lo que a Un sueito de
la ragin se refiere, pero tampoco podria en el futuro
ignorar un estreno de la Sala Rex en vista de la amplia
repercusion con matices de escindalo que acababa de
conseguir en la prensa.

No es de extrafar, pues, que se vigilase cuidadosa-
mente el siguiente programa. Y éste no se hizo esperar.
El 3 de febrero, E/ So/ anuncia para el dia 5 la presenta-
cién de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin de
Federico Garcia Lorca.

Mas justo en los dias que preceden a la fecha sefialada
para tal estreno, el panorama politico empeora considera-
blemente. El 29 de enero se habia producido un nuevo
levantamiento de los artilleros en Ciudad Real. El 30 de
enero tiene lugar el pronunciamiento de Sanchez Guerra.
Se enrarece, pues, atn mas el aire de estos altimos
tiempos de la Dictadura, acentuidndose la severidad de los
censores y la represion policial que encabeza el general
Martinez Anido, ministro de la gobernacion. Indudable-
mente el momento era peligroso.

Sin explicaciéon aparente, la prensa del 4 de febrero
anuncia que la funcion de la Sala Rex se pospone del dia
5 al 6. Consistird en dos estrenos: Amor de Don Perlimplin
con Belisa en su jardin y Por qué don Fabian cambia constante-
mente de cocinera de Suirez de Deza. La extrana mezcla de
obras era costumbre caracteristica de los programas de
Rivas Cherif.

La mala suerte parece perseguir a la obra de Lorca.
En la madrugada del 6 de febrero de 1929, fecha del
presunto estreno, muere la reina Maria Cristina, y como
consecuencia se suspenden todos los especticulos. En el
mismo dia comparece el jefe de Policia, en El Caracol,
incauta el texto de Amor de Don Perlimplin y cierra la
Sala Rex.




Sobre la puesta en escena del Perlimplin en El Caracol

Sobre la malograda puesta en escena de Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin tenemos algunos detalles
que nos permiten intentar un ligero bosquejo. Los debe-
mos a la memoria de José Jiménez Rosado ayudado por
su hermana Victoria Rojas Rosado. A los dieciséis afios,
Jiménez Rosado habia actuado en El Caracol desempe-
nando el papel de uno de los angeles del Orfeo de Jean
Cocteau y frecuentaba representaciones y ensayos. Habia
asistido, pues, a los de la obra de Lorca y se hallaba
presente en la memorable fecha de la incautacion.

Siguiendo sus recuerdos podemos afirmar que el mon-
taje del Per/implin, como todos los de la Sala Rex, con-
sistia en algo extremadamente sencillo realizado con un
minimo de gasto.

Los cambios requeridos por el Perlimplin se soluciona-
ban con algin telon ocasional que Jiménez Rosado no
puede especificar exactamente. En cambio, recuerda muy
bien el gran efecto que hacia la cama del cuadro segundo,
propiamente una tarima con cabecera y pies construidos,
que colocada en el centro del escenario ocupaba la mayor
parte de ¢él. En ella las figuras de los protagonistas
quedaban rigidamente presentadas de frente al pablico en
el plano exageradamente inclinado que formaba la cama,
manteniéndose con sus pies apoyados en las tablas que
simulaban los pies de la misma. Suponemos que la im-
presion que se trataba de conseguir era la de las perspec-
tivas ingenuas o primitivas que sefala el texto. Quiza
fuese ésta la misma motivaciéon que redujo en tamafio los
cinco balcones que se abren en el amanecer del mismo
cuadro primero y que segin Jiménez Rosado eran muy
pequeiiitos.

Estos efectos escénicos de intencion naif o infantiliza-
da, que podian ser interpretacién acertada de indicacio-
nes del texto de Lorca, obedecen muy claramente al
recuerdo de las aleluyas y las torpes perspectivas de sus
vifietas. Sin embargo, por todas las indicaciones que
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recibimos, el vestuario suponia el rompimiento total con
el caracter dieciochesco que tal evocacion imponia.

Merced al gracioso incidente narrado por Jiménez
Rosado que recoge Ian Gibson?, en que Federico en la
oscuridad del patio de butacas confunde al jefe superior
de Policia con Don Perlimplin y le pregunta por los
cuernos, sabemos con exactitud que el protagonista ves-
tia chaqué y chistera igual que el general Marzo, cuyo
atuendo oficial obedecia a alguna ceremonia con motivo
de la muerte de la reina que previamente habia requerido
su presencia. Se trataba, pues, de un traje contempora-
neo, corriente entonces en cualquier solemnidad, facil-
mente alquilable, pero ajeno totalmente a las indicaciones
del texto.

Por lo que respecta a Belisa, Victoria Rojas Rosado
recuerda claramente un gran sombrero, tipo pamela, con
flores o frutas, y que seguramente corresponderia a la
vuelta de paseo de la protagonista en el cuadro tercero.
Del resto del vestuario sélo le queda a Victoria Rojas la
impresion de algo fantdstico, indefinido, sin tiempo.
Indicativo esto, a nuestro modo de ver, de ropa prepara-
da para la ocasién sin seguir un figurin concreto.

En cuanto a los «grandes cuernos de ciervon, no eran
grandes sino pequefos, tamafo obligado, naturalmente,
por la dificultad que hubiese presentado para el actor
mantenerlos sin que se cayesen o moviesen, por mas que
el texto los requiera s6lo en la brevisima escena que pone
fin al cuadro primero.

La mausica, como era de esperar, estaba a cargo de
Lorca, que, sin ser visto, detris de la cortina interpretaba
al piano las ilustraciones musicales.

El grueso del trabajo caia, como de costumbre, sobre
Felipe Lluch, que como director de escena estaba a cargo
de ensayos, entrenamiento de actores noveles, decorados,
etc., asi como de cualquier otro problema que quedase
por resolver. Para Jiménez Rosado, Lluch era la persona

2 .0p. ats; 1, 591,




imprescindible de todo punto para el funcionamiento de
El Caracol.

La Fundacion Garcia Lorca conserva un programa por
el que conocemos algunos datos mas. El reparto, por
ejemplo, era el siguiente:

Perlimplin: Eusebio Gorbea
Marcolfa: Regina

Belisa: Magda Donato
La madre de Belisa: Alba Salgado
Duende 1 Luisito Pefa
Duende 2°: Pastora Pena

Las decoraciones, de Antonio Ramoén Algorta y los
hermanos Lluch. Ilustraciones musicales, bocetos y figu-
rines, del mismo autor.

Este tinico documento nos dice menos en realidad que
los recuerdos, por lejanos que sean, de testigos presencia-
les. Yo nunca, por ejemplo, hubiese imaginado que un
figurin del propio Lorca de Awmor de Don Perlimplin no
siguiese las especificas indicaciones de moda, incluso
color, que se repiten a lo lago del texto. Me atreveria a
dudar que el chaqué fuese idea suya. A mi modo de
ver, y a pesar de los figurines que anuncia el programa,
el vestuario debié de responder al presupuesto restringi-
do que caracterizaba las puestas en escena de El Caracol.

Es muy poco, de cualquier forma, lo que podemos
reconstruir de aquel montaje. Tampoco sabemos la causa
por la que se pospuso la presentacion del dia 5 al 6 de
febrero. Sin este retraso el estreno hubiese sido un
hecho. ¢Seria presion oficial lo que motivé el cambio de
dia, o simple consideracién de que la obra necesitaba mis
trabajo? El disgusto aparente de Federico en el altimo
ensayo del dia 6, en que segin Jiménez Rosado andaba
murmurando para si: «—No, no, esto no sale bien»25, no
obedecia para éste a que la puesta en escena no le
agradase, sino a la marcha de aquel ensayo final, en el

35 lan Gibson, ibid.
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que cree recordar que algo le pasaba también a Gorbea.
Pero el malestar, después de todo, tenia que ser general
ante la incomoda presencia de tan inesperado visitante.

Lo que Jiménez Rosado recuerda mis vividamente es
a Felipe Lluch alargando el texto de Amor de Don Per-
limplin con Belisa en su jardin hacia la mano extendida del
jefe superior de Policia.

El cierre de la Sala Rex y la incantacion
de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin

Ambos incidentes quedaban apropiadamente enmarca-
dos en la absurda situacion politica, no exenta sin embar-
go de riesgo, de lo que seria el altimo afo de la dictadura
de Miguel Primo de Rivera.

El silencio oficial fue completo. No hubo comentario
alguno sobre la posible relacion entre causa y efecto de
los hechos acontecidos. Los periédicos que habian segui-
do de cerca los intentos de renovacién teatral de los
grupos independientes —Mirlo, Cintaro y Caracol—
enmudecieron. Pero la noticia circulé por Madrid y con
ella diferentes versiones de su motivacion, que repetidas
en el tiempo han llegado hasta nuestros dias amparadas
en mis de un estudio erudito. Yo sigo en estas piginas
los recuerdos de Pura Ucelay.

Examinando con un poco de detenimiento esta varie-
dad de posibles motivaciones encontrariamos que, dada
su calidad de rumores, ninguna de ellas parece tener una
base firme en que mantenerse.

La primera version, la de Rivas Cherif, que todavia
repite muchos afios después? y que habla de la desobe-
diencia a la orden de luto nacional por la reina madre, no
tiene clara explicacion ya que el estreno de Amor de Don
Perlimplin anunciado para el 6 de febrero de 1929, preci-

#* «La muerte y la pasion de Garcia Lorcan, Exeelsior, México, 27 de
enero de 1957.
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samente el mismo dia de la muerte inesperada de Doria
Maria Cristina, fue debidamente suspendido. Los actores
s6lo estaban ensayando a puerta cerrada cuando se pre-
sent6 el jefe de Policia. Es posible que el temor a la
brutalidad represiva que habia hecho famoso a don
Severiano Martinez Anido, aconsejase a Rivas ser pru-
dente y ahorrar comentarios, mas atin cuando el reciente
estreno de su propia obra Uz suerio de la razin pudo ser la
causa que alerté el celo de la censura hacia su grupo
teatral.

En nuestra opinién, y en oposicion a la versién de
Rivas Cherif, el asunto del luto nacional no debié influir
en la visita del general Marzo, excepcion hecha de su
atuendo oficial?? de «fuerzas vivas»: chaqué y chistera,
que las circunstancias —posiblemente el pésame en pala-
cio— exigian de un alto cargo. Pero su presencia en la
Sala Rex aquel 6 de febrero de 1929, reina muerta o no,
estaba seguramente bien calculada de antemano. Si su
propdsito era cerciorarse de la posible inmoralidad del
nuevo estreno, no nos extrana que al presenciar el ensayo
del segundo cuadro de Amor de Don Perlimplin —noche
de bodas, marido burlado, escena de cama, grandes
cuernos de ciervo— procediese «manu militari» a la
incautaciéon del manuscrito y al cierre del local.

La segunda version de los hechos es la que cita Angel
del Rio como dada a él por Federico en Nueva York:

Un comandante del ejército muy conocido en Madrid
iba a representar el papel de Don Perlimplin, el cual al
fin del cuadro primero tenia que aparecer en la cama con
unos cuernos enormes. Al enterarse de ello Martinez
Anido se puso furioso y mandé suspender la representa-
ci6n, amenazando con meter en la carcel al autor, al
actor y al director de escena: «Esto es un ludibrio. Esto
es un ultraje del ejérciton?,

27 Recuerdo de José Jiménez Rosado. Entrevista con lan Gibson,

op. at., I, pag. s91.
2 Federico Gareia Lorea, vida y obra, Nueva York, Hispanic Institute in
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Y Francisco Garcia Lorca, en Federico y su mundo?,
interpreta de manera analoga la intervencion de la censu-
ra. Podia parecer plausible tal explicacién a primera vista,
pero, para empezar, difiere notablemente de la dada por
Cipriano Rivas Cherif, que habia estado tan cerca o mads
de lo sucedido que el propio Federico Garcia Lorca y a
quien la responsabilidad alcanzaba de lleno. En cuanto al
posible miedo de ambos a la capacidad represiva de la
policia, no andaban demasiado descaminados. Apenas
dos meses después del cierre de la Sala Rex fue encarcela-
do Ramoén del Valle Inclan?®,

Eusebio Gorbea, que se habia encargado del personaje
de Don Perlimplin, era, en efecto, comandante de infan-
teria®!, pero una sincera vocacion le habia llevado desde
hacia tiempo al campo de las letras. Contaba en su haber,
segin nos dice Diez Canedo??, con un premio en «algan
concurso», una novela, dos comedias y un drama, por
cierto estrenado muy poco antes en septiembre de 1928,
y con éxito, en el Eslava por la compania de Maria
Palou. Era ademas excelente actor, habitual en los gru-
pos de aficionados mais ilustres, Mirlo Blanco y Cantaro
Roto, entre otros, Hombre conocido y estimado en
Madrid, de haber considerado que los cuernos liricos de
Don Perlimplin podian ultrajar al ejército espafiol, no le
hubiesen asignado el papel. No habia por qué; el Caracol
tenfa otros actores. Desde luego que el aparecer en

the United States, 1941, pag. 17, nam. 2. Citado por lan Gibson, op. ait., I,
Pag; 592.

2 0p. ct., pag. 313.

% Del 10 al 25 de abril de 1929. Pocos dias antes habia sido detenido
por primera vez, pero solo por tres dias. La famosa nota oficiosa de Primo
que justifica la detencion del «eximio escritor y estrafalario ciudadanon
aparece en E/ Sol el 12 de abril de 1929. La que siguio a la orden de
incautacion de La bija del capitin es de 5 de agosto de 1927,

3 Aunque se le suponia retirado, estaba todavia en activo. Asi consta en
el Anuario Militar de Espafia, afo 1928, pigina 276, nim. 612. Madrid,
Ministerio de la Guerra. En este ano era ayudante de campo del general
Verdugo, secretario del Consejo Supremo de Guerra y Marina.

3 El Sol, 30 de septiembre de 1928, También en op. cit., V, pigs. 74-88,
154-55.
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escena con «unos grandes cuernos de ciervo» requeria
valor y presuponia un desafio a las convenciones socia-
les, pero la Sala Rex, como bien indicaba su nombre, no
tenia realmente caracter de teatro formal y su publico no
pasaba de ser una minoria.

En cuanto a la presunta burla de la boda anunciada de
Miguel Primo de Rivera, que se crey6 ver en el tema de
la obra de Lorca —el matrimonio del viejo con la joven
y los subsiguientes cuernos— es facil de descartar porque
no se ajusta a la realidad de las fechas: el compromiso del
dictador y la sefiorita Nini Castellanos estaba roto desde
hacia meses (desde agosto de 1928 para ser exactos), pero
la gente en Madrid, acostumbrada a ahogar su frustra-
cién aprovechando la menor coyuntura para burlarse de
Primo de Rivera, sabia encontrar un doble sentido a
cualquier situacién, y aquella boda entre el viejo general
y la no tan joven sefiorita fue motivo de pitorreo por
mucho tiempo en toda Espana.

La ultima version suponia una posible venganza. Fede-
rico se harté de explicar en privado lo que publicamente
tuvo que callar. La posible intervencion en una denuncia
de un miembro de la familia real obligaba a la discrecion.
A este incidente es con toda probabilidad a lo que alude
el poeta en la carta a su familia desde Nueva York
cuando menciona que el Perlimplin «en Espafa se prohi-
bié indecentemente»??.

Se trataba, si tal cosa fue verdad, de una ridicula
intriga. Circulaba entonces por los medios mis o menos
intelectuales de Madrid cierta sefiora, o sefiorita, no de
mal ver, sobre cuyas cualidades fisicas —y morales—
referiré al curioso articulo a dos paginas de Francisco
Ayala* donde queda retratada magistralmente. Llamaba-
se Margarita Ferreras y alardeaba de una estrecha amistad
con el infante don Fernando de Baviera, primo y amigo

B Ch. Maurer, «Federico Garcia Lorca escribe a su familia desde Nueva
York y La Habanan, Poesia, nims. 23 y 24, 28 de diciembre de 1985, pa-
gina 79.

W Recwerdos y olvides, Madrid, Alianza Editorial, 1982, pigs. 101-102.
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de Alfonso XIII y viudo de la infanta Maria Teresa,
hermana del rey. Presumia también de un lejano paren-
tesco con el doctor Gregorio Marafién, pretensiones
ambas a las que nadie prest6é nunca mayor atencion, dada
la persona de quien procedian. Yo tendria doce afios
cuando la conoci en el Lyceum, donde las sefioras trata-
ban de rehuirla, aunque sin demasiado éxito, ya que se
las arreglaba siempre muy bien para imponer su presen-
cia y a la menor oportunidad se levantaba a recitar ante
la general consternaciéon. Su fuerte era, como no, E/
embargo de Gabriel y Galan, pero yo la recordaré siempre
recitando La casada infiel, porque ésta fue la primera vez
que oi mencionar el nombre de Garcia Lorca. Me han
dicho —no lo he podido comprobar— que murié loca.

Ocurri6, y aqui viene la versién de Federico, que
Margarita, que estaba habitualmente en todas partes,
frecuentaba también los ensayos de El Caracol, y habien-
do asistido alli a la lectura de Don Perlimplin se identificd
de tal manera con el papel de Belisa, que sobre el terreno
exigi6 que le fuese asignado a ella, Naturalmente que
todos hicieron oidos sordos a tal pretension, pero era
obstinada e insisti6; Belisa seria representada por ella o
por nadie mas. Mas el papel fue asignado a Magda
Donato, y Margarita, al verse rechazada, se retir6 majes-
tuosa amenazando que aquel desaire, dada la influencia
de las amistades que ella tenia, iba a suponer el final de la
obra,

En realidad, toda la combinacion de situaciones —les-
bianismo, posible burla del dictador, de la censura, del
honor militar, del luto nacional— habian colocado al
autor y director en terreno sumamente resbaladizo. El
Caracol habia jugado con fuego. Una simple denuncia
podia ser, en efecto, suficiente para propiciar la accion
policial 36,

% Yo personalmente oi contar lo sucedido a Adolfo Salazar.

¥ El censor oficial de la dictadura, el teniente coronel Celedonio de la
Iglesia, en su libro La censura por demtro (Madrid, CIAP, sin fecha) nos
sefiala en este punto que en mis de una ocasion: «bastaba una denuncia...
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Pero la presencia de tan importante funcionario, nada
menos que el jefe superior de Policia, el general Marzo
en persona, en tan humilde local como era la Sala Rex, si
parece en su desproporcion dar pie a la posibilidad de
que tal comparecencia estuviese motivada por una orden
muy especifica, de excepcional importancia, quizi prove-
niente del mas alto nivel.

El hecho fue que, por una u otra causa, el 6 de febrero
de 1929 El Caracol quedé disuelto; la Sala Rex, clausura-
da; Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, prohibi-
do por inmoral, y el texto, incautado y depositado en la
secci6én de Pornografia de la Direccion General de Segu-
ridad.

Cipriano Rivas Cherif reaccion6 con prudencia y sin
comentarios. Apenas un mes después de lo sucedido,
embarco para la Argentina. Pasados casi dos afos, volvio
a intentar, con éxito, la resurreccion de El Caracol
aunque con muy distinto enfoque al combinar el experi-
mento con el teatro profesional y quedar €l personal-
mente como director artistico de la compafifa de Marga-
rita Xirgu desde 1930 hasta 1936.

Federico, por su parte, sali6 para América a mediados
de junio.

Hasta aqui hemos consignado todos los rumores que
circularon en el Madrid de entonces, que trataba de
explicarse de alguna manera la condena recaida sobre el
Caracol y Perlimplin. Crei haber agotado el tema, cuando
recientemente, y de manera puramente casual, me llega

para tomar toda clase de medidas» (pig. 160); para suspender windefinida-
mente la aparicion» de un periodico «bastaba un informe policiaco proce-
dente acaso de una delacion sectaria» (pags. 95-96). También «en su afin
por abarcarlo todon la censura «esencialmente politica en el énimo de sus
creadores se habia extendido a la pornografian (pig. 157) «exagerando la
severidadw (pig. 58).
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importante informaciéon que podria explicar, incluso
justificar, la accién policial en aquel caso.

Investigando el exilio politico en Paris durante la
dictadura de Primo de Rivera, en los Fondos del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores®’, mi hijo, Enrique Ucelay Da
Cal, vino a dar con la publicacién anarquista Tiempos
Nuevos, Semanario de educacion y lucha, de notoria fama, ya
que, al igual que La Liberia Internacional de Paris que la
editaba, estaba sufragada con los fondos recaudados a
base de atracos en Latinoamérica, llevados a cabo por
Durriti, Ascaso y Jover, como miembros del grupo «Los
Solidarios»3,

Pues bien, en el namero 25 de Tiempos Nuevos®, en la
pagina 3 aparece un folleton titulado «Los amores de
Don Pitlimplin», que lleva como subtitulo: «(Misterios
de un hotel de la calle Principe de Vergara, nim....) por
el NUMERO XIII regio y espontineo autor de la mis
interesante de las novelas. X, Amor, amor...» En el texto
que sigue, en que Don Pirlimplin queda identificado
como Alfonso XIII, encontramos la mis vulgar, falta de
gracia y mal escrita relacién de los amores del rey,
incluyendo noche de bodas y didlogo de la ocasion con la
reina Victoria Eugenia.

Esta lamentable publicacion, bochornosa desde luego,
era, como buen folletin, parte de una serie. En el legajo
de los Fondos del Ministerio de Asuntos Exteriores que
nos ocupa, se conservan tres nameros més de dicha
revista con las respectivas entregas de «Los amores de
Don Pirlimplin»4’. La que citamos mas arriba, a juzgar

1 Depésito Archivo General de la Administracién, Caja 6073, Antiguo
Legajo 1371, Anarquistas, 1925, Tiempos Nuevos, Semanario de Educacién y
Lucha.

3 Véanse Juan Garcia Oliver, E/ eco de los pasos, Barcelona, Ruedo
Ibérico, 1978, pig. 82; Abel Paz, Durruti: el proletariado en armas, Barcelona,
Bruguera, 1978, pigs. 72-97.

¥ Afio 1, Paris, 16 de julio de 1925, Libreria Internacional, Rue Pe-
tit, 14.

40 Nim. 14, 23 de abril de 1925, pig. 3, II, «Una carta, un asalto y un
complots; nim. 15, 2 de mayo de 1925, pag. 3, III, «Dos cartas, un
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por el nimero que encabeza el capitulo, parece ser la
décima,

En el mismo legajo existe copia de una carta del
embajador de Espana, Quifiones de Leon, al ministro
francés de Asuntos Exteriores llamando su atencion
sobre la revista y destacando «el ignoble folleton titulado
“Los amores de Don Pirlimplin”»%. Acompanando a
esta carta se encuentra una nota explicando las medidas
tomadas por la policia francesa sobre el particular; se
habia ordenado el cese de la campafa contra el rey y el
gobierno, bajo amenaza de expulsion de los colaborado-
res y clausura del periodicot2,

Que la policia espanola debia de estar al tanto de las
actividades de los anarquistas en Paris es de suponer.
Que los ataques al rey y la existencia del folleton de «Los
amores de Don Pirlimpliny hubiesen llegado al conoci-
miento de las autoridades en Madrid, no es mucho
imaginar, dado el caracter oficial de la intervencion de la
embajada de Espafa en Paris y las disposiciones policia-
les francesas subsiguientes. Afadamos a esto que el
embajador, Quifiones de Ledn, era amigo personal de
Alfonso XIII y del temible Martinez Anido, y compren-
deremos el interés que el mero anuncio del estreno de
una obra titulada Amor de Don Perlimplin tuvo que
suscitar en aquellos medios. Porque resulta evidente que
«amores de Don Pirlimplin» era frase intentada por los

misterio y una brujan; nim. 16, 14 de mayo de 1925, pag. 3, «Los amores...
La camarera de las sorpresas —Afioranza— Dorfia Virtudesy,

41 Carta con sello de salida 30 de julio de 1925: «Monsieur le Ministre:
En date du 16 juin écoulé, j"ai eu I'honneur d'attirer 'attention de V. E.
par une Note Verbale sur un journal hebdomadaire intitulé « TIEMPOS
NUEVOS» qui avait déjd publié & Paris cette date vingt numéros rédigés
par des Espagnols, en langue espagnole./ Ce journal a continué sa publica-
tion réguliérement, démontrant toujours qu'il a pour but de mener une
campagne antimilitariste nettement révolutionaire et en plus particuliére-
ment violente et outrageuse contre sa Majesté le Roi d’Espagne et la
Famille Royale./ Parmi les différents travaux inspirés dans les mémes
sentiments de haine, je tiens & signaler 4 V. E. I'ignoble fauilleton intitulé
«LOS AMORES DE DON PIRLIMPLIN»... que je vous fais parvenir.»

42 La nota estd fechada el 19-8-25.
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autores del folletin como de doble sentido y grosera
comicidad, un cruce entre el personaje de la aleluya y la
derivacion obscena del nombre del medicamento mila-
groso que pregonaban los charlatanes en las ferias como
«polvo o polvos de perlimplin o perlimpinpin».

Es cierto que habian transcurrido unos tres afios
entre la prohibicion en Paris del folletin de «Los amo-
res de Don Pirlimpliny» y el anuncio del estreno de la farsa
de Lorca, pero Martinez Anido seguia siendo ministro de
la gobernacion®?. La comparecencia del general Mar-
zo, jefe de Policia, en el ensayo del Perlimplin aparece
ahora perfectamente justificada, y la decision que adopta
—incautacion de la obra y cierre del local— no parece
excesiva.

Naturalmente no vemos relacion alguna entre aleluya
erética y folleton anarquista, pero se trata desde luego de
una tremenda coincidencia.

E/ Perlimplin americano

Las referencias al Perlimplin que encontramos durante
la estancia de Lorca en Nueva York son solamente tres,
pero importantes. Las tres caen dentro de 1929,

La primera cita corresponde a Angel del Rio, profesor
a la sazén en la Universidad de Columbia y amigo del
poeta desde hacia afios. Ambos durante aquel curso de
verano de 1929 habian permanecido en Nueva York,
asistiendo a la universidad como profesor uno, como
estudiante en un curso de inglés para extranjeros el otro
(aunque segtin Del Rio el poeta no volvié a aparecer por
la clase después de la primera semana). Acabado el curso,
los Del Rio, Angel y su mujer, Amelia Agostini, habian
alquilado para pasar las vacaciones, que se prolongaban
del 16 de agosto al 21 de septiembre, una pequefia granja
en los montes Catskills en el estado de Nueva York. Alli

4 Fue ministro de la Gobernacion desde 1923 a enero de 1930,




se reunio con ellos Federico después de pasar una semana
en Vermont con otro amigo.

Del Rio, comentando el trabajo de Lorca en aquellos
dias, hace una escueta mencion al Perlimplin:

En la granja... nos leyo Don Perlimplin que habia
revisado en Nueva York#.

De ella se puede deducir que la lectura que menciona y
que debid de tener lugar durante los primeros dieciocho
dias de septiembre, en que Federico les acompafi6 en la
granja de los Catskills, presuponia que la obra estaba
terminada. Pero, ¢qué texto es el que «revisa»n?, shabia
reconstruido de memoria la obra incautada?, sera éste el
mismo Perlimplin que ensay6 la Sala Rex? ¢Hasta donde
habia llegado la revision o el retoque?

La siguiente noticia la encontramos en una carta que el
poeta escribe a sus padres hacia el 22 6 23 de octubre:

Ahora se empiezan a mover algunos amigos mios
ingleses en New York para ver si consiguen que se
ponga mi teatro aqui... De ponerse algo se pondria el
Perlimplin y los Titeres de cachiporra traducidos y con
gran decorado. Aqui hay un teatro de vanguardia y seria
no dificil... En el asunto estin interesadas las sefioras...
Hay alguna millonaria interesada... me gustaria, como es
légico... y ademas es bonito llegar a Nueva York y que
representen aqui lo que en Espafia se prohibié indecen-
temente 0 no quieren montar porgue no es de prblico®s.

Deducimos, pues, que para que exista tal interés Lorca
ha tenido que dar a conocer la obra a los amigos y las
sefloras que menciona, quizd en mas de una lectura de su
nuevo manuscrito. No podemos menos de pensar en el

“ At the farm he... read to us the play Don Perlimplin which he had
revised in Nueva York. Poeta en Nueva York, Nueva York, Grove Press,
1955, pigs. XV, XVL

4 Publicada por Maurer en el articulo citado de Ia revista Poesia, pi-
ginas 79 y 134.
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nombre de Irene Lewisohn, no sélo millonaria, sino
también directora de uno de los grupos de teatro experi-
mental mas importantes, el Neighborhood Playhouse*, y
entusiasta, ademds, de todo lo espafol. Ella seria la
persona que habia de sufragar los gastos de la puesta en
escena en 1935 de una peculiar traduccién inglesa de
Bodas de sangre, encargiandose a este propésito de conse-
guir trajes populares espafioles al modo que habia hecho
Anfistora en la presentacion de Peribasiez. El traductor,
José A. Weissberger conocia bien el trabajo de este club,
al que incluso perteneci6 como miembro.

Curioso también es el dato de que la posible puesta en
escena seria esta vez «con gran decorado», justo lo
opuesto de lo que se habia intentado en El Caracol.

En cuanto a que la prohibicion del Perlimplin en la
Espafia de Primo de Rivera se habia hecho «indecente-
mente», se refiere, como ya sefalamos, a la posible
denuncia que la habia motivado.

La frase final es premonitoria. El que en Espafia «no
quieren montar [el Perlimplin] porque no es de piblico» (y el
subrayado es de Lorca) parece profetizar la suerte que
hasta nuestros dias ha corrido la obra en el teatro profe-
sional.

La tercera noticia es definitiva. En la Nochebuena de
1929, en casa de Herschel Brickell, Lorca lee Amor de
Don Perlimplin con Belisa en su jardin ante el matrimonio
Brickell, el inglés Jack Leacock y Mildred Adams. Aun-
que el anfitrion confesé afios mias tarde haberse dormido
durante la lectura, la acogida es entusiasta y quizd con-
templando la posibilidad ya mencionada de una puesta en
escena en Nueva York, se insiste en que Mildred traduz-
ca la obra. Ella es periodista, traductora con éxito de
José Ortega y Gasset, y Federico alli mismo le entrega el
manuscrito*7.

% Ibid., pags. 133-141, ¥y Ian Gibson, ep. eit., 11, 76-77, se ocupan de los
teatros de vanguardia en aquellos dias en Nueva York.

47 Mildred Adams, Garefa Lorca: Playwright and Poet, Nueva York,
Braziller, 1977, pig. 124. Herschel Brickell no recuerda la obra que oyo,
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La traduccion de este nuevo Perlimplin existe. Buena o
mala los cambios que presenta son de gran interés para
nosotros. Dan testimonio de la segunda redaccion de la
obra a la que nos referiremos en adelante como el Per-
limplin americano.

1931

En el verano de 1931 —posiblemente en el mes de
julio—, Mildred Adams se encuentra en Madrid como
corresponsal del New York Times, encargada de un repot-
taje sobre la nueva republica. Cuenta Mildred que habia
llevado consigo el manuscrito que le confié el poeta,
pensando en conseguir su ayuda. En su trabajo de tra-
ductora habia encontrado serias dificultades. La obra
contenia demasiada carga poética para una periodista.
Planeaba entrevistarse con Federico en Granada cuando
de manera puramente incidental, hallindose ella con
otros corresponsales en un café de Madrid, le vio avanzar
entre las mesas preguntando desde lejos: «¢;Donde esta mi
Perlimpling» Y al tranquilizarle asegurindole que lo tenia
en Madrid, en la maleta, exclamo feliz: «Bien! jAsi no
tendré que volverlo a escribir! Lo van a poner»*. Al dia
siguiente, Mildred personalmente hacia entrega del ma-
nuscrito a Francisco Garcia Lorca a quien su hermano
habia encargado que se presentase en su nombre a reco-
gerlo en el hotel®.

Esta es la dltima noticia que tenemos de la segunda
redaccion de la obra, porque el Perlimplin americano
desaparece inexplicablemente sin que quede ni la minima
alusiébn a su pérdida. El poeta parecia condenado a
reescribirlo eternamente.

pero la tnica lectura en que tenemos constancia de su presencia es la del
Perlimplin. Véase su articulo «Un poeta espanol en Nueva Yorkn, -4 soman-
te, 11, enero-marzo 1946, pag. 29.

48 Thid., 146-147.

4 M. Adams de palabra. Repetido en distintas conversaciones.
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Todavia en una postal de 19 de diciembre, desde
Sevilla, insiste timidamente Mildred Adams: «Voy a
volver a Madrid..., y si usted quiere podemos acabar esa
traducciony»®®, Pero para entonces, lejos de su aventura
neoyorquina, Federico no debia estar ya interesado.

Existe también una extrana referencia que recoge
Marie Laffranque, aunque adjetivada con cierta cautela,
que sefiala 1931 como afno de una «Revisioén, probable,
de Amores [sic] de don Perlimplin con Belisa en su jardin»3!,
Como fuente se da la nota de Arturo del Hoyo en su
Cronologia, donde leemos que en 1931 Lorca «trabaja en
Amor de Don Perlimpliny®. En Sanchez Vidal aparece el
mismo dato?, para el cual no hemos encontrado base
concreta alguna.

Nos atreveriamos, no obstante, a relacionar este punto
con la fecha que de manera inexplicable da Margarita
Xirgu para el Perlimplin. En la primera edicion de la
obra, justificando los textos, leemos la siguiente nota:

ADVERTENCIA
Esta edicion ha sido hecha con la autorizacion debida
y ha sido escrupulosamente revisada, de acuerdo con los
originales de Federico Garcia Lorca que tengo en mi
poder y que contienen los ultimos retoques del autor.
MARGARITA XIRGU
Buenos Aires, julio de 19383

Y en la pagina 141, que contiene el titulo de Amor de
Don Perlimplin con Belisa en su jardin, se afiade:

ALELUYA EROTICA EN CUATRO CUADROS
VERSION DE CAMARA
(1931)

50 Maurer, «De la correspondencia de Garcia Lorca: datos inéditosy,
Boletin Fandacion FGL., 1, junio 1987, pig. 76.

51 «Bases cronologicas para el estudio de F. G. L.w, Federico Garela
Lorea, ed. Ildefonso Manuel Gil, ap. dit., pag. 422.

0. C, I, pig. 1282,

3.0p. ct., pag. 358.

5 Buenos Aires, Losada, 1938, pig. 23.
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Pero tal «Advertencia», por lo que respecta al Per-
limplin, no es exacta. El texto que la actriz cede para su
publicaciéon no es un original ni de tal afio. Se trata,
como creemos poder demostrar, de una copia mecano-
grafiada por Pura Ucelay con posterioridad al estreno, y
que precisamente incluye los cambios requeridos por la
puesta en escena. En otras palabras, el texto que repro-
duce en su edicion Guillermo de Torre no puede ser
anterior.a abril de 1933. Baste mencionar que «versién de
camara» y «en cuatro cuadros» son, efectivamente, «reto-
ques del autor», mas fueron afadidos al titulo de su puno
y letra durante los ensayos, en un anico apografo que
habia permanecido inasequible desde febrero de 1929
hasta enero de 1933.

Ahora bien, ¢por qué estda Margarita Xirgu tan segura
de que el Perlimplin data de 19312 y dpor qué afirma tener
el «original»? :Serd quizd que alguna vez lo tuvo? Como
sabemos, 1931 es justo el afio en que desaparece sin
explicacion alguna el segundo manuscrito que hemos
llamado Perlimplin americano. La ultima referencia que
tenemos de él es del propio autor que, contento de
recuperarlo y no tener «que volverlo a escribir», anuncia
a Mildred Adams: «Lo van a poner». Es decir, Lorca
contemplaba en aquel afio el estreno de su farsa.

Que tal presunta puesta en escena corriera a cargo de
la Xirgu es mas que probable. Rivas Cherif habia resuci-
tado El Caracol con el estreno de La gapatera prodigiosa
por Margarita Xirgu el 24 de diciembre de 1930 en el
Teatro Espanol (produccion excelente que tuvimos oca-
sion de admirar). Por mds que el nombre del antiguo
Caracol apareciese como senuelo alguna que otra vez,
Rivas se habia situado como director artistico de una
primera actriz en el primer teatro del pais, muy lejos ya
de las dificultades de su grupo experimental de aficiona-
dos. No tendria nada de extrafio que considerase nueva-
mente el estreno del Perlimplin, tratando asi de enmendar
aquel malogrado intento de 1929.

¢Seria responsabilidad de la Xirgu la desaparicion del
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manuscrito?, ¢o de Cipriano Rivas Cherif? Justificaria
esto, al menos, la seguridad de la actriz en la fecha que
sefiala y la silenciosa resignacion del poeta.

1932
Pura Ucelay

Fue en el otofio de 1932 cuando Pura Ucelay se entre-
vistd con Federico Garcia Lorca para solicitar su permiso
de autor y su ayuda como director en una representacion
de La gapatera prodigivsa a cargo del grupo teatral organi-
zado por la Asociacion Femenina de Cultura Civica.

Pura, antigua fundadora del Lyceum, lo habia abando-
nado para unirse a Maria Martinez Sierra y Maria Rodri-
go en la fundacion de un nuevo club femenino mis
sencillo, menos elitista, dirigido a mujeres jovenes, em-
pleadas por ejemplo, que no teniendo acceso a la univer-
sidad estuviesen interesadas en aspectos culturales. Ella
era responsable de la parte artistica y habia quedado
encargada de montar una funcion teatral.

Federico no se extrafié de que una sefioras aburguesa-
das de un club femenino le pidiesen dirigir un grupo de
aficionados. Por el permiso de autor y el trabajo de
director le ofrecian mil pesetas. Las acepto encantado,
pero, argumentod, el nombre de aquel club era feisimo y
ademds La gapatera era obra corta; hacia falta alguna
pequefia cosa mas con que prolongar el especticulo, y
precisamente él tenia la obra apropiada, justo el comple-
mento de La gapatera, sblo que... la obra estaba inter-
venida por la censura como inmoral y €l habia perdido el
manuscrito, aunque lo unico inmoral, aseguraba, habia
sido la intriga que consiguié su prohibicion, Si Pura
Ucelay conseguia rescatarla, él la dirigiria también y su
estreno afiadiria interés a la reposicion de La gapatera.
No hicieron falta més explicaciones, aquello estaba he-
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cho. Desde aquel primer encuentro su amistad quedo
asegurada.

Cuando Pura Ucelay se presento al dia siguiente en la
Direccion General de Seguridad a reclamar la obra alli
detenida hacia casi cuatro afios, no dudaba de que el
buen sentido de la Repiiblica anularia una prohibicion
caprichosa de los estrafalarios dias de Primo de Rivera.
Pero nada mas lejos de la realidad. Localizado Amor de
Deon Perlimplin en la seccién de pornografia se le hizo ver
que el propio subtitulo —«aleluya erotican— declaraba
su inmoralidad. No fue facil y hubo de insistir durante
mucho tiempo, hasta que los funcionarios, rendidos por
cansancio, le hicieron entrega de uno de los tres cuader-
nillos incautados; las otras dos copias que le retiraron
cuando ya las tenia en sus manos permanecieron para
siempre en la Direccion General de Seguridad, hasta
consumirse en las llamas que acabaron con el edificio en
un bombardeo durante la Guerra Civil.

Pura Ucelay no recordaba exactamente cudnto tiempo
duraron sus visitas a aquella seccion de pornografia de la
calle de la Reina. Insistia en que fueron «meses», pero
estaba segura de que para Reyes de 1933 el Perlimplin ya
era «suyo». Consideraba acertada la resistencia del poeta
a enfrentarse personalmente con el mundo de los policias
oficinistas. A su modo de ver, habia resultado mais
efectivo, por inhabitual, que fuese una sefiora quien se
encargase de dar la cara. De todos modos, su insistencia
machacona no carecia de cierta base legal. El Perlimplin
habia sido intervenido por inmoral y abandonado a la
muerte por olvido, en la seccién de pornografia, pero
Pura habia llegado a saber que en este caso no se habian
cumplido exactamente las disposiciones del Reglamento
de Policia de Espectaculos®. Por lo que fuese, los inter-
ventores —es posible que el mismo general Marzo— no

55 Véase «Censura teatrals, en Enciclopedia Juridica Espadiola, vol. V,
Barcelona, Francisco Seix, editor, sin fecha; tambiéa F. de Salazar Culi,
Derecho de policia, Barcelona, Salvat, 1942, pag. 371,
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se habian ocupado de pasar la obra al juzgado correspon-
diente; no existia, por tanto, el fallo de un tribunal. En
otras palabras, no habia cargos concretos, sélo presunta
acusacion. Posiblemente los empleados se resistian a
entregar la obra segin su principio de que lo que en
aquella seccién entraba, no salia, pero ante tan repetida
solicitud y sin una base legal concreta acabaron por verse
obligados a ceder.

En lo que si cumplia la policia con la ley era en la
retenci6n de las dos copias tal como ordena dicho Regla-
mento de Especticulos. La confusion creada por el force-
jeo de Pura Ucelay al intentar llevarse los tres cuaderni-
llos y recogerle los policias de las manos dos de ellos,
puede ser la causa de que la copia rescatada presente
precisamente las caracteristicas exigidas en los dos ejem-
plares que han de someterse a la autoridad antes de un
estreno y que segin el Reglamento han de estar firmados
por el autor y llevar el sello de la empresa responsable.
Es decir, que Pura no se llevé exactamente la copia
incautada a El Caracol, sino una de las dos que éste habia
sometido a la policia para conseguir el permiso de estre-
no. Se explica asi la firma formal de Federico al frente de
tal apografo y el sello de la «Sala Rex» en todas y cada
una de las paginas.

1933

Del estreno del Perlimplin: la puesta en escena de Anfistora

La Asociacion Femenina de Cultura Civica tenia su
residencia en un piso de la Plaza de las Cortes (hoy
namero 8). Aparte del salén de té y varios cuartos de
clase, contaba con tres grandes salones contiguos, uno de
los cuales estaba dedicado a la musica. Se habia construi-
do alli una amplia tarima que permitia la colocacién de
varios instrumentistas en prevision de posibles concier-
tos. La habitacién, ademas, estaba dotada de puertas
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correderas que podian aislarla de las demds actividades
del club. Se trataba, pues, de un lugar perfectamente
apropiado para los énsayos; incluso lo hubiese sido para
un teatro de cimara,

Pero Pura Ucelay'no pensaba en este tipo de represen-
tacion. Su intento era hacer muy pocas funciones pero
extremadamente cuidadas en todos sus aspectos, utilizan-
do no un salén, sino el escenario regular de un buen
teatro. Una obra al afo seria suficiente, pensando sobre
todo en lo caro que por fuerza habia de resultar tal
proyecto. En realidad, su planteamiento era lo opuesto
de lo que fue El Caracol en un principio, cuyas frecuen-
tes y no demasiado trabajadas actuaciones habian acaba-
do por darle un caricter mas didactico que artistico. Ni
que decir tiene que Lorca aprobd tal intencién que
encajaba dentro de los moldes de un teatro de arte y con
todo su entusiasmo apoyod este nuevo esfuerzo de expre-
sion teatral.

Era éste justo el momento en que el poeta se habia
dedicado en cuerpo y alma a la direccién. De hecho, en
aquel mes de febrero dirigia apasionadamente y al mismo
tiempo tres diferentes grupos de teatro. Por un lado, los
ensayos de La Barraca estaban a la orden del dia; hacia
pocos meses que se habian inaugurado las representacio-
nes (el 10 de julio de 1932 para ser exactos). Mas impor-
tante aun era la inminente puesta en escena de Bodas de
sangre, que se estrenaria el 8 de marzo. A pesar de tal
carga de trabajo, el poeta no escatimé su ayuda a Pura
Ucelay en la reposicion de La gapatera y, sobre todo, en
la preparacion del estreno del Perlimplin, aunque, como
es natural, en este caso los ensayos que habian comenza-
do en enero no se intensificaron hasta el mes de marzo.

Solia aparecer por el Club Femenino de Cultura Civica
al caer la tarde, siempre acompafiado de algin amigo.
Habituales eran Francisco, su hermano —presente en
Madrid aquel invierno—, y Eduardo Ugarte. Santiago
Ontanén, protagonista y decorador de la obra llegaba
con ellos. Siguiendo los recuerdos de Pura Ucelay, los
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ensayos del Perlimplin, dado el caricter intimista de dio
que mantienc la obra, eran bisicamente esfuerzos de
matizacion. El movimiento no presentaba mayor dificul-
tad, aparte de estar sefialado con todo detalle en el texto.
Fue en los dos altimos ensayos, y en el teatro, donde se
entreg6 el poeta recreando literalmente la obra viva,
improvisando o corrigiendo cualquier movimiento con
independencia del texto, sometido éste también a toda
clase de cortes o afadidos que dictaba al primero que
tenia 2 mano, ya fuese Ontafién o Pura Ucelay. Otras
veces anotando los cambios él mismo de su pufio y letra.
Asombrados estaban todos de la intensidad de aquel
esfuerzo creativo y, mas que nada, del momento en que
interrumpi6 el final del segundo cuadro para componer
rapidamente, escribiendo sobre la rodilla, el magnifico
poema que recita don Perlimplin, Francisco Garcia Lor-
ca’ se hace eco de aquella ocasién que comenta en su
excelente estudio de la obra.

Diriamos hoy que Federico aquel dia se estaba dejando
admirar. No olvidemos que una de las multiples facetas
de su extraordinaria personalidad era la de excelente
actor, muy capaz de representarse a si mismo en el papel
de improvisador genial. Lo que en tantas otras ocasiones
el Lorca «juglar» parecia estar repentizando ante el asom-
bro de sus oyentes era, sin duda alguna, producto de
serio trabajo y memoria excelente. Apuntamos esto por-
que el poema en cuestibn, «Amotr, amor | que vengo
herido», estaba ya completo y presente en el mismo lugar
del cuadro segundo en la traduccion inglesa que Mildred
Adams habia hecho entre 1930 y 1931 del perdido ma-
nuscrito del Perlimplin americano.

Tampoco supieron los presentes, ni mencioné el poe-
ta, que muchas de aquellas correcciones pertenecian a
dicha segunda redaccion. De hecho, su incorporacion al

36 0p. cit., pags. 320-321.
¥ Como ocurre en tantos otros casos existen precedentes mucho mas
lejanos, de los que nos ocuparemos mas adelante.
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apografo de El Caracol creaba sobre la marcha un nuevo
texto. La rapidez pasmosa con que el autor disponia los
cambios se comprende teniendo en cuenta que Lorca
estaba reproduciendo un manuscrito concreto, perdido
pero no olvidado.

Entendemos la admiracién con que Pura Ucelay recor-
daba aquel ensayo en que Federico habia hecho tal alarde
de facilidad creativa, pero no deja de extrafiarnos que su
hermano, gran conocedor de su obra y precisamente la
persona que recogi6 de Mildred el manuscrito més tarde
desaparecido, no reconociese la previa existencia, al
menos, de tan importante poema y creyese, como los
demas, en un acto de improvisacion.

De muy distinto caracter fueron los ensayos de La
zapatera, de cuya reposicion solo nos ocuparemos tan-
gencialmente aqui. Baste mencionar que, como es natu-
ral, requirié mds tiempo y trabajo dirigir a quince perso-
najes que a los seis de la «aleluya erétican. Ademas, no se
intentaba cambiar nada, sino simplemente reproducir la
puesta en escena de Margarita Xirgu, y esto por deseo
exclusivo de Lorca, que llegd incluso a exigir la repeti-
cién de los trajes, en los que se traslucia la influencia de
los figurines de Picasso para el ballet de E/ sombrero de
tres picos. Hubo, pues, que pedirselos prestados a la actriz
para copiarlos. Sefialamos este hecho porque constituye
una excepcion en la historia de la direccién escénica de
Federico, que siempre estuvo dispuesto a no repetir, sino
a renovar o intentar cualquier diferente posibilidad esce-
nogrifica. La reposicion de La gapatera resulté desde
luego muy satisfactoria. La prueba estd en que el poeta
mismo no desdeni6 participar con el grupo desempenan-
do, al igual que habia hecho en el estreno, el papel de El
Autor,

Sobre la puesta en escena del Perlimplin intentaré dar
algunas notas, porque aqui puedo seguir mis propios
recuerdos. Los seis actores que desempeiiaron los respec-
tivos papeles estaban bien escogidos. Inolvidable el efec-
to magico de los Duendes, a cargo de los hermanos
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Augusto y Andrés Higueras, de.cinco y siete anos,
pequenos y delgados para su edad, que con la seguridad
absoluta de sus lineas y sentados a ambos lados de la
concha del apuntador consiguieron un efecto poético
irreal. Su madre, Lola Palatin de Higueras, excelente
Marcolfa en la obra, aparecié en el programa solo como
Sra. Dominguez. Era relativamente corriente que los
actores aficionados utilizasen nombres supuestos, consi-
derando poco seria o confesable una aficién que podia ir
en detrimento de su vida familiar o profesional. Tal era
el dudoso concepto en que la sociedad tenia a los «comi-
cos». Falso, por ejemplo, era también el nombre del
Zapatero en esta reposicion del Club de Cultura. No era
éste el caso, sin embargo, de Pilar Garcia, antigua can-
tante de zarzuela conocida en sus dias, que se encargd de
la corta aparicion de la Madre de Belisa y que, por cierto,
era también madre de la actriz Pilar Bascaran, que desem-
penaba el papel de la protagonista. Don Perlimplin,
como ya sabemos, no fue otro que Santiago Ontanon.

Pilar Bascaran tendria a la sazén veintidés afios; mujer
de magnifica presencia, aportaba al papel la juventud y
belleza que requiere el personaje. Estaba dotada de buena
voz, bien impostada, y cantaba bien, factor decisivo, sin
duda, que determind el montaje del cuadro final. Pero el
alma de la obra fue Santiago Ontanén, y no sélo como
actor, aunque como tal supo transmitir a su Don Per-
limplin toda la matizacién e intensidad poética de tan
dificil papel. Fisicamente era un tanto corpulento para su
personaje, mas ante la figura alta y espléndida de Pilar
Bascaran conseguia el contraste trigico-grotesco implici-
to en la pareja de la «aleluya erétican.

Como decorador alcanzé Ontanén la perfecta adecua-
ci6n plastica al espiritu que se habia deseado para aquella
produccion. Color y luz en correspondencia estudiada
con los trajes en un equilibrio de armonias, quedaban
subrayados melédicamente por las sonatinas de Domeni-
co Scarlatti. Verdes, como pide el texto, eran los telones
de la casa de Don Perlimplin, pero en tonos pastel al
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igual que el resto de los decorados, como si los colores
rabiosos de las aleluyas se hubiesen difuminado con el
tiempo. Colocada oblicuamente quedé la cama con gran
dosel del cuadro segundo ante el fondo de los cinco
balcones. Pintados en el telén, todos los muebles del
comedor. Solucionado magistralmente como espacio
también cerrado, el jardin en un muro de arrayin sobre
el que asomaban las copas de naranjos y cipreses y que se
abria en dos arcos laterales. Situado entre ellos el banco
en que moria el protagonista. Enmarcado en un arco de
arrayan, quedaba Don Perlimplin escuchando la serenara;
en el otro arco, antes de la ultima estrofa, tenia lugar la
espectacular aparicion de Belisa, que desde alli cantaba
las lineas finales antes de entrar en escena. Y menciono
estos detalles con cierto detenimiento porque la coloca-
ciobn de los personajes explica como en este caso los
cambios en el texto obedecen a una determinada puesta
en escena. No olvidemos, para terminar, que el gran
escenario del Teatro Espafiol quedaba achicado con una
falsa embocadura pintada de grandes cortinones rojos
exageradamente recogidos. Se trataba de conseguir asi un
espacio escénico reducido, intimo, apropiado a aquella
aversion de cimaray.

Los trajes fueron responsabilidad de Pura Ucelay y
correspondian en intencién de color y estilo a los decora-
dos. Los Duendes estaban vestidos con un sencillo traje
talar con gran capuch6n a modo de dominé en un azul
oscuro. La intencién era que, como criaturas irreales, no
destacasen demasiado sobre el gris de la cortina que ellos
mismos se encargaban de correr y descorrer. Lo opuesto
se intentaba con el atuendo de la Madre de Belisa que,
por asomar nada mais que medio cuerpo a la ventana de
su casa, solo consistia en una pafioleta roja, grandes
mangas de encaje blanco y una monumental peluca roco-
coO que, tal como se indica, tenia pajaros, cintas de todos
colores, abalorios y ademas plumas. Por lo que respecta a
Marcolfa, se siguieron las instrucciones que piden para
ella el «clasico traje de rayas». El poeta pensaba sin duda
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para su personaje en el traje estereotipado de la tipica
criada dieciochesca, la «soubrette» francesa. Lo curioso es
que ésta Gltima, al igual que su antecedente, la «servettey
italiana, habian de ser por definicion jovenes y coquetas.
La pobre Marcolfa, vieja y maternal, queda ir6bnicamente
lejos' de lo que su traje haria desear.

El protagonista llevo, efectivamente, su peluca blanca
y la casaca verde, caracteristica intrinseca suya desde los
primeros borradores que redacté Lorca. En este caso la
casaca se habia hecho de hule verde bordado con trenci-
lla dorada, intentando que el reflejo del material diese la
impresion de porcelana a la figura de Don Perlimplin.
También, y contraviniendo el texto que le presenta
embutido en su casaca de principio a fin, en el primer
cuadro aparecia en mangas de camisa, chaleco y calzon
de un amarillo muy palido, opcién aceptable si recorda-
mos que ya fue utilizado por el poeta en uno de los
fragmentos estudiados, el inédito C.

Ataviar a Belisa fue el problema principal que plante6
este aspecto de la puesta en escena y uno de los mas
costosos, ya que la obra requiere un cambio de traje en
cada cuadro: la actriz «estd medio desnuda» en el prime-
ro, llevari «un gran traje de dormir» en el segundo, viene
de la calle en el tercero y finalmente en el cuarto, en su
propio jardin, debe estar «espléndidamente vestida».
Ficil de solucionar fue el primer caso, sobre todo porque
la gran ventana del decorado no permitia la aparicién del
personaje mis que de medio cuerpo; una pafioleta azul
palido sujetando unos encajes caidos por un hombro
produjo un excelente efecto, y el paso a la enorme bata
de encajes blancos del segundo cuadro se pudo hacer con
toda facilidad. En cambio, la transicién al tercer cuadro
requirié tiempo: enlazar un corsé y colocar las maultiples
faldas de un traje del siglo xvi, peinar en tal estilo a la
actriz, anadiéndole el abrigo, la cofia y manguito no fue
tarea facil. Afortunadamente, quedaba preparada para el
cuadro final con sblo desprenderse el manguito, abrigo y
cofia. Por cierto que Federico no tenia muy claro el gran
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traje de Belisa. Imaginaba un mirifiaque, pero abierto por
detras. Pura le convencié de que resultaria muy incomo-
do y torpe de movimiento en un escenario ya reducido,
donde la actriz se veria obligada a tomar de perfil no
solo entradas y salidas, sino meros cruces de personajes.
Y en cuanto a abrir por detris un traje dieciochesco,
seria inutil puesto que el volumen de la tela impediria
distinguir tal cosa. Aconsejé Pura recurrir a la moda
avanzada del siglo en que el mirifiaque se desplaza de los
lados hacia atris acabando en cola, dando mayor esbeltez
a la figura y gracia al movimiento. En cuanto Lorca
pudo ver aquella idea expresada en liminas y figurines
quedo convencido. Asi, la vuelta de paseo de Belisa en el
cuadro tercero fue una felicisima reproduccion de una
lamina del Magasin des Modes de 1787%, en color azul tal
como alli aparece. Para el traje de la escena final se
combiné otra ilustracion del Journal des Dames de 1790
y el retrato de La arpista de Isabel Vigée-Lebrun®,
Federico solo insistié en un detalle: Belisa en el final de
la obra debia estar vestida de color rosa. Y si al avanzar
la fecha hacia el fin de siglo en los figurines de Belisa, la
casaca Luis XV de Don Perlimplin quedaba un tanto
pasada de moda, no desdecia tal hecho de la caracteriza-
cion del personaje.

Para terminar este punto mencionaremos que, asi
como del trabajo de Santiago Ontafién no ha quedado
dibujo o fotografia alguna, los trajes existen.

A la dificultad que representaban los cambios de traje
debemos afadir que cada cuadro requeria también dife-
rente decorado. En realidad, éste era la pura simplifacion.
No habia que trasportar mas que el banco del jardin y la
cama previamente arreglada con sabanas, colcha, almoha-
da y almohadones. Todos los demas muebles y objetos

58 Max von Bochn, La moda; bistoria del traje en Europa desde los origenes
del eristianismo basta mwestros dias, adaprada del alemin por el Marqueés de
Lozoya, Barcelona, Salvat, 1928, vol. 1V, limina \\’I]I pig. 280.

9 Tbid., 1929, vol. V, l:imlm II, pag. xv.

80 Jbid., vol. 11, pag. 279.
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estaban pintados en el respectivo telon cumpliendo las
instrucciones y equivocadas perspectivas que pedia el
texto. Pero ventanas, balcones y arcos de arrayan eran
practicables, es decir, que por ripidos que se hiciesen los
cambios habia que arreglar la escena o sujetar los telones.
Mas este problema de tiempo no era debido exactamente
a aquella particular ocasion; es algo que existe en la obra:
es la brevedad de los cuadros la que esta en conflicto con
el nimero de mutaciones, pues si éstas podrian solucio-
narse hoy con las modernas técnicas de iluminacién,
todavia Belisa tendria que vestirse y desnudarse y volver-
se a vestir, y el problema seguiria presente.

En otras palabras, los intermedios musicales fueron un
recurso totalmente necesario. Creyeron los presentes que
el afiadir a éstos el nombre de Domenico Scarlatti habia
sido otro acto de improvisacién motivado por el caricter
dieciochesco de la puesta en escena. La realidad parece
ser lo contrario, es decir, que posiblemente Lorca, par-
tiendo de la musica, intentaba una ambientacion que la
recrease, porque en la traduccion de la version americana
ya se indica que en los intermedios se debe interpretar,
concretamente, «una sonata para clavicordio de Scar-
lattin6l. Es muy probable, pues, que todo el preciosismo de
aquel montaje obedeciese al deseo de identificar el espiri-
tu de la farsa con’el de la musica del compositor italiano.

Por cierto que la parte musical en el estreno del
Perlimplin fue muy afortunada, puesto que conté con la
participacién de una pianista excelente y muy conocida,
Pura Lago, que entre cajas interpreté una sonatina dife-
rente en cada intermedio, encargindose también de las
interminables escalas que acompanaban la cancién de
Belisa y que servian de fondo meladico al fin del cuadro
primero.

Aparte de la intervencion ocasional de guitarra y flauta
en el cuadro segundo, la armonizacion de voces en la

% Anotado en una esquina de la portada puede leerse: «Scarlatti sonata
for clavichord - to be played between the sceness.
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serenata del cuadro final fue uno de los aciertos de Lorca
como director. Contaba para ello con las voces de las
actrices y actores que habian tomado parte en La gapate-
ra mas la voz de Pilar Bascaran. El hecho de que ésta
pudiese cantar determiné la reorganizacion de la serena-
ta, pasando a interpretar Belisa de dos en dos las lineas
del poema; las Voces, a modo de eco, repetian amorti-
guados los versos segundo y cuarto de cada estrofa y
Don Perlimplin recitaba el estribillo formado por el
cuarto verso de la primera estrofa. El personaje no se
escondia, como dice el texto, sino que quedaba, como ya
indicamos, en uno de los arcos del jardin sirviendo con la
recitacion de contrapunto a la melodia cantada. Belisa
«espléndidamente vestida» aparecia en el otro arco desde
donde todavia entonaba los dos altimos versos del poe-
ma. El resultado en cierta forma recordaba las lineas
iniciales del auto sacramental de La vida es swenio de
Calderon —representado aquellos dias por La Barraca—,
en que versos recitados y cantados se suceden en una
interpolacién de voces y ecos melddicos. Pero, como
comentaremos mis adelante, el enorme efecto teatral
conseguido con la orquestacién de la «Serenatay cre6é un
problema para futuros editores y eruditos, porque mon-
tada la escena en pleno ensayo general nadie se ocupd en
este caso de apuntar los cambios en el texto.

Toda la musica utilizada en la obra, fue recogida y
publicada afios mas tarde por Gustavo Pittaluga®. Sabi-
do es que, por costumbre, Lorca adaptaba, armonizando-
las al piano, canciones populares generalmente de los
cancioneros, pero en este caso, insistié en que la primera
cancion de Belisa, «Amor, amor...», era suya propia. La
segunda, «Por las orillas del rio...», era una adaptacion de
una cancion de mecedor conocida por su graciosa letra:
«La nifia que esta en la bamba [ con la toquilla encarna /
es la novia de mi hermano [ pronto serda mi cufidy.

ST Canciones del teatro de Federico Garcia Lorca, Madrid, Uni6n Musical
Espanola, sin fecha.
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El estreno, como es sabido, tuvo lugar el cinco de
abril de 1933, a las diez y media de la noche en el Teatro
Espanol. Se anuncié como «funcion de gala» organizada
por el Club Teatral de Cultura en honor de Federico
Garcia Lorca. No debemos olvidar que todo este esfuer-
zo se hizo para una Gnica representacion, pero tal era el
destino del teatro no profesional. Fue, sin embargo, una
memorable noche.

Debemos detenernos en este punto, porque en el
excelente estudio de Luis Fernindez Cifuentes sobre el
teatro de Lorca encontramos una extrafia afirmacién que
no compartimos®. Se nos dice aqui que el estreno del
Perlimplin «produjo uno de los fracasos de critica mas
notables que conoci6 Garcia Lorca en su vida teatraly»54.
Al menos en Espafia, y tratandose de citas de periodicos
del afio 1933, no podemos olvidar que la critica estaba
totalmente condicionada por el color politico de la res-
pectiva publicacion.

Ni que decir tiene, pues, que el mero hecho de que el
Perlimplin hubiese sido durante afios una obra condenada
por la dictadura como inmoral, y sélo rescatada de la
censura meses antes de su presentacion, presuponia para
la critica una posiciéon ya determinada de antemano. Que
los peri6dicos de derechas tendrian que poner peros a la
«aleluya erotica» era absolutamente de esperar; casi un
deber. Que la prensa liberal, donde se amparaba la
«inteligentsiay, lo alabaria, era igualmente predecible. No
podemos, pues, aceptar las criticas sobre esta obra que
provienen de diarios conservadores sin tener en cuenta el
prejuicio que las motivo6s,

83 Garcia Lorca en ¢l teatro: la norma y la diferencia, Zaragoza, Prensas
Universitarias, 1986, pag. 116.

# Tampoco podemos aceptar la opinién de Cifuentes de que Lorca
mostrd «interés relativamente escaso» por la aleluya, ni que el texto
«quedase abandanadon» (pig. 117). Creemos poder justificar ambos aspectos
en este estudio. En cuanto al incidente con Bufinel y Dali mencionado
como posible causa de la presunta falta de interés de Lorca por el
Perlimplin, baste mencionar que tuvo lugar siete afios antes del estreno.

% Consideramos bajo este aspecto: E/ Debate, diario catblico, organo de
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Por otra parte, para el publico interesado en el arte de
Lorca —o en el de cualquier otro nombre de la vanguar-
dia literaria, Alberti por ejemplo—, las evaluaciones
hechas por periodistas comprometidos con la derecha
tradicional eran solamente merecedoras del mas completo
desdén. No creemos, pues —en contra de la opinion de
Cifuentes—, que tales opiniones sobre el Perlimplin supu-
sieran para Lorca ningan fracaso personal. En realidad,
el que la representacion de la «aleluya erética» hubiese
sido posible sin mayor escandalo era ya de por si todo un
éxito. Federico parecia mas que satisfecho del estreno y
critica de su farsa. Prueba de ello es la confianza que
puso en Pura Ucelay al hacerle entrega, justo por enton-
ces, del manuscrito de Asi gue pasen cinco afios para que
fuese puesto en escena por Anfistora.

La prensa del 6 de abril resefia ampliamente ambas
obras. La gapatera merece ya la aprobacion estusiasta de
todos. Olvidadas habian quedado las pocas notas negati-
vas que recibié con motivo de su estreno. Pero el caso
del Perlimplin era muy distinto, Sus «antecedentes pena-
les» de obra «pornogrifica» lo habian convertido, para
todo un sector, en una amenaza a la moral establecida. Su
estreno tenia, pues, cierto caracter de desafio.

Sefialaremos algunas opiniones, comenzando con dos
negativas, para comparar estilos.

Le falta razén suficiente porque sélo es un capricho
injustificado e injustificable de su autor (La Epoca).

Si antigua es como se apunta, no debio nunca estre-
narse (La Hoja Literaria).

...delicioso —y hondo y alado— Amor de Don Per-
limplin... un dechado de humorismo erético, impregnado

la naciente CEDA; La Epoca, diatio monirquico, conservador de la linea
dura por tradicion; Informaciones, diario de Juan March, antirrepublicano;
ABC, monirquico y conservador. Véase Pedro Gomez Aparicio, Historia
del periodismo espasiol, tomo IV, de la Dictadura 2 la Guerra Civil, Madrid,
Editora Nacional, 1981. Desconocemos la filiacion politica de La Hoje
Literaria, que no recoge Aparicio.
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de ironia y ternura, de gracia y de poesia, que divierte,
intriga y conmueve a un tiempo mismo, para culminar
en la profunda emocién de arte de la altima escena

(J. G. Olmedilla, E/ Heraldo de Madrid).

Cuento libertino con moraleja trascendente... diverti-
do, preciosista... zumbén y triste en el fondo de lo
grotesco... con hallazgos como siempre admirables...;
con esa gracia un poco de colegial, maliciosa de poso
sexual... y esa agilidad traviesa y divertida de juventud
verdadera (M. Nufez de Arenas, La Vog).

Tan nueva es la aleluya de Lorca que en su desenvol-
vimiento y en la gracia de su juego recuerda la novedad
de siempre, clisica, de los ejemplos vivos y mejores
(Juan Chabas, Luzg).

Todo ello logrado, como lograse siempre en Lorca lo
petfecto (ibid.).

Amor de Don Perlimplin se afirma por si solo, y en el
aire gracioso y transparente van muchas de las esencias
que mejor definen el mundo poético dramatico de Gare-
ia Lorcay (M. Fernindez Almagro, E/ So/).

En Amor de Don Perlimplin hay, desde luego, no poca
literatura y no poco teatro (bid.).

Elogios de la prensa liberal®, alfilerazos de la conser-
vadora, el hecho es que nadie se ocup6 de mencionar un
defecto obvio: la representacion habia resultado demasia-
do larga. La zapatera prodigiosa y Amor de Don Perlimplin
eran, segun el poeta, complemento una de otra, pero
juntas, mas descansos e intermedios musicales, rozaban
las tres horas, si no es que pasaban de ellas.

Nos detendremos todavia en alguna observacion que
precisamente por negativa puede ser util a nuestro pro-
posito. Tal es el caso, por ejemplo, de Jorge de la Cueva
en E/ Debate, que objeta «la entonaciéon engolada y

% Consideramos como tal: E/ S0/, La Voz, Ahora, Lauz, También, como
liberal de izquierda, E/ Heraldo de Madrid; republicano de izquierda, E/
Liberal.
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artificiosa de los intérpretes», insistiendo en que «el
cambio de voz, el engolamiento y el falsete», al igual que
«el movimiento ampuloso y amanerado», son defectos
que obedecen a la «desorientacién del autor». En reali-
dad, el critico nos esti dejando constancia de como
Lorca intenté dar a la farsa un peculiar caricter de libreto
de pequefia opera del siglo galante, en que las variedades
de entonacion de los actores recordasen las voces impos-
tadas de los cantantes. Recordemos aqui la acotacion del
framento F donde se sugiere que «La voz sensual y
engolada de Belisa suena como un chorro gordo de agua
entre frescuras», porque mis adelante volveremos a insis-
tir sobre la relacién de musica y aleluya erdtica.

Es curioso que aparte de E/ Debate s6lo encontramos
en otro critico una discreta reprobacion® hacia los pe-
quefios cuernos dorados con que despierta Perlimplin y
que aparentemente ocasionaron su condena en los tiem-
pos de Primo de Rivera. La prensa liberal recuerda lo
sucedido como algo lejano, congratulindose con todo
optimismo del nuevo momento. En E/ Heraldo de Madrid,
Olmedilla comenta con satisfacciéon: «Por ventura todo
ha cambiado de entonces acd y ahora puede representarse
[Don Perlimplin] en Madrid, sin escandalo ni aspavientos
de mojigateria.

Nada mas lejos de la realidad que las ilusiones del
critico: escandalo no hubo, aspavientos si. El publico
—buen publico en «calidad y cantidad», apunta E/ Libe-
ral— fue en su gran mayoria sinceramente entusiasta,
pero al descorrer los Duendes la cortina y descubrir a
Don Perlimplin con sus cuernos dorados adornados de
flores, no faltaron los espectadores que se levantaron y
abandonaron la sala, entre ellos el doctor Gregorio
Marafién, que ocupaba un palco en compaiia de Carlos
Morla y sefioras, que ostensiblemente se retiraron del

67 M. Nufiez de Arenas, «Garcia Lorca y el Amor de Don Perlimpiin con
Belisa en su jardiny, La V'oz, 6 de abril de 1933: «Quizds una materializaciéon
de la desdicha conyugal de Don Perlimplin fuera innecesaria y sobrasen.
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teatro®, Tiempo después, y no sin sorpresa, pudo com-
probar Pura Ucelay que el primero también le habia
retirado el saludo. No fue el dnico.

Pero que Lorca quedé satisfecho del estreno de Amor
de Don Perlimplin no admite duda.

El entusiasmo de Federico por la puesta en escena de
sus dos farsas que €l mismo habia dirigido para el Club
Teatral de Cultura es evidente en la importante entrevista
que justo antes del estreno, el mismo 5 de abril, concede
a E/ S0/%. Baste recordar que, terminada la funcién para
la que en principio habia sido contratado, el poeta deci-
di6 continuar ad /libitum su ayuda a Pura Ucelay y su
grupo de teatro de arte erigiéndose en su codirector.
Queria, sin embargo, crear un club exclusivamente tea-
tral: la Asociacion Femenina de Cultura Civica le sobra-
ba. La verdad es que desde el comienzo Lorca habia
objetado a lo que consideraba un nombre horrendo; por
eso habia conseguido reducirlo a Club Teatral de Cultu-
ra, forma en que apareci6 en el programa y que recogio
la prensa. Finalmente, al parecer por iniciativa de Onta-
fi6n, se adoptd una denominacién tipicamente lorquiana:
«Club teatral Anfistora». La palabra era lo que se llamaba
entonces una «jitanjafora», desprovista como tal de signi-
ficado, pero de gran valor eufénico.

¢ Se explica, asi, la lamentable rendicion del final del Perlimplin que da
el diplomitico chileno en su supuesto «diarion (En Espaia con Federico
Gareia Lorca, Madrid, Aguilar, 1958, pags. 340-342). Segun él, Perlimplin
autoriza la conducta de Belisa que, agradecida, se enamora de su marido y
viven felices. El joven de la capa roja es otro personaje encarnado por un
actor diferente, cuyo papel se compara al del Jugador de Rugby de A5/ gue
pasen cinco afios. Desde luego, el ostensible abandono del teatro como
protesta, antes del final del segundo cuadro no se menciona. Sirva este caso
como ejemplo del desprecio a la verdad que caracteriza muchas de las
péginas de estas memorias.

8 0. C., 11, go6-909.
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Noticias sobre el Perlimplin posteriores al estreno

Lorca, en Buenos Aires desde el 13 de octubre de
1933, tiene la intencién, como es natural, de estrenar
tantas de sus obras como sea posible. En una conferencia
de prensa promete que «es casi seguro que estrene Amor
de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, una aleluya, una
cosita ligera, en un acto...»™. Y en carta a sus padres de
fines de noviembre comunica:

Ya comienzan a ensayar La gapatera y el Perlimplin
para las (sic) que hay una gran expectacion. Como Lola
canta y baila le he puesto varias canciones y bailes que
resultan preciosisimas (sic). Creo que sera después de la
nota tragica de Bodas una cosa de éxito esta nota comica
de la Zapatera. Fontanals ha hecho una maravilla de
decorado y otra maravilla de trajes. Es de lo més nuevo
que se puede ver. La miusica sera ejecutada por dos
pianos de cola colocados delante del escenario...»™

Es obvio que Federico intentaba repetir el progra-
ma que habia presentado con el recién bautizado Club
Anfistora, juntando en una sola funcién Zapatera y Per-
limplin. Bl 21 de noviembre se celebraba en Buenos Aires
la centésima representacion de Bedas de sangre con Lola
Membrives; el 1 de diciembre tendria lugar el cambio de
cartel, mas la Aleluya erética ni siquiera llega a anun-
ciarse.

1934

Terminada la estacién veraniega en el hemisferio Sur,
La Nacion de Buenos Aires notifica la reaparicion de
Lola Membrives consagrada a Lorca. Se representara un
acto de Bodas de sangre, otro de La gapatera prodigiosa, y se

0. 0 G, 11, 567,222 ed.
" Maurer, Boletin Fundacidn FGL, 1, pig. 79.
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anuncia Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin. Al
dia siguiente, 21 de febrero, el mismo diario advierte una
modificacion del programa, con las siguientes representa-
ciones: tercer acto de Mariana Pineda, segundo de La
zapatera prodigiosa, primero de Yerma y cuadro final de
Bodas de sangre.

En otras palabras, es la segunda vez que se ha intenta-
do, seguramente por presion del poeta, la puesta en
escena de Amor de Don Perlimplin en el teatro profesional
y la segunda y definitiva en que se suprime la obra del
cartel72,

1955

Josep Palau y Fabre recuerda una conversacion con
Lorcea, alla por octubre de 1935, en el vestibulo del teatro
Barcelona, donde directamente le pregunta: «sPor qué no
se representa nunca Amor de Don Perlimplin?». La res-
puesta del poeta es triste: «En Espafia —explica— nadie
quiere ser cornudo, hay muchos prejuicios y a los actores
jni en teatro les gusta ser cornudosi»™

* * *

Pero, aparte de este punto, la obra presenta otro
inconveniente. Una puesta en escena adecuada es cara.
Requiere cuatro cambios de decoracion y otros tantos de
trajes, en un espacio de cuarenta y cinco minutos.

No obstante estos problemas, no deja de ser lamenta-
ble que Amor de Don Perlimplin con Belisa en su_jardin no
haya sido representado por el teatro profesional espafiol
en los cincuenta y seis afios que han transcurrido desde
su estreno. Afortunadamente, se anuncia en estas fechas

2 Marie Laffranque, «Bases cronolégicas para el estudio de F. G. L.y,
op. cit., pag. 453.
™ Gibson, II, pig. 383, 551, nota 17 bis,
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(mayo de 1989) una futura puesta en escena por la
compaiiia de José Luis Gomez quizd para 1990.

Hasta hoy, la historia escénica de la aleluya erdtica
solo corresponde a la de tantos grupos experimentales o
universitarios que se crean y se disuelven, pero que
tradicionalmente la han acogido interpretindola con
mejor o peor fortuna, aunque siempre al menos con el
entusiasmo que merece’,

La reposicién mads interesante tuvo lugar durante la
Guerra Civil, del 3 al 4 de septiembre de 1938, en
Madrid, en el palacio de Heredia-Spinola, donde tenia su
sede la Alianza de Intelectuales Antifascistas, desempe-
fiando los papeles principales Maria Teresa Leon y San-
tiago Ontafion, su intérprete original. Arturo Ruiz Casti-
llo recuerda que la funcién se celebré en la cuadra del
palacio, arreglada por él a modo de teatrillo, donde con
unas telas rojas de cortinas y algiin mueble consiguio
formar un pequefio escenario. Los trajes se alquilaron
para la ocasién a la firma Cornejo. La afirmacion de
Rafael Alberti en una reciente entrevista de television”s
de que €l mismo y Maria Teresa Le6n, como directora de
las «Guerrillas del Teatro», habian estrenado .Amor de
Don Perlimplin con Belisa en su jardin es un fallo de memo-

-

 Ha sido representada del 5 de mayo al 1 de junio de 1989, en
marionetas, por Robert Lenton en el Salon Rojo del Teatro Espadol. El
grupo sevillano «Esperpentos presentd una version del 1 al 7 de junio de
1978 en la Sala Villarroel de Barcelona, que no fue bien acogida por la
critica (véase resenia de Josep Maria Loperena en la seccion «Especticulos»
de Munde Diarie de Barcelona, de 6 de junio de 1978). Por Andrés Soria
Olmedo tengo noticia de dos puestas en escena del Per/implin, una por el
grupo Teatro del Mediodia, también de Sevilla, y otra por Miguel Romeo
Esteo en Milaga. En Nueva York, el teatro de Barnard College lo
representd tres veces: la primera dirigido por Francisco Garcia Lorca en
1966, la segunda por mi en 1978, y una tercera en version inglesa en 1960,
a cargo del Departamento de Drama de la Universidad de Columbia. El
mismo grupo de Barnard dio cuatro representaciones de el Perlimplin en
Puerto Rico en el teatro Maria Busé de del Valle.

75 2 de diciembre de 1989, «Abierto en el airen, parte II, «Rafael
Albertin, direccion y guién de Miguel Bilbarta.

179




ria del anciano poeta. La obra de Federico Garcia Lorca
que efectivamente estrend el llamado Teatro de Arte y
Propaganda bajo la direccién de Maria Teresa, el 10 de
septiembre de 1937 en el teatro de la Zarzuela, fue Titeres
de cachiporra’®.

6 Véase Robert Marrast, E/ teatre durant la Guerra Civil Espanyola,
Barcelona, Publicacions de I'Institut del Teatre, 1978, pags. 96, 216;
Francisco Mundi Pedret, op. cit., pags. 25, 28, 30, 31, 39
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ESTUDIO

«Cuando Dios quiere que nazca
un artista de esta calidad»*

* Falla presentando a Lorca.







Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin es una
peglm&?; Ni por un momento debe consi-
derarse pieza menor de] teatro lorquiano. Las declaracio-
drama grande», explicando que piensa mas adelante «de-
sarrollar el tema»!, no deben inducirnos a creer que se
trata_de_algo solamente esbozado, trunco o incompleto.
Conocida’ es la inquietud creativa del Lorca autor y
director dramitico, siempre dispuesto a prometer versio-
nes nuevas o modificar sus textos en cada reposicion. El
Perlimplin es ciertamente obra muy breve, pero pcrfecta-
mente acabada, y en clla el pocta sc muestra en pleno
dominio de su arte.

Pese a su brevedad, Amor de Don Perlimplin es pieza
clave en el teatro de Lorca, escalén de acceso al mundo
de sus comedias ‘imposibles, aquellas que, segin nos deja
dicho el poeta en una de sus ultimas declaraciones,
encerraban su_«verdaderc propositonZ.

Género

La apatera prodigiosa y Amor de Don Perlimplin son
obras_emparentadas. Asi lo anuncio el propio autor,
justificando su deseo de representarlas juntas, en la
funciéon del Club Anfistora. Como farsas, y i_Pﬁf_‘?E‘é?s
las suele estudiar la critica literaria. 'Por 10 quc se refiere a
la «Farsa \noEnta» su inclusién en {:l f,cncro esta clara,
va 1mphc1ta en su subtitulo, y sobre su caracter de farsa

se explayd mas de una vez el poeta.

1 0. C., 11, go8.
20. C, 11, 1016,




Pero el Perlimplin presenta, para empezar, un problema
de identificacion. Lorca no se refiere a su obra como
farsa; cuando la menciona por primera vez, es «una obra
de teatro grotesca»?; pasa después a ser una «aleluya
erbtican?; insiste mds tarde en identificarla como «una
tragedia grotescan», «una obra tremenda»®, o una version
de camara», un «boceto de un drama grande», «una
operita de cimara»®, «una cosita ligera en un acto»’. Es
evidente que el autor tiene dificultad en definir su criatu-
ra. En realidad, podriamos decir que el Perlimplin se
ajusta perfectamente a todas las categorias mencionadas,
con excepcion de la altima. \\

Consideremos, pues, la obra como sui generis. «Es
teatro —explica Lorca— de monigotes humanos que
empieza en burla y acaba en tragico»8. Como tal; es una
sintesis de los elementos mas dispares, irreconciliables
hasta aqui en la tradicion literaria, porque el Perlimplin es
farsa y tragedia, es candoroso y lascivo, bufo y lirico,
grotesco y sublime. Los elementos de la tradicion popu-
lar aparecen fundidos en un delicado equilibrio con los
procedentes de la mas refinada cultura literaria. Partiendo
del mundo cémico, habitual de la farsa, la obra nos
introduce en un ambiente musical y plistico de pantomi-
ma irénico-lirica, para derivar inesperadamente hacia un
simbolismo enigmitico y llegar a un desenlace de tintes
rituales, erotico-religiosos.

Tan diferentes, incluso contradictorios factores, no
desapa?f:_éﬁ"éﬁ'a fluir del argumento. Quedan sumergi-
dos o superpuestos unos en otros, de forma que puedan
emerger inesperadamente, fuera de lugar, cuando ya los

3 Verano de 1925, Maurer corrige la fecha —otofo de 1924— sugerida
por Gallego Morell, E, I, 102.

4 Finales de [febrero, sic] enero de 1926, E, I, 135. Maurer corrige
también aqui la fecha de Gallego Morell, cambio que justifica ampliamente
en nota en la pag. 140.

5 4 de abril de 1933. Entrevista de E/ Heralde de Madrid.

6 15 de abril de 1933. Declaracion a E/ Sol, O. C., 11, go8.

10, G 0L 367, 2.2 d.

B Ibid., 518.
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e
creiamos olvidados. Valga de eicmplo en el cuadro final,
la cancion grotesca del prota_gomsta o la_inoportuna
jmcﬁ:&'a_ae_rva —Ila cuarteta pentasilabica de
Bf_-I'sa— dand aso al sombrio. desenlace de la tragedia.

ironico en lineas tan dramidticas como esperariamos de
una Belisa que, sujetando en sus brazos el cuerpo inerte
de Don Perlimplin, resume su conducta exclamando:
«Nunca crei que fuese tan complicadol»

Lorca se expresa claramente sobre este punto. Su
“intencion —nos dice— es «subrayar el contraste entre lo
lirico y lo grotc‘:co y aun mezclarlos en todo momentoy?.
Esta peculiar superposicion de planteamientos contradic-
torios se origina, a nuestro parecer, en los intentos
titubeantes, en la vacilante seleccién de caminos opuestos
que los apuntes inéditos nos han permitido entrever. Es
bien afortunada la supervivencia de tales fragmentos,
porque pocas veces tenemos la oportunidad de seguir tan
de cerca el proceso de una creacion, De su examen
concluiriamos que la_originalisima combinacién de ele-
mentos que prestan unicidad a la obra no fue proyecto
planeado de antemano, sino decisién tomada a posteriori
por el poeta, que no quiso renunciar a ninguna de las
posibilidades que el tema le habia sugerido

Estos fragmentos nos guiardn a través de la version
definitiva, ilustrando, incluso aclarando, puntos concre-
tos. Recordemos, por ejemplo, el inédito E, cuyos mon6-
logos nos ayudan a completar la psicologia de los perso-
najes. O el caso del fragmento F, que nos permite com-
ptobar el peso excesivo de la ironia en las primeras
redacciones; o la utilizacién de los inéditos B y C, que
llevan por nombre «Casa de Don Perlimplin», que obvia-
mente pertenecen a una representacion de titeres, de los
que deriva el didlogo de amo y criada que da comienzo a
la obra.

0. C., 11, go8.




Tema

Basicamente, el tema de Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin es el amor. Pero la obra, como ya
sabemos, esta sometida en todo momento a un proceso
continuo de contrastes o desdoblamientos. El amor,
pues, aparecerd como_tema comico, lirico o tragico, sin
que_un_aspecto anule a otro, sino que solamente lo
suplante en el momento prcc;sua

La situacion inicial, en su forma mas inmediata, es la
mlsma de La gapatem prodigiosa, 1ncIu50 de las obras de

tan armguo como Ia vlda misma, y ar&umento ﬂ&c:onal
de farsa. La sociedad, que acepta en la practica tan.crucl
situacion, se venga después ridiculizando sin piedad al
que trasgredc la ley natural y justificando la infidelidad
de su victima. El matrimonio de Don Perlimplin sigue
aparentemente la norma comica establecida.

Para otros criticos —Miguel Garcia Posada, por ejem-
plo— el tema de la obra es mucho mis elevado, esencial-
mcntc_llr:co, porque se trata nada menos que de «un
maravilloso ritual dramatico de iniciacion al amo» 0. Es
al fin del segundo cuadro, en la mafiana siguiente a la
noche de bodas, cuando Perlimplin cruelmente adornado
con sus cuernos dorados y florecidos, es iniciado. Para
Marie Laffranque, «su sensualidad se habia despertado ya
ante la belleza del cuerpo desnudo de Belisa, entrevisto
por el ojo de la cerraduray, pero nuestro héroe «desciibre
el amor —que es otra cosa— cuando se ve engafiado»!!.
Belisa, que solo conoce la lujuria, sera iniciada a su vez
por Perlimplin en la escena final.

Finalmente, Francis Fergusson ve como tema de la
obra la trigica relacion amor-muerte!2. Para el critico

0 F. Garcia Larca, Obras III, Teatro I, Madrid, Akal, 1980, pig. 48.
Contiene un buen estudio y notas sobre la obra.

" Federico Gareia Lorca, Paris, Seghers, 1966, pig. so. La conocida
lorquista hace aqui una excelente interpretacion del Perlimplin.

12 Op. cit., pag. 74.



norteamericano la dramitica correspondencia, la «Liebes-
tod», adquiere en el Perlimplin una calidad mitica, un
caricter de rito o ceremonia tradicional.. Influido por el
libro de Denis de Rougcmontl‘ nuestro critico acepta la
posible vinculacién del tema amor-muerte, reflejado por
la literatura del Romanticismo, con los poetas provenza-
les del siglo x11. La sugestiva relacion entre amor-cortés y
culto herético albigense no es comprobable hoy, porque
pertenece al misterio de lo oculto. La oscuridad con que
han llegado a nosotros los ritos citaros del suicidio se
debe indudablemente al celo de la Iglesia, que con la
mayor efectividad consigui6 la destruccién, por fuego,
tanto de creyentes como de escritos.

Es, desde luego, atractivo y poético este posible exa-
men de las raices de uno de los temas del Perlimplin, pero
no consideramos justo relacionar el suicidio del protago-
nista con el «endura» de los cataros. Estos deseaban a
todo trance alcanzar la muerte para librarse del cuerpo,
residencia del principio del mal, donde toda impureza se
alojaba. Pero Don Perlimplin no odia; muy al contrario,
adora el espléndido cuerpo de Belisa. Si aborrece el suyo
propio es por su calidad de «monigote», viejo, débil e
ineficaz.

De todas formas es acertada la identificacion de Fer-
gusson de la_relacién amor-muerte con el tema central de
la obra. Bien sabemos que ésta es una constante en
Lorca, | ‘pero_el Perlimplin_es. p'feas'a-mcntc su clcmpio
méaximo. Es frecuente la existencia en los escritos primiti-
vos de nuestro poeta de intuiciones de los grandes temas
que desarrollara mis adelante, no debe pues, extrafiarnos
encontrar en un temprano poema la raiz del suicidio o
sacrificio por amor basica a la Aleluya erotica. Nos
referimos al poema «Madrigal apasionado», que incluire-

3 El amor y Occidente, traduccién de Antoni Vicens, Barcelona, Kairos,
1978, pig. 77: «El amor cortés: trovadores y citarosy. El original, L'amour
et 'Occident, es de 1938.
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mos ‘en nota y del que se ocupa Manuel Fernandez
Montesinos en un importante articulo!.

En los treinta y- cuatro versos de esta composicion
juvenil tenemos el precedente del conflicto amoroso de
Don Perlimplin. El amante en este extraio_«Madrigaly
en su fustracién ha t"rasccna‘ldg__mda aspiracion carnal

4 Fernandez Montesinos, Manuel, «Inéditos de Lorca: Madrigal Apasio-
nado», Los Dominges de ABC, 17 de agosto, 1986, pag. 9. El poema va
firmado y fechado en abril de 1919. Qued6 descartado de la seleccion que
formaria el Libro de poemas. Copiamos la trascripeion de Manuel Fernindez
Montesinos que acompaia a su articulo.

«Madrigal apasionado»

1 Quisiera estar en tus labios
Para apagarme en la nieve
De tus dientes.

Quisiera estar en tu pecho

5 Para en sangre deshacerme.
Quisiera en tu cabellera
De oro sofiar para siempre.
Que tu corazon se hiciera
Tumba del mio doliente.

10 Que tu carne sea mi carne,
Que mi frente sea tu frente.
Quisiera que toda mi alma
Entrara en tu cuerpo breve
Y ser yo tu pensamiento

15 Y ser yo tu blanco veste.

Para hacer que te enamores

De mi con pasion tan fuerte
Que te consumas buscindome
Sin que jamds ya me encuentres.

20 Para que vayas gritando
Mi nombre hacia los ponientes,
Preguntando por mi al agua,
Bebiendo triste las hieles
Que antes dejo en el camino

25 Mi corazén al quererte
Y yo mientras iré dentro
De tu cuerpo dulee y débil,
Siendo yo, mujer, ti misma
Y estando en ti para siempre.

so  Mientras ti en vano me buscas

Desde Oriente a Occidente.

Hasta que al fin nos quemara

La llama gris de la muerte.



para_contemplar la fusién total con el ser amado. No se
mencmna exactameme el suicidio sino la compicta pcrdl-

nada es de tal intensidad que solo encontramos eco
—salvando naturalmente las distancias— en las palabras
con que San Juan de la Cruz expresa la inefable union
mistica:

..«oh noche que juntaste
Amado con Amada,
Amada en el Amado transformadal»

De manera semejante la fustracién y la aspiracion a ser
amado [levan 2 Don Perlimplim a un suicidio que digni-
ficara con un alma el cuerpo moralmente insensible de
Belisa. En ambos casos los amantes esperan llegar a ser
an}gégg por su sacrificio, que aparentemente es una
completa inmolacion pero que :mpllca también una ocul-
ta_venganza. No insistiremos mas sobre este paralelo
dado que Fernindez Montesinos lo analiza con deteni-
miento y a su estudio debemos referir al interesado.

Muy lejanos quedan los ritos del suicidio citaro que
atrajeron la atencion de Fergusson hacia la presencia en
nuestro poeta de la dramitica conexion del amor con la
muerte. No es ajena en cambio a tal tema la exaltacion
erdtica y mistica que aparece con frecuencia en los inten-
tos poéticos tempranos de Lorca.

Fuentes

Aparte de la existencia del «Madrigal apasionado»
como antecedente definitivo del tema central, encontrare-
mos en un nivel mas inmediato otras fuentes que en su
misma diversidad atestiguan la peculiar complc;ldad de
una obra tan breve. Recordemos en primer lugar las dos
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punto, la forma en que el poeta necesitaba partir de una
realidad concreta en que apoyarse: €l romance, en Maria-
na Pineda; la noticia en el periddico, que da origen a
Bodas de sangre; la descripcion de la «rosa mutabilisy, en
Doria Rosita; las aleluyas de Don Perlimplin en nuestro
caso. Minima, o sin importancia alguna, esta primera
realidad le servia de base sobre la que fabular. Y, efecti-
vamente, la_l7ida o la Historia de Don Perlimplin son el
humilde apoyo sobre el que se construye una obra com-
pleja_y_estilizada.

El mismo Francisco cita como una posible fuente del
protagonista: «La figura del viejo corregidor del Sombre-
ro, su atuendo, su inclinacion marcadamente erotica,
pasan, transformados, a otros planos poéticos; primero,
al Don Mirlo de La zapatera prodigiosa, y, luego, al
Perlimplin»'6. Por nuestra parte, no creemos ver en este
punto mas que una coincidencia de época, entre el fi-
gurin de Picasso para el ballet de Falla de E/ sombrero de
tres picos y la vestimenta igualmente dieciochesca del
Perlimplin de las aleluyas, ni creemos aplicable al cando-
roso personaje de la farsa la inclinacién marcadamente
erética del corregidor y Don Mirlo, aunténticos viejos
verdes. Muy posible consideramos, en cambio, la vision
de Francisco del | protagonista como «la suma y transfor-
macién de los caracteres del Zapatero y Don_ Mirloy.
Pero acertadisima es a NUEStro parecer, COMO VeEremos
mds adelante, su referencia a La serva padrona de Per-
golesil?,

La misma correspondencia de las figuras de Don
Perlimplin y Don Mirlo estd también estudiada con
acierto por Mario Herndndez en su prélogo a La gapate-
ra prodigiosal®,

15 Op. cit., pag. 314.

16 Ihid., 121.

17 Ibid., 319.

18 Madrid, Alianza Editorial, 1982, pigs. 21-22.



No debemos olvidar sobre el punto que nos ocupa la
afirmacién de Jorge Guillén en el prologo a las Obras
Completas de Aguilar®®, donde leemos: «Amor de Don
Per.’mpim con Belisa en su jardin se re!acmna como_es
notorio, con Valle- Inclan y también con Le cocu magnifi-

sido ya ampllamcnte c0n51derada, pero nosotros nos
restringiremos solo a la obra concreta que nos ocupa.
Mencionaremos, pues, unicamente que a Valle se debe la
dignificacién del teatro corto, mal llamado —equivocan-
do calidad con brevedad— «teatro menor», sinénimo en
la tradicioén literaria espafiola de teatro ligero, comico.
Pero Valle lo utiliza a su capricho, y su género peculiar,
el esperpento, lo mismo aparece en teatro largo que
corto. Afiadamos a esto que la combinacion de farsa
agria con matices grotescos y tragedia es caracteristica de
dicho esperpento, y tendremos dos puntos —la_mezcla
de géneros contradictorios y la utilizacién del teatro
breve para obras ampliamente elaboradas— en que la
precedencia_de Valle sobre Lorca es evidente.

En cuanto al empleo de ambos escritores del simbolo
vulgar y chocarrero de los cuernos, en Amor de Don
Per[:mpi}n y Los cuernos de Don Frwkmzn,_ respectiva-
ménte Nno Creemos ver mas que una coincidencia genera-
c1onaI. Don Friolera y Don Perlimplin comparten, efecti-
vamente, el problema de la infidelidad conyugal; mas el
planteamiento, desarrollo y desenlace de cada obra mar-
cha por caminos muy distintos. Diriamos mas bien que el
problema responde al frontal rechazo de aquella genera-
Cl_(zl:l__dc los valores tradicionales de una sociedad que
mantenia orgullosa como norma de dignidad varonil la
barbara interpretacion calderoniana del honor.

Los dos autores expresan claramente su aborrecimien-
to del codigo consabido. Garcia Lorca nos dice que su

19 1, LXIL
2 Publicados en La Pluma, nims. 11 y 15, 1921,
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«héroe o antihéroe a quien hacen cornudo, es espafiol y
calderoniano; pero no quiere reaccionar calderoniana-
mente, de ahi... la tragedia grotesca de su caso»?!. Y en el
esperpento de Valle-Inclin, los dos personajes del Prolo-
go —Don Manolito y Don Estrafalario— discurren
ampliamente sobre el «honor teatral y africano de Casti-
llan, «la crueldad y el dogmatismo del drama espafioly,
del que la obra pretende ser una caricatura tragica.
«Nuestro teatro —resume— ...tiene toda la antipatia de
los codigosn.

Es evidente que la oposicién a los valores sociales del
honor calderoniano es comun a las dos obras, por mas
que en Lorca no sea mas que una nota, y en el esperpen-
to el problema esté desarrollado como tema central.

Mas todavia nos queda un dato que anotar sobre el
posible reflejo de La marquesa Rosalinda_de Valle en
nuestra farsa. José Mora Guarnido?? menciona que Lor-
ca en una ocasion «leyé un boceto de balet galante... en
el estilo de las comedias versallescas de Valle Inclan (que
a Lorca le gustaban mucho)». Suponemos que la referen-
cia se puede concretar a la obra mas arriba sefialada que
lleva como subtitulo «Farsa sentimental y grotesca» y
esta ambientada «en el siglo xvii y en un jardin con
cisnes y rosas». Es ademas, entre las comedias de Valle,
la Gnica adjetivable con exactitud como «versallescan, y
aunque el Perlimplin tienda a lo italianizante, el ambiente
dieciochesco esta ya bien presente alli y es, desde luego,
un precedente.

Por lo que respecta a la deuda de el Perlimplin con Le
cocu_magnifigue de Fernand Crommelynck, no nos deja
lugar a duda el comentario de Francisco Garcia Lorca?,
que sefiala «la méds que posible influencia de Le cocn sobre
Federico», obra que —asegura— «conocia bien». Afiade
Francisco que durante su residencia como diplomitico en

10, C, HOI, 518, 22.* ed.
2 F. G. L. y su mundo, Buenos Aires, Losada, 1958, pag. 159.
B 0p. cit., 319.
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Bruselas tuvo ocasion de comentar personalmente con
Crommelynck la posible relacion entre Cocu y Perlimplin,
que el escritor belga no desconocia y que consideraba
también por cierto mds acertada la solucién que Lorca
habia dado al conflicto, esto es, el sacrificio y la entrega
del protagonista en lugar de su abandono y locura.

Las analogms y diferencias de ambas obras y el estudio
comparativo de la psicologia de las dos parejas —Per-
limplin y Belisa, Bruno y Stella— son tema de un estudio
de Carlos Feal-Deibe que recomendamos al interesado en
la materia?4,

Complejidad

En las declaraciones de prensa que Lorca hace antes
del estreno, leemos: «No he puesto [en Amor de Don
Perlimplin] mias que las palabras precisas para dibujar los
personajes», pero mas adelante y en el mismo lugar,
mencionarda «la complejidad que tiene» el tema?s,

Y asi es. BaJrJ una aparente sencillez de ritos familiares
——COmMPpromiso, matrimonio, etc.—, se presiente desde el
comienzo algo siniestro, oscuro, apcnaa expreaado en
simbolos o palahras premonitorias, ya sean las «cosas
ocu tasy quc menciona Marcolfa, o los pajaros negros
queé cruzan entre los dos balcones o la presencia de la
muerte que intuimos en la mencion obsesiva del estran-
gulamiento, el miedo al mar o el corte en la garganta. La
complejidad sera evidente no solo en la_coexistencia de
mundos superpuestos, sino también en los desdoblamien-
tos de los personajes o los contrastes de la accion.,

El juego de recruzamientos que forma el didlogo con
que se inicia la obra es una reelaboracion —como ya

# «Crommelynck y Lorca: Variaciones sobre un mismo teman, Repwe de
Littérature Comparée, ano 1970, vol. 44, pigs. 403-409.
%50, C, 11, 908.
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sefialamos en otro lugar— de los inéditos B y C. Al peso
de su presencia en el texto se debe con toda seguridad la
designacién_original del primer cuadro como Prologo.
De esta forma, el autor reconocia su relacion primitiva
con el teatro de mufiecos y pretendia separarlo del resto
de la farsa erotica, que se agrupaba en la denominacion
de «acto Gnico €n tres cuadros».

De B y C derivan también los dos personajes, amo y
criada, enzarzados en discusiéon permanente. Incluso el
decorado del cuadro primero, color y trajes incluidos,
estaba ya bien presente en los inéditos. Pero éstos termi-
nan de pronto, abruptamente. Ante la presencia de la
mujer con quien ha de casarse el protagonista no saben
como seguir: la belleza del cuerpo de Belisa no tiene
Iugar en un teatro de | munecos. Mas el_choque de contra-
rios, la 1nterpo]acnon de un género en otro, se resuelve
maglstra]mente en la escena, porque justo en ciﬂto en
que los inéditos quedaron interrumpidos..irrumpe el
erotismo de la cancién rompiendo la continuidad de la
firsa guinolesca. Y aunque el ambiente lidico trate de
persistir y renovarse con el consabido rito del compromi-
so matrimonial y la presencia de gran gumol de_la
Madre, el lirismo amoroso y descarado de la cancion, que
vuelve y vuelve, va diluyendo el factor grotesco primiti-
vo de titeres guifol o aleluya, hasta dejarlo soterrado al
final del cuadro bajo la superficie ya dominante de la
farsa refinada.

Personajes

El reparto es escueto. Seis personajes tan sélo:

Perlimplin, el viejo_ridiculo de alma pura, virginal
como un nifio, encerrado en sus 1s libros, que sin salic de.
su casa o su jardin ha envejecido sin llegar a conocer la
vida. Se nos dice que tiene cincuenta anos. (Para su
autor, un muchacho de veintitantos, tal edad suponia una
senilidad grotesca.)
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La blanca Belisa, magnificamente bella, no es mas que
un hermoso ammal sin alma. Indiferente como tal a su
p@m&c}dﬁd 0 egoismo, es sin cmbari_,o un personaje
atractivo, porque siempre | lo son la juventud y la belleza.

Marcolfa, la criada vieja, altcr ego_de aguclla Dona
Perlimplina de quien n los inéditos B y C nos cuentan que
muri6 en Alejandria, ordenando en su testamento la boda
de su hijo.

La Madre de Belisa, eterna figura de gran guifiol, que
agilmente conduce el ritual de compraventa de su hija.

Y_separados por su cortina, porque pertenecen a_Otro
mum os Duendes; seres eternos fuera del tiempo,
espiritus_de la_mitologia popular. Perversos e ingenuos
como nifnos que tienen siglos son los guardianes, no
necesarla_mcntc bien intencionados, del hogar de Per-
limplin.

Peglimplin teme al amor. Desde su primer recuerdo
infantil lo asocio a la muerte. La violencia de aquella
zapa[cra que estrangulo a su marido, el zapatero, lo ha
condicionado. «Padece una fijacion infantil —sugiere
Garcia_Posada— concretada en un complejo de castra-
cion» 26,

Y por cierto que es aqui donde Lorca, irénicamente,
nos da el verdadero final de La zapatera pmdrgmm que, si
recordamos bien, no termina realmente. El desarrollo
circular de la farsa la deja en la misma situacion que le
dio_comienzo, con los protagonistas encerrados en su
lucha eterna. Incidentalmente, notemos que la relacion
entre ambas obras que declara su autor no se reficre,
como es natural, a_su secuencia en el tiempo. E/ Per-
limplin_esta ambientado en el siglo xvin y La zapatera,
que le precede, queda vagamente situada hacia fines del
XIX.

“Pero volvamos a Don Perlimplin, cuyas motivaciones
y conducta se prestan a toda clase de interpretaciones
psicologicas o freudianas. Raro es el critico que no

26 Op. cit., pags. 48-49.




incurre en este tipo de andlisis. Citemos como ejemplo
méiximo el libro de Carlos Feal Deibe, Eros y Lorca?,
donde el autor declara en el prélogo que intenta «la
aplicacién sistemitica del psicoandlisis freudiano a la
elucidacién de la obra de Lorca». Interesantes son, sin
duda, muchos de los hallazgos y conclusiones de tales
estudios cuando son serios, pero abunda entre la critica
la facil explicacion pseudo-freudiana que debemos siem-
pre evitar.

Conocemos en este comienzo al protagonista, el viejo

ha | lugraclo def'enderse de la vlda no viviendo. Por mas
que nos parezca extrano, hay aqui un lejano_parentesco
con otro_protagonista lorquiano, El Joven de As/ gue
pasen cinco asios, que también parece vivir refugiado entre
libros, porque comienzo y fin de la obra tienen lugar en
su biblioteca. Sus mensajes finales: «hay que vivir», «no
hay que esperar», podian estar dmgldos tarr}lz_lcn a Don
Perlimplin. i

El movimiento_escénico

Tal como anunci6 su autor, al didlogo directo, sin
ambages no _le sobra una sola palabra. Esta formado en
la primera parte de la obra_ por frases marcadamente
cortas en que abundan las preguntas y las exclamaciones
monosilabicas. Su caracter de duo fija el movimiento de
los personajes, cuyas oportunas entradas y salidas se
combinan para que solo queden dos personas al tiempo
en la escena. La trama se mueve rapida de cuadro en
cuadro.

Tres de los seis personajes que forman el reparto
participan solamente en una escena (la Madre en el

" Barcelona, Edhasa, 1973, cap. 6.2 «De Don Perlimplin a Don Cristo-
bitan, pigs. 73-106.
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primer cuadro, los Duendes en el seggndo) Los otros
tfes, Marcolfa, Perlimplin y Belisa, siempre en este or-
da_aparecen en los cuatro cuadros aunque, como ya
indicamos, s6lo dos personajes estarin presentes a un
tiempo. Cada uno de los cuadros que forman la obra
comienza indefectiblemente con Marcolfa y Perlimplin en
escena. En el primero continian en ella hasta el final y
comparten la escena momentaneamente con Belisa y la
Madre. Pero en los cuadros segundo, tercero y cuarto, la
salida de escena de Marcolfa marca la entrada de Bellsa
Unicamente en el momento final parecen estar los tres
persona]cs' juntos, y digo «parecen» porque en realidad
Marcolfa no entra en escena hasta que Don Perlimplin
E'.‘itﬂ. mucrto

Este sencillo movimiento escénico tiene una calidad
geométrica que indica hasta qué punto la obra esta
medida a modo de ‘ballet y se esfuerza en conservar un
caracter permanente de duo. Pero al mismo tiempo, y
siguiendo el eterno contrasre , el intercambio de tres, en
un juego y escamoteo de entradas y salidas de modo que
siempre queden reducidos a dos, no puede menos de
recordarnos el retablillo de titeres, donde para anadir un
mufieco_hay que quitar otro, porque las dos manos del
titerero no dan para mas.

La trama

——

En el primer cuadro Don Perlimplin, empujado por su
criada, se ve envuelto en un rito cinico de compromiso
matrimonial. Ante sus ojos se presenta un mundo desco-
nocido lleno de secretos, de cosas ocultas. Cosas que la
cancion de Belisa parece insinuar y que se intuyen como
deseables. Don Perlimplin, aterrado, debatiéndose entre
el deleite y el miedo, da el primer paso hacia su iniciacion
en el misterio del amor.

El cuadro segundo es la noche de bodas. Para empe-
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zar, hay ya algo avieso en la_decoracion. Aparte del
nimero de balcones, la cama Erofmamentc decorada,
agresiva, parece un talamo sini siniestro. Desde los inéditos B
y C conocemos ¢l tema de la cama. Era la razén inmedia-
ta e irrecusable que esgrimia el protagonista para negarse
a cumplir el mandato que contenia el testamento de su
madre. La cama de Don Perlimplin, ¢l mufieco, era
demasiado pequena. El matrimonio era, pues, imposible.
Pero el simbolo comico de los inéditos ha crecido amena-
zadoramente y ahora ocupa el centro de la escena. i
Pronto comienza el rito iniciatico, porque Don Per-
limplin descubre enseguida uno de los grandes secretos:
ha visto el cuerpo desnudo de Belisa a través del ojo de
la cerradura. Experimenta por primera vez la sensuali-
dad, que confunde con el amor, pero que también queda
cerca de la muerte, porque lo que ha sentido es «como
un hondo corte de lanceta en la garganta». Mas conocer
el enigma presupone descifrarlo, y el cuerpo grandioso
de Belisa se convertird en una oscura pesadilla para €l.
Precipitadamente aparecen los Duendes, que corren su
cortina y ocultan la escena de nuestros ojos?. Sigue
ahora uno de los momentos mas peculiares de la obra,
porque la cortina gris va a separar los dos elementos
integrantes del teatro: el pubhco y la represéftacion:
Estos Duendes, que no permitiran al publico ver la obra,
no pertenecen a ella. Han salido de la oscuridad a donde
volveran una vez cumplido su proposito, que no es otro
que el de impedir a los espectadores, impenitentes «vo-
yeursy, presenciar lo que no debe ser visto. Situados en
un_terreno ambiguo, en una indefinible tierra dc nadle
en _los circunloquios de su chachara de ninos \'IE]OS ]0
mismo se refieren a Perlimplin o Belisa que comentan la
maledicencia de «las pobres gentes», sus vecinos, confu-
samente identificados con el publico que espera. Tu:mpo

2 Luis Fernandez Cifuentes, en Garcia Lorca en of teatro: la norma y la
diferencia, Zaragoza, Prensas Universitarias, 1986, hace una brillante inter-
pretacion de esta escena, El estudio que incluye sobre el .Amor de Don
Perlimplin, pags. 115-131, ¢s hoy uno de los mis importantes sobre el tema.
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y_espacio quedan momentancamc:_'_lte__dlslocados fuera de
orbita, porque la représentacion, el teatro propiamenre
dicho, continta su marcha del otro lado de Ia cortina; la
acciod teatral no ha sido interrumpida, so6lo «tapada» a
los « oj_os de lectores o espectadores. En “este juego de
|lbcrgc:0n de distorsion de normas, podriamos prever un
antlctpo de las futuras comedias lmposlblcs en las que se
empefara el poeta apenas unos cuatro o cinco afios mas
adelante.

Desa?arcados los Duendes, nos encontramos ante la
figura burda, grotesca hasta lo desorbitado, del cornudo.
El rit ;ma terminado. Don Perlimplin ha sido iniciado ya
en la “crueldad del amor, pero al mismo tiempo ha alcan-
zaLdo tamblen la altura dcl héroe dramatico. Quiza sea el
mds patetico de los personajes de Lorca.

El permanente juego de contrastes reaparece aqui
posiblemente con mas fuerza que nunca, porque la figura
dg__l;_s_cimio —casaca verde y cuernos dorados— recitard
el exquisito poema de la herida del amor. Lirico, tragico
y_premonitorio es a un tiempo el Gnico mon6logo del
protagonista y el solo poema de la obra que no forma
parte de una cancion,

chun la inveterada costumbre, el marido burlado, de
no_ser ignorante, habia de ser conseatidor o vengador.
Perhmphn que es consciente de su situacion, va a seguir
a_ﬁﬁ_:_f‘l_é'h_rn_P@_é"Ia—s‘ dos pomblhdades contradictorias, dando
asi al traste con las reglas del juego.

La lamcmablc figura del marido consentido parece ser
la adoptada por el protagonista al comienzo de este tercer
cuadro. Su aparente conducta es tan torcida, estd tan fuera
de las_normas convencionales de la dignidad, como las
eguwocadas perspectivas que dibujan el comedor de su
casa y que sirven de marco visual a la escena. Pero mis
tarde se nos revelard bajo este disfraz al vengador.

Los Duendes impidieron nuestro conocimiento de la
capacidad amatoria de Don Perlimplin. Con su tapar y
destapar se burlaron de nosotros. Lo que es evidente es
que el poeta desea que no nos metamos en averiguacio-
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nes. El pequefio monoélogo del inédito E, que parece un
remedo del clasico.«mondlogo de cornudo» de obligada
presencia en el teatro del Siglo de Oro, acertadamente se
elimina del texto, porque marcaba un falso camino para
el personaje.

Garcia Lorca tiene una idea muy clara de su protago-
nista: «Don Perlimplin es el hombre menos cornudo del
mundo —nos dice—. Su imaginacion dormida se des-
pierta con el tremendo engafio de su mujer, pero él luego
hace cornudas a todas las mujeres que existen»?’.

Queda asi enunciada por su propio autor la divisién de
la obra en dos partes, segiin sea anterior 0, posterior al
despertar del héroe cornudo. Los dos primeros cuadros,
que no fueron en realidad mas que una burla cinica del
amor que se vende y se compra, han servido de auténtica
iniciacion al amor a Don Perlimplin. En los dos u]t!mos
ya despierta su imaginacion dormida, el verdadero amor
domina con toda su fuerza, encaminado a la iniciacion de
Belisa que so6lo conoce la simple lujuria de la carne.

La actitud de los personajes cambia a.partic.del tercer
cuadro. De aqui en adelante;Marcolfa ya no dirige; ahora
obedece y llora, impotente también. Don Pcrli'rriplin no
atiende a consejos; solamente ordena sin admitir réplica.

El dialogo rapido de frases cortas predominante hasta
ahora dari paso a parlamentos mas largos. El lenguaje
experimenta al igual un marcado cambio. Va a adquirir
en adelante, desde la entrada de Belisa en el cuadro
tercero, una altura lirica que persistira, intensificandose
cada vez mas, hasta llegar al final de la obra. No olvide-
mos, no obstante, que este lirismo estard siempre expues-
to a la momentanea irrupcion de lo ridiculo en lo subli-
me, que es aqui la norma. Pero el estilo destacadamente
poético de las cartas y ultimos parlamentos queda muy
lejos de la retérica alambicada, de caricatura dieciochesca,
de la «doméstica perseverante» y La Madre ambiciosa del
primer cuadro.

2.0, C, II, gos.
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Don Perlimplin es otro ser, Ha descubierto la imagina-
cion y con ella sabe ver todo lo que hasta entonces
ignoro. «Antes no podia pensar en las cosas extraor-
dinarias que tiene el mundo» —nos dice él mismo—,
«me quedaba en las puertas». Le debe mucho a Belisa;
gracias a ella ahora conoce la vida, la belleza y el amor.

Sabiamos que nuestro héroe era rico y culto, pero
clescubrlmos en este tercer cuadro que también sabe
escribir cartas maravillosas. Su 1mag1nac10n ademas, le
“_eV_g_ﬂ reCfEﬂrSE €n un otro yo, prcc:samentc su OPUCStO
El_l,."m de la Capa Ro]a hermoso, potente, fuerte, que
desprecia el alma, «patrlmomo de los débiles», para quien
el amor es simple posesion de un cuerpo. Perlimplin
represent ara, pucs, el doble papel del personaje invisible
capaz de conseguir todo €l amor de Belisa y el marido
complaciente que intercede para reunir a los amantes. Su
intencion es que Belisa «ame al Joven mas que a su
propio cuerpoy, es decir, que se enamore hasta el punto
de que su deseo trascienda la lujuria y alcance al terreno
c_qp_l_ritgil_dcl verdadero amor, al alma.

Llegamos en el cuadro final al jardin de cipreses y
naran;om_gi_sfmbohcos de la muerte y el amor. Este

sera el escenario del £<tr1unr0 de la imaginacién» de
Pcﬂlm lin y del tcncbmso ritual del amor-muerte que

poncfra fin a la obra.

Don Perlimplin representa siempre su doble papel
—teatro en el teatro— desplegandose en dos personali-
d@aef%gntrapuestas esposo_y amante, joven y viejo,
realidad e 1magmac10n SOlO POI un lﬂStaﬂtC lﬂ muertc
podra reunir todas estas facetas en una sola.

Perlimplin es un alma bellisima que reside en un
cuerpo_decrépito, de «momgote sin fuerzas». Por el
contrario, Belisa no es mds que un cuerpo espléndido
vacio de espiritu. El sacrificio ritual, que supone la
anulaciéon de uno de ellos, hard un ser completo del
otro.

Cuando Don Perlimplin se suicida, asesinando en él al
Joven, las dos personalidades que ha venido representan-
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do se funden ) ¢l personaje agonizante que Belisa sos_tlc—

¢Entiendes? Yo soy mi alma y tG eres tu cuerpo...
Déjame en este ultimo instante, puesto gue tanto me has
guerido, morir abrazado a é130,

Belisa, «como en otro mundo», apenas comienza a
comprendcr su propia lﬂlCl‘dClOl’l, PEI‘O ((SC acerca 3. él
medio desnuda y lo abraza». Por un instante Don Per-
limplin ha conseguido ser amado. Belisa ya tiene un
alma.

Marcolfa, que a la «luz maglca» que ha adgulrldo la
escena parece actuar como oficiante del traglco ritual,
anuncia la redencién, pero también el castigo. No hay
duda de que Perhmpl:n ha actuado como redentor, pero
en su acto de maximo sacrificio se oculta la sombra de
una venganza, porque ahora Belisa sentira en su propia
carne la misma frustracion e impotencia que ella fria-
mente habia infligido a Perllmplm Podra amar con todo
su cuerpo y toda su alma, mas solamente a una sombra
sin rostro. Perpetuamente deseara un 1mposnble Ha sido
burlada, es cornuda ella fambién, como advirti6 el poeta.
Don Perlzmplm —aunque No sea mas que para satisfac-
ci6én de Marcolfa— ha quedado vengado.

El caricter de rito inicidtico de la escena final esta
curiosamente enmarcado en una serie de referencias
cristologicas. Desde el «Miralo por donde viene», linea
conocida de sacta que advierte en la procesion la llegada
del paso de Jestis —el Redentor camino del sacrificio—,
y que aqui anuncia la entrada del Joven, hasta «la sangre
gloriosisima de mi sefior» que en palabras de Marcolfa
redime a Belisa. Este peculiar aspecto cnstolog:co de la
escena ha sido ya sefialado por la critica, Francisco
Garcia Lorca, al mencionar la intencion alegorica de este

% El subrayado es mio.
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final, comenta con ironia: «No falta sino plastificar la
subida al cielo del alma de Perlimplin»31

Tetmlna la obra con una acotacién escueta: «Suenan
campanasy. No sabemos si doblan por Don Perlimplin, o
celebran la resurreccion espiritual de Belisa o repican por
sus bodas ahora celebradas en la muerte. Sea como fuere,
el sonido de estas ultimas campanas apaga el recuerdo
amargo deTtotlue de escarnio de las campanas matinales
en la manana de la noche de bodas.

Verde y rojo

La presencia de simbolos es constante en Lorca. Val-
gan como ejemplo en este caso los cipreses y naranjos
del jardin, las bandadas de pajaros negros o incoloros
—segln sean reflejos siniestros o ladicos—, el repicar
burlesco o tragico de las campanas, la aparicion de la
luna en la escena del sacrificio. Pero la utilizacion simbo-
lica del color se acentia quiza mas de lo corriente en esta
farsa, donde los dos complementarios, el rojo y el verde,
mantienen una carga simbolica opuesta y paralela de
principio a fin.

La insistente presencia del verde es un tanto compleja.
Para empezar, es un color frio. Enmarcado en negro, tal
como lo encontramos en el primer cuadro —casaca
verde, muebles negros pintados en paredes verdes (en la
traduccion inglesa incluso el cielo era verde)—, nos
recuerda la impresién visual del pliego de aleluyas y nos
remite al primer inédito, el A, que precisamente lleva por
titulo «Teatro de aleluyasy» y que fija la supuesta escena a
base de un solo color basico subrayado por negro. La
casaca verde parece consustancial con el personaje, y asi
la encontramos en los inéditos B y C cuando Don Per-
limplin adn no habia pensado en el matrimonio.

Pero ya dentro de la obra el color puede corresponder

M Op. at., pag. 318.
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ala ~amarga denominacién de viejo verde, que el mismo

protagonista_se atribuye como msulgg_en uno_de los
parlamentos finales, y que define en la lengua corriente al
hombre de edad que busca amor entre las muchachas
jovenes. Este dltimo punto justificaria su paralelo con
Don Cristobal, también vestido de verde y empeiiado,
como sabemos, en casarse con Dona Rosita.

El verde que presupone . una sensacion fria, agria, es
una constante en la escena porque Don Perlimplin no se
desprende de su casaca ni por un momento —con ella
puesta pasa la noche de bodas—. En el cuadro final, en
el jardin simbolico, dominari, como es de esperar, el
mismo color dulcificado en arboles y ramos, pero de
pronto, inesperadamente, lo volveremos a encontrar en
el instrumento mismo del sacrificio: el verde agresivo de
las esmeraldas del pusal.

Premonitoria del puifial fue la mencién del corte de
lanceta en la garganta en el dcspcrtar de la sensualidad, y
el bisturi de cuatro filos en Ia iniciacién al amor. Lanceta
bisturi y punal de piedras preciosas son instrumentos _de:
muerte, metalicos y frios como el color verde. Son
sustitutivos del cuchillo, simbolo lorquiano por excelen-
cia, pero liricamente sofisticados, como corresponde al
preciosismo escénico de la Aleluya erética.

Seguir la simbologia del rojo no presenta mayor pro-
blema. Color caliente por excelencia, su significacion va
derivando de la lujuria al amor, la pasion y la muerte.
Aparece por primera vez en la «gran capa de terciopelo
rojo» que Belisa se echa sobre los hombros en la anti-
cipacion y espera de sus cinco amantes. Expresando
ternura y amor verdadero encontramos el color rojo en
el manto que Don Perlimplin extiende sobre ella inten-
tando abrigar su suefio. Simbolizando pasion, fuerza,
sexualidad juvenil, esta el rojo de la capa del Joven,
identificado solamente por tal color. Y notemos que el
viejo de la casaca verde se desdobla en el Joven de la
capa roja, porque color y personajes son complementa-
rios. Roja, naturalmente, sera la sangre de Don Per-
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limplin que. cubre y redime a Belisa, e igualmente roja
sera la mortaja del protagonista, que es enterrado envuel-
to en aquella misma capa roja que le ayudé a conseguir
un mstante'_ae ‘amor.

los cromaticos —en esta obra, rojos y verdes a_los que
apenas se anade a]gun toque de blanco, negro o gris—
llega a formar una extrana melodia visual, sintomatica de
hasta q'l.lC Puﬂt() LU[C& Ve un texto drzmauco como ya
corporeizado, vivo ante sus 0jos, algo que «se levanta del
libro y se hace humanon.

«Operita_de cdmara»
{

Pero pasemos ya a mencionar otra caracteristica de
Amor de Don Perlimplin, a nuestro parecer quiza la mds
interesante, y me refiero a su musicalidad.

Lorca, en una entrevista hecha el dia del estreno, se
expreso claramente ‘sobre este punto:

La obra se mantiene sobre musica como una operita
de camara. Todos los entreactos estan unidos por sonati-
nas de Scarlatti, y constantemente el didlogo esta corta-
do por acordes y fondos musicales??,

Haremos un breve sumario de las intervenciones musi-
cales para tener una idea mas concreta. El cuadro pnmc—
rj_}_hg)mienza con una sonata. A las pocas paginas entra la
cancion de Belisa (una voz acomPanada “de plano) Al
repetirse brevemente la cancion algo mas tarde, vuelve el
acompanamiento del piano, que ya no deja de tocar
gﬁﬁa_e'_ “escalas hasta el fin del cuadro. ]usto antes de
terminar se_repiten las lineas de la cancion por tercera
vez. En el cuadro scgundo «una musica suave de guita-
rras» advierte a Belisa la proximidad de los amantes que

2.0. C, 11, go8. Entrevista del 5 de abril de 1933.




cspera, y_sirve de fondo musical al monologo de la
misma. La entrada y salida de los Duendes esta subraya-
da por flautas, y el sonido de las campanas matinales
cierra el cuadro. En el cuadro tercero no hay intervencion
musical. En el cuadro cuarto tiene lugar la serenata (voz
cantante {)com) y el sonido de campanas que pone fin a
1:1 obra. De los cuatro cuadros, el primero, segundo y
cuart6 terminan con sonido.

Pero aparte del efecto de continuidad que producen las
sonatinas ligando los cuadros y eliminando los entreac-
tos, la lista que acabamos de hacer no parece excepcional
en una obra de Lorca. La segunda version de La gapate-
ra, por ejemplo, tiene mucha mas intervencion musical.
No reside, pues, en el namero de canciones o fondos
melodicos la musicalidad a que nos referimos, sino en la
arquitectura misma de la aleluya erdtica, en sus elementos
constitutivos, que hacen de ella, tal como anunci6 el
autor, «una operita de cimaray.

Ahora bien, entendamos que el texto refinado, destaca-
damente lirico, de Amor de Don Perlimplin queda muy
lejos del clisico libreto de opera, generalmente despro-
visto de logica, sentido dramatico o caracterizacion de
personajes, que so6lo proporciona gruesas lineas de argu-
mento al compositor. Y por otra parte la presencia de
voces, piano, guitarras, flautas y campanas, mis el valio-
so apoyo de Domenico Scarlatti, no constituye una
partitura propiamente dicha.

El valor musical de esta «operita de cimara» es mas
profundo, esta en la calidad armonica del dialogo, en el
ritmo interior, en la reiteracion tematica de lineas, en la
mcd1da de la frase, en su caracter de duo solo alrerado en

palabra era para el poeta un clcmcnto melodico esen-:_:_la,f.
' ]?‘@_r]gs;_c}_ﬁarcia Lorca, en su ya clasico estudio, hace
un definitivo analisis de las dos primeras paginas del
Perlimplin. Siguiendo con todo detenimiento los esque-
mas ritmicos y tonales, el juego de notas agudas o graves
con que terminan las frases afirmativas o negativas, la
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utilizacion de cliusulas dactilicas en las lineas de un
personaje en contraste con la clausula yambica con que
responde el otro, etc., viene a resumir su trabajo con la
siguiente curiosa observacion:

A poco que los actores acentuen, SIqmctz sea leve-
mente, la intencion ritmica y la tonal, se convierte el
lcngua]c en un d1alog0 entre instrumentos musicales33,

Bien conocido es el intento de colaboracion de Federi-
co Garcia Lorca con Manuel de Falla en lo que habia de
ser una opera comica en un acto que habria de llamarse
Lola la comedianta. El estudio y edicion cuidadisima, por
Piero Menarini, del libreto de Lorca ha sido publicado
hace pocos afios?,

El hecho de que el autor identificase el Perlimplin, al
igual que La comedianta, como «operitas» nos lleva a
suponer alguna relacion entre ambas.

Mario Hernindez, en un interesante articulo?, explica
el proceso de recuperacion de La comedianta de la que
solo se tenian hasta fechas muy recientes noticias indirec-
tas. Los primeros datos resefiados por Francisco Garcia
Lorca mencionaban tnicamente «un proyecto de Opera
comica» incompleto, y cuyo titulo se daba como E/
calesero. El hecho de que los herederos de Falla descubrie-
sen otro manuscrito completo, titulado La comedianta,
«acto Unico», supuso la recuperacion de la obra. Aunque
el texto encontrado no fuese el propiamente dramatico,
sino solo un guién que describia detalladamente el argu-
mento, su existencia permitié recomponer los diferentes
manuscritos o fragmentos conservados y reconstruir con
la mayor exactitud el libreto de la operita.

De la amistad y mutua admiracion de Manuel de Falla
y Federico Garcia Lorca hay amplia constancia. Para

3 0p. cit., pags. 315-317.

¥ F. G. L., Lola la comedianta, Madrid, Alianza Editorial, 1981,

3% «Garcia Lorca y Manuel de Falla: una carta y una obra inéditasy,
El Pais, 24 de diciembre, 1977, seccion Arte y Pensamiento, pig. IV.
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conocer la opinion del maestro sobre el joven pocta,
baste la carta de presentacion que en el afio 1930 le da
para unos amigos cubanos:

Cuando Dios quiere que nazca un artista de esta
calidad, capaz no solamente de asimilar técnicamente
aquello necesario a su trabajo, sino de superar el simple
oficio de la técnica (este es el caso de Garcia Lorea en
sus armonizaciones del folklore espafiol), se comprende
la enorme diferencia entre lo que es producto de la
educacion y lo que surge bajo el ingenio de la creacion
personal, secundada por esta educacion?.

La colaboracion de musico y poeta habia dado ya fruto
en el Festival del Cante Jondo del afio 1922 y en la
extraordinaria fiesta de Reyes de 1923, a la que nos
hemos referido ya en relacion con nuestro primer inédi-
to, el A. Extraordinario era el entusiasmo de ambos por
los cancioneros, y sobre la capamdad de Lorca como
conocedor y armomzador de la musica popular es sufi-
cientemente explicita la cita que acabamos de incluir.
Sobre su gusto ya en la muasica culta, nos recuerda
Francisco?” que tanto su hermano como Falla tenian por
Scarlatti auténtica aficion. Era natural, afiade el primero,
que la mezcla de lo culto y lo popular en el musico
italiano entusiasmase a Federico.

Gracias a los epistolarios de Lorca y Falla conocemos
el proceso que pareci6 seguir aquel proyecto privilegiado
en que dos gigantes se proponian trabajar juntos como
libretista y compositor en una misma obra. Las cartas de
la primavera y el verano de 1923 hablan con entusiasmo
de la marcha del trabajo, que parece acentuarse en el
otofio del mismo ano?. Pero después de un silencio de

3 Ibid,

1 Op. cit., pig. 429,

% En carta a M. Fernindez Almagro, E., 1, pig, 87, fechada en
Granada, octubre 1924, escribe Lorea: «Trabajo casi todo el dia en la obra
poematica que hago con Fallan.
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once meses el libretista escribe esperanzado: «Dentro de
unos dias Falla pondri sus manos en mi operita»’®. Esta
es, sin embargo, la dltima noticia que tenemos. Aparente-
mente Lorca debio interrumpir la redaccion final del
libreto —casi terminado— en espera de las indicaciones
del maestro, las cuales, por razones que no conocemos,
ya no llegaron. Las fechas que marca Menarini% como
relativas desde el inicio del proyecto a su abandono son
1922-1924.

Justo un afio mas tarde, en el verano de 1925, nos
llegan las primeras noticias de la gestacion de Awmor de
Don Perlimplin. El poeta esta tratando de dramatizar las
aleluyas en teatro grotesco?!, pero no estd contento.
Unos seis meses después, en enero de 1926, envia el
fragmento F a Ferndndez Almagro*2. Amor de Don Per-
limplin esta ya conseguido.

Hemos tratado de ajustar la relacién temporal entre
La comedianta y Perlimplin para consignar aqui una suge-
rencia de Francisco Garcia Lorca, que por no estar
seguro en aquel momento de las fechas respectivas no se
atreve a expresar con mds firmeza, pero que considera-
mos extremadamente atractiva:

¢Seria la «aleluya erétican un libreto de 6pera, con el
que [Federico] se desquita de su fracaso de E/ calesero
[sic], escrito en sus propios términos y no en los de
Falla? :procede de ahi, aparte el temperamento y la
formacion del poeta, su raiz esencialmente musical y el
ritmo de su lenguajer®?

Verificada la precedencia de La comedianta sobre el
Perlimplin, la «sospecha» del critico nos parece muy

3 Carta a M. Fernandez Almagro, E., I, pag. 95, fechada en Granada,
AROSto 1924.

0 Op. cit., pig. 62.

4 Carta a M. Fernindez Almagro, fechada por Gallego Morell en otofio
de 1924. Maurer corrige a verano de 1925, E., I, pags. 101 y 103,

2 E., I, pag. 132, da por error «finales de febrero, 1926», que Maurer
corrige en una amplia nota en pig. 140 como de «finales de enero, 1926,

S 0p. at., pag. 320,
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acertada. El titulo de «operita» es algo que sobrevive al
proyecto abandonado, que se quiere mantener al frente
de un nuevo intento. Pero esta vez el libretista trabaja en
solitario sin restricciéon alguna. El poeta no tiene que
depender del espititu ascético del gran musico, tan
opuesto al suyo, y la nueva «operita de cimara» es de un
erotismo lirico desbordante. Personajes como Belisa,
temas como la iniciacién en la crueldad del amor y el
sacrificio ritual al amor-muerte, hubiesen sido de todo
punto impensables para Falla.

Del entrenamiento de su autor como libretista de
opera comica persisten en Awmor de Don Perlimplin notas
sueltas de tono irbnico operitico. Valga, por ejemplo, la
voz engolada que se pide para Belisa, que segin el
fragmento F debe sonar «como un chorro gordo de agua
entre frescuras», o la risa continuada de Marcolfa marca-
da sobre el piano en el fin del cuadro primero o el juego
de afirmaciones y negaciones del diilogo inicial del
mismo cuadro. Detalles todos que no pueden menos de
recordarnos las acotaciones de Falla a la escena décima de
La comedianta, donde pide:

tonterias musicales, con muchas rouladas, escalas, arpe-
gios, sincopas, mucho s, s, s, ah, ab, ab!, no, no, no.
Dialogo con flauta y clarinete, etc. Parodia del acompa-
fiamiento italiano®4,

A esa misma intencién de parodia musical italianizante
puede corresponder con toda probabilidad el caricter
ripido y corto de «staccaton que domina en los didlogos
de los dos primeros cuadros, y que cambia en los dos
altimos a un «ligato» al hacerse los parlamentos mas
largos y exquisitamente liricos. Y no podemos dejar de
comparar el altercado inicial de amo y criada con ese
didlogo de flauta y clarinete que menciona Falla y que

W 0p. cit., pag. 320.

210




tan acertadamente parece haber intuido Francisco Garcia
Lorca.

Pero la construccion de una partitura completa era
problema que Lorca con toda seguridad, no pretendio en
ningin momento resolver por su cuenta. Recurrio, asi, a
rodear la obra de todo un comentario melédico en que la
figura de Scarlatti destacase como fondo ambiental de
referencia. Sus sonatinas ejecutadas limpiamente al piano,
entre actos, envuelven, pues, la pieza teatral, mantenien-
do al mismo tiempo su independencia de ella.

En el texto, en un equilibrio calculado, encontramos
dcmncmnes como base del soporte musical. Una en el
primer cuadro, que recuerda el estilo italiano, esta forma-
d:i_por una sola voz al piano; la sn:gunda en el ultimo
cuadro, de fuente popular, cantada POf Una voz acompa-
fiada de un coro. Entre estas dos canciones que ejemplifi-
can las dos corrientes musicales, culta y popular, se
colocan en €l centro de la obra, en el cuadro segundo, los
fofidos instrumentales, gultarras flautas y campanas, que
iran_subrayando las respectivas escenas.

Anadamos que esta «opcnta de camara» esta encabeza-
da A por una sonata, precisamente la composicion basica de
la_musica de cimara del barroco italiano, y reconocere-
mos la razén de ser del peculiar caricter italianizante y la
ambientacion dieciochesca que caracterizan al Perlimplin
—Gnicos en toda la producciéon de Lorca*s—. Si la
recreacion del siglo xviur en la prehistoria de la obra
parecia corresponder a las aleluyas de nuestro héroe,
vemos ahora que se trata de algo esencial para conseguir
la atmosfera de época correspondiente a Domenico Scar-
latti, momento preciso en que la musica popular espafola
y la culta italianizante convivian estrechamente.

Auin mis significativo es el hecho de que el caracter de

dio que repetidamente venimos sefialando corrcspond—a

45 Es posible que el «boceto de balet» que Mora Guarnido cita como de
ambiente «versallescon (ap. rit., 159) fuese un antecedente. Pero no se trata
mas que del recuerdo sin fecha que ya mencionamos anteriormente.
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exactamente a la forma esencialmente binaria de la llama-
da forma-sonata. “Precisamente sobre este punto existe un
interesante articulo de Luis T. Gonzilez del Valle* en
que se identifica la forma-sonata o sonata-alegro como
patron subyacente a Amor de Don Perlimplin y se procede
a estudiar cuadro a cuadro la aleluya erotica, establecien-
do su posible correspondencia con las tres secciones
fundamentales de la composicién instrumental barroca.

De la calidad musical intrinseca de esta obra de Lorca
nace indudablemente el atractivo que ha ejercido sobre
compositores y corebgrafos. Baste consultar el catdlogo
de musica basada en textos lorquianos de Roger D.
Tinnell*?, donde bajo el titulo Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su jardin encontramos cinco oOperas, tres ballets,
una composicion musical, dos suites para orquesta y una
versiébn con musica.

El verso

—

No _c_l_gia_gg_ser extrafio que en este «poema teatraly
concebido en términos lirico-musicales no se recurra al
verso. La aleluya erdtica esta escrita en prosa; el verso
aparece solo en tres intervenciones equidistantes. Nos
referimos a los dos poemas que constituyen la letra de las
respectivas canciones, emplazados al comienzo y fin
como ya sabemos, mas un tercero, situado en el centro,
cuyas catorce lineas forman la unica recitacion que en-
contraremos. Estos tres poemas equidistantes sostienen
como construccion arquitectonica el peso de la obra.

Es curioso observar que, con la excepcion de los

4 «La concepcion musical de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
Jardins, El teatro de Federico Garcia Lorca y otros ensayos sobre Literatura
espatiola ¢ bispanoamericana, Lincoln, Nebraska, Society of Spanish and
Spanish-American Studies, 1980, pags. 61-79.

41 Federico Garcia Lorca. Catdlogo-Discografia de las «Canciones popslares
antiguasy. y de musica basada en textos lorguianos, University of New Hampshi-
re, Plymough State College, 1986, pag. 49.
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poemas parecen incluidos de forma mas o menos acci-
dental. El magnifico poema de la herida del amor no fue
creado, al parecer, exprofeso para el Perlimplin. No
figuraba en el apografo de El Caracol; aparecié adscrito
al Perlimplin por primera vez en 1930, en espafiol, en la
traduccién inglesa, y en 1933 pasé al texto de Anfistora
al escribitlo su autor rapidamente sobre una rodilla
durante un ensayo. Pero la_publicacion reciente de La
nifia_que riega la albabaca y el principe pregantén® nos remite
a_una tempranisima redaccion. En esta pequefia obra de
mufiecos, de tema ludico, representada en la fiesta de
Reyes de 1923 encontramos en boca del principe pregun-
ton lineas que juzgariamos de un lirismo inapropiado en
tal lugar y personaje, pero inesperadamente familiares,
como pertenecientes al lamento trigico de Don Per-
limplin:

...cPor qué amor herido?

Herido de amor herido.

Herido muerto de amor.

Ay, amor, que vengo muy mal herido,
herido de amor herido,

herido muerto de amor®.

No es, pues, de extrafiar que en su inclusion en la farsa
erdtica encontremos algin elemento a]cno a la situacion.
Me refiero concretamente a la mencion de «amor huido
y «olvidoy, conceptos que no cnca]an en el contcxto de la
cher'lcncm vivida por Don Perlimplin en su noche de
bodas. No quiere esto decir, namralmente, que el poema
no quede ‘magistralmente situado en la obra, prcc1sa—

4 E] texto de esta pequefia obra, que durante muchos afios se considerd
perdida, habia sido conservado por Falla. Se publico en 1982 en la revista
Titere. Luis T. Gonzilez del Valle hizo una edicidén en 1985 a cargo de la
Society of Spanish and Spanish-American Studies of The University of
Nebraska-Lincoln.

* Tomamos estas lineas de la pig. 9 de la edicion de 1985.



mente en el _apice donde chocan y se cruzan las dos
vertlcntes grotesta y_tragica.

Y en cuanto al poema, base de la serenata en el jardin,
aparece pubhcado con ese mismo utulo, «Serenatay, en
Canciones, con un unico cambio, quiza poco afortunado:
el del nombre de Belisa por L olitaso. Aunque el libro se
pubhco en 1927, el poema pertenece a la serie «Eros,;;on
baston» del afio 1925, fecha coincidente con la redaccion
de Don Perlimplin. Es, pues, muy posible que Lorca
utilizase también en este caso un poema ya redactado e
incluido en dicha coleccion,

La_intervencién del verso se reduce en la aleluya
erdtica a un total de cuarenta y dos lineas que forman un
esquema perfectamente medido: trece lineas en la ca cancion
de Belisa del primer cuadro, catorce en el poema Central
quince en la serenata del altimo _cuadro. Comparando
con La zapatera prodigiosa, que cuenta unos ciento ocho
versos, o La tragicomedia de Don Cristdbal, con unos
noventa versos, los cuarenta y dos de Amor de Don
Perlimplin®! representan una evidente reduccion.

Después de Mariana Pineda, enteramente versificada, el
interés de Lorca parece derivar hacia la prosa, El teatro
poetico no_necesita la presencia del verso, asi como la
musicalidad de la palabra existe sin el martilleo de la
rima. Sirva _como ejemplo la calidad melédica de los
parlamentos de Belisa en el tercer cuadro, que pueden
considerarse poemas. Que 1 Pprosda no necesita ser rimada
para_ser musical queda demostrado en Amor de Don
Rerlimplin.

Imposible es conocer hasta qué punto el poeta es
consciente en el milagro del proceso creativo, pero que
Federico Garcia Lorca es un virtuoso esta fuera de duda.
No deja de asombrarnos la magnitud de sus_recursos
dramiticos, poéticos o musicales.

090..C, I, 354
51 Cuento el nimero de piginas por la edicion Aguilar.
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IDENTIFICACION DE LOS TEXTOS:
SU ORIGEN

Los textos con que contamos de Amor de Don Per-
limplin con Belisa en su jardin se reducen a un apografo y
dos copias mecanografiadas.

No existe rastro del manuscrito original. Definitiva-
mente descartada qued6 la remota esperanza de que se
encontrase entre los papeles de Cipriano Rivas Cherif,
que, como director de El Caracol, pudo ser la persona
que lo recibiese directamente de Lorca para hacerlo
copiarl.

Texto A de Anfistora

El primer texto que se conserva €s una copia mecano-
grafiada por un profesional, que lleva la firma de Fede-
rico Garcia Lorca en tinta negra en la primera pagina, y
en todas y cada una de ellas un sello ovalado en tinta
morada donde se lee: «Sala Rex, 8 Mayor, 8, Teléfono
16174». Estos datos identifican tal copia —sin margen de
duda— como una de las dos que debié someter El
Caracol en oficio al gobernador civil como condicion
previa a un permiso de estreno de Amor de Don Per-
limplin. El reglamento de la Policia de Espectaculos exige

! Enrique de Rivas, hijo de Cipriano Rivas Cherif y buen conocedor de
cuanto documento suyo sobrevivié las incautaciones y trasiegos de la
guerra, ha descartado toda posibilidad de conservacién de tal manuscrito.
«De la época de El Caracol —asegura— no queda absolutamente naday
(correspondencia sobre el particular con Laura Garcia Lorca, carta desde
Roma, 5 de noviembre de 1979).
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en los dos ejemplares sometidos firma del autor y sello
de la empresa responsable. Exactamente tal como en la
copia en cuestion aparecen.

Consiste este apografo en cuarenta y una paginas
numeradas, de 16 cm por 22 cm, mis una pagina inicial
sin numerar. Con excepcion de esta ultima que contiene
el reparto —siete lineas— y la firma del autor, cada
pagina numerada comprende unas veintidés a veinticua-
tro lineas, dando el texto un total de seiscientas cuarenta
y seis lineas —excluyendo las acotaciones—. Esti forra-
do en cartulina amarilla descolorida y estuvo cosido en
tres lazadas con un cordon blanco anudado formado un
cuadernillo. Estd escrito con una cinta de maquina de
color morado, a doble espacio —excepto las acotaciones,
que van en mayusculas y a un solo espacio—. El papel
amarillento, de clase bastante inferior, se desmorona hoy
al contacto de los dedos.

Mi madre en su vejez acabé por entregarme este texto
que durante afos hahia atesorado como un querido
recuerdo. Su lamentable estado de conservacion me
motivo, antes de mi regreso a Espafa a raiz de mi
jubilacién, a depositarlo en la Hispanic Society of Ameri-
ca, en Nueva York, de la cual soy miembro, donde se
conserva preservado en 6ptimas condiciones.

Conservamos, pues, un texto que data de fines de
1928, que, incautado a El Caracol en febrero de 1929, fue
rescatado de la censura en diciembre de 1932 para ser
utilizado de enero a abril de 1933 en los ensayos y
estreno de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin
por el club teatral que pasaria a llamarse Anfistora. Sobre
este unico ejemplar, utilizado a modo de libro de direc-
cién, se hicieron las correciones, cortes y cambios que
exigi6 la puesta en escena, la mayor parte de ellos de
mano del propio Federico; los demas, dictados por él a
Pura Ucelay o Santiago Ontafion. Se marcaron también
en el mismo —y esto s6lo de mano de Ontanién— las
entradas y salidas de personajes, el comienzo y cese de la
musica intercalada, el movimiento del telon y cortinas,
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Se cred asi sobre el apografo original de 1928 un
nuevo texto, respondiendo a la personalidad de un grupo
distinto, mas artistico que didactico, y obedeciendo sobre
todo a una especifica puesta en escena que se cefiia
exclusivamente al deseo y gusto de Federico, su autor y
director, y que por cierto resultaria diametralmente
opuesta a la planeada por El Caracol.

Este texto es el que identificamos como «texto A de
Anfistora». Es indudablemente el de mayor importancia
y el que intentamos editar.

Sobre la portada y los cambios del texto A

Los cambios en virtud de los cuales el ejemplar de El
Caracol se convirtio en el texto de Anfistora obedecen,
como es natural, a diferentes motivaciones: unos son
simples cortes, lineas tachadas durante los ensayos por
considerarlas su autor innecesarias o repetitivas; otros,
por el contrario, se anadieron para reforzar un pasaje, o
simplemente fueron debidos a la mecanica de la puesta en
escena, o a la capacidad de la protagonista —como la
orquestacion de la serenata del cuadro final—. Pero ain
mas interesantes son aquellas adiciones que provienen de
la segunda redaccién de la obra que Lorca hizo en
América en el verano-otofio de 1929, y que desaparecio
en 1931, pero cuya supervivencia creemos ver en este
texto A, respaldados por la traduccion al inglés de Mil-
dred Adams, que como ya indicamos data de 1930-1931.

De dicho manuscrito americano provienen —entre
otras variantes de importancia que se estudiarin mas
adelante— la nueva divisién de la farsa y la designacién
de «version de cimara» como segundo subtitulo. Ambas
innovaciones estan presentes en la portada del texto A.

Aunque resefiaremos también en lugar mas pertinente
todos los cambios de este texto, debemos detener ya
nuestra atencion en el examen de su portada, cuyas
correcciones —repetimos— datan de los ensayos de
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Reproducimos la portada, en cartulina amarilla, que muestra
claramente ¢l proceso de censura y correccion a que estuvo
sometido el texto A.

La fecha, 6-2-929, escrita en la parte superior en grandes
naumeros en lipiz rojo, es apenas visible en fotografia. De mano
del censor, marca el dia de ingreso de la obra en la seccion de
pornografia de la Direccion General de Seguridad.

El sello en tinta morada: «Sala Rex, 8, Mayor, 8, Teléfono
16174», aparece en cada pagina.

El subtitulo original «Aleluya erotican, entre paréntesis, estd
tachado con lipiz rojo por la censura y marcado debajo por la
misma con una cruz. Sin embargo, se puede leer ficilmente. A
su lado, en tinta negra, de mano de Federico Garcia Lorca, se
afiade: «en cuatro cuadros». Esta ampliacion del subtitulo,
escrita rdpidamente, es de lectura dificil. Todavia, debajo del
primero, se afade un segundo subtitulo, también en manuscri-
to del mismo momento: «(Version de cimara)». Ambas correc-
ciones datan de 1933 y tienen importancia. «En cuatro cua-
dros» marca la nueva division de la obra a que nos atenemos.
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1933. Aqui encontramos la importante adicién del nuevo
subtitulo y la prolongacion del anterior ya conocido. El
primero se refiere al cardcter de la obra; el segundo, a su
organizacion.

De su pufio y letra, pues, y en tinta negra, Lorca
incluye el mencionado subtitulo «version de cimaray que
claramente expresa su deseo de hacer mis extensa la
farsa. Asi lo declara en la entrevista de E/ So/ del mismo
momento, sobre los clubes teatrales, donde asegura que
el Perlimplin «es el boceto de un drama grande» y explica
que le ha llamado «version de camara» «porque mas
adelante procuraré desarrollar el tema con toda la com-
plejidad que tiene»?. No deja de ser habitual este tipo de
declaracion del poeta que siempre promete nuevas ver-
siones, pero que en el caso del Perlimplin parece un
proposito justificado si tenemos en cuenta que su conci-
sibn puede haber pesado sobre la obra condenindola a
los escenarios experimentales.

La segunda adicién importante que presenta la portada
es la prologancion del ya conocido subtitulo «Aleluya
erdticax, al que se afiade aqui por primera vez: «en cuatro
cuadros».

Esta nueva division de la obra es muy justificada, por
cierto, porque la original en un prélogo y un acto tnico
en tres cuadros no parecia equilibrada. Aquél venia a tener
la misma longitud que éstos (9, 12, 6 y 10 paginas,
respectivamente). Desde luego que pesaba en ella ¢l inten-
to de separar la farsa guifolesca (originaria de los inéditos
B y C) del drama subsiguiente, pero la nueva ordenacion
en cuatro cuadros es mucho mas acertada. A ella nos
hemos atenido desde el comienzo de este estudio.

Sin embargo, fue origen de la mas cadtica confusion.
Corregida la portada, nadie se ocup6é de corregir el
interior del texto, error que ha pasado a casi todas las
ediciones posteriores, como ya veremos, que anuncian

2 0. C., 11, pigs. 9oG-gog.
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«cuatro cuadrosy, pero que dividen el interior de la obra
en «prologo y acto unico en tres cuadrosy.

Senalaremos, para terminar, la confusién que duran-
te afios las Obras Completas de Aguilar han mantenido
con referencia al texto que nos ocupa. Arturo del Hoyo
—cuya paciente labor debemos agradecer todos los estu-
diosos de Lorca— asegur6 desde 1954 que su edicion de
Amor de Don Perlimplin tenia por base la de Losada,
corregida «con arreglo a un manuscrito autografo de
F. G. L.», anadiendo «que custodia la familia» en las subsi-
guientes ediciones?. Esta afirmacion fue causa de que no
le diese yo la importancia debida al ejemplar conservado
por mi madre. Cuando pude confirmar que no existe
manuscrito autografo del Perlimplin, entendi que Del
Hoyo se referia como tal al texto A de Anfistora, que no
es exactamente un manuscrito, pero que estd firmado y
presenta —como ya sabemos— correcciones y adiciones
de mano de Federico y que Pura Ucelay habia facilitado a
la familia Garcia Lorca en el momento en que se estaba
preparando la edicion de Aguilar.

Solo en 1986, en la vigésimo segunda edicion de las
Obras Completas, se suprime finalmente la presunta exis-
tencia de un manuscrito autografo, sustituyéndolo por
«la copia de teatro de Pura Maértua de Ucelay para
Anfistoran* Identificacion poco afortunada porque tam-
bién se presta a confusion entre el que llamamos texto A
de Anfistora, analizado en las paginas que preceden y al
que se refiere la cita, y el texto B que estudiaremos a
continuacion.

Texto B

Este segundo texto consiste en una copia carbon de
una copia del texto A. Mecanografiado por Pura Ucelay,

0. C, 1" ed., 1954, pag. 1643. Cita que se mantienc asi hasta la 21.°
ed.,, 0. C, 11, pig. 1512.
4 0. C, I, pig. 1210
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que recogio en €l las correcciones y adiciones de los
ensayos, es de impresion a veces borrosa por haberse
utilizado un papel carb6n viejo. Lo localicé casualmente
en 1979, afio en que con ocasion de un permiso sabatico
tuve tiempo de estudiar los papeles de mi madre, muerta
hacia ya algunos afios. Las hojas sueltas se hallaban
intercaladas entre otras, principalmente copias del ma-
nuscrito de Asf gue pasen cinco arios utilizadas en los
ensayos de Anfistora,

Esta formado el texto B por treinta y siete paginas:
treinta y seis numeradas, mds una pagina inicial sin
numerar. Esta altima contiene el titulo y subtitulos,
incluyendo las adiciones de la portada del texto A, y el
reparto de la obra. Las hojas, de 24,5 ¢m por 17,3 cm,
contienen un namero de lineas que varia de veintiséis a
veintiocho por pagina, dando un total de seiscientas
setenta y una lineas (excluyendo las acotaciones). Presen-
ta, pues, veinticinco lineas mas que el texto A, que se
justifican por la adicion de las catorce lineas del poema
de la herida del amor del fin del cuadro segundo, mis
seis de la descripcion de «las razas de la Tierra» del
segundo parlamento de Marcolfa en el cuadro tercero y
seis de la duplicaciéon de las lineas segunda y cuarta de
cada una de las tres estrofas que componen la serenata
del cuadro cuarto.

Teniendo en cuenta que en la fecha del estreno no
habia otro ejemplar de la obra que el antiguo cuadernillo
de El Caracol corregido y anotado para Anfistora y que
Pura Ucelay queria conservarlo como recuerdo, es muy
natural que hiciese una copia para entregar a Federico.
Mas aun cuando éste desearia llevar todas sus obras
consigo a Buenos Aires, a donde marché en octubre de
aquel mismo afio 1933. Suponemos, pues, que no es otra
la razon de ser del texto que nos ocupa.

Ahora bien, el hecho de haber utilizado el tnico
ejemplar como libro de direccion presentaba al copista el
problema de decidir en ciertos casos entre la doble
personalidad de Lorca autor y Lorca director. Hay cam-
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bios, por ejemplo, que obedecen a aquella particular
puesta en escena, es decir, al trabajo del director que
corrige al autor, pero que pueden no parecer convenien-
tes o excesivamente complicados para la mera edicion del
texto. (Y me estoy refiriendo concretamente a la orques-
tacion de la serenata del cuadro final)) Mas para Pura
Ucelay, cuyo punto de vista era exclusivamente el teatro
vivo, no que la edicion fuese o no erudita, no cabia duda
de que la anica verdad residia en las correcciones del
director. De aqui que todo cambio efectuado en la prepa-
racion del estreno quedase recogido.

Pero la copia en cuesti6n tiene mucha més importancia
que la de ser mero testimonio de la direccion del poeta
de su propia obra, porque podemos afirmar que este
texto B es la fuente directa de la primera edicién, la de
1938, a cargo de Guillermo de Torre y de la editorial
Losada de Buenos Aires. La presencia en la copia de
Pura Ucelay —que consideramos de la primavera de
1933— de algin error patente de Losada (el cambio, por
ejemplo, de la primera a la tercera persona en la segunda
linea del poema que da fin al cuadro segundo: «estas
herido» en lugar de «estoy herido») alerté nuestra aten-
cién hacia un detenido cotejo. Efectivamente, la primera
edicion de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin
sigue punto por punto el texto B con todas sus equivoca-
ciones, debidas indudablemente a una copista no profe-
sional y a una maquina de escribir defectuosa.

No debemos olvidar, para explicarnos este hecho, que
Guillermo de Torre reuni6 los materiales para sus Obras
completas de Federico Garcia Lorca durante la Guerra Civil,
en condiciones heroicas en que la falta de comunicacion
dificultaba el proceso. Debi6, pues, utilizar todos los
textos posibles a su alcance, y desde luego los inéditos
que se conservaban en América, por una razén u otra, en
manos de actores o amigos. De aqui que los ejemplares
cedidos por Margarita Xirgu fuesen considerados fuentes
de la méaxima autoridad. Razén de ser de la «Adverten-
cia» ya mencionada con que se encabeza el tomo primero
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donde, con firma y fecha, certifica la actriz que la edicion
«ha sido escrupulosamente revisada, de acuerdo con los
originales de Federico Garcia Lorca que tengo en mi
poder y que contienen los tltimos retoques del autor.

Pero el primer texto del Perlimplin que se edita tan
cuidadosamente no es mas que una mera copia sin corre-
gir. Indudablemente, se trata del original del calco que
conservamos identificado como texto B.

La manera en que lleg6 a poder de la Xirgu es ficil de
suponer. Pudo serle entregado directamente por Federico
antes de que la actriz partiese para México en febrero de
1936, donde proyectaba representar sus obras y de donde
Margarita no volvié ya, o dejado con ella por Cipriano
Rivas Cherif que la acompanaba como director artistico y
que regreso a Espana con motivo de la Guerra Civil. De
lo que no cabe duda es de que el poeta no se habia
detenido a examinar aquella copia. Valgan como ejemplo
las nueve palabras ilegibles tachadas por la censura en la
pagina 19 del texto A y que la copista no intenté reescri-
bir, esperando seguramente que su autor lo hiciese y
limitindose a consignar en una nota® la causa de tal
omisién. El mismo Rivas hubiese podido corregir mu-
chas pequefias equivocaciones si lo hubiese revisado.
Margarita Xirgu tampoco lo hizo, limitindose a marcar
arbitrariamente la fecha «1931», que, como ya sefialamos
anteriormente, s6lo corresponde al afio en que inexplica-
blemente desapareci6 el manuscrito de la segunda redac-
cibn del Perlimplin hecha en América, y cuya posible
puesta en escena habia anunciado el mismo Lorca.

Este texto B esta depositado, junto con el texto A, en
la Hispanic Society of America, en Nueva York.

Texto C

Es copia mecanografiada que conserva la Fundacion
Garcia Lorca. Consiste en veintisiete cuartillas numera-

3 Texto B, pig. 16, nota 1. Losada, en tomo I, pag. 163, la reproduce.
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das, de 23,6 cm por 21,6 cm, escritas con cinta de
maquina morada. Es también de mano de Pura Ucelay, ¢
incluye las adiciones, supresiones y cambios motivados
por la puesta en escena, hechos al texto A durante los
ensayos de Anfistora.

La méaquina de escribir utilizada por la copista es
ficilmente identificable. Se trataba de una vieja Reming-
ton que no tenia signos de exclamacion y cuyo signo de
abrir interrogacion no funcionaba. Todos estos signos,
pues, estarin siempre afiadidos a mano. Presenta, ade-
mads, este texto correcciones en tinta negra de pufio y
letra de Pura. Es, por tanto, una copia revisada con
cierto cuidado, lo que no obsta para que contenga algu-
nas equivocaciones.

Pero el hecho de que los errores que presenta sean
diferentes de los de la copia B nos lleva a considerar la C
como texto diferente, aun teniendo en cuenta que las
equivocaciones del copista no deben considerarse varian-
tes. Sobre todo cuando afortunadamente, como en este
caso, no existe edicion que las registre. Su importancia,
pues, es muy relativa.

Creemos recordar, por indicacién de Pura, que esta
copia fue hecha a raiz de la vuelta de Nueva York en
1953 de la familia Garcia Lorca, cuando estudiados los
papeles familares pudieron comprobar que entre ellos no
existia texto alguno del Perlimplin. En otras palabras,
Federico habia dispuesto de la copia B, quedandose él
mismo, como tantas veces le habia ocurrido, sin ejemplar
alguno de la obra.

Sobre el manuscrito perdido del «Perlimplin americano»
y su traduccion inglesa

Como ya anteriormente sefialamos, la existencia de una
traduccion al inglés de la segunda redaccion del Per-
limplin nos permite identificar una serie de variantes que
apareceran mas tarde y como innovacion en el texto A.
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Recordemos que Lorca reescribié la obra durante su
estancia en Norteamérica, dando por perdidos los origi-
nales de la primera redaccion incautados por la Dictadura
de Primo de Rivera en Madrid. Quedaria este segundo
Perlimplin situado entre el apografo de El Caracol de
1928 y el texto A de Anfistora que se crea enmendéindolo
en los ensayos de 1933.

Repetimos también que Federico entregd el nuevo
manuscrito en Nueva York a Mildred Adams la Noche-
buena de 1929 para que lo tradujese, y que en Madrid, en
¢l verano de 1931, se lo reclamé bajo el pretexto de que
iba a ser representado, siéndole devuelto por Mildred y
pasando a desaparecer sin mas explicacion.

En el afio y medio que Mildred Adams retuvo el
manuscrito, trabajé efectivamente en su traduccién. Dis-
t6 ésta mucho, no obstante, de quedar completa. Tampo-
co podemos decir que fuese muy acertada. El conoci-
miento de espafiol de Mildred, que le habia permitido
traducir con acierto a Ortega y Gasset, no era, en cam-
bio, suficiente para manejar los matices de un texto
poético. Pero el hecho de que tradujese literalmente
palabra por palabra, nos ayuda a reconstruir con facilidad
el original espafiol.

Se conserva esta traduccion depositada en la Hispanic
Society of America, pero no es exactamente un texto
terminado o definitivo. Consiste en tres copias que pare-
cen irse corrigiendo sucesivamente. La primera es un
manuscrito autografo de treinta paginas (quince de block
de 27,5 cm por 21 cm, quince hojas sueltas de 20 cm por
25 cm) en el que la traductora trata de descifrar la dificil
letra de Lorca, con poca suerte, porque incurre en erro-
res graves. Esta primera copia parece extremadamente
cercana a la version de El Caracol. So6lo haremos resaltar
en ella como nota curiosa la descripcion escénica del
primer cuadro, donde se intensifica la fijacién cromatica
originaria de la aleluya: el verde con toques negros. No
solo, como era de esperar, Don Perlimplin viste de verde
y las paredes son verdes, con muebles negros; aqui el
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cielo también es verde®. Impresién colorista extrafia que
nos revierte al primer inédito, al llamado Teatro de
Aleluyas, donde trajes, caras y fondos aparecian en un
solo color.

La segunda copia estd mecanografiada limpiamente y
formada por veintinueve holandesas. Presenta este texto,
ademids de otras variantes, adiciones incluidas en espariol
sin traducir, como habiendo sido tomadas al dictado y
escritas en lipiz entre lineas. Parece evidente que Federi-
co, por lo menos en una ocasion, repasé la obra con
Mildred, quiza aclarando lo que resultaba para ella ilegi-
ble, pero también dictando estas adiciones. Natural-
mente, de las tres, ésta es la copia que mas nos interesa.

Para empezar, y estropeando la nitidez de la pégina
titular, encontramos anotadas en tinta tres notas funda-
mentales. Escritas en desorden, unas debajo de otras, a
modo de algo anadido rapidamente o tomado al dictado
en espafiol y traducido sobre la marcha, leemos: «Theatre
of cabinet» que reconocemos como traduccién de «Ver-
sibn de camara»; «drama in 1 act, [ 4 scenes-» que
corresponde a la division futura «en cuatro cuadros»; y
finalmente, «Music de [sic] Scarlatti | Sonats for clavi-
chord | between scenes» que testimonia la temprana
inclusion de los intermedios musicales identificados con
este musico.

Nos detendremos en sefialar en ¢l texto solamente las
variantes mds curiosas o de mayor importancia. En las
direcciones escéncias —luz, decorados, trajes, movimien-
to— se exagera la descripcion del detalle, como visuali-
zando una posible puesta en escena. Asi, por ejemplo,
Don Perlimplin en el cuadro segundo estara «magnifica-
mente vestido en ¢l estilo del siglo xviw, pero una nota
a lipiz especifica que su «casaca de satin verde» ird
«adornada con piel» y él llevara también «chorrera de
encaje cayendo en cascada»’. Igualmente, la descripcion

& wAll with the green sky...n.
7 adressed magnificently in the style of the 18th centuryn, «green satin
coat trimmed with fur, cravat of real lace falling in a cascades.
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de Belisa en el cuadro tercero es muy precisa. Escrita a
lipiz medio en espafiol medio en inglés, revela su indu-
dable caricter de notas ripidas tomadas al dictado. Se
presenta aqui a la protagonista con un vestido rojo estilo
19oo, abierto por detris dejando ver medias negras;
enormes pendientés y gran sombrero con una pluma roja
de avestruz®, Atavio tan fuera de lugar con el ambiente
dieciochesco de las demis indicaciones nos hace recordar
la puesta en escena de El Caracol, donde hubiese estado
de acuerdo con el chaqué y chistera de Don Perlimplin.
Pero la idea de abrir por detras el traje de Belisa de
manera que dejase ver la pierna si era insistente en
Federico, que asi lo propuso también a Pura Ucelay, y
solo desistio ante la explicacion de que un traje de época,
ya fuese mirifiaque, polison o comienzo de siglo, llevaria
tal amplitud de tela por detris que aunque quedase
abierto no dejaria ver la pierna. Soélo abriendo el traje
por delante se podria conseguir tal efecto.

También la descripcion de la alcoba de Don Per-
limplin del cuadro segundo prueba la intencion del poeta
de conservar el estilo «naif» que supusimos en el malo-
grado estreno de El Caracol, al apuntar que «la gran
cama colocada en el centro de la escena» debe quedar
«inclinada como en un cuadro antiguo de perspectiva
equivocaday?.

Hay otros casos que nos ayudan en la interpretacion
de un pasaje. Valga asi la acotacion final del primer
cuadro que hace coincidir la risa de Marcolfa con el
sonido del piano'%, subrayando de esta manera el modo
operitico de la farsa, o la Gltima del cuadro segundo que
precede al poema, que posiblemente por demasiado cruel

8 yBelisa llega vestida traje de [sic] rojo de estilo xrgoo 194h century big
hat con pluma de avestruz roja, opens behinds [sic] letting [sic] seen [sic)
black silk stokings —huge earrings». La traduccion palabra por palabra de
wabierto detris dejando vern crea una frase disparatada en inglés.

? warranged slanting as if in an old picture with bad perspectiven.

10°«The sound of the piano continues. So does the laughter of Mar-
colfan.




no pasari al texto espafol, y segun la cual «Don Per-
limplin saca un panuelo de encaje y con sus cuernos
solloza mientras recita. Belisa ronca ruidosamenten!l.

Pero la adicion mas importante en sin duda el poema
«Amor, amor | que estoy herido» que sigue a la acota-
cioén anterior y que da fin al cuadro segundo. Intercalado
en espafiol en una perfecta transcripcion, sin que se
intente traducirlo, aparece aqui por primera vez!'Z

Copiaremos, por ultimo, la larga inclusion en lapiz y
en espafiol que corresponde al segundo parlamento de
Marcolfa del cuadro tercero:

La noche de bodas entraron cinco personas en el
cuarto, cada uno por un balcon, dejaron olvidados sus
sombreros y ud. tan tranquilo. Cinco. Dios mio. Cinco.
El Europeo [sic], el Asiitico [sic], el Indio [sic], el
cobrizo y el Norteamericano [sic]. Representantes de las
cinco razas de la Tierra.

I.a sarcistica alusion a «la raza norteamericana» como
una de las cinco razas de la Tierra se nos presenta como
recuerdo evidente del poeta que, al igual que todo visi-
tante a los Estados Unidos, se veria obligado a consignar
su «raza» en la solicitud de visado'., Comparada con
ésta, la versibn que presenta el texto de Anfistora es
mucho mas concisa y efectiva, como de algo bien pensa-
do de antemano, sin el caricter de improvisacion que
vemos aqui.

Nos hemos detenido en la segunda copia de la traduc-
ci6én de Mildred Adams por ser la que presenta vestigios

1 «Perlimplin takes out a lace handkerchief and with his horns weeps as
he recites Belisa snores loudly.

12 Rafacl Martinez Nadal en E/ Pablico. Amor y muerte en la obra de
F. G. L., México, Mortiz, 1970, pig. 278, nota 15, asegura que €l habia
oido recitar ¢l poema a Federico repetidas veces afios antes de 1933, fecha
del estreno. Como ya sabemos puede asignarse a fecha muy temprana,

13 Sobre las extrafias preguntas incluidas en los cuestionarios que debian
rellenar los viajeros, comenta Lorca ampliamente en la entrevista con Pablo
Suero, «Cronica de un dia de barcon, 0. C., 21.* ed., 11, pig. 979.




de la intervencion directa de Lorca. El tercer ejemplar
que conserva la Hispanic Society es copia carbon de la
anterior, donde todas las variantes han sido traducidas al
inglés, aunque anadidas también en manuscrito, con la
excepcion del poema de la herida del amor, cuyo lugar
queda en blanco.

En realidad, esta traduccién no puede considerarse
terminada. Los errores s6lo quedaron corregidos en
parte, y todavia en la tercera copia se mantiene alguno
tan definitivo como la traduccion de la serenata donde
«ramos» (branches) se traduce como «ranasy (frogs). Y
no se trataba de dudas que pudiesen ser resueltas con un
simple diccionario; Mildred simplemente no pudo desci-
frar la letra de Federico, y el desconocimiento del inglés
de éste le impedia entender lo traducido.

Cuando afos mas tarde, en 1941, la casa Scribners de
Nueva York edita The Law of Don Perlimplin como parte
del volumen titulado From Lorca’s Theatre: Five Plays, las
variantes mas arriba senaladas aparecen inexplicable-
mente en el texto!4. Los traductores son James Graham-
Lujan y Richard L. O’Connell. El primero de ellos,
Graham-Lujan, en carta de octubre de 1980 me asegura
haberse atenido estrictamente a la edicién Losada; recuer-
da, sin embargo, que en la supervision y correccion de la
edicion de Scribners intervino Mildred Adams.

4 Se eliminan en la segunda edicion, Nueva York, New Directions,
1963.



ESTA EDICION

Se edita el texto A de Anfistora. Esto es, la copia
mecanografiada a fines de 1928 para El Caracol, corregi-
.da en manuscrito en 1933 durante los ensayos previos al
estreno.

Consideramos el apégrafo como copia fiel de un
original, dado el respeto con que reproduce las peculia-
ridades de los manuscritos de Lorca. De todas formas,
el hecho de tratarse de un texto repetidamente utilizado
y corregido personalmente por su autor le concede plena
autoridad.

La presente edicion intenta, pues, conservar la maxima
fidelidad a dicho texto A, limitando al minimo nuestra
intervencion, que en todo caso quedara senalada en nota.

Las notas a pie de pagina, serin de dos tipos. En
primer lugar, recogeran las variantes de los textos con-
signando la forma en que pasan a las diferentes ediciones;
en segundo lugar, explicardn aspectos del texto A, identi-
ficando adiciones, omisiones, tachaduras de la censura y
anotaciones escénicas.

Se corrigen solamente errores ortogrificos, se moder-
niza la ortografia y se completan los acentos, que, como
es bien sabido, no preocuparon demasiado al poeta. Pero
se respeta su caprichosa utilizacion de los signos ortogra-
ficos dado el valor que les concede como medio expresi-
vo. Aunque las numerosas correcciones de puntuacion
que presentan las diferentes ediciones sean académica-
mente vilidas, no siempre nos parecen criticamente justi-
ficadas. Y puesto que el texto que nos ocupa estuvo
sometido a sucesivas rectificaciones por parte de Lorca,
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hasta ser aceptado como definitivo para su estreno,
intentaremos respetar todo aquello que su propio autor
no considerd digno de cambio.

Se mantienen, pues, en lo posible puntos y comas tal
como aparecen. Se completan, sin embargo, los signos de
exclamaciéon e interrogacion, generalmente reducidos a
uno solo, y se obedece la personal utilizacion de los
puntos suspensivos.

Es curioso senalar que la presencia de dobles y triples
signos de exclamacion que encontramos en las diferentes
ediciones responde, en ¢l caso de esta obra, a la voluntad
de los editores. No existen en el apografo. En cambio,
ninguna edicién acepta los puntos suspensivos en nime-
ro diferente de los tres acostumbrados. Su variedad, tan
caracteristica de los textos de Garcia Lorca, indica para
nosotros la longitud deseada en cada pausa, que tal como
ocurre en la realidad no tienen por qué ser exactamente
iguales siempre. Son indicaciones de ritmo o medida que
permiten al lector, o al interesado en direccion, seguir
como en notacion musical lo que el poeta llamé la
«armonia en los silencios»!.

En nuestra opinion, todo escrito dramatico de Federi-
co Garcia Lorca debe ser visto en su calidad de texto
concebido para ser representado o, al menos, leido en
voz alta. No olvidemos que €l mismo fue un magnifico
lector. Una lectura silenciosa, cuando menos, supone la
limitacion de uno de los elementos bisicos de la obra que
nos ocupa: la musicalidad.

10, C, H, gz1.







BIBLIOGRAFIA
EbDIcIONES

Contamos hasta el momento nueve ediciones diferen-
tes de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin que
comentaremos cronologicamente a continuacion.

1) Federico Garcia Lorca, Obras completas. Edicion a
cargo de Guillermo de Torre, Editorial Losada, Buenos
Aires, 1938.

Incluye en el tomo 1 Amor de Don Perlimplin con Belisa
en su_jardin, junto con Bodas de sangre y el Retablillo de Don
Cristébal. El volumen esti fechado el 30 de julio de 1938.

Guillermo de Torre se habia encargado de la primera
edicién de obras completas en momentos muy dificiles.
in plena Guerra Civil la comunicacion con la Espafia de
los militares insurrectos responsables del asesinato del
poeta era totalmente impensable, pero dificil también con
la Espana republicana, donde las dificultades de toda
clase estaban a la orden del dia. En Buenos Aires, Gui-
llermo de Torre tuvo que empezar por reunir cuanto
material estuviese a su alcance, es decir, fuera de Espafia.

Contaban basicamente con los textos dramaticos en
poder de Margarita Xirgu. Textos postumos! de enorme
importancia desde luego, ya que Lorca, confiado en su
juventud, habia descuidado siempre la publicacion de sus
obras.

El tomo I estd, pues, formado por tres titulos cedidos

\ Existia wna primera edicion de Bodas de sangre (Madrid, Cruz y Raya,
1936).




por dicha actriz, como atestigua la «Advertencia» de la
misma que figura en la pigina 23 encabezando las tres
obras, y a la que nos hemos referido ya mis de una vez.

Presenta, ademas, este tomo 1 doce paginas, numera-
das de 9 a 21, en que Guillermo de Torre hace una
«sintesis de la vida y obra» del poeta, forzosamente
esquematica dadas las circunstancias. Promete De Torre
un estudio mas amplio y la posibilidad de reestablecer el
orden cronologico. El agrupamiento de obras en cada
volumen aparentemente caprichoso obedece —nos di-
ce— a la necesidad de ir publicando lo que se ha conse-
guido hasta aquel momento. Efectivamente, Amor de Don
Perlimplin, que encontramos aqui en el tomo I, pasara al
tomo III a partir de la séptima edicion.

Por cierto que a juzgar por esta introduccion, aparte
del material de la Xirgu, no contaban para tan ambicioso
proyecto mas que con los Seis poemas gallegos y algin
poema suelto del Libro de Poemas conservados por Eduar-
do Blanco-Amor y varios originales pertenecientes a
Poeta en Nueva York y El Divin del Tamarit, cedidos por
Ricardo E. Molinari. Disponian también de una copia de
las utilizadas en Anfistora de Asi gue pasen cinco anos, que
Pura Ucelay, a peticion de Federico, habia entregado a
Pablo Suero durante la estancia de éste en Madrid en la
primavera de 1936. Pero acabada la guerra, Losada pudo
ir recopilando suficiente obra de Garcia Lorca hasta
formar ocho volumenes,

Queria Guillermo de Torre que aquella primera edi-
cion «tuviese caricter de homenaje literario» a la memo-
ria de Federico Garcia Lorca, cuya muerte se resistia
todavia a creer. Su comentario sobre lo ocurrido en
Granada ocupa un par de paginas (17-18), que se omiten
en las siguientes reediciones, al igual que las notas (pa-
gina 19) en que justifica lo precipitado de tal edicion: los
editores piratas de Argentina, Urugunay y Chile, ampara-
dos en la impunidad resultante de la confusién del mo-
mento, habian lanzado una serie de ediciones llenas de
los mas gruesos errores, mutilaciones y falsedades.
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Entendemos, como es natural, la importancia de ase-
gurar la conservacion de los materiales existentes, editin-
dolos con la mayor brevedad; mas pasados los dias de
aquella desgraciada emergencia, no se pensé en revisar
con mayor cuidado los textos. Me refiero concretamente
al de Amor de Don Perlimplin, que reproduce, como ya
sefialamos, la copia B de Anfistora con todos sus errores
originales, a los que Margarita Xirgu y Guillermo de
Torre afadieron, para mayor confusién, la caprichosa
fecha de 1931 que todavia aparece adscrita a la farsa.

El interés erudito de la edicion Losada, a pesar de los
buenos propésitos de Guillermo de Torre, deja mucho
que desear, ya que carece totalmente de notas o biliograf-
ia. Su éxito, sin embargo, fue inmediato e indudable. Las
continuas reediciones lo atestiguan: las primeras cinco
apatrecen cada dos anos (1938, 1940, 1942, 1944 y 1946,
respectivamente), la sexta y séptima se distancian tres
afios (1949, 1952), cuatro la octava (1956), cinco la
novena (1961), etc.

La aparicion en 1954 de las Obras Completas de la casa
Aguilar minuciosamente anotadas por Arturo del Hoyo
supuso la decadencia de las Obras Completas de Losada.
El interés del lector general, y especialmente del erudito,
se transfiri6 a esta nueva edicion. Pero durante dieciséis
afios Losada habia hecho posible que la obra de Federico
Garcia Lorca, salvada de la dispersion, circulase amplia-
mente, por mas que en Espafia hubiese de ser conseguida
a trasmano.

Los ejemplares de las Obras Completas de Losada de los
primeros afios pueden darse hoy practicamente por desa-
parecidos. La mala calidad del papel, que se desmenuza al
menor contacto, ha obligado a las bibliotecas a eliminar-
los, ya que su estado impide todo préstamo o circulacion.
A partir de los afios sesenta, esto es, de la novena
edicién, el papel estd todavia en condiciones aceptables,
pero ya su sustitucién en toda biblioteca se habia hecho
sistematicamente a base de la edicion Aguilar. Una copia
de 1938 puede considerarse hoy extremadamente rara.
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Esta es la razon de que nos hayamos detenido un tanto
en las palabras introductorias de Guillermo de Torre,
que aparecen reducidas en las subsiguientes reediciones.

2) Federico Garcia Lorca, Obras Completas, Madrid,
Aguilar, 1.* edicién, 1954, z2.* edicién 1986

La recopilacion, bibliografia, notas y agrupacion cro-
nologica son debidas a Arturo del Hoyo, cuya total
dedicacién de una vida de trabajo a este ambicioso
proyecto debemos agradecer todos los interesados en la
obra de Federico Garcia Lorca.

En los treinta y cinco afios que han pasado desde la
primera edicion del afio 1954 hasta el presente afo de
1989, se han hecho veintidés reediciones de las Obras
Completas de la editorial Aguilar, afiadiendo en cada una
de ellas algan material nuevo. Asi, desde su aparicion en
un solo volumen de 1.700 paginas se llega a un total de
3.500 paginas distribuidas en tres volimenes en la vigési-
mo segunda edicién, la dltima por el momento. No
dudamos de que todavia una nueva edicion pueda apor-
tar algln texto mas —cartas, entrevistas, dibujos—. No
deja de asombrar que el poeta haya dejado tan amplio
testimonio de su corta vida.

Cuenta Arturo del Hoyo? que el general Franco auto-
riz6 personalmente la publicacion de estas Obras Comple-
tas, las primeras que se hicieron en Espana, al parecer
considerando que la medida no tendria mayor resonancia
al tratarse de una edicion erudita y cara, pero que, segiin
menciona su primo Franco Salgado en sus Conversaciones
privadas con Franco, el dictador habia quedado sorprendi-
do ante la buena acogida que habian recibido. Indudable-
mente, el valor literario fue siempre una incognita para
aquel régimen.

La edicion de Aguilar, como toda publicacién en
Espania en tales fechas, tuvo que aceptar los cortes que

2 El Pais, 15 de diciembre, 1986, «La Cultura», pag. 33 «Compilador y
Cuentistan.




impuso la censura (en el Prélogo de Jorge Guillén, por
ejemplo), pero que quedaron repuestos ya en las Gltimas
ediciones.

No obstante la importancia de los materiales incorpo-
rados en cada nueva edicién, Aguilar descuida la revision
de las planchas que mantienen errores a través de los
afios. Naturalmente nos atenemos aqui con exclusividad
al texto de Amor de Don Perlimplin, pero en éste, por
ejemplo, de la primera a la cuarta edicién (1960) hay
solamente dos correcciones minimas, de puntuacion;
alguna mis en la sexta (1963), que permanece igual hasta
la decimotercera (1967). Para la decimonovena edicion
(1974) se han hecho ya algunas correcciones y, final-
mente, en la vigésimo segunda (1986) se corrige el texto
en ocho casos.

En la dltima edicién de 1986 se corrigen las notas de
Amor de Don Perlimplin omitiendo ya entre los textos la
alusién a la equivoca existencia de un manuscrito autogra-
fo. Continda, sin embargo, presente la mencion a dicho
autografo en el cuerpo de las notas (0. C.,, 22.% II,
pag. 1210).

Pero, desgraciadamente, la nueva enumeracion de tex-
tos tampoco puede considerarse definitiva. Copiamos de
la vigésimo segunda edici6n:

Segiin nuestras noticias existen dos textos de esta obra
con variantes:

1) El publicado por Guillermo de Torre (Buenos
Aires, Losada, 1938)...

2) El que se halla en poder de E. G. Da Cal y
Margarita Ucelay...

El texto de nuestra edicién que tiene por base el de la
edicion Losada ha sido corregido con arreglo a la copia
de teatro de Pura Maodrtua de Ucelay para «Anfistoran
(0. G I 5228 1i210).

La confusién, como podemos ver, persiste. La copia
de teatro a que se alude parece quedar en condicién de
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tercer texto, puesto que se utiliza para la correccion de
Losada. En realidad, dicha copia y el texto que se hallaba
en mi poder son una sola cosa: el texto A de Anfistora.
Pero la alusién a éste como «copia de teatro de P. Ucelay
para Anfistora» es, cuando menos, equivoca. Su descrip-
cién podria aplicarse con mis exactitud al que llamamos
texto B, copia mecanografiada por Pura Ucelay con
posterioridad al estreno y que, editada por Guillermo de
Torre, se convirtid en la version de Losada.

Cuando Del Hoyo afirma que la edicion de Aguilar
esta basada en la de Losada (es decir, en el texto B) y
corregida segin el texto A de Anfistora, esta acertando.
Pero al no aceptar todas las variantes, omitiendo unas y
asimilando otras sin motivo concreto, vino a crear en
realidad un texto nuevo, propio de Aguilar. Que éste se
ha ido acercando mis y mas al texto A al irse corrigiendo
las variantes es un hecho, pero también lo es que todavia
a estas alturas existen diferencias.

3) Literatura del siglo XX, Nueva York, Dryden
Press, 1955, F. G. L. Amor de Don Perlimplin con Belisa en
s4 jardin, pags. 253-281

Se publicé Amor de Don Perlimplin junto con algunos
poemas de Garcia Lorca en un libro de texto antologico
de literatura espanola contemporinea para estudiantes
norteamericanos. Ernesto G. Da Cal y yo misma fuimos
responsables de la edicion que contenia estudio prelimi-
nar y notas. No puedo menos de mencionar aqui que no
se trata de una publicacién de la que podamos sentirnos
orgullosos, dado que los editores —y Dryden Press era
una editorial de mucho prestigio—, por miedo a que la
obra pudiese ser juzgada escandalosa con detrimento del
nivel de venta, mutilaron el texto expurgandolo de todo
aquello que consideraron atrevido, curiosamente exce-
diendo en celo al primitivo censor de la dictadura del
general Primo de Rivera. La autocensura de los editores
norteamericanos es por naturaleza de signo econémico,
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no politico; pero en los afios cincuenta, la larga sombra
del senador Joe McCarthy podia alcanzar cualquier re-
ducto relacionado con la ensefanza publica. El Perlimplin
se considerd, pues, obra arriesgada, cuya explicacion de
texto podia ser embarazosa para los maestros de los
colegios catélicos o, alin peor, podia escandalizar a los
familiares de los estudiantes.

El libro tuvo éxito, pero el texto del Perlimplin, basado
en Losada y corregido por el texto A, qued6 desprovisto
de todo interés por los cortes que la precaucion puritana
le habia impuesto. Afortunadamente, la edicion esti agota-
da hace afios y no puede conseguirse hoy.

4) Literatura del siglo XX, nueva edicién revisada y
aumentada, Nueva York, Londres, Toronto. Holt, Rine-
hart & Winston, 1968, F. G. L., Amor de Don Perlimplin
con Belisa en su jardin, pags. 254-274.

Esta segunda edicion, a cargo de una importante casa
editora que habia asimilado a Dryden Press, respeto el
texto. En los trece afos transcurridos entre las dos
ediciones habia madurado el gusto del estudiante ameri-
cano, que se negaba ya a aceptar obras maquilladas. Los
aires de libertad de los afios sesenta aligeraron las presio-
nes subyacentes en la peculiar dindmica editorial del libro
de texto en Estados Unidos y Amor de Don Perlimplin no
escandaliz6 a nadie.

A pesar de haber sido anotada y corregida con cuida-
do, no dej6 de filtrarse alguna que otra equivocacion en
esta edicion de Holt. No podemos, pues, considerar
totalmente verdadera la nota (pag. 254, nota 15) que
asegura ser version exacta del texto A de Anfistora.

s) F. G. L., Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
Jardin, Asi que pasen cinco asios, El maleficio de la mariposa,
Madrid, Editorial Magisterio Espafiol, 1975.

Presenta una breve introduccién de siete paginas de
Ricardo Domenech. Los textos no estin anotados y el de
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Amor de Don Perlimplin parece basado principalmente en
Losada aunque acepta alguna variante de Aguilar.

6) F. G. L., Asi que pasen cinco anios, Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin, Madrid, Taurus, 1976, 2.*
edicion, 1988.

Edicién a cargo de Eugenio Fernindez Granell. Con-
tiene un interesante estudio premilinar (pags. 7-22).

7) F. G. L., Obras, 111, Teatro 1, Madrid, Akal, 1980.
Incluye Amor de Don Perlimpiin con Belisa en su jardin y
cinco obras mas.

Excelente edicién del prestigioso lorquista Miguel
Garcia Posada. Buen estudio preliminar y notas cuidadas.
Es la mejor hasta el momento.

8) F. G. L., La casa de Bernarda Alba, Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su_jardin, Madrid, Ediciones BUS-

MA, 1983.

Edicion de Enrique Lopez Castellon. Presenta la obra
en una introduccion de trece paginas.

9) F. G. L., Bodas de sangre, Amor de Don Perlimplin
con Belisa en su jardin, Barcelona, Ediciones B, 1987.

Lleva un escueto prologo de cuatro paginas de Fran-
cisco Umbral que carece de interés. Reproduce literal-
mente una de las dltimas ediciones de Aguilar anteriores
a la vigésimo segunda.

Resumiendo: Toda edicion posterior a 1954 sigue a
Losada o Aguilar en distintas proporciones, al menos
hasta 1980 en que Akal presenta una nueva opcion.
Losada, repetimos, reproduce el texto B; Aguilar, que
acepta a Losada, lo va corrigiendo segin el texto A, a
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través de las veintidos ediciones existentes, pero siempre
parcialmente. Por suerte, el texto C —también copia de
Pura Ucelay, y que para evitar mayor confusion debia
desautorizarse— no ha salido del archivo Garcia Lorca.

Hasta ahora son solamente dos las ediciones criticas:
Aguilar y Akal; Dryden y Holt, dedicadas a estudiantes
norteamericanos, estan anotadas pero en inglés; todas las
demas editan el texto sin anotar, solamente acompafado
de un estudio o introduccién mas o menos extenso.

La importante edicion de las obras de Federico Garcia
Lorca de Alianza Editorial proyectada en veinte volume-
nes, a cargo del excelente lorquista Mario Herniandez, no
ha alcanzado todavia la publicacion de Amor de Don
Perlimplin.
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SIGLAS

TEXTOS

Texto A de Anfistora............. TA
Texto B de Anfistora............. TB
Texto C Archivo Garcia Lorca ... .. TC

EDICIONES

Losada, Obras Completas . ... ....... L
Aguilar, Obras Completas. . ......... Ag
Alcall Obras « sieisveis oo alersiie s s Ak
Bl s B s el a s B
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Consignaremos en las notas, en primer lugar, los tres
textos existentes. En segundo lugar, las ediciones de
obras completas o anotadas en orden cronologico (es
decir, L, Ag, Ak), seguidas por las siglas en orden
alfabético de las restantes. Cotejamos en Losada de la
primera a la novena edicion; en Aguilar, las veintidés
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existentes hasta la fecha. Si la variante se presenta en
varias ediciones, sefialaremos junto a la sigla el nimero
de la primera y la Gltima edicién en que aparece. Si la
variante se conserva desde la primera edicion hasta la

vigésimo segunda (la altima, por el momento), la sigla
no llevara numero.




AMOR DE DON PERLIMPLIN
CON BELISA EN SU JARDIN

ALELUYA EROTICA EN CUATRO CUADROS

(Version de camara)







CUADRO PRIMERO!

Casa de DoON PERLIMPLIN. Paredes verdes con las sillas y
muebles pintados en’ negro. Al fondo, un balcin por el que se
verd el balcdn de BELISA. [e]

PERLIMPLIN viste casaca verde y° peluca blanca lena de
bucles. MARCOLFA, criada, el clasico traje de rayas.

PERLIMPLIN.—¢Si?

MARCOLFA.—SI.

PeRLIMPLIN.—Pero ¢por qué si?

MarcoLFA.—Pues porque si.

PerLIMPLIN.—¢Y si yo te dijera que no?

MARCOLFA.—( Agria.) ¢Que no?

PERLIMPLIN.—No.

MarcoLFA.—Digame, sefior mio, las causas de ese no*.

PERLIMPLIN.—(Pawusa.) Dime ti, doméstica perseverante,
las causas de ese si.

1 Los tres textos TA, TB, TC, y todas las ediciones mantienen Prologo.
Lorca hizo la correccién en la portada, solamente olvidando pasarla al
IEXI0.

2 ude negron, textos: TB, TC. Ediciones: L, Ag, Ak, B, Bu, D, E, H, T.
Error de copia TB. «en negro» quicre indicar que los muebles estin
pintados en tal color, pero en el mismo telon, formando parte de él.

[*] «Sonatan: TA. Ediciones: Ag, B, Bu, E, T.

No es texto, sino anotacion escénica apuntada en lapiz negro y subraya-
da con linea doble, letra de P. Ucelay. Indica que el piano toca una sonata
mientras se levanta el telon, En adelante se sefialarin con el signo [#] los
lugares que en el apografo corresponden a las anotaciones escénicas, textos
suprimidos, etc., que iremos consignando a pie de pigina,

3 wviste casaca verde y lleva peluca blancan: L, Ak, D, H. «casaca verde
y peluca blancan: Ag, B, Bu, E, T.

4 En TA el «no» esta subrayado, para mayor énfasis seguramente.
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MaARrcoLFA.—Veinte y veinte son cuarenta.....
PERLIMPLIN.— ( Escuchando.) Adelante.
Marcorra.—Y diez cincuenta.
PERLIMPLIN.—Vamos.
MarcoLFA.—Con cincuenta afos ya no se €s un nifno.
PerLIMPLIN.—Claro.

MARcOLFA.—Yo0? me puedo morir de un momento a
otro.

PERLIMPLIN.—jCaramba!®

MARCOLFA.—(Llorands.) ¢Y qué serd de usted sblo en
este mundo?

PERLIMPLIN.—¢Qué seria?

MAarcoLFA.—Por eso tiene que casarse.

PERLIMPLIN.—(Distraido.) ¢Si?

MARCOLFA.—('Enérgica.) Si.

PERLIMPLIN.—(_Angustiade.) Pero Marcolfa.... ;por qué
si? Cuando yo era’ nifio una mujer estrangulé a su
esposo. Era zapatero. No se me olvida. Siempre he
pensado no casarme. Yo con mis libros tengo bastan-
ted, ¢:De qué me va a servir?

MarcoLFA.—El matrimonio tiene grandes encantos, mi
sefior. No es lo que se ve por fuera. Esta lleno de
cosas ocultas, Cosas que no esta? bien que sean dichas
por una servidora.... Ya se ve......

PERLIMPLIN.—¢Qué? 10

MAaRrcoLFA.—Me he puesto colorada.

(Pausa. Se oye un piano.)

5 «Ya me puedo moritw: Lt a L3, Ag, B, Bu, E, T,

6 wClarol: L1 a Lo,

7 «Cuando yo nifion: TA, TB, TC. Todas las ediciones corrigen: «Cuan-
do yo era nifion.

% «Yo con mis libros tengo bastantes: TA, dictado por Lorca durante el
ensayo y afadido cn tinta negra. Letra de Pura Ucelay. Aceptado por TB,
TC, y por todas las ediciones,

? westan bien»: Agzo a Agaaz.
0 wzQuézm: TA, TB, TC, «2Y qué?»: L1 a Lg, Ag, Ak, B, Bu, D, H, E, T.



UNA voz.—(Dentro, cantando.)!!

Amor, amor.

Entre mis muslos cerrados

nada como un pez el sol!2

Agua tibia entre los juncos,

amor.

{Gallo, que se va la noche!

iQue no se vaya, no! [e]
MARcOLFA.—Vera mi sefior la razén que tengo.
PERLIMPLIN.— (Rascandose la cabeza.) Canta bien.
MarcorFA.—Esa es la mujer de mi sefior. La blanca

Belisa.

PerLIMPLIN.—Belisa.... Pero no seria mejor....
MARCOLFA.—No.... venga ahora mismo'?. (Le coge de /a
mano y se acercan'* al balcin.) Diga usted Belisa.....
PERLIMPLIN.—Belisa.....
MARCOLFA.—Mas alto.
PERLIMPLIN.—Belisal....

(E! balcin de la casa de enfrente se abre y aparece BELISA
resplandeciente de hermosura. Estd medio desnuda. )"

BELISA [e o].—¢Quién me llama?!6

1t «Una vozs: TA. «Voz de Belisa cantando»: texto B. «Una voz
cantandow: texto C, «Voz de Belisa (dentro, cantando)»: L1 a Lg, Ak, D,
H, T. «Una voz (dentro, cantando)w: Ag, E, B, Bu. Aceptamos esta altima
forma por considerar que TA podia prestarse a confusion y marcar
solamente un recitado sobre el piano.

12 «Entre mis muslos cerrados | nada un como un pez el sol»: omitido
por autocensura en D.

[*) En TA las sicte lineas de la cancion quedan sefialadas con una raya
vertical en lipiz azul. Es indicacion escénica que marca la entrada de la
musica.

13 TA marca un sblo signo de exclamacion al final de la frase. Omitido
en textos y ediciones.

4 «se acerca al balconw: L1 a Lg, A, B, By, D, E, T.

15 yEstd medio desnuda»: tachado en lipiz rojo por la censura gubernati-
va. Omitido por autocensura en D.

[*#] TA: cruzado con una raya en lipiz el nombre de Belisa, marca la
salida del personaje al pario.

16 «;Quién llamafm: L1 a Lo, A, B, Bu, D, E, T.
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MARCOLFA.—( Escondiéndose detrds de la cortina del balcon.)

Conteste.

PERLIMPLIN.—( Temblando.) La llamaba yo.

BELISA.—4S1?

PERLIMPLIN.—Si.

BeLisA.—Pero!? ;por qué si?

PerLIMPLIN.—Pues porque si.

BELISA.—Y si yo le dijese!® que no?

PERLIMPLIN.—Lo sentiria.... porque.... hemos decidido
que me quiero casar.

BELISA.—(R#e.) ¢Con quién?

PeErRLIMPLIN.—Con usted......

BeLISA.—(Seria. ) Pero..... (A voces.) Mama, mama, ma-
maita [®].

MArcoLFa.—Esto va bien.

(Sale la MADRE con una gran peluca dieciochesca llena de
pdjaros, cintas y abalorios. )

BeLisA.—Don Perlimplin se quiere casar conmigo. ¢Qué
hago?

MADRE [® ®].—Buenisimas tardes, encantador vecinito
mio. Siempre dije a mi pobre hija que tiene usted la
gracia y modales de aquella gran sefora que fue su
madre y a la cual no tuve la dicha de conocer.

7 «Pero» en TA escrito sobre «Yn, que queda de esta forma tachada.
Correccion dictada por Lorfca. Letra de Santiago Onmanén. Todos los
textos y ediciones la acepran.

8 gle dijesen: TA, TC; Ak, H. «le dijeran: TB; L, Ag, B, Bu, D, E, T.

[*] TA: raya de lipiz negro. Indicacion escénica que advierte que el
personaje de la Madre debe estar dispuesto para salir,

[**] TA: «Pafion en lipiz negro, letra de Garcia Lorca. Es decir: Al
pano. En lenguaje teatral se indica asi que el personaje en cuestion habla
desde detris de un telon o asomado a uno de los vanos de la decoracién.
En este caso la Madre junto con Belisa ocuparan el hueco que forma la
gran ventana o balcon de la casa de ésta. La acoracion que anuncia su salida
aparece en el texto tres lineas mds arriba, pero la correccion «Al pafion
indica que la entrada de la Madre debe hacerse mas abajo, en este punto
preciso. El cambio parece obedecer a la posibilidad de que la linea de
Belisa interfiriese con la espectacular aparicion de la Madre. Belisa, pues,
debia decir su linea justo antes de la entrada de ésta. Este cambio indicade
en TA no quedd recogido por ningin otro texto o edicion.
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PERLIMPLIN,—{Gracias!....

MARCOLFA.—(Furiosa, en la cortina.)'® (He decidido
que...! {Vamos!

PERLIMPLIN.—Hemos decidido que vamos....

MADRE.—A contraer matrimonio, ¢no es asi?

PERLIMPLIN.—Asi es.

BELISA.—Pero mama.... ¢Y yo?

MADRE—T0 estas conforme, naturalmente. Don Per-
limplin?! es un encantador marido.

PERLIMPLIN.—Espero serlo, sefiora.

MARCOLFA.—( Liamando a Don Perlimplin.) Esto esta casi
terminado.

PERLIMPLIN.—¢Crees ta? (Hablan.)

MADRE.— (A Belisa.) Don Perlimplin tiene muchas tie-
rras. En las tierras hay muchos gansos y ovejas. Las
ovejas se llevan al mercado. En el mercado dan dine-
ros? por ellas. Los?? dineros dan la hermosura.... Y la
hermosura es codiciada por los demds? hombres.

PERLIMPLIN.—Entonces......

MADRE.—Emocionadisima..... Belisa.... vete dentro.... no
esta bien que una doncella oiga ciertas conversaciones,

BELIsSA.—Hasta luego..... (Se va.)

MADRE.—Es una azucena..... Ve usted su cara. (Bajando
la voz.) Pues si la viese? por dentro.... (Como de
azuacatl..... Pero.... jperdon! No he de ponderar estas
cosas a persona tan moderna y competentisima como
usted.....

19 gen la cortinan: TA, TC. edesde la cortinas: TB; L, A, Ak, B, Bu, D,
B H, T

2 ¢He decidido que... vamos...n: TB; «He decidido... que... vamosy; TC;
«He decidido que vamos»: L; «He decidido que vamos...» Ag1 a Agi8, Bu,
D, E; «He decidido que... jvamos!»: Agig a Agzz, Ak, B, H, T.

21 «Don Perlimpliny afadido en TA en manuscrito, lipiz negro, letra de
Santiago Ontafion. Aceptado por todos los textos y ediciones.

2 gdan dineron: TB, TC; L, Ag, Ak, B, Bu, D, E, T.

B «Y los dinerosy: «Y» tachado con rtinta negra en TA. Aceptado por
todos.

24 ydemas»: afadido en TA en manuscrito, tinta negra, letra de Pura
Ucelay. Aceptado por todos.

5 «si la viesen: TA, TB, TC; Ak, H. «si la vieran: L, Ag, B, Bu, E; T.
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PERLIMPLIN.—¢S1?

MADRE.—Si.... lo he dicho sin ironia.

PerLiMPLIN.—No sé como expresarle nuestro agradeci-
miento....

MADRE.—{Ohl... nuestro agradecimiento........ qué delica-
deza tan extraordinaria. El agradecimiento de su cora-
zo6n y el de usted mismo.... Lo he entendido.... lo he
entendido...26, A pesar que hace veinte afos que no
trato a un hombre.

MarcorLFA.—La boda....27.

PeErRLIMPLIN.—La boda.....

MADRE.—En cuanto quiera.... aunque.... (Saca an parinelo
y lora.) A todas las madres.... Hasta luego.... (Se va.)

MARcOLFA.—jPor fin!

PeRLIMPLIN.— Ay Marcolfa, Marcolfa, en qué mundo me
vas a meter!28

MARCOLFA.—En el mundo del matrimonio.

PERLIMPLIN.—Y si te soy franco, siento una sed.... ¢Por

qué no me traes agua?

(Marcolfa se le acerca y le da un recado al oido.)?
PERLIMPLIN.—:Quién lo puede creer?

(Se oye el piano. El teatro queda en penumbra®. BELISA
descorre las cortinas de su baleon. Se ve a BELISA casi
desnuda®' cantando languidamente. )

[*]

% lo he entendidon: la repeticion de la frase se afade en manuscrito en
TA. Tinta negra, letra de Pura Ucelay. Dictado por Lorea durante ensayo.
Aceptado por TB, TC, y todas las ediciones.

27 TA y TC marcan la frase entre paréntesis. Acertadamente las edicio-
nes anaden (Aparfe) detris del nombre de Marcolfa.

% Jgual en TB y TC. Todas las ediciones corrigen: «jAy Marcolfa,
Marcolfal, jen qué mundo me vas a meter?y.

29 ule dice ﬂlg(} al oidow: TC.

% wen penumbran: TA, TB, TC. «en la penumbrax: todas las ediciones.

31 «Se la ve a Belisa casi desnuda cantandow: TA, TB. «y se la ve casi
desnuda cantandos: TC. «Se ve a Belisa casi desnuda cantandow: Ak, H.
«casi desnuda, cantandon: L, Ag, B, Bu, E, T. La frase entera s¢ omite por
autocensura en D.

[#] «P. cortinasw: preparar cortinas. Indicacion escénica, lipiz negro,
letra de Santiago Ontafion.
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Voz DE BELISA [e¢].—jAmor! jAmor!
Entre mis muslos cerrados
nada como un pez el sol
[o o]
MArcoLFA.—jHermosa doncellal
PERLIMPLIN.—{Como de azicar!l... blanca por dentro.
¢Serd capaz de estrangularme?
MARCOLFA.—La mujer es débil si se la asusta a tiempo.
Voz pE BELISA [e e e].—jAmor!
{Gallo que se va la noche!
Que no se vaya, no®,
PERLIMPLIN.—:Qué dice Marcolfa? :Qué dice? (MARCOL-
FA rie.)?3 ¢Y qué es esto que me pasar... sQué es esto?

[CRCRC (Sigue sonapndo el piano. Por el balcin pasa una
bandada de pdjaros de papel negro.)

[o 0o e 0

[¢] «Voz de Belisa» cruzada en lipiz negro. Indicacion escénica que
marca ¢] comienzo de la cancion acompanada por el piano, que no cesard
ya de tocar hasta que caiga el telon.

[+ o] «Amor» cuarta linea de la cancion tachada en tinta negra durante
los ensayos por indicacién de Lorca. Los cuatro versos quedan enmarcados
por una raya vertical, indicacion escénica de la duracion de la maisica.
Cruzados los cuatro versos por el lapiz rojo de la censura que marca
también el margen con una cruz. Sustituidos los versos segundo y tercero
por autocensura en D, como «agua tibia entre los juncos | amors.

[ * o] «Voz de Belisan cruzada en lipiz negro senalando tres lineas mis
de cancion.

2 «Que no se vaya non escrito sobre la palabra «jAmorly que formaba
originalmente la tercera linea de la cancion y queda asi definitivamente
tachada. Es dificil de leer. Tinta negra, letra de Pura Ucelay. Aceprado por
todos los textos y ediciones. Arturo del Hoyo en Notas al Texto (0. C., 11,
1415) apunta que dicha linea falta en Losada; en realidad esta presente de la
12 a la 6.* edicién, falta por error en la 7.4, 82 y 9.

3 La risa de Marcolfa, segiin Lorca en los ensayos de Anfistora,
continuaba hasta el final apoyada en las largas escalas que tocaba el piano.

[# » « o] «E cortinasw: echar cortinas. Indicacién escénica en lapiz negro,
letra de Santiago Ontanén.

[+ o oo TA, TB, no llevan indicacion alguna al fin del cuadro. TC,
sefiala «Cortina» recordando seguramente que éstas fueron utilizadas en la
puesta en escena del estreno, en lugar de telon. Todas las ediciones marcan
«Mutacions.




CUADRO SEGUNDO!

Sala? de DoN PERLIMPLIN, En ¢/ centro hay una gran cama
con dosel y penachos de plumas. En las paredes hay seis puertas.
La primera de la derecha sirve de entrada y salida a DoN
PERLIMPLIN [®]. Es fla primera noche de casados3.

[ o] (MARCOLFA, con un candelabro, en la puerta primera
de la izquierda. )*

MARCOLFA.—Buenas noches.
Voz pe BeLisA.—Adidés, Marcolfa.

! «Cuadro Primero»: Agr a Agrz, Ak, Bu. «Acto Unico, Cuadro
Primeron: AT, TB, TG; L, Agry Agzz, B, D, H, T, Como ya sefialamos, Iz
nueva division de la obra «en cuatro cuadros» fue hecha por Lorca
solamente en la portada. La confusion creada lleva a unas ediciones —L,
Ak, D, H— a anunciar el nuevo subtitulo, pero reproduciende el reparto
ariginal: «Prélogo y Acto Unico en Tres cuadross, en el que no aparece el
cuarto cuadro anunciado. Peor es el caso de Ag, B, Bu, E, T, que,
utilizando también el mismo reparto original, subtitulan la obra «en Cuatro
cuadros y un Prélogow, lo que hace esperar cinco divisiones internas
inexistentes.

2 «Salan: asi en los tres textos y todas las ediciones. S6lo la traduccion de
M. Adams reconoce que se trata del dormitorio.

[*] «Musicar: TA, escrito en diagonal sobre las lineas 2 y 3, en lapiz
negro, letra de Santiago Ontanon. Indicacion escénica que no recogen TB,
TC, ni ninguna edicién. Se refiere a la sonatina de Scarlatti que el piano ha
interpretado durante el cambio de escena y que debe terminar antes de la
entrada de los personajes.

3 aLa primera noche de casadosw: TA, TB, TC. «Es la primera noche de
casadosw: L, Ag, Ak, B, Bu, D, E, H, T.

[##] «Luz»: indicacion escénica de la intensidad de luz que debe marcar
la entrada de Marcolfa al comienzo del acto. Lapiz negro, letra de Santiago
Ontanon.

4 wen la puerta primera de la izquierdan: TA, TB, TC; Ak, H. «en la
primera de la izquierdan: L, Ag, B, Bu, D, E, T.
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(Sale PERLIMPLIN vestido magnificamente.)

MARCOLFA.—Buena noche de boda tenga mi sefior.
PerLIMPLIN.—Adids, Marcolfa.

(Sale MARCOLFA. PERLIMPLIN se dirige de puntillas a la
habitacion de enfrente y mira desde la puerta.)

Belisa.... con tantos encajes pareces una ola y me das el
mismo miedo que de nifo tuve al mar. Desde que tu
viniste de la iglesia estd mi casa llena de rumores
secretos y el agua se entibia ella sola’ en los vasos...
jAyl... Perlimplin.... ;donde estas, Perlimplin? (Sale de
puntillas.)

( Aparece BELISA vestida con un gran traje de dormir leno
de encajes. Una cofia inmensa le cubre la cabeza y langa
una cascada de puntillas y entredoses hasta sus piesS. Lileva
el pelo suelto y los brazos desnudos.)

BELISA.—La criada perfumod esta habitacion con tomillo
y no con menta como yo le indiqué...7. (Va hacia el
lecho.) Ni puso a la cama?® las finas rnpaq de hilo que
tiene. Marcolfa...?. (En este momento suena una misica [®]
swave de guitarras. BELISA cruga las manos sobre el pecho. )
jAy! El que me busque con ardor me encontrard. Mi

5 «wella solan: TA, anadido en manuscrito, Tinta negra, lerra de Federico
Garcia Lorca, Aceptado por TB, TC y todas las ediciones.

& «Una cofia inmensa le cubre la cabeza y lanza una cascada de puntillas
y entredoses hasta sus piess: TA; Ag, Ak, B, Bu, E, H, T. «Aparece Belisa
vestida con un gran traje de dormir lleno de encajes. Lleva el pelo suelto y
los brazos desnudos»: TB, TC, L, D. Pura Ucelay en las copias TB y TC
sustituy6 la acotacion de TA, por la forma en que Belisa aparecié en escena
con motivo del estreno.

? dle indiquén: TA, Ak, Bu. «la indiquén: TB, TC; L, Ag, B, D, E, H, T.

8 «a la caman: TA. «En la caman: TB, TC; y todas las ediciones.

? «que tiene. Marcolfa..»: TA, TB. TC omite «Marcolfar. L sustituye el
punto por una coma. Pero Ag, Ak, B, Bu, D, E, H, T, corrigen la
puntuacion como: «que tiene Marcolfa...», con lo que cambia el sentido de
la frase, ya que Belisa en TA, TB, estd lamando a la criada.

[*] TA: la acotacion aparece cruzada por una raya de lipiz negro; es
indicacion del comienzo de la misica.
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sed no se apaga nunca, como nunca se apaga la sed de
los mascarones que echan el agua en las fuentes. (Sigue
la miisica.) |Ay qué musica, Dios mio! {Qué miusica!
Como el plumén caliente de los cisnes..... jAy! Pero,
¢soy yo?l9 so es la mausica?

Se echa sobre los hombros una gran capa de terciopelo rojo y
pasea por la escena. Calla [®] la miisica y se oyen cinco

silbidos. )
BeLisa.—Son cinco.
(Aparece PERLIMPLIN.)

PERLIMPLIN.—;Te molesto?

BELISA.—¢Como es posible?

PerLIMPLIN.—¢Tienes suefio?

BeLISA.—(Irdnica.) iSueno?

PErLIMPLIN.—La noche se ha puesto un poco fria. (S¢
Jfrota las manos.)

(Pausa.)

BELISA.—(Decidida.) Perlimplin.

PERLIMPLIN.—( Temblando.) :Qué quieres?
BELISA.—(V/aga.) Es un bonito nombre, Perlimplin.
PERLIMPLIN.—Mis bonito es el tuyo, Belisa.
BeLisA.—(Riendo.) jOh! Gracias!

( Pausa corta.)

PERLIMPLIN.—Y0 queria decirte una cosa.
BELISA.—¢Y es?

PERLIMPLIN.—He tardado en decidirme... Pero....
BeLisA.—Di.

PerLiMPLIN.—Belisa... jyo te amol!

10 «jAy! Pero gsoy yo?m: TA, TB, TC. «jAy! ¢Soy yoP»: todas las
ediciones.

[¢] «Calla» subrayado. Indicacion escénica que avisa el fin de la masica y
la entrada de los silbidos.
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BELISA.—{Oh, caballeritol....!! es ésa tu obligacion!2

PERLIMPLIN.—¢5i?

BELISA.—S1.

PERLIMPLIN.—Pero ¢por qué si?

BELISA.—(Mimosa.) Pues porque si.

PERLIMPLIN.—No.

BELISA.—Perlimplin....!

PERLIMPLIN.—No, Belisa. Antes de casarme contigo yo
no te queria.

BELISA.—(Guasona.) ;Qué dices?

PERLIMPLIN.—Me casé... jpor lo que fuera!, pero no te
queria. Yo no habia podido!® imaginarme tu cuerpo
hasta que lo vi por el ojo de la cerradura cuando te
vestian de novia*, Y entonces fue cuando senti el
amor, jentonces!, como un hondo corte de lanceta en
mi garganta.

BELISA.—(Intrigada.) Pero ¢y las otras mujeres?

PERLIMPLIN.—¢Qué mujeres?

BELISA.—Las que ta conociste antes,

PERLIMPLIN.—Pero ¢hay otras mujeres?!>,

BELISA.— (Levantandose.)'® (Me estas asombrando!

11 Anadimos signo de cerrar exclamacion. Es corriente que Lorca no
utilice el signo de abrir exclamaciones o interrogaciones y consigne solo el
de cerrarlas; pero, en este caso, TA no presenta mis que un signo de abrir
exclamacion,

12 wes ésa tu obligacionm: TA, TB, TC; Ak, H. «&sa es ru obligaciony: L,
Ag, B, Bu, D_ E, T.

13 wyer run: tachado en TA, sustituido por «imaginarme». Parece error
del copista, ya que la variante estd mecanografiada y tachada con la letra x
repetida sobre ambas palabras. No se encuentra en otros textos o ediciones.

14 ghasta que lo vi por el ojo de la cerradura cuando te vestian de
novias: TA, anadido en tinta negra y en manuscrito por Lorca durante el
ensayo. Copiado al margen izquierdo de la pagina, en lapiz, por Santiago
Ontaion, intentando aclarar la mala letra del poeta, pero equivocando «te
vestian» por ate avestian. TB, TC, y Ak, H, reproducen bien esta adicion,
pero L, Ag, B, Bu, D, E, T, dan «te vestias de novia».

15 L1 repite linea anterior: «y las otras mujeressn. Corregido en Lo,

16 Acotacion omitida en TB; L, Ak, D, H. Aparece en TA, TC; Ag, B,
Bu, E, T. El texto no indica cuindo se ha sentado Belisa.
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PeRLIMPLIN.—El primer asombrado soy yo. (Pausa. Se
oyen los cinco silbidos.) [®] ¢Qué es eso?

Berisa.—El reloj.

PERLIMPLIN.—:Son las cinco?

BeLisA.—Hora de dormir.

PeRLIMPLIN.—¢Me das permiso para quitarme la casaca?

Berisa.—Desde luego. (Bostezando.) Maridito y apaga la
luz si te placel?,

PERLIMPLIN.—( Apaga la luz [®®]. En vog baja.) Belisa.

BeLISA.—(En vog alta.) ;Qué, hijito?

PERLIMPLIN.—( En vog baja.) He apagado la luz.
BELISA.—(Guasona.) Ya lo veo.

PERLIMPLIN.—( En vog mucho mds baja.) Belisa....

BELISA.—( En voz mds alta.) :Qué?, sencanto?!8

PERLIMPLIN.—{Te adorol

[o @ o]

[*] Cruzada con raya de lipiz la primera palabra de la acotacion y
subrayada la tercera, Escrito debajo: «P luzw (Preparar luz), Letra de
Santiago Ontanon. Son indicaciones escénicas que avisan el proximo
cambio de luz.

T Los otros dos textos y todas las ediciones corrigen la puntuacion de
esta linea, que parece obviamente defectuosa. Sin embargo, la interrupeion
que representa el bostezo justifica el punto al final de la primera frase y la
mayascula que da comienzo a una frase nueva.

[¢*] Cruzada en lipiz la palabra «luzn. Indicacion escénica.

W «En voz mis altan: TA, TB, TC. «En voz alam: L, Ag, Ak, B, Bu, D,
E, H, T. Todas las ediciones, siguiendo un error de Losada, suprimen el
comparativo, tan importante en este caso en que marca el crescendo y
diminuendo de ambas voces ejemplificando su cardcter de dio musical.

[# o o] Cuatro lineas tachadas en TA: «(Se oyen mis fuertes los cinco
sil- | bidos y Belisa destapa la cama). [PeRLIMPLIN ( Con sabresalto) Otra vez el
reloj?... | jBelisal». La acotacién que forma las dos primeras lineas aparece
cruzada por una sola raya de lapiz, pero la intervencion de Peelimplin esta
energicamente borrada con ocho o diez trazos de ida y vuelta en tinta
negra. La omision de las lineas tachadas en TA es aceptada por TB, TC, y
las ediciones L, Ak, D, H; pero en Aguilar, Del Hoyo, sin mayor
explicacion, omite solamente las dos ultimas lineas tachadas y no las dos
primeras, que incorpora a la acotacion, equivocando ademis el personaje
que debia ejecutar la accion decisiva de destapar la cama, que queda en su
edicion inapropiadamente como Perlimplin en lugar de Belisa: «(Se oyen
mas foertes los cinco silbidos y destapa la cama. Dos Duenpes saliendo...
etc.)n. B, Bu, E y T copian a Aguilar. Es éste un cjemplo de la formacion
caprichosa de textos hibridos.
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(Dos DUENDES saliendo por lados opuestos del escenario
corren una cortina de tonos grises o). Oueda el teatro en
penumbra, con dulce tono de suenio’®. Suenan flautas [o e).
Deben ser dos nirios. Se sientan en la concha del apuntador
cara al piiblico.)

DUENDE 1.—¢Cémo te va por lo oscurillo?20

DuUENDE 2.°—Ni bien ni mal, compadrillo.

DUENDE 1.°—Ya estamos.

DUENDE 2.°—Y qué te parece. Siempre es bonito tapar
las faltas ajenas.

DueNDE 1.°—Y que luego el publico se encargue de
destaparlas.

DUENDE 2.°—Porque si las cosas no se cubren con toda
clase de precauciones...

DUENDE 1.°—No se descubren nunca.

DUENDE 2.°—Y sin este tapar y destapar.....

DUENDE 1.°—[Qué seria de las pobres gentes!

DUENDE 2.°—( Mirande la cortina.) iQue no quede ni una
rendija!

DuenDE 1.—Que las rendijas de ahora son oscuridad
manana. (Rin.)

DueNDE 2.°—Cuando las cosas estan claras...2l.

DueNDE 1.°—El hombre se figura que no tiene necesi-
dad de descubrirlas.

DUENDE 2.°—Y se van a las cosas turbias para descubrir
en ellas secretos que ya sabia.

[*] «Cortinas dentro», notacion escenogrifica en TA, en el margen
derecho de la acotacion. En lapiz y letra de S. Ontafion, hace referencia a
un segundo par de cortinas dentro de la embocadura que debian ser
descorridas por los Duendes.

1% «Queda el teatro en penumbra, con dulce tono de suefio. Suenan
flautasw: TA, TB; Ak, H. «Queda el teatro en penumbra. Con dulce tono
de suefio, suenan flautasy: L, Ag, B, Bu, D, E, T. TC omite «Suenan
flanrasws

[# »] «Suenan flautasy subrayado, como indicacion escénica de entrada
de la musica.

20 «Coémo te va por lo oscurillo?n: TA, TB, TC; Ak, H. «Y zeomo te va
por lo oscurillo?»: L, Ag, B, By, D, E, T.

2l gestin tan clarass: L, D.
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DueNDE 1.°—Pero para eso estamos nosotros aqui. jLos
duendes!

DueNDE 2.°—¢Ta conocias a Perlimplin?

DUENDE 1.°—Desde nifio.

DUENDE 2.°—;Y a Belisa?

DueNDE 1.°—Mucho. Su habitacién exhalaba un perfu-
me tan intenso, que una vez me quedé dormido y
desperté entre las garras de sus gatos. (Rien.)

DUENDE 2.°—Este asunto estaba.....

DueNDE 1.°—{Clarisimo!

DuUENDE 2.—Todo el mundo se lo imaginaba.

DUENDE 1.—Y el comentario huiria hacia medios mas
misteriosos.

DUENDE 2.°—{Por eso! Que no se descorra todavia nues-
tra eficaz y socialisima pantalla.

DugenDE 1.—{No, que no se enteren!

[o]

DUENDE 2.°—El alma de Perlimplin, chica y asustada
como un patito recién nacido, se enriquece y sublima
en estos instantes...

[o o] (Rien.)
DUENDE 1.° [e e o].—El publico esta impaciente.
DUENDE 2.°—Y tiene razon. ;Vamos?

[*] Dos lineas cortadas en TA: «Duunne 2.° (Mirando y riendo.) [Qué
barbaridad! [ Duenou 1.% {Es atrozl». Escrito al margen derecho: «Siv, en
letra de Pura Ucelay, significa que el corte dictado por Lorca durante el
ensayo fue corroborado mis rtarde por el poeta. TB, TC y todas las
ediciones aceptan el corte.

[*#] Corte de siete lineas en TA: «Duenoe 1.2 Y..oi. | Dusnoe 2.0 Y., [
Duinor 1.” Calla, Esto no se puede decir. /| Dusnpy 2,° Aunque ustedes lo
descen.... Pero no esta bien que se diga porque no s humano. [ Dugnpe 1.°
Y conste que nos referimos a ella.s Escrito al margen derecho: «Sin, en
letra de Pura Ucelay. Aceptado por textos y ediciones. .

[#=#] El corte interferia con la alternancia del diglogo entre los duendes
al coincidir el final de aquél con el mismo duende 2.7 que habia hablado
por ultima vez. En TA el texto queda confuso y sin corregir. TC inter-
cambia desde este punto el nimero de cada duende, pero sin alterar las
lineas de didlogo. TB cambia el nimero de duende 2.° a duende 1.°%
incluyendo en la siguiente linea del duende 2.2 la pregunta «;Vamos?», que
formaba el proximo parlamento del duende opuesto. Las nueve ediciones
siguen a TB. Aceptamos también esta solucion,

266



DuenDE 1.°—Vamos. Ya siento un dulce fresquillo por
mis espaldas.

DueNDE 2.°—Cinco frias camelias de madrugada se han
abierto en las paredes de la alcoba.

DueNDE 1.°—Cinco balcones sobre la ciudad.

(Se levantan y se echan unas grandes capuchas agules.) [e]

DUENDE 2.°—Don Perlimplin. ¢Te hacemos un mal o un
bien?

DuENDE 1.°—Un bien... porque no es justo poner ante las
miradas del publico el infortunio de un hombre bueno.

DueNDE 2.°—Es verdad, compadrillo: que no es lo
mismo decir «yo he visto» que «se dicen,

DuENDE 1.°—Mafiana lo sabra toda la gente.

DUENDE 2.°—Y es lo que deseamos.

DueNDE 1.°—Comentario quiere decir mundo.

DuenNDE 2.°—Chist.......

( Empiezan a sonar las flautas.) [e o]

DuenbpE 1.—Chist.....

DUENDE 2.°—:Vamonos por lo oscurillo?
DUENDE 1.°—Vamonos ya, compadrillo?2.
DUENDE 2.—:Ya?

DuenpE 1.%—Yal

(Corren la cortina®. Aparece DON PERLIMPLIN en /a

[*] «capuchas azulesy subrayado en TA en tinta negra. Parece aviso de
final de la escena, para lo que se requiere musica y descorrer cortinas.

[» ] «flautasy subrayado en TA. Indicacién escénica, entrada de la
misica.

22 Las ultimas dos lineas: «:Vamonos por lo oscurillo? [ Vimonos ya,
compadrillon, estin anadidas en TA a pie de pagina, en tinta negra, por
Garcia Lorca. TB y TC las recogen. L copia mal, comiéndose una silaba en
cada linea, con lo que destruye ¢l sonsonere octosilibico del despido ritual
de los duendes. Ag, B, D, E y T siguen a L., dando, pues, «;Vamos por lo
oscurillo? [ Vamos ya, compadrillon, en Bu se suprime la segunda linea.
Entre las ediciones, s6lo Ak y H las reproducen bien.

2 «Descorren la cortinan: en TA, indicacién en lipiz al margen izquier-
do de la acotacién, con letra de S. Ontafion, que aclara la accion de los
duendes. No esta recogida en ningln otro texto o edicion.
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cama [con unos grandes cuernos de cierva en la cabega .
Belisa a su lado. Los cinco balcones del fondo estan abiertos
de par en par. Por ellos entra la lug blanca [®] de la
madugada. )

PERLIMPLIN,— (Despertando.) Belisa, Belisa. {Contestal

BELISA.—( Fingiendo que despierta.) Perlimplinito?. :Qué
quieres?

PERLIMPLIN.—{Dime pronto!

BELISA.—¢Qué te voy a decir? [Yo quedé dormida?2¢
mucho antes que tu!

PERLIMPLIN.—(S¢ ¢cha de la cama. V'a vestido con casaca.)
¢Por qué estan los balcones abiertos?

BerLisA.—Porque esta noche ha corrido el aire como
nunca.

24 Damos la posible lectura del tachon de la censura gubernativa en TA.
Hecho con tinta china, dejo nueve palabras totalmente ilegibles. Se puede
contar, sin embargo, ¢l nimero de letras que contiene cada uno de los
nueve bloques, a saber: 3, 4, 7, 7, 2, 6, 2, 2, 6. La lectura, pues, de no ser la
indicada: «con unos grandes cuernos de ciervo en la cabezan, solo permiti-
ria la sustitucion de «grandes» por «enormes» o «doradoss, palabras las tres
de siete letras. En TB, Pura Ucelay reemplazo el tachén por la siguiente
nota explicativa: «Aqui no se puede leer la acotacion de Federico por estar
cuidadosamente borrada por la censura de la Dictadura. Pero se trata de
que Perlimplin aparece con unos cuernos enormes dorados y florecidosy;
lectura caprichosa por parte de la copista, ya que no se ajusta ni al texto ni
tampoco a la puesta en escena, pues si en ésta los cuernos eran dorados y
estaban efectivamente adornados de flores, eran obviamente pequenos. No
obstante, en TC da: «con unos enormes cuernos doradosn. Entre las nueve
ediciones encontramos cinco variantes: «L reproduce literalmente la nota
de Pura Ucelay en TB, cambiando tnicamente el familiar «Federicon por
«el autors y consignando al final «N. de Ex» (Nota del Editor). Es éste un
ejemplo que evidencia el origen de la edicion de Losada en una copia de
TB. Ag y T dan: «con unos grandes cuernos dorados de ciervo en la
cabezan; Ak, H y B: «con unos cuernos dorados de ciervo en la cabezan; Bu
y E: «con unos grandes cuernos dorados»; finalmente, D omite por
autocensura las nueve palabras.

[*] «luz blanca» subrayado en TA. Indicacion escénica de cambio de Juz.

25 «Perlimplimpiniton: L; Agr a Agis; Bu, E.

% «Yo no quedé dormidan: L1 a Lg; «Yo me quedé dormidas: Lg, Agig
a Agzz, Ak, B, D, H.
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PERLIMPLIN.—¢Por qué tienen los balcones cinco escalas
que llegan al suelo?

BeLIsA.—Porque asi es la costumbre en el pais de mi
madre.

PERLIMPLIN.—Y <de quiénes son aquellos cinco sombre-
ros que veo debajo de los balcones?

BELISA.—(Saltando de la cama en espléndida toilete. )?’ De
los borrachitos que van y vienen Perlimplinillo,
jamor!

PERLIMPLIN.—( Mirdndola®® y quedandose embobads.) |Belisal
iBelisa! ¢Y por qué no? Todo lo explicas bien. Estoy
conforme. ¢Por qué no ha de ser asi?

BELISA.—( Mimosa.) No soy mentirosilla.

PERLIMPLIN.—Y yo cada minuto te quicro mas.

BELISA.—Asi me gusta.

PERLIMPLIN.—{Por primera vez en mi vida estoy conten-
to! (Se acerca y la abraga, pero en ese instante se retira®
bruscamente de ella.) Belisa. ¢Quién te ha besado? [No
mientas, que lo sél

BELISA,—(Cogiéndose el pelo y echdndolo por delante.) Ya lo
creo que lo sabes! {Qué maridito tan bromista tengo!
(En vog baja.) (Tal (T me has besadol

PerniMpLIN.—(Si! Yo te he besado....gpero y si te hubiese
besado alguien mas.....231 Si te hubiese besado alguien
mas... ¢t me quieres?

¥ wen espléndida toileten: omitido en TB posiblemente por error, que
pasa a TC y a todas las ediciones.

% umirindola y quedindose embobadon: TA, TB, TC. «La mira, que-
dindose embobadox: todas las ediciones.

2 ase retiran: TA, TC. ase separan: error de TB que siguen todas las
ediciones.

0 TE: «Recogiéndose el pelow; omite: wechandolo por delanten. TC
omite toda la acotacion. L, Ak, D, H, siguen a TB. Agr a Agzo, E, Bu, E,
T, dan: «Recogiéndose el pelo y echindoselo por delanten; pero Agaz
corrige: «Recogiéndose el pelo y echindolo por delantes.

3 «wpero y»: en TA escrito en tinta sobre el texto anterior, que queda
ilegible. Letra de Pura Ucelay, correccion dictada por Lorca durante el
ensayo. TC recoge toda la frase bien, pero en manuscrito, tachando lo
mecanografiado previamente. TB omite los signos de interrogacion y la



BELISA.—( Levantando una brazo desnude. )?? Si, Perlimplin
chiquitito33,

PERLIMPLIN.—Entonces... ¢qué me importa?... (Se dirige a
ella y la abrazga.)** iEres Belisa?...

BELISA.—(Mimosa y en vog baja.) (Sil, isil; si!, jsil

PERLIMPLIN.—(Casi me parece un suenol!

BELISA.—( Reaccionando.) Mira, Perlimplin, cierra los bal-
cones, que antes de nada se levantard la gente.....
PErRLIMPLIN.—¢Para qué? Como los dos hemos dormido
lo bastante veremos el amanecer.... ¢(No te gusta?

BELISA.—SI, pero.... (Se sienta en la cama.)

PERLIMPLIN.—Nunca habia visto la salida del sol.... (BE-
LISA, rendida, cae sobre las almohadas.) Es un especticulo
que..... parece mentira... jme conmuevel... ¢Y a ti? ¢no
te gusta?? (Se dirige hacia el lecho.) Belisa, sestas
dormida?

BELISA.—( Entre suefios.) Si.

(PERLIMPLIN, de puntillas, la cubre con un mantos, Una
luz intensa y dorada® entra por los balcones. Bandadas de
\pdjaros de papel los cruzan entre el sonido de las campanas
matinales.) [®]

correccidon manuscrita que presenta TA y cambia la forma del imperfecto
de subjuntivo de -ese a -era: «Pero... si te hubiera besado alguien mis.»
Todas las ediciones siguen a TB.

3 «Levantando un 'brazo desnudos: TA, TC, Agr a Agiy, Bu, E.
«Levantando un brazo desnudo para abrazarles: TB anade caprichosamente
las dos ultimas palabras, Copian a TB: L, Ag18 a Agzz, Ak, Bu, D, H, T.

3 wchiquiton: L, Ak. D, T.

M ¢Se dirige a ella y la abrazan: TA, TC; Ag, B, Bu, E, T. TB da
solamente «la abrazan. L sigue a TB. Ak, D, H, omiten toda la acotacion.

5 qa tin: en TA andadido en tinta negra, letra de Pura Ucelay. TB, TC:
«..a ti no te gustary. «:A t no te gusta?» L, Ag, Ak, B, Bu, D, E, H.
«..gno te gustasn: T.

3 TB aclara: «con el manto rojos. TC: «con la capa rojax. L, Ak, D, H,
copian a TB. Ag, B, Bu, E, T, corrigen: «con un manto rojo». Notemos
que se trata de la «gran capa de terciopelo rojor que Belisa se echd sobre
los hombros al comienzo del cuadro.

7 «Una luz intensa y doradas: TA, TB; Ag, B, Bu, E, T. «Una luz
intensa, doradan: Ak, D, H. «Una luz intensa doradam: L. «Una luz
dorada»: TC.

[#] «Perlimplins: cruzado por una raya de lipiz, indica el cambio de
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(PERLIMPLIN se ha sentado al borde de la cama.).

PERLIMPLIN.—Amor, amor
que estoy herido™.
Herido de amor huido,
herido,
muerto de amor.
Decid a todos que ha sido
el ruisenor.
Bisturi de cuatro filos
garganta rota y olvido.
Coégeme la mano, amor,
que vengo muy mal herido,
herido de amor huido,
jherido!
iMuerto de amor!40.

[*]
TELON#

personaje. Subrayado, también en lipiz: «campanas», como indicacion de la
entrada del sonido. La improvisada adicion del poema, de pufio y letra de
Lorca, altero el final del cuadro segundo tal como aparece en TA. Las dos
flechas con que el poeta intenta senalar el lugar en que debe quedar
incluido parecen indicar claramente que debe ser después de la acotacion, y
asi aparece, en efecto, en textos y ediciones. Pero «las campanas matinales»
con que termina el paréntesis marcan el lugar original del cierre de cortinas
antes de la inclusion del poema, paralelo en sonido al piano del cuadro
primero y las campanas del cuadro final. Las campanas matinales tenian,
naturalmente, que amortiguarse pronto para no interferir con la recitacion.

3 Dado lo repentino de la inclusion del poema escrito por Lorca
durante el ensayo, en TA no hay indicacion escénica alguna. TB y TC
anaden: «Peruiv. (Sentado al borde de la cama). L afade una nueva
acotacion: «(PeruivpLin se ha sentado al borde de la cama)n; Ak, D, H,
siguen a L; Ag, B, Bu, E, T, anaden esta misma linea a la acotacion
ANterior.

¥ wque estoy heridon: en TA se lee claramente el manuscrito de Lorca.
TC lo reproduce bien y Ak, B, D, H, T, lo siguen correctamente. TB lee
por error: «que estds heridon, de donde se deriva la mala version de L, y de
Agr a Agi7, Bu y E: «que esta heridor. De Agi8 a Apz:z esta ya
corregido.

4 Corregimos la puntuacion, suprimiendo las mayisculas iniciales de
linea (tan caracteristicas de Lorca) en las lineas 4, 12, 13 y 14; se anade



coma al final de la tercera linea, coma al final de la cuarta; en la décima
linea se afiade una coma después de la tercera palabra y otra después de la
dltima, y se afaden comas, respectivamente, al final de las lineas once y
doce. Coincidimos, pues, excepto en el final de la tercera linea, con la
puntuacion de Ag, B, D, E, H y T. Las tres ediciones restantes no difieren
mucho: L sustituye ¢l punto por coma en la novena linea, Ak termina la
primera linea con punto y Bu anade un punto en la octava. TB copia la
puntuacion del original excepto en la linea once, que termina con un
punto, y las dos altimas lineas, donde suprime las exclamaciones sustitu-
yéndolas por puntos respectivos. TC termina con un punto la linea doce,
en punto y coma la trece, y afiade puntos de exclamacion en la catorce. TB
comienza con mayuscula cada linea y TC anade maytsculas a comienzo de
linea solamente en las 4, 12, 13 y 14.

[¢] En el dngulo inferior derecho, en lapiz y subrayado, letra de S,
Onranén, se lee: «E'cortinasn, que corresponde a la inscripcién en el
angulo superior izquierdo, lineas mis arriba: «P’cortinasy. Se trata de
indicaciones escénicas: «preparar cortinasy y «echar cortinasn, respectiva-
mente.

4 En la ocasion del estreno no se utilizd el telén; la falsa embocadura
que achicaba el escenario se cerraba con cortinas, pero en el texto —es
decir, en TA—; el cuadro termina con la palabra habitual: «elony. TC, que
la reproduce, es la tnica excepcion. TB, sin duda recordando aquella
especifica puesta en escena, indica «Cortinan. Todas las ediciones reprodu-
cen este término,
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CUADRO TERCERO!

Comedor de PERLIMPLIN, Las perspectivas estdn equivocadas
deliciosamente. La mesa con todos los objetos pintados como en
una «Cenar? primitiva.

PERLIMPLIN.—¢Lo hards como te digo?
MARCOLFA.—( Liorande.) Descuide el senor.
PerLIMPLIN.—Marcolfa, ;por qué sigues llorando?
MaRrcoLFA.—Por lo que sabe su merced. [¢] La noche de
boda entraron cinco personas por los balcones. Cinco.
Representantes de las cinco razas de la tierra, El
europeo con su barba, el indio, el negro, el amarillo y
el norteamericano. Y usted sin enterarse....
PERLIMPLIN.—Eso no tiene importancia......
MaRrcoLFA.—Figurese. Ayer la vi con otro.
PERLIMPLIN.— (Infrigado.) ;Coémo?

! Seguimos, como ya hemos indicado repetidamente, la division en
cuatro cuadros., Corregimos, pues, la designacion de este cuadro, que
aparece como «cuadro segundon en todas las ediciones.

2 wuna cenam: TA, TB, TC; L, Agr a Agry, Ak, Bu, E. «una Cenan: D,
H. 4una “Cena’»: Agi8 a Agaz, B, T. Se refiere, obviamente, a la vision
de un cuadro primitiveo de la altima Cena. La insistencia en el efecto naif de
las perspectivas equivocadas es reminiscente del espiritu infantil de la
aleluya y de las ingenuas perspectivas de sus vifietas.

[¢] Escrito en el margen derecho, en tinta negra, letra de Pura Ucelay:
wojon «(1)» «(salto)n; en el revés de la pagina anterior, en letra de Santiago
Ontafién, en lipiz: «ojon «(1)» «Salto aquin, Se sigue, de mano del mismo,
la copia de las seis lineas, desde: «La noche de boda...» hasta «usted sin
enterarsen, terminando con la llamada «(2)», que coindice en el texto con
«(2)n junto a la siguiente linea de Perlimplin. Esta importante adicion,
dictada por Lorca durante el ensayo, se recoge en TB, TC y en todas las
ediciones.
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MARCOLFA—Y no se ocultd de mi.
PeRLIMPLIN.—Pero yo soy feliz, Marcolfa.
MARcOLFA.—Me deja asombrada el serior.
PerLIMPLIN.—Feliz como no tienes idea. He aprendido
muchas cosas y, sobre todo, puedo imaginarlas......
MARCOLFA.—Mi sefior la quiere demasiado.
PERLIMPLIN.—No tanto como ella merece.
MARCOLFA.—Aqui llega.
PERLIMPLIN.—Vete.

(Se va MARCOLFA y PERLIMPLIN se aculta en un rincon.
Entra BELISA.) [e]

BELISA.—Tampoco he conseguido verlo. En mi paseo
por la alameda venian todos detris menos €l. Debe
tener la piel morena y sus besos deben perfumar y
escocer al mismo tiempo como el azafran y el clavo. A
veces pasa por debajo de mis balcones y mece su
mano lentamente en un saludo que hace temblar mis
pechos.

PeERLIMPLIN.—(Ejem!

BeLISA.—( Volviéndose.) 1Oh! jQué susto me has dadol

PERLIMPLIN.—(_Acercandose carinioso.) Observo que hablas
sola?.

BELISA.—( Fastidiada.) {Quital

PERLIMPLIN.—¢Quieres que demos un pasco?

BELISA.—No.

PERLIMPLIN.—¢:Quieres que vayamos a la confiteria?

BELIsA.—(He dicho que nol!

PeRLIMPLIN.—Perdona.

(Una piedra en la que hay una carta arrollada cae por el
balcon [e e]. PERLIMPLIN /a recoge.)

|s] «Entra Belisa»: afadido a la acotacion en todas las ediciones. TA,
TB, TC, no marcan la entrada del personaje.

* Puntos de exclamacién en TA, TC. Omitidos en TB y todas las
ediciones. «Observo que hablas... solan: Ag, B, Bu, E, T.

[* »] La acotacion esti cruzada por una linea en lipiz. Es indicacion
escénica que marca la entrada de la «piedran, palabra por este motivo
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BeLISA.—(Furiosa.) jDame!

PerLIMPLIN.—¢Por qué?

BeLisA.—{Porque eso era para mil

PERLIMPLIN.—(Buridn.) ¢Quién te lo ha dicho??

BeLisA.—Perlimplin!® {No la leas!

PERLIMPLIN.—(Poniéndose fuerte en broma.) :Qué quieres
decir?

BELISA.—(Llorands.) {Dame esa cartal

PERLIMPLIN.— (_Acercdndose.) [Pobre Belisal Porque com-
prendo tu estado de animo te entrego este’ papel que
tanto supone para ti... (BELISA cage e/ papel y lo guarda
en ¢l pecho.) Yo me doy cuenta de las cosas. Y aunque
me hieren® profundamente comprendo que vives un
drama®.

BELISA.—( Tigrna.) (Perlimplinl...

PERLIMPLIN.—Yo0 sé que ta me eres fiel!0 y lo!! sigues
siendo.

BELISA.—(Gachona.) No conoci mas hombre que mi
Perlimplinillo.

PERLIMPLIN.—Por eso quiero ayudarte como debe hacer

todo buen marido cuando su esposa es un dechado de

subrayada en TA. Notemos que en las indicaciones escenogrificas no se
habia mencionado la existencia del balcon.

* «Porque eso era para milw TA, TC. «Porque eso era para min: TB;
Ag, B, Bu, E. «Porque ¢so es para min: L, Ak, D, H, T.

% «Quién te lo ha dichos: TA, TB, TC. «Y quién te lo ha dicho?: L,
Ag, Ak, B, Bu, D, E, H, T.

o wjjPerlimplin!!»: ejemplo de admiraciones dobles que que no corres-
ponden a Lorea. L las afiade caprichosamente y Ag, B, Bu, D, E, T las
reproducen. Los textos TA, TC, marcan puntos de admiracion sencillos;
TB los omite.

7 weste pobre papel»: en TA, «pobren esta tachado en tinta. No aparece
en ningun otro texto o edicion.

B ame hierenn: TA, TB, TC; Ag, Ak, B, Bu, E, H, T. «me hieren: L, D.

? wvives un dramam: TA, TB, TC; Ak, H. ¢«vives en un draman: L, Ag,
B, Bu, D, E, T.

10 «Yo sé que ta me eres fiel y lo sigues siendon: TA, TB. «Yo sé que ta
me eres fiel y lo seguirds siendon: TB; Ak, Bu, D, H. «Y sé que ti me eres
fiel y lo seguirds siendon: Ag, B, E, T. «Yo §& que th me eres infiel y lo
seguiris siendon: L.

1 «lon: en TA, «l» manuscrita en rinta negra parece corregir una letra
equivoeada, ilegible por coincidir con el sello de la Sala Rex.
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virtud..... [¢] Mira. (Cierra las puertas'2 y adopta un aire
de misterio.)' (Yo lo sé todol.... Me di cuenta ensegui-
da. Ta'* eres joven y yo soy viejo... (Qué le vamos a
hacerl.... pero lo comprendo perfectamente. (Pawusa.
En vog baja.) ¢Ha pasado hoy por aqui?!s

BeLisa,.—Dos veces.

PERLIMPLIN.—¢Y te ha hecho sefias?

BELISA.—Si..... pero de una manera un poco despecti-
va.... [y eso me duelel

PERLIMPLIN.—No temas. Hace quince dias vi a ese joven
por vez primera!é, Te puedo decir con toda sinceridad
que su belleza me deslumbr6.!? Jamas he visto un
hombre en que lo varonil y lo delicado se den de una
manera més armonica. Sin saber por qué, pensé en ti.
[* o]

BeLisA.—Yo no le he visto la cara.... pero....

PERLIMPLIN.—No tengas miedo de hablarme... yo sé que
th le amas... Ahora te quiero como si fuera tu padre....
ya estoy lejos de las tonterias..... asi es.....

BeLisA.—El me escribe cartas.

PeErLIMPLIN.—Ya lo sé.

BELISA.—Pero no se deja ver.

PerLvMPLIN.—Es raro.

BELISA.—Y hasta parece..... que me desprecia.

PERLIMPLIN.—(Qué inocente eres!

[¢] Una linea en lépiz cruza los puntos suspensivos; corresponde a otra
que cruza la acotacion siguiente, Son notacién escénica que avisa del
proximo cierre de las puertas.

12 glas puertasm: TA, TB, TC; L, Ak, D, H. «la puertan: Ag, B, Bu, E, T.

13 qun aire de misterion: TA, TB, TC; Ag, Bu, B, E, T. «un aire
misteriosos: L, Ak, D, H.

4 «Ta»: afadido en TA, en manuscrito, posible letra de G. Loreca.
Recogido en TB, TC y todas las ediciones.

15 «sHa pasado hoy por aqui?s: TA, TB, TC; Ag, B, By, E, T. «tHa
pasado por aquit»: L, Ak, D, H.

16 wpor vez primeran: TA, TB. «por primera vezn: todas las ediciones.

17 TA abre aqui un punto de exclamacién que se pierde, posiblemente
por la longitud de la frase.

[##] «yuna ola de sangre nubl6 mi vistan: linea tachada en TA. Compues-
ta por siete palabras, puede leerse con facilidad. Al margen, también en
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BELIsA.—Lo que no cabe duda es que me ama como yo
deseo....

PERLIMPLIN.—(Intrigads.) ¢Dices?

Berisa.—Las cartas de los otros hombres que yo he
recibido...® y que no he contestado porque tenia a mi
maridito, me hablaban de paises ideales, de suefios y
de corazones heridos.... pero estas cartas de él....
mira.....

PERLIMPLIN,—Habla sin miedo.

BeLisA.—Hablan de mi.... de mi cuerpo....

PERLIMPLIN.—( Acariciandole los cabellos. )" (De tu cuerpo!

BeLIsA.—¢Para qué quiero tu alma? Me dice. El alma es
el patrimonio de los débiles, de los héroes tullidos y
las gentes enfermizas. Las almas hermosas estan en los
bordes de la muerte, reclinadas sobre cabelleras blan-
quisimas y manos macilentas. Belisa {No es tu alma lo
que yo deseol?, isino tu blanco y moérbido cuerpo
estremecido!?!.

PERLIMPLIN.—¢Quién sera ese bello joven?

BeLisA.—Nadie lo sabe.

PERLIMPLIN.—¢Nadie? (Inguisitivo. )

BELISA.—Yo he preguntado a todas mis amigas.

PERLIMPLIN.—( Misterioso y decidide.) ¢Y si yo te dijera

que lo conozco?

[e]

tinta negra: «Sin, en letra de Pura Ucelay, quiere decir que ¢l corte dictado
durante el ensayo ha sido ratificado por Lorca. TB y TC aceptan la
omision de la linea, que no pasa a ninguna de las ediciones.

8 gque yo he recibidom: TA, TB, TC; Ag, B, Bu, E, T. «que he
recibidow: L, Ak, D, H.

19 wAcaricidndole los cabelloss: TA, TC; Ag, Ak, B, Bu, E, H, T.
«Acariciandola los brazosm: TB. «Acariciandole los brazoss: L.

¥ «lo que yo deseow: en TA, anadido en manuscrito al final del parrafo
por Lorca, tinta negra.

2 rachado «lo que yo deseon en TA, que ha sido traspuesto en manus-
crito a la frase anterior. «Sin, en letra de Pura Ucelay, confirma el cambio.

%2 «(inquisitivo)»: anadido de mano de Garcia Lorca, rinta negra.

[s] «P. cortinase: (preparar cortinas) en lapiz, en el dngulo superior
izquierdo, letra de S. Ontanén, indicacion escénica que prepara el fin de
ACto.




BELISA.—¢Es posible??

PERLIMPLIN.—(Se /levanta.)?* Espera. (Va al balcin.)
jAqui estal?s,

BELISA.—(Corriendo.) :Si?

PERLIMPLIN.—Acaba de volver la esquina.

BELISA.—(Sofocada.) (Ay!

PERLIMPLIN.—Como soy un viejo quiero sacrificarme por
ti. Esto que yo hago no lo hizo nadie jamas. Pero ya?
estoy fuera del mundo y de la moral ridicula de las
gentes, Adios.

BeLIsA.—¢Donde vas?

PERLIMPLIN.—( Grandioso, en la puerta.) {Mas tarde lo

sabras todo! {Mas tarde!

TELON?7
o]

2 TA marca puntos de exclamarion aunque es obvio que se trata de una
pregunta, TB, TC y todas las ediciones corrigen cambiando a puntos de
interrogacion,

M oS¢ levanta)»: acotacion que sélo aparece en TA, Omitida en TB, TC
y todas las ediciones. No sabemos si TB la suprime por error o porque no
responde al desarrollo de la accion, va que no hay indicacion de que el
personaje se haya sentado previamente. Ademais, la descripcion escenogri-
fica parece dar a entender que no hay mas muebles en escena que los
pintados en el telon de fondo.

25 La exclamacion estd marcadamente subrayada en TA, aunque no
encontramos razon para ello.

% ayan: en TA, en tinta negra, «a» escrita sobre «o», que queda tachada.

T Ya explicamos al final del cuadro segundo la confusion entre los
términos atelény y «cortinan, ocasionada por la contradiccién entre texto y
una especifica puesta en escena. TA, TB, TC y L dan «Telon»; pero Ag,
Ak, B, Bu, D, E, H, T, prefieren «Cortinan.

[¢] «E»: en el margen inferior izquierdo, indicacion escénica: wechar
telony. Término, este altimo, cruzado con lipiz, indicando que a él se
refiere la «En.
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CUADRO CUARTO!

Jardin de cipreses y naranjos®. Al levantarse el telon aparecen
PERLIMPLIN y MARCOLFA ex e/ jardin.

MARrcOLFA.—¢Es hora ya?

PerLiMPLIN.—No. Todavia no es hora.

MARCOLFA.—¢:Pero qué ha pensado mi sefior?

PerRLIMPLIN.—Todo lo que no habia pensado antes.

MARCOLFA.—( Llorande.) ;Yo tengo la cupal

PERLIMPLIN.—[Ohl... ;Si vieras qué agradecimiento guar-
da mi corazoén hacia til

MARCOLFA.—Antes todo estaba® liso. Yo le llevaba por
las mafianas el café con leche y las uvas.

PeRLIMPLIN.—Si.... jlas uvasl, las uvas*, pero gy yo?... Me
parece que han transcurrido cien afios. Antes no podia
pensar en las cosas extraordinarias que tiene el mun-
do... Me quedaba en las puertas... En cambio ahora...
El amor de Belisa me ha dado un tesoro precioso que
yo ignoraba..... ¢Ves? Ahora cierro los ojos y.... veo lo

! Como ya hemos explicado, TA olvida consignar en el texto la division
en «Cuatro Cuadrosy que anuncia en la portada, TB, TC y rodas las
ediciones darin, pues, aqui: «Cuadro terceron.

? wnaranjasm: error en TA. Textos y ediciones corrigen por anaranjos».

3 «estaba lisom: TA, TC; Ag, B, Bu, E, T. «era lison: TB; L, Ak, D, H.

4 Anadido en manuscrito durante el ensayo: «jlas uvasls con signos de
exclamacion y letra de Lorea; la repeticion «las uvass en letra de Pura
Ucelay sin signos de exclamacion. TB, TC y todas las ediciones incluyen
esta adicion pero con la mds variada puntuacion, desde «Las uvas! jjLas
uvas!!s de L1, hasta «jLas uvas! zlas uvas?» de Lo, con predominio de «jLas
uvas! [Las uvasl» de Ag, B, Bu, D, E, T. Ak y H coinciden con nosotros.
TC omite «peron.
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que quiero... por ejemplo.... a mi madre cuando la
visitaron las hadas® de los contornos..... jOhl... ta
sabes como son las hadas?®... pequeiitas..... jes admi-
rable! jpueden bailar sobre mi dedo meiique!

MARCOLFA.—Si, si, las hadas, las hadas....” pero ¢y lo
otro?

PERLIMPLIN.—{Lo otro! [Ah! (Con satisfaccion.) ¢Qué le
dijiste a mi mujer?

MARCOLFA.—Aunque no sirvo para estas cosas, le dije lo
que me indic6 el sefior... que ese joven.... vendria esta
noche a las diez en punto al jardin, envuelto como
siempre en su capa roja.

PERLIMPLIN.—¢Y ella?....

MArcoLrA.—Ella se puso encendida como un geranio, se
llevo las manos al corazén y quedd besando?® apasio-
nadamente sus hermosas trenzas de pelo.

PERLIMPLIN.—( Entusiasmado.) De manera que se puso
encendida como un geranio’..... y ¢qué te dijo?!0

MARCOLFA.—Suspir6 nada mis. jPero de qué manera!

PERLIMPLIN.—[Oh sil.... {Como mujer alguna lo hizo!
¢verdad?

MARCOLFA.—Su amor debe rayar en la locura.

PERLIMPLIN.—( Vibrante.) {Eso es! Yo necesito que ella
ame a ese joven mis que a su propio cuerpo y {No hay
duda que lo amal

% wlas Hadasm: L, Ag, B, Bu, E, T, inexplicablemente reproducen el
término con mayuscula tantas veces como aparece en el texto, aparente-
mente confundiendo las hadas, criaturas fantdsticas, con un nombre propio
o apellido.

6 En TA comienza la frase con signo de exclamacion y termina con
interrogacion, En realidad, podria ser una cosa u otra. Para TB, TC; Ag,
Ak, B, H, T, es interrogacion; para L, Bu, D, E, es afirmacion.

! wlas hadas, las hadasm: intercalado en manuscrito, lipiz, letra de
Santiago Ontafion. Adicién aceptada por todos.

8 ay quedé besandos: TA, TB, TC. «y se quedd besandow: todas las
ediciones.

9 wcomo un geraneo [sic]w: intercalado en manuscrito, lipiz, letra de
Pura Ucelay.

10 wqué te dijo?m: TA, TB, TC. «wqué dijo?: todas las ediciones.
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MARCOLFA.—(L/orands.) (Me da miedo de oirlol?!..,
Pero, jcomo es posiblel Don Perlimplin, ;cémo es
posible? jQue usted mismo fomente en su mujer el
peor de los pecados!

PerLiMPLIN.—(Porque Don Perlimplin no tiene honor y

quiere divertirse! [Ya ves! Esta noche vendra el nuevo

y desconocido amante de mi sefiora Belisa. ;Qué he de

hacer sino cantar?

(Cantando. )

jDon Perlimplin no tiene honor!
iNo tiene honor!

MARCOLFA.—Sepa mi sefior que desde este momento me
considero'? despedida de su servicio. Las criadas tene-
mos también verglienza.

PERLIMPLIN.—{Oh, inocente Marcolfal... Mafiana estaras
libre como el pajaro...!* Aguarda hasta manana....
Ahora vete y cumple con tu deber.... ;Haris lo que te
dije?

MARCOLFA.—( Yéndose enjugando'* sus ldgrimas.) :Qué re-
medio me queda? jQué remedio!

PERLIMPLIN,—(Bien! [Asi me gustal

(Empieza a sonar una dulce serenata'. DON PERLIMPLIN
se esconde detrds de unos rosales. )16

" «Me da miedo de oirlon: TA, TB, TC; H. «Me da miedo oirlow: L,
Ag, Ak, B, Bu, D, E, T.

2 yme consideres: error en TA.

13 ulibre como el pajarow: TA, TB, TC; Ak, H. «libre como un pajaron:
L, Ag, B, By, D, E, T.

14 wenjugando sus ligrimasm: TA, TC; Ag, Ak, B, Bu, E, H, T. «secando
sus ligrimas»: TB; L, D,

!5 Subrayadas las seis palabras que forman la frase en TA. Indicacion
escénica del comienzo de la cancién.

16 Reproducimos en este caso la version de TB, que recoge la orquesta-
cién de voces tal como fue dirigida por Lorca para su estreno. En primer
lugar, la cancion era demasiado larga para que Don Perlimplin permanecie-
se escondido y quedase la escena vacia. El personaje, pues, regresaba a la
escena, donde permanecia escuchando y recitando el estribillo al final de
cada estrofa. Belisa (o una primera voz, en cualquier otro caso) cantaba de
dos en dos los versos de cada estrofa y las Voces «contrapunteaban» cada
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BELISA.—(Dentro, cantando.)
Por las orillas del rio
se esta la noche mojando.

VOCES.— Se estd la noche mojando.
BELISA.— Y en los pechos de Belisa

se mueren de amor los ramos.
VOCES.— Se mueren de amor los ramos.

PERLIMPLIN [®] (Recitando.) [Se mueren de amor los
ramos!

BELISA.— La noche canta desnuda

sobre los puentes de marzo.
VOocEs.— Sobre los puentes de marzo.
BELISA.— Belisa lava su cuerpo

con agua salobre y nardos.
VocEs.— con agua salobre y nardos.
PERLIMPLIN.—Se mueren!? de amor los ramos!
BELISA.— La noche de anis y plata

relumbra por los tejados.
Voces.— Relumbra por los tejados.

segundo verso. Esta disposicion venia sugerida por la musica escogida por
el poera, que efectivamente pedia la repeticion de cada segunda linea. En
TA se reproduce el poema «Serenatan tal como aparece en Obras Completas
(I, 354), sustituyendo, como es sabido, el nombre Lolita por Belisa.
Perlimplin dice el estribillo y las Voces cantan la estrofa; pero tal arreglo
no seria posible de acuerdo con la musica, ya que ésta obliga a la
duplicacion del segundo y cuarto verso. Asi lo indican las lineas 2, 4, 7, 9,
12, 14, marcadas en TA, en manuscrito, con un «2». El resultado es, por
tanto, muy cercano a la version de TB. La tnica diferencia, realmente,
estriba en el juego de voces y la disposicion tipogrifica de la pagina,
mucho mis comprensible en TB, razon por la que la reproducimos aqui.
Las ediciones que siguen a TA —Ag, B, Bu, E, T—, y que ignoran las
marcas de lapiz que indican la duplicacién, no podran ajustar la musica,
Las ediciones L, Ak, H, D, que siguen la versién TB, presentan cierta
confusion. Asi L, Ak, H, omiten el penultimo verso, y L, D, adjudican a
las Voces el altimo estribillo, que debe recitar Perlimplin. D, ademas,
suprime por autocensura los versos penultimo y antepentltimo.

[*] «Perlimplinn, marcado en TA con doble raya, indica que el
personaje, a pesar de la acotacion, estd presente en escena y recita el
estribillo.

17 En TA, «r» en tinta, manuscrita, sobre «vs, corrige el error: «mue-
veny por «muereny.
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BELISA [¢].— Plata de arroyos y espejos
y anis de tus muslos blancos.

VOCES.— Y anis de tus!® muslos blancos.

PERLIMPLIN.—[Se mueren de amor los ramos!

( Aparece BELISA por el jardin. Viene'® espléndidamente
vestida. La luna tlumina la escena.)

BELISA.—¢:Qué voces llenan de dulce armonia el aire de
una sola pieza de la noche? He sentido tu calor y tu
peso, delicioso joven de mi alma....20 [Ohl..... las
ramas se mueven.... (Aparece un hombre envuelto en una
capa roja y cruza ¢l jardin cautelosamente.) Chist.... [Es
aquil, jaquil.... (E/ hombre indica con la mano que ahora
vuelve.) (Oh, si.... vuelve, amor mio! Jazminero flotan-
te y sin raices, el cielo caera sobre mi espalda sudoro-
sa... {Nochel... noche mia de menta y lapislazuli.....

(Aparece PERLIMPLIN) [o o]

PERLIMPLIN.—(Sorprendide.) (Qué haces aqui?
BeLisA.—Paseaba.

PERLIMPLIN.—¢Y nada mis?

BeLisa.—En la clara noche.

PERLIMPLIN.— (Enérgico.) ¢Qué hacias aqui?
BELISA.—(Sorprendida.) Pero :no lo sabias?

[*] En TA, en el margen izquierdo, escrito en lipiz, letra de S. Ontafidn:
«Belisan. Es la dnica referencia en TA a la participacion del personaje en la
cancién.

18 «sus muslos»: En TA, «s» manuscrita en lipiz, sobre «t», cambia «tus
musiosy en «sus musloss. Ningin texto o edicion acepta el cambio,

19 «Vienen: TA, Ak, H. Omitido en TB, TC; L, Ag, B, Bu, D, E, T. En
la misma acotacion y en TA estin subrayadas las dltimas cinco palabras,
como indicacion escénica de cambio de luz.

% Doce palabras omitidas en D, por autocensura.

[* o] Faltan, o son confusas, las acotaciones que debian indicar el movi-
miento de los personajes desde el comienzo de la cancién. Perlimplin, por
ejemplo, debe desaparecer al final de ésta; durante el parlamento de Belisa;
entrar y salir envuelto en la capa roja y reaparecer sin capa en el momento
en que la protagonista termina de hablar. Las rayas de lapiz que cruzan

«hombres y «Perlimplin» en las dos altimas acotaciones tratan de explicar
€5to.
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PERLIMPLIN.—Yo no sé nada.

BELISA.—Tu me enviaste el recado.

PERLIMPLIN.— (Concupiscente.) Belisa,.... ¢lo esperas aun?

BeLisA.—{Con mids ardor que nuncal

PERLIMPLIN.—( Fuerte.) ¢Por qué?

BeLISA.—Porque lo quiero.

PERLIMPLIN.—{Pues vendra!

BELisA.—El olor de su carne le pasa a través de su
ropa2l. Le quiero, Perlimplin, jle quiero! Me parece
que soy otra mujer!

PERLIMPLIN,—Ese es mi triunfo.

BELISA.—¢Qué triunfo?

PerLIMPLIN.—EI triunfo de mi imaginacion.

BeLisA.—Es verdad que me ayudaste a quererlo.

PERLIMPLIN.—Como ahora te ayudaré a llorarlo.

(El reloj da las diex. Canta el ruisesior.) [®]

PERLIMPLIN.—{ Y2 es la horal

BeLisA.—Debe llegar en estos instantes.

BeLisA.—Envuelto en su capa roja.

PERLIMPLIN.—(Sacando un puial.) [® ®*] Roja como su
sangre...?2,

BELISA.—(Swjetdndole.) :Qué vas a hacer?

PERLIMPLIN.—(Abrazandela.) Belisa, ¢le quieres?

BeLisA.—(Con fuerza.) ;Sil

PERLIMPLIN.—Pues en vista de que le amas tanto yo no
quiero que te abandone. Y para que sea tuyo comple-
tamente se me ha ocurrido que lo lejor es clavarle este
pufial en su corazon galante. ;Te gusta?

BeLisA.—jPor Dios, Perlimplin!

4 Doce palabras omitidas en D, por autocensura.

[*] En TA toda la acotacién subrayada, «relojy cruzado por una raya.
Indicacion escénica de sonido.

[*#] «Punal» subrayado en TA. Indicacion escénica.

2 ¢Mas roja serd su sangren: linea rachada en TA. «Si» en letra de Pura
Ucelay escrito a la derecha. Afadida debajo en tinta negra, en manuscrito
de Garcia Lorca, la nueva linea: «Roja como su sangren, Esta tltima linea
es la que aparece en todos los textos y ediciones.
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PERLIMPLIN.—Ya muerto, lo podris acariciar siempre en
tu cama tan lindo y peripuesto sin que tengas el temor
de que deje de amarte. El te querri con el amor
infinito de los difuntos y yo quedaré libre de esta
oscura pesadilla de tu cuerpo grandioso. (Abragan-
dola.) Tu cuerpo.... que nunca podria descifrar....?
(Mirando al jardin.) Miralo por dénde viene...2* Pero?s
suelta, Belisa... [suelta! (Sale corriendo.)

BELISA.—( Desesperada.) Marcolfa, bajame la espada? del

comedor que voy a atravesar la garganta de mi ma-

rido.

(A voces.)

Don Perlimplin
marido ruin??
como le mates
te28 mato a ti.

(Aparece entre las ramas un hombre envuelto en una
amplia y lujosa® capa roja. Viene herido y vacilante.)

2 4jjjque nunca podria descifrarlll»: L, Ag, B, Bu, D, E, T, dan esta
frase con triple signo de exclamacion. Curioso error originado en una
simple equivocacion de miquind. Lo que encontramos al final de la frase
en TA no son signos de exclamacion, sino la pulsacion de la tecla de la
raya diagonal en lugar de los puntos suspensivos que se reescriben al lado.
Literalmente es: .[././.[. La frase sin exclamacion, en tono menor, es
cfectivamente mds poética, y asi aparece en TB, TC; Ak y H.

2 Once palabras tachadas en TA. Con dificultad puede leerse: «|Oh sea
en hora buena! Qué bello y galin que es..». «Si» y «Si» escrito en cada
extremo de la tachadura, letra de Pura Ucelay, la confirma. No aparecen en
ningun texto o edicion.

% «Peron: en TA es la primera palabra después de la tachadura. Omirida
por TB y TC, no pasa a ninguna edicion.

% Francisco Garcia Lorca (ap. eif., pags. 46, 47) babla de esta espada
familiar que aparece también en La gapatera prodigiosa, donde el Nifo se
ofrece a traer «el espadon grande el abuelon.

7 El segundo verso: «Don Perlimpliny, repeticion del primero, estd
tachado en TA. Al lado, escrito en tinta, letra de Pura Ucelay: amarido
ruiny. TB, TC, recogen ya la correccion que aparece en todas las ediciones.

2 En TA «t» en tinta, escrita sobre «l», corrigiendo un obvio error.

2 wen amplia capa rojam: TB; L y D
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..... ¢quién te ha herido en el pecho? (E/
/mmbre se oculta la cara con la capa. Esta debe ser inmensa )
cubrirle basta los pies. Abragandolo™®.) ¢Quién abrid tus
venas para que llenes?! de sangre mi jardin.... jAmor!
Déjame ver tu rostro por un instante siquiera... jAyl,
dquién te dio muerte?.... ¢quién?

PERLIMPLIN.— ( Descubriéndose.) Tu marido acaba de ma-
tarme con este pufial de esmeraldas. (Enseda ¢/ punal
clavado en el pecho. )

BELISA.—( Espantada. )3? [Perlimplin!

PerLIMPLIN.—EI sali6 corriendo por el campo y no le?
veras mas nunca. Me mat6 porque sabia que te amaba
como nadie. Mientras me heria.... grito: [Belisa ya
tiene un almal.... Acércate,

(Estd tendido en el banco.)

BELISA.—¢Pero qué es esto?.... [Y estds herido de verdad!

PeRLIMPLIN.—Perlimplin me mato..... iAh, Don Per-
limplin! Viejo verde, monigote? sin fuerzas®, ti no
podias gozar el cuerpo de Belisa... El cuerpo de Belisa
era para musculos jovenes y labios de ascuas?... Yo
en cambio amaba tu cuerpo nada mis.... jtu cuerpol....
pero me ha matado.... con este ramo ardiente de
piedras preciosas.

BELISA.—¢Qué has hecho?

PERLIMPLIN.— ( Maribunds.) ;Entiendes?...... Yo soy mi
alma y th eres tu cuerpo.... Déjame en este ultimo

W 4Abrazindolow: TA, TC. «Abrazindoles: TB y todas las ediciones.
Hay veintiséis palabras omitidas en TB (desde «vacilante» hasta «abrazin-
dolo»). Error este altimo que pasa a L y D.

31 ullenes de sangren: TA, TC. ullenases de sangrem: TB y todas las
ediciones.

2 wespantadan: TA, TB, TC; Ag, Ak, B, Bu, E, H, T. «asustadan: L, D.

3 yno le verism: TA, TC; L, Ak, D, H. «no lo verisn: TB; Ag, B, Bu,
B, 1.

3 w¢monigotes: afadido entre lineas, en manuscrito, tinta negra, letra de
Pura Ucelay. Aceptado por textos y ediciones.

35 wsin fuerzasm: TA, TB, TC. «sin fuerza»: todas las ediciones.
% Doce palabras omitidas en D, por autocensura.




instante, puesto que tanto me has querido, morir
abrazado a élL

BELISA.—(Se acerca medio desnuda y lo abraza®.) Si...
¢pero y el joven?.... ¢Por qué me has enganado?

PerLiMPLIN.—¢El joven?...8 (Cierra Jos vjos.)

(La escena adguiere lug mdgica. )

MARCOLFA.—( Entrandp.) (Sefioral

BELISA.—(Llorande.) {Don Perlimplin ha muerto!

MArcoLFA.—(Lo sabial* Ahora le amortajaremos con el
rojo traje juvenil con que paseaba bajo sus mismos
balcones.

BELISA.—(Llorando.) {Nunca crei que fuese tan compli-
cado!

Marcorra.—Se dio cuenta demasiado tarde. Yo le haré
una corona de flores como un sol de mediodia.

BELISA.—( Extrarada y en otro munde.)* Perlimplin, iqué
cosa has hecho, Perlimplin?

[*]

MARCOLFA.—Belisa, ya eres otra mujer... Estas vestida
por la sangre gloriosisima*? de mi sefor,

BeLisA.—;Pero quién era este hombre? ;Quién era?

MarcorFA.—El hermoso adolescente al que nunca veras
el rostro.

7 wlo abrazan: AT y todas las ediciones. «le abrazan: TB, TC. «medio
desnudan: omitido en D.

# TC, L y D: qiEl joven!». Las demas ediciones mantienen la interroga-
cion siguiendo a TA, TB.

¥ wluz migican: subrayado en TA para marcar cambio de luz. TB, Ag,
Ak, B, By, D, E, H, T, siguen la acotacion de TA. La excepcion es L1 a
Lg, que da: «La escena queda con luz légican,

40 Corte de cinco palabras en TA: «Ha muerto de amor tardion. Tacha-
das en tinta negra. Al margen derecho, en lipiz, «Sin, letra de Pura Ucelay
verificando el corte. Aceprado por TB, TC y todas las ediciones.

4 w4y como en otro mundon: en TB. Todas las ediciones lo siguen.

|[¢] Al margen derecho: «P. Telén», notacion escénica (Preparar telon),
en lipiz, letra de 5. Ontafion.

¥ ula sangre gloriosisiman: TA, TB, TC; Ak, D, H. «la sangre gloriosi-
simamenten: L1, Lz, corregido en L3 por «gloriosisiman. «la sangre
gloriosan: Ag, B, Bu, E, T.
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BEeLISA.—S4, si, Marcolfa, le quiero, le quiero*? con toda
la* fuerza de mi carne y de mi alma. Pero ;donde esta
el joven de la capa roja?......... Dios mio. ¢Dénde esta?

MarcoLFA.—Don Perlimplin, duerme tranquilo... {La
estds oyendo?.... Don Perlimplin.... {la estis oyen-
AOP.; .

(Suenan campanas.) e |
TELON

[ooo]

B «le quiero, le quieron: TA, TB, TC; Ag, B, Bu, E, T. «lo quiero, lo
quieron: L, Ak, D, H.

4 ylan: afadido en tinta negra, letra de Garcia Lorca.

45 Hemos respetado en todo caso el nimero de puntos suspensivos que
presenta TA. TB y TC los copian a su aire, caprichosamente. Las ediciones
los reducen a los tres acostumbrados.

[**] Acotacion subrayada en TA. Es notacion escénica.

[###] Centrado hacia la derecha: «E Telon» (Echar telon), en lapiz, letra
de Santingo Ontafién., Textos y ediciones coinciden finalmente en la
palabra telon.

289







CANCIONES Y FONDOS MUSICALES
de
AMOR DE DON PERLIMPL}'FI\T CON BELISA
EN SU JARDIN

Sabido es que Lorca solia acompanar sus obras drama-
ticas por una serie de intervenciones musicales determi-
nadas, ya fuesen canciones interpretadas por los mismos
actores o fondos melodicos al servicio de la accion.

No olvidemos que el poeta habia dedicado buena parte
de su corta vida a la misica. Su conocimiento de los
cancioneros era sorprendente, y a su melodias recurria en
muchas ocasiones, aunque otras veces eran creacion
propia. Pero las armonizaciones, en cualquier caso, eran
siempre suyas, y sobre su excelencia ya recogimos en
lugar oportuno la opinién de Manuel de Falla. Anada-
mos aqui el juicio de Federico de Onis sobre el particu-
lar: «Dentro de su sencillez [sus armonizaciones] eran de
gran efecto, porque acertaban a descubrir la armonia vy
ritmo implicitos en la cancion... Su interpretaciéon tenia
un valor anico y suprcmu porque poseia un minimum de
técnica musical y un maximum de genialidad artistica y
de comprension de la musica prLll'll‘ que interpretaba,»!
Lorca ensefiaba sus canciones de viva voz acompanando-
se al piano, mas sus armonizaciones no han llegado a
nosotros: nunca llegd a escribirlas?.

Las paginas que damos aqui estin tomadas de la
edicion de Gustavo Pittaluga Canciones del teatro de Garcia

1 Op. cit., pag. 768

2 Sin embargo, algunas quedaron registradas en 1931 en los cinco discos
de La Voz de su Amo de canciones populares interpretadas por La
Argentinita con el acompanamiento al piano del propio Lorca. Sonifolk ha
reconstruido v reeditado la serie recientemente,
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Lorca®. El musico, se encargd de recoger canciones y
acompafiamientos que retenian en la memoria las herma-
nas del poeta —Concha e Isabel— y Santiago Ontafion.
Gracias a Gustavo Pittaluga podemos conocer hoy las
melodias utilizadas por Lorca en aquellas obras dramati-
cas que alcanzo a ver representadas.

Y Madrid, Union Musical Espanola, sin fecha (19612).
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AMOR DE DON PERLIMPLIN CON BELISA EN SU JARDIN

PROLOGO
Casa de Don Perfimplin. Paredes verdes, con las sillas y los muebles pintados de negro. Al lon-
do, un balcdn por el que se verd el balodn de BELISA. Sonals.
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CUADRO PRIMERO

BELISA.— La crisda perfumd esta habitacidn con tomillo y ‘o con ments, como yo la indijué... (Vs
hacia el lecho). Ni puso en |s cama las finas ropas de hile que tiene MARCOLFA... (En evle
momento suens una midsics suave de guilarras..)

ALY

m

OUI TARRAS T ? :‘-

PERLIMPLIN —{Te sdorol £

(Se oyen mds luertas los cinco silbidos y destapa [s cama, Dos DUENDES, saliendo por los lados
opuestos del escenario, corren una cortlna de lonos grises. Queds el fealro en penumbre con dulce
tono de suedo, suenan Heutas...)

v n —— i
Pt cpppls e RfES %
%‘. i — =]
FLAUTAS —
T e

surwar 7 |Chintt.,,

(Empirtan ‘a sonar las flawfaz) .ﬂ

10493

295




PERLIMPLIN.— . Porque
cantar? (Canilanda)

V DON PERLIMPLIN NO TIENE HONOR,
(s ‘“].

N’ - nehol nor Don Pestim | piin Don Pendim - | plimmo e - ngho

don Perdimplia no tiene honor y quiere divertinie... {Qud he de hacer sino
il

Dnn&r-iu- plin pey e nghe . nor no ap--!l__uo.-urbon Per.lien - plin no the - neho-

Nols. Taxtuslments, don Perfimpl

—

‘cants solo. Ca respuests del soprapo

E se Jo’ alribuys, sgul & MARCOLFA.

-aor Dew Presiia”  plln mo’ Neemlin= wer

PERLIMPIN.— [Bien! |Asl me gustal

(Empieza & sonar una dulce serenata. D, Perlimplin sé esconde detrds de uncs rosales),
VI POR LAS ORILLAS DEL RIO SE ESTA LA NOCHE MOJANDO,

(Jnl'.'




Coleccion Letras Hispanicas







217

218

219

220

221

222

223

224

225

226

227

228

229

230

231

233

234

ULTIMOS TITULOS PUBLICADOS

El magico prodigioso, PEDRO CALDERON DE LA BARCA.
Edicién de de Bruce W. Wardropper.

El llano en las llamas, JuAN RULFO.
Edicién de Carlos Blanco Aguinaga (4.% ed.).

Poesta castellana original completa, FERNANDO DE HERRERA.
Edicién de Cristébal Cuevas.

Reivindicacién del Conde don [ulian, Juan GoYTisOLO.
Edicién de Linda Gould Levine.

El trovador, ANTONIO GARCIA GUTIERREZ,
Edicién de Carlos Ruiz Silva.

El juguete rabioso, ROBERTO ARLT.
Edicién de Rita Gnutzmann.

Poestas castellanas completas, FRANCISCO DE ALDANA.
Edicion de José Lara Garrido.

Milagros de Nuestra Sefiora, GONZALO DE BERCEO.
Edicién de Michael Gerli (4.7 ed.).

El drbol de la ciencia, PIo BAROJA.
Edicién de Pio Caro Baroja (5. ed.).

La lira de las Musas, GABRIEL BOCANGEL.
Edicién de Trevor J. Dadson.

El siglo de las luces, ALEJO CARPENTIER.
Edicion de Ambrosio Fornet. (2.* ed.).

Antologta de nuestro monstruoso mundo. Duda y amor sobre
el Ser Supremo, DAMASO ALONSO,
Edicion del autor.

En las orillas del Sar, RosaLia DE CASTRO.
Edicion de Xests Alonso Montero.

Escenas andaluzas, SERAFIN ESTEBANEZ CALDERON.
Edicién de Alberto Gonzalez Troyano.

Bodas de sangre, FEDERICO GARCIA LORCA.
Edicién de Allen Josephs y Juan Caballero (5. ed.).

Historias e invenciones de Félix Muriel, RAFAEL DIESTE.
Edicién de Estelle Irizarry.

La calle de Valverde, MAX AUB.
Edicién de José Antonio Pérez Bowie.




235

236

237

238

239

Espiritu de la letra, JOSE ORTEGA Y GASSET.
Edicién de Ricardo Senabre.

Bearn, LORENZO VILLALONGA.
Edicién de Jaime Vidal Alcover.

El tamario del infierno, ARTURO AZUELA,
Edicién de Jorge Rodriguez Padron.

Confabulario definitivo, JUAN JOSE ARREOLA.
Edicién de Carmen de Mora.

Vida de Pedro Saputo, BRauLIO Foz.
Edicién de Francisco y Domingo Yndurain.

240-241 Juan de Mairena, ANTONIO MACHADO.

242

243

244

245

246

247

248

249

250

251

252

253

254

255

256

Ediciéon de Antonio Fernandez Ferrer.
El sefior de Bembibre, ENRIQUE GIL Y CARRASCO.
Edicién de Enrique Rubio (3.2 ed.).
Libro de las alucinaciones, Jost HIERRO.
Edicién de Dionisio Cafias.
Leyendas, GUSTAVO ADOLFO BECQUER.
Edicion de Pascual Izquierdo (6.+ ed.).
Manual de espumas /| Versos Humanos, GERARDO DIEGO.
Edicién de Milagros Arizmendi.
El secreto del Acueducto, RAMON GOMEZ DE LA SERNA.
Edicién de Carolyn Richmond.
Poesia de Cancionero.
Edicion de Alvaro Alonso.
Marta, JORGE ISAACS.
Edicién de Donald McGrady.
Comedieta de Ponga, MARQUES DE SANTILLANA,
Edicién de Maxim P. A. M. Kerkhof.
Libertad bajo palabra, Octavio Paz.
Edicion de Enrico Mario Santi.
El matadero. La cautiva, ESTEBAN ECHEVERRIA.
Edicién de Leonor Fleming.
Cuento espanol de Posguerra,
Edicion de Medardo Fraile (3.7 ed.).
El escdndalo, PEDRO ANTONIO DE ALARCON,
Edicion de Juan B. Montes Bordajandi.
Residencia en la tierra, PABLO NERUDA.
Edicién de Herndn Loyola.
Amadis de Gaula I, GARCI RODRIGUEZ DE MONTALVO.
Edicién de Juan Manuel Cacho Blecua.
Amadis de Gaula I1, GARCI RODRIGUEZ DE MONTALVO.
Edicién de Juan Manuel Cacho Blecua.



258

266

267

268

269

270

271

272

273

275

276

277

278

Aventuras del Bachiller Trapaza, ALONSO DE CASTILLO S0-
LORZANO.
Edicion de Jacques Joset.
Teatro Pdnico, FERNANDO ARRABAL.
Edicién de Francisco Torres Monreal.
Peiias Arriba, JOSE MAR{A DE PEREDA.
Edicion de Antonio Rey Hazas.
Poeta en Nueva York, FEDERICO GARCIA LORCA.
Edicién de Maria Clementa Millin (3. ed.).
Lo demas es silencio, AUGUSTO MONTERROSO.
Edicién de Jorge Ruffinelli.
Oppiano Licario, JOSE LEzAMA LiMA.
Edicién de César Lopez.
Silva de varia leccion, | PEDRO MEX(A.
Edicion de Antonio Castro.
Pasién de la Tierra, VICENTE ALEIXANDRE.
Edicién de Gabriele Morelli.
El willano en su rincon, LOPE DE VEGA.
Edicién de Juan Maria Marin.
La tia Tula, MiGUEL DE UNAMUNO.
Edicién de Carlos A. Longhurst (3.2 ed.).
Poesia | Hospital de incurables, JACINTO POLO DE MEDINA.
Edicién de Francisco Javier Diez de Revenga.
La nave de los locos, Pio BAROJA.
Edicién de Francisco Flores Arroyuelo.
La hija del aire, PEDRO CALDERON DE LA BARCA.
Edicién de Francisco Ruiz Ramon.
Edad, ANTONIO GAMONEDA.
Edicién de Miguel Casado (4.* ed.).
El publico, FEDERICO GARCIA LORCA.
Edicién de Marfa Clementa Millin (2.* ed.).
Romances histéricos, DUQUE DE Rivas.
Edicién de Salvador Garcia Castafieda.
Pero... ;hubo alguna vez once mil virgenes?, ENRIQUE JARDIEL
PoNCELA.
Edicién de Luis Alemany.
La Hora de Todos y la Fortuna con seso, FRANCISCO DE
QUEVEDO.
Edicién de Jean Bourg, Pierre Dupont y Pierre Geneste.
Poesia espaiiola del siglo XVIII.
Edicion de Rogelio Reyes.
Poemas en prosa. Poemas bumanos. Espania, aparta de mi este
caliz, CEsAR VALLEJO.
Edicién de Julio Vélez.




280

281

282

283

285

286

287

289

290

293

294

295

296

298

299

300

301

302

303

304

Vida de don Quijote y Sancho, MIGUEL DE UNAMUNO.
Edicién de Alberto Navarro.
Libro de Alexandre.
Edicién de Jesus Cafias Murillo.
Poesia, FRANCISCO DE MEDRANO.
Edicién de Dimaso Alonso.
Segunda Parte del Lazarillo.
Edicién de Pedro M. Pifiero.
Alma. Ars moriendi, MANUEL MACHADO.
Edicién de Pablo del Barco.
Lunario sentimental, LEOPOLDO LUGONES.
Edicién de Jestis Benitez.
Trilogia italiana. Teatro de farsa y calamidad, FrRancisco
NIEVA.
Edicién de Jests Maria Barrajon.
Poemas y antipoemas, NICANOR PARRA.
Edicion de René de Costa.
Bajarse al moro, Jost Luis ALONSO DE SANTOS.
Edicion de Fermin ]. Tamayo y Eugenia Popeanga. (3.2 ed.).
Pepita Jiménez, JUAN VALERA.
Edicion de Leonardo Romero.
Gente del 98. Arte, cine y ametralladora, RICARDO BAROJA.
Edicién de Pio Caro Baroja.
Cantigas, ALFONSO X EL SABIO.
Edicién de Jestis Montoya.
Nuestro Padre San Daniel, GABRIEL MIRG.
Edicién de Manuel Ruiz Funes.
Version Celeste, JUAN LARREA.
Edicién de Miguel Nieto.
Introduccién del Simbolo de Fe, FRaY Luis DE GRANADA.
Edicién de José Maria Balcells.
La viuda blanca y negra, RAMON GOMEZ DE LA SERNA.
Edicién de Rodolfo Cardona.
La fiera, el rayo y la piedra, PEDRO CALDERON DE LA BARCA,
Edicién de Aurora Egido.
La colmena, CAMILO JOSE CELA.
Edicién de Jorge Urrutia. (3.7 ed.).
Poesia, FRANCISCO DE FIGUEROA.
Edicion de Mercedes Lépez Suirez.
El obispo leproso, GABRIEL MIRO.
Edicién de Manuel Ruiz-Funes Fernandez.
Teatro espariol en un acto.
Edicién de Medardo Fraile.
Sendebar.
Edicién de M.: Jests Lacarra.



306

307

308

309

310

311

312

[}
—
e

El gran Galeoto, Jost ECHEGARAY.
Edicién de James H. Hoddie.
Naufragios, ALvAR NUREZ CABEZA DE VACA.
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Victima de aparentes
intrigas, pérdidas
inexplicables de
manuscritos sucesivos;
incautada por la policia y
retenida durante afios,
acusada de inmoralidad;
publicada a la sombra de
las obras «mayores» del
poeta, olvidada por el teatro

profesional, Amor de Don
Perlimplin es, sin embargo,
una auténtica joya de
nuestra literatura y una
creacion clave en la
produccion de Lorca. La
presente edicion incluye
algunos fragmentos
inéditos, la version facsimil
y transcripcion literal.
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