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Mariana Pineda. última escena

1 Ángel del Río. Vida y obras de Federico
Garcia Larca. (Zaragoza, 1952. Estudios Lite
rarios), p. 18.

2 Roberto G. Sánchez. García Larca, estu
dio sobre su teatro. (Madrid, 1950), p. 137.

3 Ángel del Río. Op. cit., Ibidem.
4 La Voz (Madrid, 18 de febrero, 1935),

p. 3. in: Bullelin Hispallique, t. LIX, NC) 1,

Janvier-Mars, 1957, p. 71. En las sucesivas re
ferencias al IJulleliu Hispaniqlle, emplearemos
la abreviatura B. H.

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

6 Sabido es que Garda Lorca se licenció en
Derecho y cursó Filosofía y Letras; estudió pia
no, armonizó canciones populares; hizo nume
rosos dibujos que expuso en Barcelona; fundó
la revista Gallo y colaboró en varias publica
ciones periódicas y diarias; mantuvo nutrida
correspondencia con críticos, poetas, pintores y
amigos; dio múltiples conferencias; or¡;¡anizó
con Falla y otros amigos granadinos algunas
fiestas cuya organización absorbía cierto tiem
po; viajó mucho por Espaiia, pasó más de un
ai'ío en los Estados Unidos y Cuba y estuvo en
Argentina; dirigió la Barraca y montó nume
rosas creaciones para la misma; escribió un
libro de víaje, varios libros de poemas, diversas
farsas, una comedia, distintas tra¡;¡edias ... Todo
esto nos hace suponer que las "temporadas" de
lectura a un tal ritmo no debieron ser largas
ni las "épocas" frecuentes.

7 B. H. citado. [bid.
8 A este respecto, nos parece revelador el

trabajo del sei'íor Marcilly, titulado Enfin la
vérité su Larca? (in Langues Néo-Latines,
NQ 140, Janvier, 1957). Nuestra opinión se
funda por otra parte en los propios comenta
rios o alusiones de García Lorca a autores de
épocas y países diversos, en los estudios de crío
tica literaria que se le conocen y en el emplee
que hace de ciertas experiencias formales de lO!
clásicos espai'íoles, si bien consideramos que ca·
recía de la formación universitaria de un Dá·
maso Alonso, de un Jorge Guillén y de otro!
escritores de su generación que se consagraror
a la función docente. Lorca citaba a poeta!
árabes y persas. Comentaba con profunda ad
miración y conocimiento de causa las diversa,
canciones y el Romancero. Montó para la Ba
rraca creaciones de Encina, Lope de Rueda
Cervantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Cal
derón de la Barca ... y conocía a fondo la pro
ducción de Gil Vicente y Juan de la Cueva
Consagró sendos ensayos a Góngora y Soto d,
Rojas. Leyó a Jovellanos y a Moratín. Fustige
a los románticos excepto a Hécquer. Comenta
ba a Ganivet. Admiraba "el saber de Unamu
no". Mencionaba a Eugenio d'Ors. Leyó a Ma
nuel Machado y a Ortega y Gasset. En su
primeros libros transparecen las lecturas d,
Azorín en ImfJ.,-esiones y Paisajes, así como la
de Antonio Machado y Juan Ramón Jiméne;
los "dos maestros de la poesía conlempodnea'
Encomiaba a A. Machado, criticaba más bie
a Juan Ramón "gran poeta turbado por un
terrible exaltación de su yo, lacerado por l
realidad que lo circunda, increíblemente mOl
dido por cosas insignificantes" (El Sol, Madrie
10-6-36. F. García Lorca, Obras comlJleta
AguiJar, 1955, p. 1641). Estudió el leatro gri.
go y en particular a los tdgicos. Leyó todo
Shakespeare. Aludió a Moliere. Comentaba co
nost;ílgica admiración a Frank WecIekind.
maravilloso errante que quería saber ICórr
está hecho el globo! y escandalizaba a los bu
gueses de Alemania con SLlS canzonetas atre,
das pero admirables" (Gacela del Sllr. Gran
da, 27 de mayo, 1920. Obras cOn/lile las, p. 1557
Mencionaba a Pirandello. SI1l novedad en
frenle de H. María Rema~que le sugirió
poema Iglesia aballdonae/a (111 ~oeta ,;n Nue;
Y01-k). Leyó a Baudelalre, Verlame. Vlclor H
go, Walt Whitman, Rnbén Darío, Anatc
l'rance, etc.

<) Ángel del Río, 0IJ. cil., p. 136.
\O Sic.
11 Alfredo de la Guardia. Gm-cía LOTl

pe1"Sona y CTeación (Argentina, 1952. Ed. Sh
pire), pp. 230, 231.

Vega sobre Garda Larca es tan firme y
decisiva que tiene numerosas demostra
ciones, aun en aquella parte de la obra
del segundo más alejada, en espíritu y
forma, de la del primero", "... el tea
tro del uno y del otro se enlazan con
tinua y legítimamente". 11
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el aire campesino y la técnica que fun
de lo musical con la acción. Toda la
atmósfera de la boda es característica
mente lopesca. De lo moderno toma el
simbolismo sugeridor de la muerte, a lo
Maeterlinck, el fondo andaluz popular
con algún rasgo realista que recuerda a
los Machado y la fuerza primaria de
la tragedia bárbara a lo D'Annunzio o
a lo Valle Inclán, sin el preciosismo li
terario del italiano ni el encanto pura
mente verbal o el sabor arcaico del ga
llego". Y como impulsado por una nece
sidad de precisión, añade: "Se trata no
de influencias directas, sino de recuer
dos subconscientes y remotos, salvo en
el caso de Lope".9

Alfredo de la Guardia es mucho más
categórico, más tajante que Angel del
Río. Para él, Garda Larca, "en Bodas
de sangre, en Yerma y en La casa de
BenwTda Alba . . , fue ansiosamente lle
vado por la inteligencia y por su san
gre 10 a los puros orígenes de la dramá
tica de Castilla". La "influencia" de
Lope sobre Garda Larca se concretiza
en una relación de dependencia real y
consciente. "Esta influencia de Lope de
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de Lope de Vega, de quien fue el con
tinuad~r, en particular, lo que vamos
a exammar a grandes rasgos a través de
algunos de los ejemplos más caracterís
ticos. De Bodas de sangre, Angel del
Río dirá que "un soplo de concepción
clásica, ~e trag~dia mediterránea y has
ta un Cierto alIento shakespeariano nos
revelan la alta jerarquía de la obra. En
su realización artística reconocemos ade
más huellas procedentes de muy varias
fuentes. De la comedia española tiene

EN LOS ENSAYOS consagrados hasta la
fecha al teatro de Garda Larca
se sigue invariablemente, aunque

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

De seguir a los críticos de Garda Lar
ca en sus incursiones en la literatura
española o extranjera de todos los tiem
pos a la búsqueda de lecturas -"fuen
tes"- y de dar por válidas sus conclu
siones -no por más prudentes menos
categóricas- cabría preguntarse hasta
qué punto son compatibles la impresión
de gran lector que involuntariamente
suele darse de él -si nos atenemos a la
diversidad de lecturas- "influencias"
-que se le atribuyen- y la opinión ca·
múnmente sustentada de que fue un
hombre de "escasa disciplina litera
ria",l "un perezoso" que "quería com
prender y acercarse a todo con el menor
esfuerzo". 2 Se argüirá en favor de esa
tesis que Larca penetraba en el secreto
de un autor, sin conocerlo, "oyendo ha·
blar a sus amigos, viendo rápidamente
un libro".3 Y acaso haya contribuido
él mismo a fomentar, si no a suscitar
ese criterio con respuestas del tenor de
la que sigue a preguntas como ésta:

-¿Lee usted mucho? -le preguntaba
un periodista.

-Por temporadas. Tuve épocas de
leerme dos libros diarios. 4

Ahora bien, de ser así, como lo cree
mos, la respuesta de Garda Larca no
puede ser considerada como un dato de
valor decisivo, puesto que no especifica
la duración de las "temporadas", ni si
túa el período de su vida en que trans
currieron esas "épocas" de lectura in
tensa ni el género de esas lecturas, lo
que impide formarse una idea cabal de
la calidad y naturaleza de las mismas,
aunque haya aludido más de una vez a
sus preferencias en numerosos escritos
y declaraciones verbales. 5

Sus múltiples y absorbentes ocupacio
nes, 6 por otro lado, nos inducen a peno
sar que esas "temporadas" han debido
ser más bien cortas. En última instan
cia, Garda Larca nos sugiere en cierto
modo el alcance que debe darse a esta
respuesta suya al precisar que el leer
"dos libros diarios", "lo hada ya como
una gimnasia intelectual". 7 No obstan·
te nos parece que leyó m{ls y con ma
yor detenimiento de lo que se piensa,
a juzgar por su propia obra y sus tra
bajos críticos. 8

Pero todo esto -para nuestro objeto
tiene poco interés. Lo importante es que
si bien existe notoria disparidad de cri
terios en lo tocante al volumen, la va
riedad y la calidad de sus lecturas, y,
por consiguiente en lo que atañe a la
atribución de "fuentes" o "influencias"
modernas, nacionales o extranjeras, los
críticos de Garda Larca son unánimes
en afirmar con mayor o menor rotundi
dez, que se inspiró principalmente en
el teatro del siglo XVII, en general y en el

GARCÍA
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Naturaleza muerta, 1927

Finalmente, para F. Nourrissier, nue~

tro dramaturgo "es el verdadero contI
nuador de Lope en la literatura espa
ñola" y su teatro está enraizado en el
teatro del siglo XVII. 12 De una manera
general estos criterios son sustentados
por los autores que han consagrado uI?a
atención especial al teatro de CarCla
Larca. 13

Aun en el supuesto de que compartié
semos los juicios emitidos por los críti
cos del teatro lorquiano citado, cabrí~

precisar el Lope de Vega que en su OpI
nión sirvió de modelo a Carda Larca.
El dato, con haber sido desdeñado has
tJ. la fecha, no deja de tener su valor ya
que entre las dos mil creacion~s dramá
ticas de Lope las hay tan radIcalmente
distintas entre sí como FuenteoveJuna y
Castigo sin venganza, pongamo,s por cas?
A nuestro parecer encarec.ena a?e~,as

la necesiclad de una tal dIferenClacIOn
el hecho de que La barraca repre.sentara,
por su fácil actualización, la pnmera y
no la segunda. 14

Sea lo que fuere a este respecto, lo
fundamental es -como advertíamos
que e! teatro ~e. Garda Lorc~, e~ ~si~i
lado por sus cntIcos al teatro claslc~ '!
sobre toelo al de Lope y que esta aSImi
lación les permite interpretar su obra
dram<Ítica a la manera "clásica", es de
cir, como si la creación dralmítica fuese
una disertación ingeniosa de carácter
metafísico y moral acerca de! amor, el
honor, la fatalielad, la sangre, la pasión,
los celos, el odio, y se pudiese hacer
abstracción de las relaciones existentes
entre los temas y su enroque ccm. los
pro!)!emas de la vida real y la actI tud
elel autor ante los mismos.

La manera de efectuar esa asimila
ción -verdadera transmu tación- es en
sí harto reveladora.

Las lecturas, efectivas o supuestas de
García Larca, yue son en primer tér
mino las lecturas del crítico, mediante
l;:s asoci,~ciones de ideas de éste, es de
cir, mediante simples analogías, son
trocadas inicialmente en "innuencias"
cvidentes y por últin~o en identidad. ~le

tcmas. De ahí a redUCirlo a prolongaclOn
-aunque gcnial- de LOlx: a sombra

venturosa de Calderón no media nada.
Una ilustración más del proceso de asi
milación de que hablamos nos 10 pr.o
porciona este ejemplo: "Esto -l~ eXIS
tencia de El drama de las hIjas de
Loth- nos invita a analizar las dos pri
meras en función de sus analogías. 15

Enlazan efectivamente Yerma a Bodas
de sangre en primer término su carác
ter trágico, su ambiente rural no en
raizado a localismo alguno y ciertas es
cenas de teatro alegórico con que culm,
nan ambas composiciones. Las dos mar
can el límite de las posibilidades dramá
ticas de Carda Larca. Muy antiguas y
muy modernas, actuales porque mane
jan temas eternos, aprovechan todo el
caudal de conocimientos que el autor
tiene del tea tro clásico español". 16 Se
gún este proceso, no sólo se supone que
Larca repite a los clásicos, sino que, ade
más, se repite a sí mismo.

Lo menos que se puede objetar a
estas conclusiones es que la asimilación
de Carda Larca a los autores del XVII
es dudosamente laudativa y ciertamente
restrictiva para su obra. Además ello
contradice el que sea considerado por
los mismos críticos como el gran con
tinuador de aqu~llos. Pero no, porgue
según ellos, García Larca salva el escollo
de la imitación, imprime originalidad
a su producción dramática vertiendo en
ella sus propios rasgos caracteriales, pues
"el poeta, no pudiendo desprenderse
-o poner a distancia, como un jugue
te- ele su obra se siente volcado en ella
y por ella interpretado". ]() O sea, el tea
tro de Larca viene a ser un trasunto del
teatro clásico remozado con la persona
lidad de su autor. O dicho de otro mo
do, el teatro lorquiano hace abstrac
ción de la realidad, prescinde de los
problemas reales de su tiempo, lo que
eyuivale a decii- que"para. Gard~ ~orca

el ar\~ escapa a las contlOgenClas hu
manas, a la historia, aborda "temas eter
nos", por tanto "clásicos", a la manera
clásica, es decir, interpretando las cosas
como eternas.

; iVfas el concepto de Ga rcía Lorca
;tc~rca del arte en general y su propia
creación dramática corresponden venla
deramente a la impresión que de ellos

nos dan sus críticos? Una respuesta ade.
cuada exige, a nuestro juicio, un estudio
meticuloso y ecuánime de la vida del
autor en el marco de la sociedad de su
tiempo. Para ello hace falta recurrir
constantemente a la realidad de aquellos
años, expresar la estrecha ligazón crea
da entre ella y la producción total de
Carda Lorca -desde el poema hasta la
trageclia, de la conferencia a la inter.
viú- todo lo cual permite evidenciar las
relaciones del autor con los problemas
materiales y espirituales de entonces,
comprobar que su teatro corresponde
a su concepción del arte dramático. Pero
como una respuesta de esta índole exi.
ge una extensión que aquí, por razones
obvias, no podemos darle, vamos a tra.
tal' de vencer esta dificultad, confron.
tanclo primeramente las propias opinio.
nes de Carda Larca sobre el arte y su
teatro con los juicios formulados m,ís
ta~de por sus críticos acerca ele los
mismos.

Los comentarios de inestimable inte.
rés que Garda Larca nos ha prodigado
sobre el particular nos autorizan a pro.
ceder de este modo. La dificultad no
estriba como ocurre a menudo en la
escasez de materiales sino en su selec·
ción y sobre todo en no desvirtuar su
clara significación al separarlos ele su
contexto histórico y de exposición.

En su primera publicación, obra de
adolescencia, Carda Larca se sitúa ya
en el interior de la realidad de su tiem
po y en relación con ella de manera cla
ra y terminante. En efecto, ante el es
pectáculo que daban los "niños hamo
brientos" de Un hospicio de Galicia
advierte "las graves injusticias sociales"
que engendran a ese género de institu·
ciones y desenmascara a las "comisiones
de beneficencia municipal, donde abun·
dan tanto los bandidos de levita", que
disimulan esas injusticias. Ante ellas ex
perimenta "un ansia formidable de
igualdad". 17 Carda Larca se define ya
desde muy joven, pues, no sólo como
testimonio de su tiempo, sino además
como actor en el mundo en que vive.
y esta posición del hombre ante la ~ida

no sólo aparece en el texto reprodUCIdo,
sino en toda su obra así como en las
declaraciones de presentación o crítica
de la misma. En la penúltima de esas
declaraciones, conocidas hasta la fecha,
Larca dice trabajar en una de sus pie
zas. "La verdad de la comedia es un
problema religioso y económico-social".
Nuestro dramaturgo ha decidido abor
dar ese problema (no "tema"), porque
"el Mundo está detenido ante el ham
bre que asola a los pueblos. Mientras
haya desequilibrio económico, el Mun
do no piensa". Y lo ha hecho con la
esperanza cierta de que "el día 9ue el
hambre desaparezca" va a produClrse en
el Mundo la explosión espiritual m;\s
grande que jamás conoció la Humal11
dad. Nunca jamás se podrán figurar los

12 Fran~ois Nourrissier. F. Garcia I.orrfl.
dramatu,·go. (París, 1955. L'Arche), p. 34.

13 Cf. entre otros: Guillermo Diaz·Plaja. F.
(;arcía l.arca, su obra e influellcia ell la !JOesíll
esjJlIl1olll. (Buenos Aires, 1954. Colección _·\us·
tral) , p. 175 Y ss. Roberto G. Sánchez, 0fJ. CIt.,
pp. 137 Y ss.

14 Cf. Mirador, Barcelona, 19 scpticmbrc.
1935 -in B. H., lo LVIII, NI) 3, 1956, pp. 336 Y
5S.- G. Diaz·Plaja, 0/). cit., p. 13.

1:; Los subrayados son nucstros.

16 G. Diaz·Plaja, O/J. cit., p. 173.

17 IIII!ncsiollcs y Paisajcs: Un hospicio dc
Calic;a. 191R. Agllilar, pp. 1498·99.
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humbres la alegría que estallará el día
de la Gran Revolución". 18

Los dos textos transcritos -a veinte
alius de intervalo- guardan una riguro
sa coherencia entre sí. El se~undo con
firma la doble función que se asignó
(;arda Lorca en el primero. Esa doble
función explica el comportamiento .y
el contenido de la obra del autor. En
UlI hospicio de Calicia el adolescet~te

lle 18 años, indignado por las graves 111

justicias sociales, experimenta un ar
(Iiente deseo de igualdad. En el último
lexto citado, el adulto de 38 años, pre
para una comedia destinada a coritri
buir a la realización efectiva de los an
helos expresados por el adolescente.
Otros muchos documentos situados en
tre los dos mencionados e incluso el
último conocido hasta hoy 19 atestiguan
la constante hostilidad de Garda Lorca
a la estructura social de España, su de
seo permanente de participar a través
del arte en la edificación de una socie
da(l que satisfaga las necesidades mate
riales y espirituales de todos, que es lo
yue constituía la razón de su combate,
la razón de su esperanza en "la Gran
Revolución", contenidas ya en estos ver
sos <le 1929-1930:

Porque queremos el pan l11testl"O de
cada día

Porque queremos que se cil1npla la
voluntad de la Tierra

q/le da SI/S ¡rutas para todos. 20

r\ pesar del claro sentido de todos
estos textos, podría abrigarse la duda de
si Garda Lorca era consciente de las
condiciones del combate que se propuso
llevar a cabo y de sus exigencias. Pero
esas eventuales dudas se desvanecen :tnte
declaraciones rotundas como ésta: "Nos
utros -me refiero a los hombres de sig
nificación intelectual y educados en el
ambiente medio de las clases que pode
mos llamar acomodadas- estamos lla
mados al sacrificio. ;\ceptémoslo. En el
Illundo ya no luchan fuerzas humanas,
sino telúricas. A mí me ponen en una
balanza el resultado de esta lucha: aquí,
III dolor y tu sacrificio, y aquí la justi
da para todos, aun con la angustia del
tránsito hacia un futuro que se presien
te pero que se desconoce, y descargo el
puño con toda mi fuerza en este último
pla tillo". 21

Quiá se alegue también <Iue una
cosa es expresar una intención y otra
realizarla. Pero esta reserva no resiste
tampoco a una confrontación de las de
claraciones concernientes a la presenta
ción y crítica de cada una de sus crea
ciones representables 22 con un estudio
completo de las mismas que las confir
ma plenamente. Un estudio de esa na
lllraleza muestra que la producción
dramMica de Garda Lorca se adaptó a
las exigencias históricas de cada instan
te; de ahí que la evolución de su propio
teatro sea inseparable de la evolución
de la vida real española de su tiempo
como lo demuestran, por ejemplo, Ma
rial/fI Pineda y La casa de Benw,Tda Al
úa de una manera patente. La inclusión
del teatro lorquiano en la realidad his
tórica manifiesta la posición de Lorca
ante ella: "El teatro necesita que los
personajes que aparezcan en la escena
lleven un traje de poesía y al mismo
tiempo que se les vea los huesos, la san
Il;re. Han de ser tan humanos, tan ho
rrorosamente trágicos y liados a la vida
)1 al día con una fuerza tal, que mues-

tren sus traiciones, que se apreciell Slls
dolores, y que salga a los labios toda la
valentía de sus palabras llenas de amor
y de ascos". 23

De manera que, si i\iariana Pineda
nació bajo la dictadura del general Pri
mo de Rivera, La casa di: Benwrda Alba
corresponde a la situación existente a
comienzos de 1936, es decir, al momento
en que Garda Lorca decía estar traba
jando en una comedia cuyo contenido
"es un problema religioso y ewnómiw
social". La relación de esta comedia con
el momento histórico que la inspira la
establece su autor con toda nitidez:
"Ahora es una obra en la que no puede
escribir nada, ni una línea, porque se
han desatado y andan por los aires la
v;rdad y la mentira, el hambre y la poe
sta. Se me han escapado de las pági
nas". u Otro tanto puede decirse del
resto de su teatro representable. La
vinculación de la trilogía Bodas de san
gTe, Yerma, La destntcGÍón de Sodama 2"
a la vida real la sugiere Lorca sin de
jar lugar a dudas al hablar de esta úl
tima en los siguientes términos: "Sí, ya
sé que el título es grave y compromete
dor; pero sigo mi ruta".26 Al mismo
tiempo establece las conexiones de la
trilogía entre sí de manera no menos
inequívoca: "Me parece que a los que
les han gustado estas últimas obras mías
(Bodas de sangre) la futura (La des
trucción de Sodama) no va a defrau
darles".27 Un estudio minucioso, am
plio permite descubrir -wmo se lo pro
puso nuestro dramaturgo- las relacio
nes existentes entre el contenido de ca
da pieza y la realidad del instante en
que ha sido escrita y al propio tiempo

las relaciones de esa realidad con el
contenido de cada creación (lramática
así como las de cada una <le estas en
tre sí. N~sotros no podemos proceder a
ese estucho en los límites de este tra
hajo y nos veremos forzados a aflorar
lo simplemente, al tratar de Marial/a
Pineda, Bodas de Sal/OT(, \' [)mia Rosi(a
la soltera. Y esta imp~sibÚidad material
de hacerlo nos obliga a utilizar m,ís de

18 /':1 Heraldu di' MI/drid, H abril. 19:16. JI. H.
l!l5-l. 1" ~!I-l. Aguil:n. pp. Hi:15·3(i.

19 l,( Sul. Madrid. 10 jUllio. 19:11;. n. JI.
I/'i<l., 29·' y ss. :\g;uilar. pp. \(i:1Ii y ss, En él.
(',arcla J.orca responde a esla l'rev;n 11 la: "¿Crees.
IU. poeta. en el arle pUl' el arle O. l'n l'aso
conlrario. 1"1 arlc dehe poncr,,' al servicio 11('
1II~ pueblo para llorar l'on ('1 cnando llora y
reir t'u:mdo esle pllehlo ríe?"

20 Poelll 1'" NIII'!'1I rur". I!I~!I·I!¡:\(). ¡\v;uilar,
p. :1:;0.

21 El Sol. Madrid. 1;; de didc,"hre de 1!I!H.
Av;uilar. 1630, COIllpl<:lalllOs el 1('Xlo IrallslTiW
(:()I\ las [rascs '1ue lo prcceden y '1ue apan'cell
truncadas en las Olnlls 1'0111/"1'111,' (Ed. AV;ni
lar) "Eso es lo v;rayc de esla sil uaci611: 'Yo
sé pon), yo apenas, si" --lile ;t<:ucnlo de estos
n:rsos ele Pahlo :-':ernda- pero Cll este 1111111'

do, )'0 Si"III/II'I' soy ~' I"I't: /",rlidario de 10I

/Jol),."s. Yo siempre scn·· parlidario .Ie los 'Inl'
no tienell nada y hasta la Iran'luilidatl de la
liada se Ics n iCf.\a". Lo snhrayado es lo '1ue
no figura ell las Olnlls 1'01ll/,ll'IIII. (11. JI., 19:"1.
p. 285.)
22 Represen oa hlcs. ell oposiciólI a ciertas

[rases consideradas por <:1 como irrepresellta·
hles. el'. AguiJar. p. 163:;.
23 J':l HCl'lIltlo tle Madrid. Madrid. 8 ele abril,

193(;. In B. H., t. 1.\1. ~0 :l. 19';4, p. 293. Agui
lar, p. 1634.
24 ¡bid.. p. 294. Aguilar. PI" 163';·3(;.
2:; García Lorca la tiluló tamhién m tlrflll'"

de las hijll.5 de Lolh. 1':s(a tragedia 'lne en elle
1'0 tic 193:; estaba "¡Avanzadísimal", ·'Casi !Je
('ha" (El Sol, 11' de enero de HI3:;. In JI. R.,
1. LlX, :'\'.' l. 19:;7, p. 66) no ha sitio puhlicada
hasta la fecha.
26 Suhrayado por lIosotrus.
27 ¡¡. H. / bid.



lo lJue desearíamos .Ios textos extradta
máticos de Carda Lorca.

Para él lodas esas acciones e inter<lC
(,iones constan de una manera c1ata y
bien defi nida en sus creaciones si biell
reconoce tácitamente l/ue en las prime
ras los elementos adyacentes -no liga
dos directamente a la realidad- difi
cultan la inmediata comprensión de los
problemas abordados en ellas. Larca
cree igualmente que en su obra se trans
parenta el sentido que le imprime. En
todo ello distingue radicalmente su pro
pio teatro del teatro de su tiempo en
general: "¿Audacia? (alude a [JI ¡fl'.\'

IruceirJl/ dl~ S()dolll(/). Puede ser, pero
pa ra hacer el "pastiche" ([ueda notros
IllUdlOS. ~,s Yo soy un poda, y 110 he de
;q)arlanne de la misiólI qlle he emprell
dido". Esa misión la formula así: "Tra
ba ¡al' como ulla forma de protesta. Por
<¡lie el impulso de lUlO sería gritar todos
los días al despertar en un mundo lle
no de injusticias y miserias de todo or
den. ¡Protesto! iProtestol "Por eso yo
-aiiadirá- me he entregado a lo dra
mático, que nos permite un contacto
I1lÚS directo con las masas," 2!! Dieciséis
meses después de esta declaración, Car
cía Lorca vuelve sobre el particular
precisando aún m.ís su pensamiento.
A la fórmula "el arte por el arte" nues
tro drama turgo opone la fórmula "el
arte por el pueblo". "Ningún hOl1lb~'e

verdadero cree ya en esta zarandap
del arte puro, arte por el arte mis
mo." ao En el momento en que Carda
Lorca emite estas ideas, España estú en
efervescencia, la República en peligro.
Esta efervescencia y este peligro crista
lizadn cinco semanas m;ís tarde en la
sublevación militar del j 8 de julio de
19::1(j en la que hallarú trúgica muerte
lIuestro dramaturgo. En esa dranJ<Ítica
coyuntura histórica, Carda Lorca ddi
lIe por última "el. el objeto de \!I tea
tro y su posici()n de artista en los térmi
nos ca tegóricos que acabamos de ver,
echando una luz nJ<Ís clara e intensa
sobre escri tos y declaraciones an terio
res. Cuando Larca dice que La Barraca
y su propio teatro son una misma cosa,
quiere decir, en panicular, que van des
tinados al mismo público.:a "Obreros,
gente sencilla de los pueblos, hasta los
m;ís chicos, y estudialltes y gentes que
Irabajan y estudian", ::~ excepto "la bur
guesía frívola y materializada". ¡l::

De ese público espera "la luz" García
I,orca para que se acabe de "crear obra
de esa que se ha dado en la flor de
llamar pura y desligada de las preocu
paciones actuales ...". :11 Ello ocurrid
definitivamellte "en cuallto los de arri
ba bajen al patio ele butacas" ::0 lo que
supone la preYia transformación ele la
estructura de la sociedad española como
se echa de ver.

En esa labor transformadora, el tea
tro, por ser "UIlO de los m,ís expresivos
y útiles instrulllentos para la edificación
de 1111 país". tieue una fUllciólI impor
1;'lIle que cumplir), la cumplid si "re
(Ogl' el latido social, el latido histórico,
el drama de sus gentes y el color ge
nuino de su paisaje y de su espíritu, cou
risa o con h'tgrimas" ... , García Lorca
busca imprimir un cadeter educativo
al teatro pensando en d público a quien
lo destina. Por eso es "ardiente apasio
nado dd tea tro de acción social'·. ::li

Pero el teatro, para que sea verdadera
mente educativo debe dcscubrir al [Juc,
blo la re:did:,d social disimulada por los

)

...-\. " ..
¡l/lIril//l1/ f'i/ledll. FStllJlljJlI 3(1

mitos, de la misma manera que la cien
cia descubre la naturaleza tras la lucha
contra los mitos que la disimulan. "La
imaginación de los hombres ha inven
tado los gigantes para achacarles la
construcción de las grandes grutas o
ciudades encantadas. La realidad ha en
señado después que estas grandes gru
tas están hechas por la gota de agua."
"En la lucha entablada entre la realidad
científica y el mito imaginativo, vence,
gracias a Dios, la ciencia, mucho m,ís
lírica mil veces que las teogonías." 3; Lo
cual traducido al arte dramático quiere
decir que "el teatro es una escuela de
llanto y de risa, y una tribuna libre
donde los hombres pueden poner en evi
dencia lIlorales viejas o equívocas". ss Y
con la modestia del sabio al llegar al
término de una investigación, al descu
brimiento de uua realidad velada por
los prejuicios, Carcía Lorca declara:
"Yo me sorprendo I1lUdlO cuando creen
que esas cosas que hay en mis obras son
atrevimientos míos, audacias de poeta,
No. Son detalles auténticos, que a mu
cha gente le parecen raros, porque es
raro también acercarse a la vida con esta
actitud tan simple )' tan poco practi
cada: Ver)' oír. ¡Una cosa tan fácil!
¿Eh?" 3(1

Cuanto precede nos parece demostrar
de manera tangible no sólo la radica
ción histórica actual del teatro de Lar
ca, sino también la intención del autor
de hacer de su obra el espejo en el
cual el pueblo vea reflejada su vicIa y
las condiciones que la determinan, sus
sufrimientos y sus luchas y en conse
cuencia sus esperan las. La estrecha li
gazón de sus personajes "a la vida y al
cIía" explica, a nuestro parecer, el que
el teatro lorquiano rel'ele el movimien
to que la realidacl lIe,'a en ella.

Al tomar la realidad de su tiempo co
IllO materia de inspiración y al descri
hirla con realismo, (;arcía Lorca se ins
<Tibe en la tradición realisla y popular
de la literalura csp:uiola. Su obra se di
rerencia así, en 01 ro ;lspeclO, del teatro
del siglo XVII y por ende de Lope de
Vega, su artífice en gran parte. ·10 Esto
no significa que el teatro del XVII no
sea realista, porque lo es; pero se di 1<:
rencia de la literatura tradicional espa
paiíola, que acaba en Cervantes y la
G('I'{lIria de Lope de Vega ·11 en que re
m¡¡;(' la ITalida<! ofici;¡], quc disimula
la realidad nacional. y no (:sla, a ('xcep
Cjilll eh: ;¡[gunas crcaóollcs como 1"11('111('-
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(rur:jllll(/, PcriúlÍllcz, }:'/ A/((l/rie de 701//1/'
//lea, y poca.s u1<'ls. La ratón e~ que t:I
teatro del Siglo XVII estaba en gener;11
"colllprollletido"l~ con el orden t:)o~i,

tellte y subordinado a la cen~ura. la y L,

~~ J.>ías allles. ..teda: "Para }Jt.'nsar ~ 'ClIlil
los Illas nobles Itleales de la hUlllauidad. l'i ;".
tual es el gTan ambiente. Para (rcar ohra ti ..:
esa que se ha dado en la !lor de lIalllar I'"ra
l' desligada de las preocupaciones aCluall" _.. "
(El Sol. Madrid. 15·12-34 in _-\Ruilar). El ";1111'

hiente actual" a que alude l.orca es el 'lile
sucedió a la Re\'()lución de orlubre ,k 1'1:\-1 l'lI
Espaiía y el los anmtc("imiclIlos polilil'US ti ....
Alelllania. "os parece 11I u)' prohahk 'lile 1<,
que ha impedido la publkadón de la lI'a~l'dia

/,(/ dl'slrllrdólI dl' Sot/()tIItl e" su radicación
histórica anual. Pur riUO!H.'S similan· ... Pot'ltl 1'11

.vUf'flO Yo,./{ turu (Iue ser cditado sil! autol i/;t,

rión de lus here,leros de (;arria 1.0n·a , f"
nlsa de III,),IIIII'{III .'111", nu I'ndo SlT pnhl~, ,,,1;,
Itasla 1~H!): lo file lttliGtllH'lIle g-rarias al ·'ter,
'01' v la tenaridad de lus admiradores dd I"K'
la" (Guillermo de "['OITc: ro n(.\il dt· I:,Tllo,.,lo
,-/11",. Editorial Losada. Buenos .\in·s. I'H~I.

p. I,;!l).
2!1 La VOL, Madrid. Hl de fehrero 1'1:1.-, 111

11. H. 1!157. NQ 1, p. 69.
30 f;l Sol, Madrid, ]() .jullio 19:1fi in n. JI.

1954. :'01'.' :1. p. 295. Aguilar. p. )(;:IG·:li.
:11 [,UL. Madrid, 3 septiembre 1'/:\·1 in n. j-f"

p. 281. AguiJar. p. 1626.
:l2 /llid" p. 1625 Y 11. H" p. :!HlI.
:1:1 /l. H. 1957. NQ 1, rilado. p. (j5.
:14 /l. H. 1954. N'I 3. p. :!85 . .'\Ruilar. p. 1Ii:!'I.
3:; Il>id., p. 1626 Y 11. H. l!l'd. "'.' :L p. :!HI.
:l6 Charla sobre tcatro - in Obras COII//,ft'·

tas. Ed. Losada. Buenos Aires. T. XIII. 1'. L-d·.;.
Aguílar, p. 34.

37 I:l defemor de G i'a )(((da. I:! oCluhre 1'1:28
ill lJ. H. 19:'í:l, p. 334. A~uilar. p. I:;H.
38 CI(((rla sob,-e tcatro. fbid.
39 R. H. 957 NQ 1, p. 68-9.
40 M. Bataillon. "Ce que I'hispaniste dui' a

I'Espagne". in Cahiers Pédagogiques 15 an"
1956, p. 487.
41 M. Bataillon. 1:'.rasll/o l' b/Ja,ia. Fondo

de Cultura Económica. México 19:;0. T. 11. p.
'1114·5.

42 Ch. Aubrun. La collledie doctrinale el
ses Itistuires de bribamls. 1:'.1 cOI/(lcllado /'01' des·
call/iado. in 11. H. T. LlX N'.' :!, ~957, p. I·l~.

-1'1 Cuando se habla del pensanllento del SI'
¡(lo xrll -que suele presentarse runlo el únic~,

genuinamen'e espaiíol por un lado, en OPOSI
rión (Un el pensamiento del ;'1'111. escamoteado
a' cfeclO, y por ulra parte Slll la me'lOr. rela
ción con el del X 1'1 , de excepCIonal lIlteres- o
se comen la la orientación y la temática del
teatro de aquella época e induso ruandu se
menciona la situación económica de entonces.
nu suele teuerse suficieutemenle eu cuenta este
hecho determinante para la "ida to,la de Es
paria desde 1480 hasta 1¡¡,lO: el poder U 111 111'

modo de la Inquisición ejercido a tran··s de la
censura )-eligiosa y judicial o. CIvIl (c! . .J. Ik
leito y Pinuelas: La vida )·cligIOJa. cS/Jallola balu
d cuartu Feli/Jc. Ed. Espasa Calpe. l\Iadnd.
195:!, p. :l28 Y ss.). Ese desCludo da l nga r a
cunfundir Jo que cs. la CO"';t;C~enCla forzada
de una ineludible eXIgenCia ofiCIal con el sen
lir general, los intereses de un grupo minúsculo
con la comunidad de IlItereses. Por este S<,"',o
la idea "hecha célebre por El groll leatro dd
1I1l1//do de Calderón, de que toda la realtdad
histórica no es sino teatro y de que 1_1l 7'/(/',

,'.' slIeií,(} no se presenta C0l110 una itlca dc Ull

serridor de la Coutrarreforma " de la )\[onar·
quía ahsoluta q~le ,c,s l<!. rierto. S~110 COI~lU ,"Ia
concepcióu eSl'anoltslllla .de la I,da. (C. \ u',
sler: Illlrodllccióll 11 la l/terlltrll'lI 1"'/"IIIUIIl dd
Siglo de oro. Buenos ..\ir.es:. I!J-Ft .. Colen:iún
..\ustra!. p. ·I!)) ...\ nuestro puno. se IIlcurre l'lI
esc crror por no lellcr CH CUCII~C1, la clara \
IHct:isa diferenciación cnlrc. lo ofl~lal y lo I.'a
cional existcnte ell la rcalHlad IU hacer hln

capi('~ acerca dc la si~t1acic'>1l ("rcada al_ autor.
o!>lifTjllio a o!>scnar ng-urosCllllcnle las IIIS11'l1l
('ioll~s dimall<lllles dc la U'lIsura (·ck~i;í·,.¡ i(";t \

judidil1. ruyo poder rocrrilinJ es ya ~cll ... ihlt: ('~l

.I:)(l~ {rf. :\ou'Tiro C:a~trtJ: l.a /"01,,1(111 111.\/0

ritll d" ¡':.,/ulli(f. Edilorial }'orn'lil. BIl~no... ·.\in·:-,_
\ksico. I'I:-d. 1'. (jli~) l'. lIela consigo "pa,."
Esp"'la la I"'rdida de ,"ahllo' sl'r1.'bn·s , el
illo-fCSO ell UI) J1UC\"() reg'lIUclI. ('11 tilla ~L'I'\)

dl~l1hrc gravisima" que ha(~~a sCl,Hir íl I(!s cs
pallOlcs "a pílr (Ic muerte. «.oll1el~lan(}s a
III)OS textos del Padre ./"all de "ana na por
.\. Castro. of'. dt., p. ';09 ': ¡itli) .. I.a,. in('idell
cias de la censura y la praCill'a IIlqlllSltonalcs
sobre el desarrollo y la orielllarión <le la cul
Itlr:l ,. Ic,,, g-ra\'C'''\ peligro... (1Ilt' })(' ...¡¡I)an ~nl,rc'

l'I alllor .... i IIIt ~(' ",,0I1IClí;1 a la \ohllllatl tI(· lo:,,>
CCIlSOI'('S son ~'a pUCSIO"; de IlI;lIlifil'sto de Ina-
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pauta la dio precisamente Lope, para
quien "lo principal son temas y figuras,
no la tosca realidad", 44 el cual "dominó
y en parte modeló" 45 aquel teatro y le
dio el tono, ese tono que como vamos
;¡ ver discrepa totalmente del que le im
primió García Lorca al suyo por la ra
zón que la concepción de la vida real
y el papel que se asignan respecliva
lIIente en ella y por consiguiente SllS
ideas sobre el lealro son dianH'tralJllcllll'
diferentes.

Lope había

esnito algunas vc("(:s
Siguiendo el arte que conocen j)ocos.

Pero por ganar "fama y galardóu", lo
que le sitúa en una posición de total
dependencia del público,411 se determi
nó a escribir

... por el arte que illventamn
Los que el vulgar aplauso pretendie1"On:
Porqlle, como las paga H rlvulgo,4X

es justo
Hablarle en naio pam darle gusto.

Censuró a Lope de Rueda porque erall

Sus comedias de prosa tan ¡JUlgares
Que intmd71ce mecánicos oficios
y el amor de u.na hija de un helTem.

.-\consejaba supeditar la creación dra
m;ítica a las exigencias 49 de la sociedad
de la época recordando que

l'o todos saben qu.é silencio tuvo
Por sospechosa nn tiempo la comedia;
l' qlle de alli nació también la sátim,
Q/le siendo más cruel, cestJ 1//(is jJ1'esto,
\' dio licencia a la comedia 1/lIe71(/'

Sugeridas, más que definidas, las ra
I.Ones histúricas que dieron lugar a la
"comedia nueva", Lope recomienda que

En la parte satú'ica no sea
Claro ni descubierto
Pique sin odio, que si acaso infama

Ni espere a!Jlallso ni pretenda fama.

,. i ,i('/II

Lupe lamilial de la llllluisiciuu, ••U as
pirante a cronista del rey, ;,t y al que no
sin cierta severidad se le ha calificado
de servil hasta la bajeza, "~ pone cima
de una manera consecuente al Arle 1111(:

vo di: !tacer cOI/I('llia.l' pretendiendo que
el teatro suplante a la "ida misma, es
decir que lo imaginario suplante a lo
real, micntras que en Lorca servid para
comprender la "id;1 1'(';11 y aCluar sobrc
l'I la .

0)'1' Illnllo. y dd 111'11' l/O t!i.l'pllll".I':

0111' 1~1/. la l'OIJlNli1l Sl~ IlIdlariÍ Ik 11/1)(10

(¿III" IJ)'I:I/dola SI~ jJIII't!a sllber tlJdo.

A juz?;ar por el sentidu de estas estro
ras al quc permanece fiel Sll aut.or salvo
en ra ras ocasioncs, no creemos q lIe en
t.re la vida v la obra de Carcía Lorca
pueda hallar:se ni una sola aualogía con
la vida y la obra de Lope de Vega. El
Fénix rue el primer autor dran);Ítico <Iue
atenLo a las decisiones del Concilio de
Trel1to y del Pontificado, supedit.{) la
estética a la úica, hizo del arte un auxi
liar de la tcología y la moral, "un ins·
trumento de propaganda" al servicio dc
la religi{)n ro:: y de la monarquía abso
luta. Calderón y SllS seguidores prose
guir<Ín e intensificar;ín estas caracterís
ticas del teatro de Lope "distanciando
aún m;ís intensamente la escena de la
realidad". ro{

¿Qué <Iebed enseñar la comedia para
que cumpla la misión de panacea uni
versal, para que asuma el car{lcter enci
clopédico a que Lope alude en El flTlr:
nlll:7/()? Calden'm, el m<Ís representativo
de los a utores dram;í ticos de la Con
trarreforma, lo diroí el1 el Gml/. teatm
dd 1/1l1l1dlJ, Y en 1.1/. vido. es su.d/o: "To
da la realidad hist{)rica no es sino tea
tro", ro" la vida es lIna ficción de cuyas
mallas -tentaciones- hay que esforzarse
por escapar; es corta y en ella se deci
de, segú n nuestras acciones, nuestro des
tino en la otra vida que es la única real.
En el fondo se trata de sustraer al hom
bre de la realidad, de evitar que piense
en sus condiciones reales de existencia,
de incapacitarlo para la acción, M; Pues
"la opinión es ya un factor constante de
gobierno" aunque no directo aún. 57 Es
evidente que "el poder de la masa so
cial, aunque torciclo, es grande y puede
ser peligroso para la paz pública y aun
para la seguridad del soberano, por lo
cual conviene canalizarle, transigir con
él en algo, sorte;índolo con disimulos y
limitaclas condescen(lencias, no por la
simpatía que inspire, sino por el telllor
que causa" .•,S Calderún y sus continua
dores -esforzados defensores de J;¡ mo
naryuía absolut.a- prosiguiendo las tra
zas <le Lope, se enca rga r:íll de cont ri bu ir
a dispersar el poder efectivo dc la masa
social ron divinizando el poder del rey, l:S
decir preserdndojo de la acóón de la
opinión, defendiendo "el orden inl1luta
ble de la nalllr;deza y dc la sociedad" 1;11

fomentando la disgregación de la masa
social, dando a entender que cada per
sona tiene tral.ado su sino particular por
Dios al que no plI('de escapa l' -ni debe
inIC11larlo- si de veras quiere salvarse.
1-:11 el inll1l:nso teatro qlle es d l1lullClo.
según Ca Iden'lII , Inont;l<lo por Dios pa
ra prolJar a sll'i ni;ltllras y prcllliarlas o

Itera incquívor:t por d P;ulrc "[ariana ("(Jll IlUJ'

livo del pron:". de Frav LlOis d(' 1..<;<"'lO, ("(.e¡,;·
"eo su yo. Con el modo de proceder de la I lO,
quisieiélll -escrihía \1aria"a- "era ratal qu(' se
;lIlOOrli¡{lIaS('1I los aralO('S de IIlIlchos hOlllhn's
cli .... ,illgui(III'··. IHU'''; "1"11;111101 lornU'llla ;1111f'11"-

7

laba " los (lile sOSle,,,au lIbremente lo que pen·
saba,,". Esos lIludws hOlllores distinguidos se
"cía" irremisihlemenle colocados ante eSle te
rril>le dilema: pasarse "al otro campo o pie·
g'arsc 01 las c:irfllllstancias".

El resullado (', que se "rorlllahau las ideas
lI u '-' a:4radal>an. ell las que hahía lIlenor peli·
gro, p('l'o Ilo JI 1" yor pn..-'oClq>;Icióll por la ver
dad". (Citado por ..\. CasI ro. (JI'. l'Í1.. p. (07).
Ese lO,,"lo de proceder de la censura inl(uisi·
tO:'i~1I n.:li~i(lsa y eh il ('''plit'a «.'11 g-ran parle
1;1 Orit'lIlaciúll 1'"lilirll-n'lig"ios;¡ del I('alro del
'X, 11, "1I ",igllifit<ll'iúlI C'i 1(1 '1 lit' t' cit'he lolnar ~II

nlC.'nla ('11 c.'\itariúJI lk C·ITOI"l· eapilah'" como
('1 sc:fl.tI'l(lo IIl;í'\ arriha.

·11 C. \'ossln, "1" ,il .. 1'. IX.
·Ir. 'l. Balailloll. (,'ull;('1.\ /J(:tI,'gogJfl"t'.\·. Ya ri·

lado. 1'. ·IXi.
1/; El p,',l>li"o /0 ("(""pooí"" sohrl' IOdo hi·

dalgos (' iIHli,,"os (\1. lIalailloll ya rilado),
allllqtl(' los 1l1:IS 1(,lHitios por los alllol'('s )1 ac
lores c:rall los hulliciosos I lIosq1Ic:!t'ros. <.J _ ne·
kilo y PitlllC!;IS. 'ral/JI};,:" .\f' dh';t'l"1f' ('1 Iltu'
¡,¡". "I"drid. E,'pas" Calpl'. I!I'''¡, 1" I!H) Y ss.)

·17 Suhrayado por lIoso1 ros.
·IX La illnpr"la"i"'" de R. \k'U"lId"1 Pidal

110 nos pan'(T ajllslarsc al selllido qu(' Jos au
tort's e1l' IHtlror alllori(iael dan a ('sIC li'nnillo
eu 1'1 X\·II. . (el'. (;1'1'1'IIIII,'s :1' 1'"1''' tI,· Vt<gll.
1I11('lIos ,\ires. Col. /luslr,,1 I!J.Ii, 1'. i!I). I.ope
clllplc;I ¡'''!,c:o ('11 oposic:iúlI ti discTClo, JJara
(:('n·tllll<'s. 1'01'11I';1 parle d('1 \ulJ.{o "lodo aquel
qtlc 110 sahe. aunque sca sCI~lor y príncipc".
(/)''" (¿lIij,,/,.. Parte 11. C"pil. X\'l.) (;raci:'11I

SllslClIla UIl critcrio an.ílog-o (eL 1-:1 Cril;o;lI,
"Crisis 1'. Pla,a del populacho) ""'"I';d dd 1'111·
go.

·I·~) Dellolllinamos (Jx;grllf';lIs la (:oan:iún
que Vossll'r 1I;II11a "lelld('II"ias \' III·("('.-idad".I··,
011. ril .• JI. :.~.

:.0 (~. :\-lar"'-'<">II: U C/IIule-DIIII"I' 11" OlilllL'
r"s. Huenos Aires. Col. Austral 1%0, p. t4i.
:.1 Lopc dc Ve!-\"a. FI ¡'rinufo dI' 1" l/lll/liltlad

r .\O!wrbio aba/ida.
. :;~ H. A. Rellnen·A. Castro: Vidtl d,~ Lo1Je.
SIJ(;esores Hernando. Madrid. 1918, p. 422.
;'!l E. Morcno H:'tez: I.ecciáll )' st<lllido del

(;/IzlIlIín de Alfarache. Consejo súperior de In·
vcsli~a¡;jones Cicntír;cas. Madrid. I94il. p. 12.
:.4 C. Vossler. ofl. ,.j¡., p. ·IR.
:>:> If¡id., p.I!)· (:;6) Ch. \l. Auhrun. in /l. J-/.

ci tado. p. 1'16.
:.(; J. Deleito r Pinuelas: ¡.:¡ t/alill"r di! 111

1I1111111rtlnía esl)(l/iola. Espasa Calpe. Madrid,
1917, p. 3,;· (;;R) , ¡bid., p. !\(j.
;-,9 El empel'o oficial en impedir la exterio·

rización colectiva dd desconlelllo, taInO en Es·
palia como en los países eu ropeos sometidos a
ella, fue '·ano. Desde 16HJ y a corto intervalo
se suceden las sublevaciones de Cataluiia (1640·
]6;W) , Portugal (1 640· 166B) , Al'ag-ón y Andalu
cía (1641). de Sieilia (IG'H;) )' i'\:'tpoles (16-l7).
sin IIICIH.:iollar las g'ucrl'as con Jos Países Rajos.

(iO Ch. V. Anhl'llll. Ibirl., p. 1·1(;.
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xl.nlJ.

(iR ..\ [ítlllo hibliogr;ífico: pllede consultarse
J. Dcleito y Pinllelas: I.a ..itla r{'ligio.lr/ ('S/HU/,,
/a /}(fIO el ('//ar/o fl'!t/JI': Espasa <:;dpe. \Iad,.id
1!':i2. .

ti!) A. Castro: [irSl) di' .\Iolil/a - COI/II'di,,,
CI;ísicos Castellallos 19:.2. p. XII. . .

iO. el'. MilIlr!or. Barcelona I!I dc scptiembre
19,b III f!. H. l. I.nll :-.:':. :1. I!I.;G. p. :I:li.
i! <;. Ilía/-Plaja. "/1. ('il .. p. Ii/i.

castigarlas de ;tcuenlo COIl el uso <Iue
hagan de su libre albedrío. cada perso
naje -tipo gelH.:ral e indi\·iduo sinRular
a la \'ez- H[ tiene predestinado su papel.
De la manera de interpretarlo depende
rá el premio o el castigo eterno.

Por este sesgo se busca impedir el
desarrollo de la opinión pública, expre
sión de las aspiraciones, intereses y sen
timientos de las fuerzas sociales surgidas
de la estructura [eudaL Las cuales cons
tituyen a comienzos del siglo XVI una
amenaza para la hegemonía política de
la sociedad feudal. Esas fuerzas de pro
greso hacen suyas las ideas "revolucio
narias" del Renacimiento. f.02 Según ellos
el reyes servidor del pueblo. cuya au
toridad es m;ís legítima que la del rey,
y si no cumple con sus deberes para con
él, se le puede imponer la abdicación y
hasta matar, si se vuelve tirano. f.O;¡ To
dos los hombres tienen derecho al respe
to de la dignidad humana, son iguales
no sólo ante la muerte sino ante el
amor. 64 El culto y el clero -procla
man- deben ceñirse a las normas pri
mitivas de la religión de Cristo. La auto
ridad eclesiústica, en lo que atañe al po
der temporal de la Iglesia, debe some
terse a las deliberaciones de las Cortes,
etc. A través ele todas estas exigencias
explícitas () tácitas, se comprende que
al mismo tiempo que se procura fre
nar el desarrollo de la opinión en tan·
to que expresión de una fuerza social
nueva, se busque enterrar el Renacimien
to, expresión de su ideología. Lo pri
mero lo hace la monarquía absoluta de·
jando casi intacta la estructura feudal
de la sociedad. Lo segundo volviendo en
lo fundamental a las doctrinas medio
evalcs. La parte doctrinal la formula fi
nalmente el Consejo de Trento, los or
ganismos de la Contrarreforma vigilan
su realización y Calderón la propaga
en todo su teatro, y de una manera par
ticular en el Cmn teatro del mundo y
en La vida es slIeJio. Como en la Edad
:Media los hombres deben ser de nuevo
única y exclusivamente iguales ante la
muerte, no ante la vida, como lo habían
proclamado los hombres del Renaci
miento.

Autor (Dios) Y la comedia acabada
ha de cenar a mi lado
el que haya 'representado
sin haber errado en nada
SIL pm·te más acertada;
allí igua lar;í a los dos.

Pero si el pobre y el rey Ó<son iguales
en acabando el papel'·, como elice Cal
derón en El p:ml/ teatro del mundo, el
rey se redime de todas sus faltas con
,·/)10 excusarse de ellas:

/>idinulo jJrrdtÍlI f,1 rry
/¡irl/ S/I. IJajJ('/ a(abrí.,

mientras que al pobre no le basta con
pedir perdón sino que debe soportar
con lanta resignaci('JIl

"111 /I1isl'ri({··., "('/ IJ({r/ruT·'
f'/ 1/l11I({J 1r.l/f'r 1111' r/({r
f'/ Sif'"I!JH~ /III/¡n tll' !Ji'r/ir.

"d desprecio··, ·'d hald<'JIl··, "la mendi
gue/.·· ... hast;t el fin de su vida.

Como se puede colegir, jam;ís existió
una literatura tan sistem;ítica V fielmen
te servidora del orden existet;te, "plus
l'ngagée" 1;·1 como ha sido atinadamente
slJ"r:rvado_ y cn cse scntido Cs como hay

qlle ellfoGIl el e~llldio del teatro del si
glo XVI! y no C01\10 lo ha venido ha
ciendo la crítica, atribuyendo a la gra
lUita sa 1isfacci()1l de un gusto frívolo y
muy hisp;ínico de diversión ti~ lo que era
medio de preservación de las estructu
ras feudales del régimen teocdtico de
monarquía absoluta de la acción o al
menos de la presión de "la masa social".
Ese teatro para realizar su fin histórico
y no porque sea ulla "concepción espa
1'lOlísima" Ó<tenía que impulsar más y
m;ís al poeta dramútico, a un estilo apo
yado en encantamientos, especulaciones
y visiones ultra-terrenas. Por esta ruta
se llega al terreno de las utopías. La
a tmósfera moral se hallaba saturada de
vapores utópicos que, tal que la lluvia,
descendían sobre la literatura produ
ciendo el crecimiento sin tino ni medio
da de motivos arcádicos, bucólicos y
pastorales, de aventuras de caballeros y
bandidos, de encantamientos y ensoña
ciones de épocas doradas y felices, etcé·
tera".66

Con el teatro doctrinal propiamente
dicho coexistía el teatro específicamente
frívolo, cuyo fin era igualmente sustraer
al hombre de la punzante realidad. Pe
ro en verdad esta diferenciación es más
teórica que práctica, puesto que lo pro
pio del teatro del XVII ·en general es la
frivolidad y la sensualidad. Así lo en
tendía Cervantes, ya a comienzos de si
glo - al definir las comedias "que ahora
se representan como "espejos de dispa·
rates, ejemplos de necedades o imágenes
de lascivia". 67

En el teatro del XVII se sigue en su
máximo grado y de una manera siste
mática el principio según el cual el fin
justifica los medios. Consecuente con él,
la censura eclesiástica espaí'íola juzgar;í
con severidad las "ideas heréticas" -en
tiénciase no conformistas o críticas- pe
ro tolerará, entre protestas verbales o
escritas que tienen más de complicidad
que de disconformidad, las peores abe·
rr~ciones en el teatro. Más aún, ¿Lope,
Tirso y Calderón -sin incluir otras fi
guras ele menor relieve e1el teatro- no
eran religiosos? Incluso era perfecta
mente compatible distinguirse como au·
tal' erótico y mundano, ser un teólogo
de fama y ocupar altos puestos en su
Orden, como ocurrió con el autor de El
úlnlador de Sevilla. Cuando se piensa
p~)r otro lado en lo que era la vida reli
gl?sa de la ép.oca, flS se comprende que
TIrso no constltuyese un caso particular.
En verdad 10 único que importaba era
ase~urar la intangibilidad del orden
existente -en lo cual la Inquisición ju
gaba un papel preponderante. "La teo
cracia se sa tisracía con prácticas solem
nes y exteriores, con ejercer el dominio
político e intelectual, y con la seguridad
de no ser atacada." HU En fin, la realidad
histórica y el fin perseguido por los au
tores elel XVIl explican que el teatro de
a<¡ueUa época esté penetrado de es
toicismo cristianizaclo, con lo que el fa·
talislllo se encuentra finalmente justifi
cado.

A juzgar por lo que precede nos pa
rece poder afirmar que entre el teatro
de Carcía Lorca v el cl;ísico no existe
analogía alguna d~ contenido ni de ob
jeto. Lo COlifirma adermís el criterio que
presidió el arreglo de algunas obras del
XVII por Carcía Lorca y sobre todo la
adaptación de Fuell tr:OllCjll l/a, represen
tada con gran éxito por La Barraca. En
esla obra, de Ucil actualización por su
realismo hisu')rico, (;;Irría Lorca sepan')

"todo el drama político" -es decir lo
<jue tenía de doctrina oficial- y se li.
mitó "a seguir el drama sociaí··. ,11 o

sea lo que sigue constituyendo d dr;¡.
ma de EspaJia; de ahí el ardiente cntu.
siasmo que suscitaba en el público po.
pular de La Barraca. La mejor caractc
rización que puede hacerse de bs rela.
ciones del teatro de Lorca con el le;¡.
tro del XVII nos parece hallarse contenida
en la idea que ha guiado a nuestro dra.
maturgo en el montaje de Fuenlcolll'

jI/na> que es la idea que le ha guiado en
toda su propia producci{m dralll;ílir;1.

Il

Ahora bien, si es verdad que Carcía
Larca no se inspiró en el teatro del XI'II

I~i fu~ el. continuador de Lope en el sen
udo lIldlcado por los autores citados, e~

decir por el contenido e intención de
su teatro, c<;>mo tampoco por su acti
tud -muy diferente de la de aquéIlos
ante la vida, no es menos cierto que en
la obra de Carcía Larca hallamos deter
minadas concordancias formales con la
de ciertos autores de los siglos XVI y XVII.

El carácter de esas concordancias forma
les es lo que ahora se trata de explicar.

A nuestro parecer, en efecto, el con·
siderar como "influencias", por ejemplo,
el hecho de que en Bodas de sanlire
"Hay (a) canciones ligeras aprenclÚlas
de L<;>pe de Vega y ambiciosas alegorías
estmhadas en Calderón" 71 no tiene \'a
lar de explicación. En verdad ni Lope
fue el creador de las canciones ni Cal
derón de las alegorías, y las canciones
y alegorías de Carcía Larca no recuer
dan más a Lope y a Calderón respecti.
vamente que las de éstos a Encina, Gil
Vicente o Torres Naharro. Por las mis
mas razones, nos parecería igualmente
impropio emplear el término "influen
cia" para designar las concordancias quc
puedan establecerse en tre las creaciones

61 Tipo general porque el pobre -tocios Jos
pobres- ha nacido para soportar la miseria; el
rico -todos los ricos- para gozar las riquezas.
Individuo singular porque cada pobre o cada
rico, cada persona, dentro de su ··condición··
-léase c/ase- tiene un destino específico y di·
fercnciado del destino de )os dem"s.

A cada lUlO por sí
y a todos jU.1I/0S, mi voz
ha advertido; ya con esto
Sil culpa ser;í su error.

(El gra" teatm del utUllllo.. 1~7).

(j2 E. Moreno Báez, op. eil., p. 11.

6~ ··matarle a hierro como ellemigo pllblico
y matarle por el mismo derecho dc dcfclls;1.
IJor la autoridad propia del pueolo, m¡h legí
lima siempre y mejor que )a del rey ¡irallo··.
(Pa(!re J. de Ma~-iana: Del ,·ey y tic 111 il/sli

l//rlOII real.) La Idea de quc el reyes Ull ser
,·idor del )Jlleolo sill del·echo a hacer leyes para
Sil provecho propio la defiende COIl energía J.
de Valdés en Diálogo de Mercurio)' Can;l/.
Pel:o antes que él y los teólogos y jllristas pos
leno.res tale:, como Yitoria, Doming·o de Soto.
MedllJa, Banez, Manana, esa alea sohre la I'lln
ción del reyes ya sustentada po,. las dascs
popularcs como lo atestigua cl final de IIna
pe¡inón de las Cortes de Valladolid de 1:. I H:
.. E ansi vlIestra alteza Jo de'T !laleL l)tIcs <"11

,'erdad nllc~lro Inercenario cs·· ...

IH Ch. v.."IlOnlll in 11. H. diado. p. I·Hi.
ti:; l/Iitl., p. 14i.
66 C. Vossler, O/l. ei/ .. p_ .J!J.
6i Cen·allles: fJ(m (¿I/ijo/f'. Par/" 1. Capi!.
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de /IIi!
¡Ay ill/dice!
sr:r!

¡Coba rd('s!
¡No jJlIr:dr:

¡Ay Mísero

Mariana:

¿Qué ley, justicia o razrín
negar a los homores .mor:
fJrivilcgio tan suave
exencirin tan principal. .
que Dios le ha dado a un cl'Istal,
a un pez, a UlI Orllto, 1/. I/n {/vr~? 7-1

y acaba así:

Lo que no impide que estas estrofas
nos recuerden el conocidísimo monólo
go de Segismundo que comienza con
esto:; versos:

¡A)' mísero de mi! ¡Ay ill/elice!
Apumr, cielos, pretendo,
Ya que me lratáis así,
Qué delito cometí
C;ontra vosotros naciendo:

/.i r(f

i~ /1. Ji. T. 1.1" I~"ii. :\'" 1. 1'. li') -sul>ral';"I"
por HUSO( ros.
¡;¡ Tcr~era Estampa. Es~cna l.

i~ Jornada 1'.'. Escena 11.

Entre los fragmentos copiados de
Calderón y el de García Lorca hallamos
concordancias evidentes como ésta: Se·
gismundo y Mariana se hallan privados
de libertad en el momento en que apa
recen las concordancias formales que
comentamos. Los dos se juzgan arbitra
riamente encerrados y se quejan de su
suerte, si bien, como veremos después,
la razón de su situación y la actitud
respectiva ante ella cambian por entero.

La concordancia formal (dos frases
admirativas situadas en el primer verso
de ambas quejas) es eviden~e,. pero el
~;entido es diametralme11le (lIstlnto: La
primera pregunta (Segisnlllndo; no. ',ld
mite otra respuesta que la reslgnauoll.
La segunda (Mariana). es una delll.ll~
cia de la realidad. Seglsmundo se dll'1
Re al ciclo, pero lo ('sp('ra lOdo exdusi-

¡No /)//('(/r' sn! i(;olJllrdf'.l'
¿Y ql/inl I/Ia/ula

dr~lIlro tlr' l~s/)(lIia la!r-s 1¡i{{allím?
¿Qllé cri/llr'lI cO/llr~tí? ¿l'or '1l1r:

I//(' l/ulI(/II?
¿f)rílldr~ esttÍ la mzrín de la .Il1sli"¡a?
En 11/. orlluln(¡ de la Li oerlad
oordé el (//1101' /IIás grallde de /IIi 1lida.
¿Y !le de perm(/necer aqllí r:llcerrada?
¡Qlliéll tuviera I/IUlS alas cristalillas
¡wm salir volando e/l. ousca II/)'a! 7::

Segisml.lndo:

í¡

¡.;¡ ojo

auténtica. Yo tengo un gran archi\'o en
los recuerdos de mi niJiez; de oír hablar
a la gente. Es la lIIellloria poética, y a
e!la me atengo." 7~ "Por lo demás, pro
sigue en la misma interYiú, los credos,
las escuelas esté'ticas, no me preocu pan.
No tengo ningún illlerés 'en ser antiguo
o moderno, sino ser yo, natural. Sé l;llIY
bien cómo se hace el teatro seJlli-intcle(~
tual; pero eso no tiene importancia. En
nuestra época, el poeta ha de abrirse
las venas para los dends." 7~ Lorca des
deiia el ser "allliRuo o lIIoderno", por
que lo esencial para él no son las ca
racterísticas que dan a la forma litera
ria un aspecto antiguo o moderno -eso
queda para el teatro "semi-intelec
tual"-, sino el que sea verdadera, es de
cir que permita expresar con nalllra
lidad, sencillez y vigor la realidad de su
tiempo. A veces, la fÓ,I:mula qu~, surg(,
para expresarla no es la expreslOn po
Imlar" sino otra aprendida en la lite
ratura, pero "auténtica" como la pDpU
lar y entonces Lorca la adopta igual
mente. Esto prueba que Lorca va de la
vida a la manera de expresarla en el
te:üro, del lenguaje de la vida, al len
guaje literario. Así es como esas fórmu
las antiguas toman un sentido radical
mente distinto al suyo de origen al ha
cerlas surgir de una nueva realidad.

El estudio de algunas de ellas nos
permitirá determinar el género e im
portancia de las "analogías" estableci
das entre nuestro dramaturgo y los au
tores de los siglos XVt y XVII.

En l\Jarian:L Pineda, Carcía Lona hi
zo inconfundiblemente suyos elementos
sintácticos y estructurales de La vida es
sue/l0. En erecto, en su romance popu
lar. leemos:

,\larill//{! Pillee/a. Escelll! 4('

AMO í

... "·-1

dramáticas de los iniciadores del teatro
espal'íol y el teatro de Lope. No obs
tante la incorporación en el teatro de
sucesos locales o acontecimientos nacio
nales de actualidad; la introducción in
directa del autor en escena para solici
tar un puesto o favor; la utilización de
lo trágico, elemento primordial de la
comedia; la participación del simple,
prefiguración del gracioso; la armoni
zación de lo cómico y lo grave; el tras
lado de las costumbres a la escena,
etcétera ... , elementos básicos de la co
media figuran ya en Encina sin que
por ello se pretenda, como es justo,
atribuirle influencia alguna sobre Lope
de Vega. En última instancia, por el
procedimiento comúnmente empleado
se puede ilustrar la explicación de cier
tos aspectos formales de una escena, de
un verso, de un fragmento de estrofa,
pero con ello no podrá demostrarse ob
jetivamente que las relaciones de este
género entre otros autores y Larca sean
dc dependencia, ni podrá explicarse en
modo alguno una obra, él no ser que se
trate de un simple plagio. Estos errores,
a nuestro juicio, son errores de método.
En efecto, al prescindirse de lo funda
mental, de la materia viva con la cual
Larca compuso su obra y de la perspec
ti\'a en que se situó, la crítica se ve
inevitablemente conducida a elespojar
la acción del dramaturgo ele sus inten
ciones verdaderas, públicamente mani
festadas por él; a atribuirle al autor co
sas que no dijo en vez de descubrir y
reconocer lo que dice realmente.

Lo que Larca dice verdaderamente, lo
que para él es fundamental lo sabemos
a través del fin que persigue en su la
bor de dramaturgo: ayudar al pueblo.
Éste debe ser el punto de partida para
comprender lo que se ha dado en lla
mar su estilo crudo, sus imágene; amla
ces y al propio tiempo lo fantástico en
la expresió~ ~le los sentimientos y de
los aconteCImIentos. La "materia viva"
la ha tomado en su propia forma, de
donde proviene: del pueblo. Larca no
h.a reanimado formas viejas que en otro
tiempo fueron actuales sino que ha
trasladado las vivas desde el pueblo a
la escena. "A mí me interesa más la
K::nte que habite el paisaje que el pai
saje mismo. Yo puedo estarme contem
plando una sierra durante un cuarto de
hora. Pero en seguida corro a hablar
con el pastor o el leñador de esa sierra.
Luego, al escribir, recuerda uno estos
di,ílogos y surge la expresión popular
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¿Qué ley, justicia o razón ...

que concuerda con esta otra más exten
sa de Mariana:

Al final de la queja hallamos esta
pregunta de Segismundo:

Carne viva. 70

N o es sueí/o la vida. ¡Alerta! ¡A [erta!
¡Alerta!

IIna Espaíía cubierta de espigas
y rebalios

donde la gente coma su pan
con alegría.

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

Sin embargo, mientras que se esgrime
como argumento de valor una filiación
vaga y dispersa entre la obra dramática
de Carcía Larca y la de los "clásicos",
estas concorclancias precisas de forma
que señalamos no son mencionadas en
parte alguna.

A nuestro juicio esta falsa filiación
debe ser substituida por la búsqueda de
las fuentes reales de inspiración y de la
posición del autor que determinan el
contenido de· su obra. Bodas de sangre
nos brinda un nuevo ejemplo de la neo
cesidad de proceder de este modo.

Como el resto de la creación dramá
tica de Carda Larca, Bodas de sangre
se inspiró en la realidad, "en la infor
mación periodística, de un hecho real
ocurrido en la provincia de Almería".77
El autor "lo vio entre los sucesos de un
periódico y quedó suspenso". 78 El mé
rito de Larca está en haber querido bus-

75 A. de la Guardia, op. cit .. p. 333.
76 Poeta en Nueva York: "Ciudad sin sue·

liD". Aguilar, p. 421.
77 A. del Río, op. cit., p. 132.
78 El Debate. Madrid. IQ de octubre 1933 in

/J, H. T. LVIII. NQ 3, 1956, p. 315.

El sentido humano universal de su
acción no sólo la exime de toda culpa
sino que le da energías para luchar pri
mero, y denunciar después:

En la bandera de la Libertad
bOJ-dé el amor más grande de mi vida.
¿Y he de permanecer aquí encerrada?

Como vemos, Segismundo cifra su
salvación en la resignación -base de la
redención-mientras que Mariana es
pera su porvenir de la acción que pue
dan llevar a cabo lo liberales en su fa
vor.

Calderón emplea los términos Liber
tad y justicia con minúscula: Son con
ceptos, que tienen el sentido teológico
de la época. Para Mariana y los libe
rales, Libertad y Justicia son realidades
que hay que conquistar como si se t.ra
tase de seres vivos. La Libertad es

CO{¡¡l//l1fl ~' casI!

Pues el delito mayor
Del hombre es haber nacido.

¡No puede ser! ¡Cobardes!
¡ y quién manda

dentro de Espaíía tales villanías?
¿Qué crimen cometí? ¿Por qué

me matan?
¿Dónde está la Tazón de la justicia?

Esa afirmación "definitiva" le inca
pacita p,:ra actuar contra alguien como
causa de su infortunio o acusar a al
guien de él. La culpa de su situación
es el pecado original. Su defensa está
en acusarse. La heroína liberal por el
contrario se juzga libre de toda falta.
Su situación no es una fataliclad, tiene
una radicación temporal, humana, Ma
riana acusa, no sólo al hombre que ha
cometido un acto arbitrario haciéndola
condenar a muerte sino al orden que
permite tales injusticias. Sus quejas son
una requisitoria contra la arbitrarieclad
representada por el régimen de monar
quía absoluta:

¿Qué delito cometí?
¿Qué crimen cometí?

Segismundo:
l\lariana:

vamente del uso que haga de su libre
albedrío; Mariana se dirige a los hom
bres y lo espera todo exclusivamente de
lo que ellos hagan por ella. La similitud
formal de ambas frases, que Carda Larca
no intenta siquiera disimular, podría in
ducirnos a hablar de plagio:

¿Y quién manda
dentro de Espar1a tales villanías?
¿Dónde está la razón de la Justicia?

La utilización de las fórmulas de
Calderón por Carda Larca culmina en
este ejemplo: en los últimos versos de
ambos monólogos el sustantivo "ave" de
Calderón sugiere a Larca el verbo com
puesto "salir volando" y "ave" y "cris
tal" aunque "cristal" esté empleado co
mo sinónimo de "arroyo" -se convier
ten en "alas cristalinas".

Ahora bien, ¿el estudio del uso evi
dente que Carda Larca hace de La vida
es suel10 en el fragmento indicado, nos
autoriza a decir que el autor de Ma
riana Pineda se inspiró en Calderón?
¿Paralelismos como el que sigue -y
otros del mismo jaez además de los ya
citados-, "El cuadro inicial del acto se
gundo de Yerma no es inferior en el
lirismo y tiene la misma gracia e igual
frescura campesina" que "Las escenas
de los labradores en Peribáiíez y el Co
mendador de Ocaiía", admiten conclu
siones como ésta: "La influencia de Lo
pe de Vega sobre Carda Larca es (tan)
firme y decisiva" ... ? 75

Por el sesgo de correspondencias arti
ficiales de este género, ¿es lícito consi
derar la obra de Carda Larca como
una prolongación del teatro "clásico" e
interpretarla del modo que se interpre
ta aquel teatro?

Incluso haciendo abstracción de lo ya
expuesto oportunamente y que consti
tuye una respuesta por adelantado a es
tas preguntas, en líneas generales nos
parece que sería cometer un anacronis
mo gravísimo si pretendiéramos tomar
la realidad del siglo xx por la del siglo
XVII, los problemas actuales por los exis
tente, en aquella época, la actitud de
Larca por la de un Lope o un Calderón,
que es en definitiva lo que distingue la
creación dramática de aquél de la de
éstos.

El estudio de las concordancias con
cretas. que acabamos de exponer y las
que Iremos sefíalando nos permitirán
precisar los límites y b naturaleza de
la utilización que Larca hace de los clá
sicos y a la vez mostrar, bajo otros as
pectos, lo que los caracteriza y opone.

P,Ha Segismundo la razón de su
estado es inherente al hecho de haber
nacido.

¿(¿/lé ddilo ('()}ndí
COI/1m vosolros naciendo?
A/lnque, si nací, ya entiendo
Qué delito !le cometido
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La cm'e/a que cae

car y haber hallado y expuesto las cau
sas reales del suceso, en haber denun
ciado el engaño del fatalismo (como en
todas las demás obras), lo que le salva
del escollo del melodrama. Mas, ya que
para comprender todo esto es necesario
conocer el contenido de la obra, pre
sentémosla en lo esencial.

La tragedia de Bodas de sangre es la
consecuencia del conflicto engendrado
por la diferencia social ele los protago
nistas principales. Dos jóvenes ... , "dos
buenos capitales" 79 contraen matrimo
nio. La novia quiso años atds a otro
hombre, Leonardo, pero rompió con él
porque según el mismo Leonardo "dos
bueyes y una mala choza son casi na
da". 80 Lo casó con una prima de ella,
pobre como Leonardo. Este aceptó esa
boda por dignidad: "A mí me pueden
matar, pero no me pueden escupir. Y la
plata que brilla tanto, escupe algunas
veces." 78 No obstante, aun obedeciendo
a la convención social, la Novia y Leo
nardo continuaban queriéndose como
se desprende del contraste entre la con
versación fría, calculada de los padres
de los novios al concertar la boda y la
súbita y profunda emoción de la novia
ante la presencia de Leonardo. El ca
rácter venal e hipócrita de ese matrimo
nio, que por su misma naturaleza sacri
fica el derecho del hombre y de la mu
jer a la felicidad y pone en riesgo cons
tante de disolución al mismo matrimo
nio, es lo que García Lorca denuncia
-en este caso concreto- al hablar de
"morales viejas o equívocas". La novia
sabe lo que es un matrimonio de esa
índole, Su madre fue alegre de joven.
Al casarse era "hermosa, Le reluda la
cara como a un santo". 81 "Pero se con
sumió aquí", 80 porque "no quería a su
marido." 82 Su madre fue casada en
nombre de la convención. La novia va
a ser casada en nombre de esa misma
convención. Como su madre, ella se
siente ya consumir ante un matrimonio
impuesto. Su vida lleva trazas de ser
una perpetua zozobra que, impotente,
estaba resignada a soportar hasta que
se da cuenta de que Leonardo la sigue
queriendo. 82 A partir de ese instante
la novia desearía retroceder, pero "Ya
(se ha) comprometido", 84 y violar las
exigencias de la tradición sería provo
car un escándalo.

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

Las mujeres presentes en la boda tra
tan de "explicar" la fuga de la novia y
Leonardo mediante los tópicos consa
grados por la "costumbre": la fatalidad,
la pasión inextinguible, la sangre. ¿De
dónde los tomó Larca? Es verdad que
todos estos prejuicios existían ya en el
siglo XVII, formulados con abstracciones
del mismo género, y que fueron lleva
dos a la escena por aquel teatro. Pero
es i6"ualmente cierto que persisten en

la realidad del siglo xx y Carda Larca
no tiene necesidad de idos a buscar en
el teatro de tres siglos atrás cuando
saltan a la vista en la actualidad.

Si hubiera de establecerse necesaria
mente una relación entre Bodas de san
gre y las otras piezas de Larca y el tea
tro "clásico" esa relación no sería de
prolongación sino de orden antitético.
En efecto, los drama turgos del siglo XVII,

en general, fomentan estos y otros pre
juicios por lo que encubren. Carda
Larca, yendo derecho a la realidad, los
denuncia y los pone al desnudo con
una intención diametralmente distinta.
En términos concretos, en este aspecto
podría decirse que el teatro del XVII es
cómplice de la sociedad que lo inspira
y sufraga. El teatro de Carda Larca
es solitario de las víctimas de esa socie
dad en el siglo xx.

La causa real de la tragedia la ex
presa con nitidez Leonardo en su en
cuentro con la Novia, y ella, aunque
menos consciente que él del ori?;en de
su drama, la indica a su vez al final de
la pieza, oponiendo dos situaciones COD

cretas, dos hombres, dos tipos de matri
monio, el matrimonio por amor, y el
impuesto, o convencional: Al mostrar el
proceso de los acontecimientos, pone al
vivo el vado de las abstracciones que
encubren las acusaciones de las muje
res que han asistido a la boda y las de
la Madre del ovio: "Porque yo me
fui con el otro, ¡me fui! Tú también te
hubieras ido. Yo era una mujer que
mada, llena de llagas por dentro y por
luera, y tu hijo era un poquito de agua
de la que yo esperaba hijos, tierra, sa
lud." Ella sacrificó al final el interés
al amor, la convención a la felicidad.
Leonardo "me arrastró como un golpe
de mar, como la cabezada de un mulo,
y me hubiera arrastrado siempre, siem
pre, siempre, aunque hubiera sido vieja

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

Como vemos, el fondo y la orienta
ción de Bodas de sangre aparecen clara
mente pese al acusado erotismo- común
a la literatura española desde sus oríge
nes- y el uso excesivo de elementos ad
yacentes de orden escénico que aún ca
racteriza a esta creación de Lorca.

Ahora bien, el que Carda Larca base
su obra en los problemas de su tiempo
no significa, como advertimos. que esos
problemas sean exclusivamente de su
tiempo. El conflicto de este orden es
común a todas las sociedades basadas
en la discriminación social. Por eso no
puede extrañar que sea ya tratado en el
XVI!. La diferencia estriba, y es una par
ticularidad de la época, en que la dis
tinción se establecía entre un noble y
un burgués mientras que en el tiempo
de Lorca, se insti tu ye en tre un burgués
y un jornalero.

En realidad, el conflicto que implica
la diferencia social en el amor sirve de
ma teria dramática desde los orígenes del
leaU'o espaíiol y ha sido abordado desde
entonces tanto en la tr<lgicomedia como
en el paso, en el enlremés o la comedia,
lo que acredita que en sus comienzos
-sin que cese nunca por entero- tam
bién el teatro espaíiol traducía aspira
ciones sociales, siguiendo la tradición
popular de la literatura espaíiola. Las
creaciones dram,ílicas basadas en ese
conflicto varían en fUl1ci<'m de la época
del antor, de la manera de siluarse anle
ella y de presenlar la realidad. Los

79 Acto 1. Cuadro 11. Aguijar. p. 1101· (80).
Acto 11. Cuadro J. Aguilar, p. 112.

81 Acto 1. Cuadro J. Aguijar, p. 1091. (82).
Acto 11. Cuadro J. Aguilar, p. 1116.

82 Acto 11. Cuadro 1. Aguijar. p. 1116- (1l3) .
Acto 1. Cuadro 1. Aguijar, p. 1091.
84 Acto 1. Final. Aguilar. p. 111.'>, (8.'». Ac·

to 11. Cuadro 1. Aguilar. p. lJ 19.
86 Acto 111. Cuadro último. Aguilar, p. 11791
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ejemplos que vamos a esbozar nos per
mitidn precisar aun m,ís la naturaleza
)' amplitud de 1,ls relaciones de Carda
Lorca con los clásicos, esta vez a través
de un mismo asunto.

jyLís de cuatro siRIos antes que Garda
Larca, Gil Vicente, escritor del Rena
cimiento, aborda ese conflicto en la
Tragico'llu:dia de ])on Duardos. S7 En
esta obra, Flérida se debate entre el de
ber impuesto "por la diferencia de clase
social" ss y el deseo humano de felici
dad:

Ardo en f'/l(~go de continuo
con ans/{/s qU(' ¡lO han '/lamine

1/i medida. S,)

Todo siento, todo (1('0

y todo se hace esrl.l ro
para 'l/1.í. \)1)

Qué sr:rá de mí, Artada,
pues que amar y resistir

es lI1i pasión?!Jl

Don Duardos protesta contra los prejui
cios sociales y afirma que

Quien tiene amor verdadero
11 o 1)1'(:gu.nta

ni por alto ni por bajo
11i igual ni mediano fl2

y se quej:t así de su suerte:

Soy quien anda y no se muda.
Soy, quien calla y siempre grita

Slll sosiego;
SO)' quien vive en rnuerte cmda)
soy quien arde y no se quita

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

del 0111.0)', u:,:

Pero Gil Vicente, "hombre del pue
blo" y del Renacimiento, "en contacto
entraiíable con los hombres y h tierra
de su Portugal", V4 resuelve felizmente
el problema haciendo triunfar el prin
cipio de igualdad entre todos los hom
bres no sólo ante la muerte como se ve
nía haciendo creer, sino también en el
amor, formulando así el derecho a la
igualdad en la vida.

Sepan cuantos son nacidos
aquesta sentencia mía.:
que contra la muerte y el amor
nadie no tieJle v:l1ía, flr.

La conclusión de Don Duardos y el
recurso que permite su consecución,
describen un procedimiento inhabitual,
y expresan un:l aspiración real. Así,
mientras que en los libros de caballe
rías, el personaje central alcanza lo:;
favores de la amada convirtiéndose en
héroe con proezas fant;lsticas, don Duar
dos, rey, se hace gaíi,ln para merecer
el amor de la villana Flérida. Por este
procedimiento, Cil Vicente invierte la
trama cLísica de la novela de caballe
rías: En efecto, las novelas, de la Edad
Media, vuelven la es¡nlda a I:t realidad
y sus conflictos, y se e"aden en un mun
do entre fanl<ístico y maravilloso. Por
el contrario en esta pieza, Gil Vicente
rehabilita la "ida real con sus dificulta
des dignas de ser escenificadas, y no
tiene necesidad de disimular el trabajo
;¡ través del cual el hombre resuelve esas
dificultades, bajo el manto de hazafías.
Es el signo de la oposición de los hom
bres y de la li tera tllra del Renacimien·

LO a los de la Edad Media. vu Pero Don
Dua rdos es el único caso en el teatro
clásico en que sea claramente indicado,
ya que no explícitamente planteado,
sino por dos individuos que lo resuel
ven ellos mismos, un problema de este
género.
< Lope de Vega, un siglo después, abor·
da el mismo problema en El pelTa del
hortela1/o. En la comedia de Lope, las
exio-encias sociales de su medio colocan

~ .
a la marquesa de Belfor (DIana), ena-
morada ele su secretario (Teodoro) an
te este dilema: Sacrificar el honor al
amor o cl amor al honor.

Diana: Porque si en quererk piensa"
ofende su autoridad;
y si de quererlo deja)
¡)ieHie el jllirio de celos. fl7

¿Cómo va a resolver un problema de
tanta monta Lope? Comienza proclaman
do que la diferencia de clase social es
contraria a la razón natural.

Diana: Que no ofende un desigual
am.ando) 1)lles sálo entiendo
que se ofende aborreciendo ns

Teodoro: Esa es mzón natural.

Afirma que el querer a quien fuere no
es atentatorio al honor.
Anarda: ¿Qué ofensa te puede hacer

querer hombre, sea quien
fuere? !lB

Pero sostiene contradictoriamente, ate
niémlose al código de honor, que entre

desiguales
mal se concierta el amor!
que a1170r se engendra de iguales 100

y pone en boca de Diana:

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

que yo so)' mal' y que es humilde barco)
y que es contra mzán que el mar se!

pierde 101

jJJra acabar maldiciendo con fuerza el
"honor" y sus inapelables exigencias

¡ALaldlgatc Dios) honor!
Temeraria invención fuiste)
tan opuesta al propio gusto
¿Quién te inventríl 102

Pero, como atemorizado por haberse
excedido con esta pública denuncia,
pone fin a la comedia justificando la
discriminación social como un mal nece
fiario, adoptando una actitud concilia
dora entre extrclllOS inconciliables.

Mas file jusi o)
!J1I(:s que tu freno resiste
Ul1'Ita,l' cosas tan mal !/{:chas 102

De todos modos el amor triunfa de
las convenciones sociales como en Don
Vilordos. La diferencia radica en que la
solución no reposa sobre la exigencia
del derecho de igualdad de todos los
hombres, sino que es el dedo de un
burdo artificio tramado por un criado
con la complicidad de los princip:des
personajes de la comedia.

En realidad Lope si bien plantea el
problema en forma de dilema, lo deja
finalmente intacto, o sea lo formula con
aud<lcÍa y lo escamotea con astucia como
corresponde a1 a u tal' del Arte I11lerlO d ('
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hacer wlI1edias. Ese procedimiento de
Lope es cl reverso del utilizado por Gil
Vicente. Lope eleva al secretario al
rango de noble; Gil Vicente convierte
al rey en simple gaiián. La audacia \'
cntereza del escritor del Renacimiel1l(¡
contrasta con la astucia y la doblez del
autor de la Contrarreforma. No Obstan
te esta comedia de Lope no eleja de con.
tener una s,ítira contra los prejuicios
sociales de su tiempo, aunque más vc
lada que en otras de sus creaciones dra·
máticas.

Como vemos, el problema de Budlis
d(: sangre, de Lo tragicomedia de DOII

J)llardos y de El perro del hortelano es
el mismo. En cambio el modo ele tratar
lo y su desenlace son distintos. Las dos
úl timas tienen un final idílico, aunque
el modo de llegar a él no sea el mismo,
Bodas de sangre acaba, por el contrario,
en sangre. La diferencia en el desenlace
se corresponde con la diferencia en la
manera de abordar el asunto. Gil Vi·
cente y Lope de Vega presentan el con·
f1icto dentro del plano de lo real, pero
trascienden al plano de lo imaginario
p:ua pergeilar su solución. Garda Lar
ca, al contrario, no se sale del marco de
lo real. Si Bodas de sang¡·e, como todas
sus tragedias, acaba en sangre, es porque
en la realidad ocurre así, porque per
sisten las causas reales elel problema y
mientras persistan habrá actos de rebelo
día, sangre. La Tragicomedia de DO/1

Duardos, la comedia El peno del horte
lano y la tragedia Bodas de sangre tradu
cen los problemas respectivos de la époc<I
en que fueron concebidas y la posición
del autor de cada una ele ellas frente
a esos problemas. Situadas esas obras
en la perspectiva histórica, hallamos
que la diferencia entre Gil Vicente )'
Larca, por ejemplo, es de la misma na
turaleza que la diferencia de preocupa·
ciones de los hombres con convicciones
progresivas, pero de épocas diferentes.

Todo esto nos permite establecer,
elesde otro punto de vista, que si Gar
cía Larca se hubiera inspirado en el
teatro cl;ísico y fuese realmente el con
tinuador ele Lope hallaríamos entre
ellos una cierta afinidad en el moelo de
enfocar y de buscar una solución a los
problemas candentes de su época res
pectiva, al menos en las obras en que
son tratados los mismos asuntos. En
cambio, nada acredita, como se ha vis
to confirmado bajo otros aspectos, la
existencia de las relaciones que se atrio
buye a csos teatros. No obstante, y el
dato es importantísimo, Carda Larca
no sólo conocía El perro del hortelano
así como muchísimas otras creaciones de
Lope, sino además, y muy bien, la Tm
gicom,edia. de Don Duardos como lo re
velan algunos testimonios del tenor de
los siguien tes.

87 Editada por J),ímaso Alonso. Consejo Su
perior de Investigaciones Científicas. Madrid,
J94~,

88 )),ímaso AlonsD, Ibid .. p, 26· (89). llJid ..
versos 1826,1828.
~1U ¡hid., versos IR3ó-IRJR (91). lbid .. ,'ersos

184;,-11'147,
9~ l bid.. \'ersos 1:,2 J . 1:,24,
!I!\ Ibid .. n:rsos 1:,77-1:;8;,.
~H J);'II11aso Alonso. IIJiri., p. ~1.

!J;; l/lid.. versos 204S-20;,I,
~(j Los cra!';!Uistas y Jos hlunanistas ell gellC'

ral condenar;in la nO\Tla de caballerías, CL na
taillon, Eraslllo y Espalia /1, p, 21 i v ss.
97 Acto 1. Escena XXII.
9S Aclo 1. Escena XI'lI.
9!J AclO 11. Escena XII.

lOO Acto 11. Escena XII'.

101 Acto tI. Escena xxv,
IO~ Acto 111. Escena \'1[,
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La situación inicial creada a las víc
timas del conflicto entre· las diferencias
sociales ante el amor es similar en Fié
rida y la Novia y es expresada de ma
nera aproximada por ambas.

Flérida: ¿Qué será de mí, Artada,
pues que amar y ¡'esistir

es mi pasión? 103

:-.Iovia: ¡Ay qué sin razón! No quiero
contigo cama ni cena
y no hay minuto del día
que estm' contigo no quiem 104

Estas concordancias que no existen
cutre la pieza de Garda Larca y la de
Lope ni entre la de éste y la de Gil
Vicente y que no se explican por el
simple hecho de abordar el mismo asun
to, las hallamos igualmente entre Don
Duardos y Leonardo.

Don Duardos: Soy quien calla y siempre
grita

Soy quien arde y no se
quita Ojo )' "jllf/l/lIS
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de su fuego.

Leonardo: "Callar y quemarse es el
Lastigo más grande que nos podemos
echar encima. ¿De qué me sirvió a mí
el orgullo y el no mirarte y el dejarte
despierta noches y noches? ¡De nada!
¡Sirvió para echarme fuego encima! lOó

Las concordancias formales son aquí
del orden de las ya comentadas entre
La vida es sueño y l\1ariana Pineda. En
efecto, Gil Vicente emplea sucesiva
mente

calla, arde, fuego

v Garda Larca:

callar, quemarse, fuego.

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

Si mi padre me buscare
que grande bien me quería
digan que amor me lleva
que no fue culpa mía. 106

A su vez Leonardo rechazará toda
clase de culpa personal o extra-huma
na lU7 y atribuirá el origen del acto de
sesperado de una huida con la Novia a
la diferencia de clase social impuesta
por el poder del dinero 108

Leonardo: Que yo no tengo la culpa,
que la culpa es de la tierra
y de eu olor que te sale
de los pechos y las trenzas 109

Los personajes tienen aquí de común,
además de su actitud ante la culpa. la
ruptura de los obstáculos, la huida. En
cambio hay una divergencia total en
cuanto a la motivación: La huida de
Flérida y Don Duardos representa el
triunfo del derecho de igualdad de
todos los hombres; la fuga de la novia
y Leonardo es un desafío desgraciado,
trágico a la injusticia que entraña la
desigualdad social en el problema del
amor:

que no me importa la gente,
ni el veneno que nos echa Ion

Por último, al verso de Gil Vicente

que no fue la culpa mía

corresponde éste de Garda Larca

que yo no tengo la culpa

La utilización por Garda Larca de
elementos sintácticos y estructurales de
Don Duardos en Bodas de sangre, así
c"omo de La vzda es sueño en Mariana'
1 meda es innegable. Pero Garda Lorca
los supo hacer suyos así como algunas
otras fórmulas y experiencias técnicas
de autores clásicos. Y en su afán de ha
cer .un. teatro genu.inamente español y
d.e ~u tIempo llega mcluso a los mismos
ClmIemos de nuestro teatro. De Encina
montará algunas églogas para La Barra
ca y utilizará alguno de los recursos
dramáticos pero invirtiéndolos: Una
ve~ más, el ?lodo de situar a los perso
naJes y de sItuarse en relación con ellos
determina el papel de los mismos. ASÍ,
el Ama, en Doña Rosita la soltera al
introducir a c~da uno de los person~jes
en escena sustItuye a aquel Gil Cestero
de la Égloga de Plácida y Victoriano en
cargado de presentar a los "interlocu
tores", pero con un objetivo opuesto.
La inversión de papeles entre el "sim
ple" y el Ama consiste en que Gil, hijo
del pueblo como ella, hace reír a costa
suya con necedades de toda laya

Por da¡' (le) algún solacio
y gasajo y alegría

211 público aristocrático, mientras que
e,: Dona. I!0s~ta es el Ama quien sir
VIendo ndIculIza a quienes la mandan.

Garda Larca se distinguió de los
"clásico~", en. ~eneral, en que adoptó
una actItud cntIca ante la vida y abordó
conflictos humanos engendrados por la
estructura económica y social, con el
propósito deliberado de descubrir sus
causas para contribuir a su transforma
ción. Percibió el movimiento que la
realidad lleva consigo y fue hacia los
problemas que surgen de ella con áni
mo de comprenderlos y de hacerlos
comprender. Con este fin, combatió con
los hombres progresivos de su tiempo
con entusiasmo que "es la fe canden
te, la fe al rojo por la esperanza de un
día mejor".] 111

Ll obra dramática de Garda Larca
por su contenido e intención no sólo
no es una prolongación del orden que
luere, del teatro "clásico", ni se inspiró
en los temas "eternos" del mismo, sino
que es su reverso, su antítesis.

La razón de la ausencia total de
preocupaciones metafísicas en su obra
dramática y por consiguiente de temas
de carácter metafísico; la razón de su
realismo la explica Larca en sus últimas
declaraciones conocidas hasta hoy -y
que por corresponder con su obra y ser
como una recapitulación de declaracio
nes anteriores adquieren particular in
terés- en términos precisos y categóri
cos: "La creación poética es un misterio
indescifrable, como el misterio del na
cimiento del hombre. Se oyen voces no
se sabe de dónde, y es inútil preocupar
se de dónde vienen. Como no me he
preocupado de nacer, no me preocupo
de moril·. Escucho a la naturaleza 'Y al
hombre con asombro, y copio lo que
me enseñan sin pedanteda y sin dar a
las cosas un sentido que no sé si lo tie
nen. El dolO!' del hombre y la injusticia
constante que mana del mundo, y mi
propio cuerpo y mi propio pensamien
to, me evitan trasladar mi casa a las
estrellas.]11 Así por paradójico que
parezca, Carda Larca pudo hacer su
yas experiencias ajenas, como hemos
podido comprobar, sin que por ello
dejen de ser perfectamente identifica
bles; y la razón no radica precisamente
en las "analogías" que puedan estable
cerse entre Garda Larca y los clásicos,
sino en las diferencias radicales que
existen realmente entre ellos.

103 Tragicomedia de Don Duardos. Versos
1845-1847.
104 llodas de sangre: Acto 111. Cuadro I.

105 Bodas de sang"e: Acto 11. Cuadro 1.

106 Versos 2009-2012.
107 Acto 11. Cuadro 1: Después de mi casa
miento he pensado noche y día de quién era
la culpa, y cada vez que pienso sale culpa nueva
que se come a la otra. ¡Pero siempre hay culo
pa!
lOS Acto 11. Cuadro 1: Leonardo: ¿Quién he
sido yo para ti? Abre y refresca tu recuerdo.
Pero dos bueyes y una mala choza son C(M;

nada. Esa es la espina. (Subrayado por nos
otros.)
109 Acto 11. Cuadro 1. Subrayado por no~

otros.
110 El defensor de Gra,wda. 9 de marzo 1928
in B. H. 19.53.
111 El Sol. Madrid, 10 junio 1936. A~uilar.
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