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de una fecunda tradicion de sonadores que esperan, pacientemente, la llegada de
un amor furtivo. A diferencia del Caballero Blanco, aliado —como ¢l Pierrot
decadente- de la noche y cuyo rostro se oculta tras una mascara, hecha del polvo
de las estrellas, Elenita domina el ambito diurno, aquel en que ella puede bordar
con los rayos del sol:

Estando la pajara pinta
Sentadira en el verde limon
Con el pico movia la hoja,
Con Ja hoja movia la flor.
1Ay, ay,

Cuindo veré a mi amor!

Quisiera bordar, madre,
Con rayitos de sol
En la seda del viento.

El truncado final impide que conozcamos el desenlace de la pieza. Sin
embargo, la oposiciéon de los ambitos a que pertenecen Elenita y el Caballero
Blanco, unido al caricter tragico del poema que prologa la obra, hace pensar en
una resolucion tragica.

Hasta aqui el anilisis de los juvenilia dramaticos de Garcia Lorca. A las
piezas resenadas habria que anadir breves variantes de algunas de cllas, asi como el
esbozo de comedia lusin, cuyo estado de conservacion fragmentario impide un
analisis coherente.

7.2. Una mascara predilecta: Pierrot

La presencia de las mascaras es constante en el universo creativo de Federi-
co Garcia Lorea, tanto en la poesia y el teatro como en la prosa y la obra pictorica.
El andlisis de la evolucién en su tratamiento va encaminado a entender en toda su
dimension el salto cualitativo llevado a cabo por Lorca en su farsa Awmor de don
Perlimplin con Belisa en su jardin, objeto fundamental de nuestro estudio.

Pecando de no poco simplismo, podemos establecer la siguiente ecuacion:
mascara=ocultamiento. Fara Garcia Lorca la méscara carnavalesca —en especial

Pierrot- sirve para mostrar la otra cara de su realidad, aquella que se esconde por
miedo a ser vulgarizada y ridiculizada en una sociedad que no acepta la diferencia.

7 Teatro inédite de juventud, p. 395.
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En este sentido, existe una divergencia cualitativa entre sus primeras producciones,
¢n que el componente autobiogrifico es mucho mis acentuado, respecto de la
ctapa de madurez, en que el “yo” del poeta y dramaturgo se disuelve en otros
entes, sobre todo teatrales, que desarrollan escénicamente sus conflictivas existen-
cias.

Resulta fundamental en Ja construccion de este particular universo de
referencias un texro agenérico que, con el titulo de “Pierrot. Poema intimo”
(1918), ha sido editado recientemente dentro de la Prosa inédita de juventud. No es
arbitrario el calificativo de “agenérico”, pues bien podria tratarse de un csbozoﬁ
pantomima donde se - prefiguran algunos fecursos teatrales que Lorca desarrolla
anos después, caso del disfraz y el desdoblamiento®”.

El Pierrot presentado por Lorca hereda, sustancialmente, los rasgos confi-
gurados por el Decadentismo francés: una méascara mordida por el venenoso deseo
que anhela conseguir una consumacién carnal —en forma de beso- que le es negada
de manera recurrente:

Voy queriendo llegar a la cumbre del beso pero no lo consigo. Siempre
encuentro obsticulos y pierdo el sendero. Mientras tanto el ideal se estd
consumiendo en su castillo de plata. Se estin marchitando las rosas aun-
que las riega la mano lejana. Yo voy solo... Ahora cmpiezo,*™

En la estela de- Verlaine) Lorca gcsta un Pierrot efébico de tendencias
homosexuales, siempre leidas entre lincas a través de guifios culturales que lo |
comparan, por ejemplo, con el copero de los dioses, Ganimedes:

Todo nuestro espiritu se escancia en las almas que amamos, siendo la carne
la miel que une. ™

El referente pagano —en forma mitolégica- sigue operando para hacer cada
vez mas explicito ese deseo que es necesario enmascarar. Asi con clara referencia al
mito de Pigmalién, si bien con un objeto de adoracion bien distinto al del legenda-
rio rey de Chipre:

X E4, Christopher Maurer, Madrid, Citedra, 1998, pp- 416-425.

2 De hecho, Eutimio Martin lo considera teatro en su articulo “La nueva dimension
“cristica” de Federico Garcia Lorea a la luz de Sus escritos juveniles inéditos”, en | aloracivn actual de
fa vbra de Gareiu Lora, José Jesas de Bustos ¢ Yves-René FFonquerne {eds.), Madrid, Casa de Veliz-
quez/ Universidad Complutense, 1988, PP- 97. El articulo se extiende desde la pagina 93 a 112 de
dicho volumen,

™ Prosa inédita de juventud, p. 416.

7V Prosa inédita de juventud, p. 417. Las Cursivas son mias.
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Yo tenia en el alma una vaga leyenda de mujer, ¥ un dia de verano esplén-
dido senti un gran estremecimients. Se habia despertado mi estatua y me
habia estrujado el corazén. (A qué cantar! Dentro de mi jardin interior
brotaron las rimas canrando a otras cosas pero nunca lo que estaba dentro
de mi. Tenia vergiienza de revelar los paseos de mi alma por los lagos
vagos y olorosos de las rimas.*™

Entendemos, ahora, el pleno sentdo de la mascara, que es, como siempre,
medio de maquillar una realidad nunca aceptada plenamente, pero que sigue hor-
migucando en el interior con la intencién de mostrarse libre:

Sospecho que voy a ser un Pierrot de un ideal que no besaré. Cuando
pasco por las calles y los jardines me empolvo la cara con indiferencia,
con imbecilidad, con despecho, con gris pasional. Creo que no lo consigo.
A veces me brillan los ojos en mi ensucfio fatal. Lucgo en mi cuarto des-
cubro mi corazén™, abro mi ventana y pulsando el ladd digo eternas
serenatas a la luna.*™

La identificacion mascara-poeta se hace entonces plena a través de un
pronombre rotundo que acepta la falsedad de su actuacion:

Yo soy una mascara eterna. A veces, las mis, soy Pierrot. A veces soy
v ~ - . » o
Arlequin. Otras soy Colombina. Nunca Pantalén, 2™

Una vez configurada esta atmésfera de apariencias, llega la hora del cre-
pusculo, ambito natural para el bufén blanco. Y es en ese momento cuando Garcia
Lorea realiza ¢l prodigio de condensar en apenas cuatro paiginas las claves de un
universo dramitico —en la doble vertiente de farsa v tragedia- que habra de elabo-
rar en los anos venideros. En efecto, en “Pierrot. Poema intimo” se ¢ncuentran,

- - - . - » 57 e e ® o L — e
abocetados, los ingredientes bisicos de Amor de don Perlimplin. .., porque el fanto-

che ridiculo que esposa a Belisa sufre; como nuesto aninado Pierror, el vejamen
de aquellos que no comprenden su alma cindida. Asi en la versién D de la farsa®™,

2 Prosa inédita de juventud, p- 418. Cursivas mias. Véase como el descubrimiento de la
atraccion homosexual es reflejado a través de dos verbos que inspiran un desvelamiento traumiti-
CO: estremecer'y esirujar.

' Como en la ptimera poesia de Cernuda, los espacios interiores son refugio para un
deseo ~homosexual- ain no aceprado.

7 Prosa inédita de juventud, p. 418.

* Prosa inédita de jutentud, p. 419.

" De acuerdo al criterio de clasificacion de manuscritos establecido por Margarita Ucelay
en su edicion de la obra, Madrid, Catedra, 1996, pp. 95-99.
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donde un grupo de hombres y mujeres interpreta, en clave festiva, una cencerrada
dirigida contra Perlimplin:

MUJER 1* Se nos dice...
MUJER 4* (interviniends) ..--Que Belisa...

MUJER 2* No pre extrana
MOZ0O 2° Ayer

Hoy he visto un ciervo mocho.
MUJER 1* riends Ay ninas!
MUJER 2* Aquel balcon
MUJER 1* Tiene la luz encendida. (rien)
dentro esta Don Perlimplin
[MUJER]2* ¢Estard tambien Belisa?
Niquel
MUJER 3* Compro una cama de plata

con las colchas amarillas

MUJER 4* 2De que Ic sirvio?

MUJER 1 sSe dijo3...
MUJER 4° Usted lp sabe

MOZO 2° iViva el baile de Sevilla!

: ] < e
(empiezan a sonar gutlarras ) castanuelas)®

L.a mdscara de Pierrot sufre también el escarnio de un indefinido “coro de
risas” que hace de él el objeto de sus burlas:

Ya sale mi Pierrot a su ventana. iQué hermoso es! jEh! jLuna! Luna! En el
silencio hay un coro de risas. .. cQué me importan las burlas si tengo en la
mano la rosa y el pusal?®™

277 3 3 :
= “mor de don Perfimplin, p. 99. Mantengo la ortografia original, de acuerdo a la transcrip-
cion de la editora,

™ Prosa inédita de juventud, p- 420.
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Pero rambién queda ya configurado el recurso al desdoblamiento. Si en
Amor de don Perlimplin. .., el viejo cornudo inventa para st un “anti-yo”, joven,
fornido y huidizo, que sepa atraer las turgencias de Belisa, nuestro poeta ¢s ahora
capaz —¢n “Pierrot. Poema intimo™- de abandonar su méscara y hacerse observa-
dor externo de las andanzas de su disfraz, en un jucgo a dos voces con formas
literarias diversas: yo, poesia; é/, pantomima:

— —

Me maran los ojos azules

sexos de espiritus vagos.

Me matan los ojos azules

que suefan entre abetos v abedules
en paises de nieve brumosos y magos.
iSerena gravedad de los ojos azules!™™

FFrente a:

En un rincén, entre claveles y llamas de color, un sitiro encadenado se
retuerce angustiado queriendo morder. Entrechoca los dientes y saltan
chispas azules... El Pierrot se compadece y lo suclta... Entonces el sitiro
lo muerde rodo y acaba por rendirse.”

o A e

pucs, a la postre, no son sino caras de una misma moneda:

Para acabar haciéndose mismo ser en las palabras finales de la composicion,

Ird cubierto de rosas blancas ¥ en un momento se volveran palomas y lo
llevarin alto, muy alto y entonces, si la luna lo quicre, se casard con ella. ..
iPobre Pierrot! [Pobre mdscara de mi corazon...) Ay, (qué triste es toda la
humanidad!®'

El culto rendido a la imagineria de la commedia esta también vigente en la
poesia de juventud del creador granadino. Pierrot y poeta vuelven a identificarse en
el dolor, en la mentira consustancial a su existencia; asi en el poema “Carnaval”,
que, no en vano, se subtitula “Vision interior”:

sPor qué estaran llamando sobre mi corazén
Todas las ilusiones con ansia de llegar,
St las rosas que huelen a mujer

" Prosa inédita de juventud, pp. 420-421,
™ Prosa inédita de juventud, p. 421,

* Prosa inddita de juventud, p. 425. Cursiva mia.
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Se marchitan a mi lento sollozar?...
Monotonia de mi vida

Siempre igual, siempre igual.

iQué saben pobres los hombres

De mi gran pasion fatal...!

Y, de nuevo, esa vision teatral de su existencia, por la que un telén simboli-
co —en forma de mascara- impide su salida a escena:

No veo por los fondos de mi ventura.
Hay un rojo telén
Que oculta caprichoso la blancura

De mi corazén. ™

Tampoco es ajeno a esta fascinacién por la simbologia de la méscara el

universo pictorico de Garceia Lorca®®

. Payasos, pierrots®™, arlequines... llenan una
amplia serie de dibujos, la mayoria gestados entre 1924 y 1927; en ellos aparece una

serie de recurrencias que se reflejan, como un todo de correspondencias, en la

produccién dramitica. Asi sucede con el desdoblamiento; cuando en enero de
1933, Garcia Lorca regala a su amigo Manuel Garcia Vinolas®™ un dibujo de un
rostro desdoblado de Pierrot, le dice expresamente: “Te voy a dar mi autorretrato”.
Pero también con la sexualidad oculta y reprimida, en “Paje de la pecera” (1926),
donde vemos a una especie de payaso que sostiene ¢n su mano derecha una copa
con un pez en su interior. Si atendemos a la simbologia filica del pez, podemos
comprender la dimensién del dibujo, pues, en efecto, la masculinidad homoerética
del pocta se encuentra encerrada en marco estrecho, sin posibilidad de escape. En
“Leyenda japonesa” (1927) se recurre a un procedimiento similar, con la particula-
ridad de que en la pecera pena el rostro del payaso. También Perlimplin ha volcado
en los libros una sexualidad reprimida que se desboca cuando imagina, en una
proyeccion de su propio “yo”, al galin huidizo que corteja a su mujer por las
noches™. Como los payasos retratados que se enconden tras una enorme gola que

#2 Poesia inédita de juventud, ed. Christian De Pacpe, Madrid, Citedra, 1996, pp. 191-192.
* Véase cl excelente Libro de los dibujos de Federico Garcia Lorca, Mario Hernindez (ed.),
Madrid, Tabapress/ Grupo Tabacalera/ Fundacién Federico Garcia Lorca, 1990, en especial ¢l
capitulo II: “Mclancolia de los payasos™. Reproducimos los mis significativos en algunas de las
ilustraciones insertadas a lo largo del trabajo.

* En esta misma orientacién hemos de encuadrar al Caballero Blanco de Flenita.

5 Véase Maria Clementa Millin, “Un inédito de Federico Garcia Lorea " Cuadernos
*
} i/‘.‘;f)(l”ﬂtﬂ/l(‘ﬂ’f'(l”’)& - .)_‘)-4_)4 (")8()), p. .;1.

25 Cfr. Inés Marful Amor, Lorea y sus dobles. Interpretacion psicoanalitica de la obra dramdtica y
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oculta su rostro, Perlimplin se parapeta detras de una suntuosa capa roja que hace
de él un don Juan parédico. Y, por altimo, también queda prefigurado en esta serie
de dibujos uno de los elementos mis originales del Perlimplin: su elemento cristo-
l6gico, va que, al derramar su sangre, redime a Belisa de su comportamiento impu-
ro. Algo similar podemos contemplar en “Payaso de rostro desdoblado y caliz”,
donde el rostro del poeta vierte ligrimas de sangre que libran de pecado la mentira
de la mascara en que se escinde.

7.3. El Pierrot lorquiano: Perlimplin

Veamos, pues, cé6mo se conjugan todos estos elementos en el “aleluya
erotico” Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin (1933)*, donde Lorca, en un
acopio de diversas tradiciones, consigue forjar un nuevo concepto de burla y, por
lo tanto, conferir una nueva dimension a la farsa®™. Porque, en cfecto, nada es
original, stricto sensu, en el universo aninado de Perlimplin. De un lado, Garcia
Loreca acoge como modelo mediato los “aleluyas™ que tan populares se habian
hecho durante el siglo XIX. Sin intencion de detenerme aqui en un aspecto que ha
sido estudiado de manera brillante por otros™, baste decir que el término habia
pasado a designar un tipo de subliteratura, dirigida sobre todo a publico infantil,
caracterizada por una sucesién de vifietas en cuya parte inferior se afiadian dos
versos rimados que las explicaban. A dicho subgénero pertenece la Historia de don
Perlimplin, publicada en Barcelona en 1848 vla Ida de don Perlimplin, editada poste-
riormente en Madrid, con una trama muy similar a la primera. De ese tipo de
subliteratura, Lorca toma el caricter dieciochesco que les es coman. reflejado en
las vestimentas ridiculas con las que aparece en escena Perlimplin: “wiste casaca perde
) petuca blanca llena de bucles™™. Toma también de los “aleluyas™ la atmésfera infantil

dibpistica, Kassel, Rcichcnbcrgcr/ Universidad de Oviedo, 1991.

7 La miscara como falscamiento esti muy preseate en las piezas surrealistas de Garcia
Lorca, tanto en E/ piblico, donde ¢l Hombre I, orgulloso de su relacion pasada con el Direcror,
dice: “Te amo delante de los otros porque abomino de la mascara ¥ ya he consegnido arrancirtela™:
COMO ¢n A gue pasen anco anios y, dentro del terreno cinematogrifico, en igie a la luna: de ahi las
palabras de Antonio Monegal en la “Introduccion” al texto (Valencia, Pre-Textos, 1994, pp- 31-32);
“El arlequin es la miscara, ¢l disfraz, con todo lo que tiene de mentira, de hipocresia, v a la vez de
Ironia reveladora”.

** Remito a nuestro trabajo “Burla clisica-burla moderna: el personaje de Perlimplin®, en
Tiempo de burlas. Fin torno a la lteratura burlesca del Sisly de Oro, Madrid, Verbum, 2001, pp- 223-244,

" Véase la magnifica edicion (Madrid, Citedra, 1996) de Margarita Ucclay.

™ Cito siempre por la edicion de Margarita Ucclay, p. 253.
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que los impregna; desde esta perspectiva hemos de entender los primeros acordes
de la farsa y, en concreto, ¢l absurdo didlogo que mantienen Perlimplin y Marcolfa:

PERLIMPLIN - :Si?

MARCOLFA.- Si.

PERLIMPLIN.- Pero, :por qué si?

MARCOLFA.- Pues porque si.

PERLIMPLIN.- ;Y si yo dijera que no?
MARCOLFA.- :Que no?

PERLIMPLIN.- No.

MARCOLFA.- Digame, sefior mio, las causa de ese no.

PERLIMPLIN.- (Paxsa.) Dime ti, doméstica perseverante, las causas de

ese si.

La incoherencia de este primer dialogo supone una anticipacion del drama que
esta destinado a sufrir el cindido fantoche que da titulo a la obra, puesto que, privado
de cualquier contacto con el mundo a lo largo de su vida —a no ser por via libresca- v,
por tanto, nifio en cuestion de amores, se ve abocado, sin quererlo, a la consumacién
de un matrimonio desigual, portador, a la postre, del desenlace trigico.

N1 siquiera es original el nombre de Belisa, que remite a una tradicion durea de
lascivas jovenzuelas, duchas en requiebros de amores y empenadas en la consecucion
de una estabilidad ccondémica con la zalameria por bandera. Porque, en efecto, son
muchas las Belisas que nos topamos en un ligero repaso por las comedias del Siglo de
Oro; baste aqui recordar titulos como Las melindres de Belisa y 1as bigarrias de Belisa,
ambas de Lope de Vega. Con sus homoénimas compafieras, comparte esta Belisa
lorquiana la inconstancia en los asuntos de Venus v el tiento, amasado bajo la égida
materna, en el manejo de sus encantos corporales. De ahi que la madre del personaje
lorquiano presente a Perlimplin la mercancia en los siguientes términos:

Es una azucena... Ve usted su cara. (Bajando /a roz.) Pues si la viese por

dentro... jComo de azicar!... Pero... jperdén! No he de ponderar estas
. . 2

cosas a persona tan moderna y competentisima como usted...*"!

Por su parte, la avenrajada discipula hace explicitos los encantos sélo intui-
dos en las palabras de la astuta madre:

*\ Amor de don Perlimpiin, p. 257.
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jAmor! jAmor!

Entre mis muslos cerrados
207

nada como un pez el sol.*”

Topamos aqui con el primero de los elementos —~ameén de la vestimenta de
Perlimplin, que tiene sin duda algo de payaso decadente- que remiten al universo
pictorico de Garcia Lorea, Insinda Belisa el braceo libre, a través de sus turgentes
muslos, de un pez con claras connotaciones falicas, Sin embargo, st establecemos
una comparacion entre Perlimplin y algunas de las ilustraciones —¢n concreto “Paje
en la pecera”- podemos prever el desenlace siniestro de la obra, puesto que el
vejete farsesco tiene, como ¢l paje, su verdadera sexualidad reprimida en ¢l reduci-
do espacio de los libros, su unico contacto con la realidad, de la misma forma que
el payaso abocetado desdobla sus inclinaciones en un pez que nada, agénico, entre
las aguas estancadas de una diminuta copa.

Como en la farsa tradicional, Perlimplin es, de antemano, un vejete cornudo
que ha de contraer matrimonio para que el tinglado festivo siga en pie. Luis Fer-
nindez Cifuentes apunta la casuistica que puede plantearse una vez consumada la
deshonra conyugal: “El marido puede entonces resultar ignorante, consentido [22]
o vengador”*”. Gareia Lorca, gran conocedor del teatro clisico?® , sabia de la triple
posibilidad. Un anilisis superficial de Petlimplin podria llevarnos a caracterizarlo
como uno mas de los cornudos consentidores que llenan los entremeses del siglo
XVII, en la estela del Diego Moreno quevedesco™ o E/ desafio de Juan Rana, de
Calderén, puesto que consiente su deshonra, sabedor de su incapacidad para
vencer a su adversario. Es también, en cierta medida, cornudo ignorante, pues
nada sabe del juego de engarios a que va emparejada su unién matrimonial, Para
forjar esta variante, contaba Garcia Lorca con el mejor de los antecesores: Miguel
de Cervantes. En su entremés F/ vigfo celoso, ¢l engano se consuma mediante tan
s6lo una puerta entre burlado v burladores. Lorenza va relatando su deleite carnal
con el joven, lo cual es interpretado como locura por su iluso marido. Y, por
altimo, es también cornudo vengador, en tanto da muerte al burlador de su honra.

2 _Amor de don Perlimplin, p. 259.

™ Garcia Lorca en of #ealro: ka norma y o diferoncia, Z.ara roza, Universidad de Zaragoza, 1986,
< ! & £
2
p- 128.

* No olvidemos que dirigié durante afios La Barraca, experimento teatral en que tuvieron
cabida piezas claves de nuestro repertorio clisico, en especial del teatro breve. Asi se representaron
La cueva de Salamanca, 1os dos habladores ¥, por supuesto, Ef retablo de las maravillas. Véase Luis Sicenz
de la Calzada, La Barruca. Teatro unsversitario, Madrid, Revista de Occidente, 1976.

** Los cornudos esbozados por Quevedo han de ser considerados antecedentes inmedia.
tos de los de Valle-Incldn, en especial la terna de protagonistas de Martes de Carnaval,
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El referente clasico hubo de buscarlo Garcia Lorca en obras como L/ médico de su
honra, de Calderén de la Barca®™, donde Mencia, esposa del enganado Gutierre, es
sacrificada en virtud de la prevalencia del honor. En Awor de don Perlimplin existe,
en efecto, sacrificio, si bien es el burlado quien muere ¢n un acto de generosidad
supremo que redime de culpa a su esposa. En definitiva, Perlimplin es cornudo
ignorante, consentidor y vengador, pues crece a la par que la burla en un proceso
evolutivo que tiene mucho que ver con los diferentes ambientes en que se desarro-
lla la pieza.

La evolucion en la tipologia del cornudo tiene mucho que ver con ¢l cam-
bio de ambiente escénico en que se desarrolla cada parte de la pieza, pues cada uno
de ellos es correlato ambiental de la condicién cambiante del protagonista®’. La
obra comienza con los balcones enfrentados de Perlimplin y Belisa, recurso este
que anticipa el conflicto que se desencadenara en los cuadros siguientes. Entre uno
y otro existe una separacion infranqueable representada por el espacio vacio que
media entre los balcones, una separacion, en efecto, basada en una concepcion
vital diametralmente opuesta: una con los libros como unico referente y otra
gestada a golpe de habilidad y zalameria. El contraste entre la condicion pueril de
Perlimplin y la resabiada experiencia de las mujeres que montan su tragedia queda
reflejado magistralmente en la risa demoniaca de Marcolfa frente a la inocente
sorpresa del fantoche ante una reaccion corporal —una simple ereccion- que no
habia experimentado hasta ese momento. Risa y temor acentuados por una agorera
bandada de pajaros negros que cruza la escena. De un lado, Perlimplin muestra un
ingenuo temor ante la posibilidad de que Belisa le estrangule, muestra de que el
Gnico conocimiento del amor ha sido a través de sus lecturas —posiblemente de
“aleluyas”, en un ejercicio meraliterario-; de otro, Belisa apela a la masculinidad
representada en el “gallo”, sabiendo de antemano que ¢l vejete no podra satisfacer
las continuas necesidades de tan discola muchacha:

(Se oye el piano. Ll teatro queda en penumbra. BELISA descorre las cortinas de su
balcan. Se ve a BELISA casi desnuda cantando lansuidameniv.)

VOZ DE BELISA.- jAmor! jAmor!
Fntre mis muslos cerrados

nada como un pez ¢l sol.

MARCOLFA.- jHermosa doncella!

6 Relacion esta que ha sido establecida por Carlos Feal, en Lorca: fragedia y mito, Ottawa,
Dovehouse Editions Canada, 1989, En especial el capitulo “Amor y honor en Calderén y Lorca”,
pp. 111-126.

7 Remito al magnifico articulo de Miriam Balboa Iicheverria, “The Inner Space in The
Love of Perlimpiin with Belisa in Hes Garden”, Romante Review, LXXTIT/T (1982), pp. 98-109.
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PERLIMPLIN.- ;Como de azucarl... blanca por dentro, ¢Serd capaz de
estrangularme?

MARCOLFA.- La mujer ¢s débil si se la asusta a tiempo.

VOZ DE BELISA .- (Amor!
iGallo que se va la noche!
Que no se vaya, no.

PERLIMPLIN.- :Qué dice Marcolfa? :Qué dice? (MARCOLFA rse.) ;Y
qué es esto que me pasar... ;Qué es estor?™

Mas relevancia tiene el dormitorio en que se desarrolla el segundo cuadro,
espacio del forzoso aprendizaje que ha de experimentar Perlimplin. La enorme
cama rodeada por scis puertas representa la indefensién del personaje ante una
sexualidad —la de Belisa- demasiado fogosa y abierra a mualtiples frentes, como se
demuestra en los cinco jovenes que la visitan a lo largo de la noche. Perlimplin es
entonces cornudo ignorante y los espectadores lo somos también en cierto sentido,
puesto que Lorca nos impide ver la consumacién del engadio conyugal sirviéndose
de una pareja de Duendes que descorren una cortina para ocultar el caso de cuer-
nos. Se trara, sin duda, de una critica a I pasividad y al soyenrismo consustanciales al
teatro de €poca, empefiado en mostrar al espectador esa franche dv vie tan gustada
por los naturalistas. Cuando los Duendes desaparecen, Perlimplin porta sobre su
cabeza unos enormes cuernos de ciervo. Y es en este instante cuando Garcia Lorca
abandona el marco tradicional, es decir, aquel que hacia del cornudo un elemento
Irrisorio e instrumento de la risa desinhibida propia del género entremesil, para
iniciar un proceso de dignificacién del tipo que, de este modo, deja de serlo y se
convierte en un personaje con entidad propia. Perlimplin cobra stibita conciencia
de su imposibilidad para atajar el impetu juvenil de Belisa, pues sabe que sus ajadas
carnes no pueden competir con las de los mil y un amantes que se le presenten
cada noche. Los descarnados versos del Pantolone lorquiano —ahora va cornudo
consentidor- asi lo atestiguan:

Amor, amor

que estoy herido.
Herido de amor huido,
herido,

muerto de amor.,

¥ Como apunta Margarita Ucelay: “La risa de Marcolfa, segiin Lorca en los cnsayos de
Anfistora, continuaba hasta el final apoyada en las largas escalas que tocaba ¢l piano”, Amor de don

Perlimpiin, nota 33, p- 259,

ST I,
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Decid a todos que ha sido
¢l ruisenor.

Bisturi de cuatro filos
garganta rota y olvido.
Cogeme la mano, amor,
que vengo muy mal herido,
herido de amor huido,
therido!

Muerto de amor!®™”

El tercer cuadro se desarrolla en el comedor de la casa de Perlimplin. Marco
tan en apariencia convencional sirve para negar ¢l cédigo de honor al uso, puesto
que ¢l vejete acepta su nueva condicion y se resigna a vivir con ella. El cuarto
cuadro se desarrolla en el jardin, lugar de encuentro paradigmitico entre amantes.
Perlimplin quiere sacrificar su vida —desdoblindose en una identidad que no le
pertenece- para saborear asi las mieles del triunfo amoroso. De ahi que haga creer
a Belisa que es cortejada por un fornido joven que no es sino ¢l mismo disfrazado.
La joven esposa acude a la cita, espoleada por su propio marido. Parapetado tras
una capa, Perlimplin se¢ da muerte a si mismo, o, mejor, aniquila a su otra cara,
aquella que portaba ilusion v quiso ser conquistadora durante unos instantes.
Asume asi la Gnica faceta que le quedaba: cornudo vengador. La sangre del fanto-
che redime de culpa a Belisa, libre ya para encontrar un amor que la satisfaga en un
cuerpo mis joven y fuerte:

Perlimplin me mat6... jAh, don Perlimplin! Viejo verde, monigore sin
fuerzas, ti no podias gozar el cuerpo de Belisa... El cuerpo de Belisa cra
para musculos jovenes y labios de ascuas... Yo en cambio amaba tu cuer-
po nada mas... jtu cuerpol... pero me ha matado... con este ramo ardien-

. , 3
te de piedras preciosas.™™

Por tanto, Lorca acopia las variantes de una tradicién dramitica —el engano
conyugal v su escenificacion farsesca- para dar una nueva dimension a la burla y al
tipo que la interpreta. De un lado, la burla abandona su componente exclusivamen-
te hilarante para convertirse en un método de aprendizaje; de otro, el cornudo,
dignificado por la leccion, deja de ser un mero instrumento de risa y pasa a ser asi
un personaje unico en que se conjugan lo comico y lo tragico.

El salto cualitativo llevado a cabo por Garcia Lorca no ha sido —en mi
opinion- puesto suficientemente de relieve, maxime cuando las bases de dicha

299 Amor de don P{'ﬂ}}'/{/}ffll, P- 275,

W Amor de don Periimplin, p. 287.
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piructa estin lejos de comprenderse en toda su dimension. El Zapatero de La
gapatera prodigiosa y Perlimplin no son sino facetas diferentes de un mismo proceso
creativo encaminado a la dignificacion de un tipo —¢l cornudo-*"', que habia sido
fuente de comicidad en el teatro espanol desde el Siglo de Oro. Sin embargo,
hemos de plantearnos a partir de qué presupuestos acomete Lorca dicho proceso.
Ya hace algunos afios, Jorge Guillén apunté la deuda del poeta granadino respecto
de Le cocu magnifigue’™, obra del belga Ferdinand Crommelynk, no sin antes advertir
de lo “peligrosas [que] son estas investigaciones sobre los origenes de asuntos y
estilos™ ™. Si bien existen claras conexiones entre Perlimplin y Bruno —protagonista
de la picza-, como el hecho de recurrir al disfraz para comprobar el amor de la
esposa, las motivaciones de uno y otro son completamente diferentes. Perlimplin
hace un acto de sacrificio como muestra de generosidad hacia Belisa, consciente de
que ¢l no es sino un impedimento para que consiga la plena felicidad; en el caso de
Bruno, por el contrario, el disfraz responde a la satisfaccién egoista de sus propias
ensonaciones, derivadas de una locura transitoria. No creo, por tanto, que sea
necesario establecer un vinculo de dependencia entre una obra y otra. Mis bien,
habria que intentar dibujar una nueva interpretacion de Perlimplin a la vista de la
propia coherencia interna de la obra lorquiana en su conjunto y de las diversas
derivaciones que la commedia y sus mascaras van adquiriendo en el poera con el
paso de los anos. En este sentido, parece obvia la relacién —al menos en sus aspec-

tos mas superficiales- entre Perlimplin y Pantalone™

. Ambos comparten su avan-
zada edad, su porte ridiculo y, en otro orden de cosas, su atisbada —cuando no
explicita- impotencia. Sin embargo, Perlimplin afiade a su bagaje muchas otras

caracteristicas nunca presentes en la mdscara veneciana: sensibilidad, comprension,

! La vertiente tradicional ¢ integramente carnavalesca del tipo es desarrollada por Garcia
Lorca en sus piczas para titeres Tragicomedia de don Cristibal y la seid Rosita y el Retablillo de Don
Cristibal, que analizamos en las segunda parte del presente estudio.

"% Paris, Editions de la Siréne, 1921. Representada por primera vez el 18 de diciembre de
1920 en ¢l Théatre de la Maison de 1"Ocuvre. La picza hubo de suscitar un gran interés, como
mucstra la temprana traduccion al castellano, E/ estupendo cornudo. Farsa en fres actos, obra de Augusto
D’Halmar y Antonio Espina, Madrid, Revista de Occidente, 1925. Véase ¢l articulo de Carlos Feal
Deibe, “Crommelynck v Lorca: variaciones sobre un mismo tema”, Revwe de Littérature Comparde, 44
(1970), pp. 403-409.

" Federico Gareia Lorca, Obras completas, Tomo 1, prologo de Jorge Guillén, Madrid,
Aguilar, 20° edicion, 1977, p- LXVIL

0 Véanse Javier Huerta Calvo, “La influencia italiana en ¢l entremés™. en 1/ nuero mando de
la risa. Estudios sobre ol teatro breve y la comicidad en los siglos de oro, Palma de Mallorca, Olafiera, 1995, pp-
125-134; y en lo que atafie al teatro contemporineo, David George, The History of the Commedia
delfarte in Modern  Spanish Literature  with Special - Attention to the Work of Garda Lorca,
Lewiston/Quecenston/Tampeter, The Edwin Mellen Press, 1995, tnico estudio global sobre la
presencia del carnavalesco italiano en el teatro espadiol contemporinco. Cabe ser destacado por lo
arriesgado de la empresa, aunque resulte a todas luces insuficiente.
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poesia v ensonacion, que hacen de ¢l un remozado personaje. El proceso de
humanizacién del cornudo tradicional responde, por tanto, a la hibridacién de
Pantalone con otra mascara del teatro clisico: Pierrot, eso si, de acuerdo a la lectu-

ra que de ella hicieron los decadentistas franceses™”, asunto este que conecta la

farsa lorquiana con los antecedentes estudiados al comienzo de este apartado. En
efecto, Perlimplin comparte con ¢l Pierrot de “Pierrot. Poema intimo” 1a necesidad
de desdoblarse para entender, con plenitud, las motivaciones ocultas de su alma;
pero también la homosexualidad de ambos, apenas intuida, pues si la primeriza
mascara lorquiana hablaba de la "vergiienza de revelar los paseos de mi alma”,
Perlimplin desboca sus ansias reprimidas ante la contemplacion de su “anti-yo”,
del joven de brazos fornidos y prietos que él mismo ha inventado:

No temas. Hace quince dias vi a ese joven por vez primera. Te puedo
decir con toda sinceridad que su belleza me deslumbro. Jamas he visto un

hombre en que lo varonil y lo delicado se den de una manera mas armo-

nica;‘-(l(,

El deseo callado —el amor homosexual- conecta también, como veiamos
anteriormente, con los dibujos del poeta, en que una serie de payasos y pierrots
manifiestan, de maneras diversas, la escision traumatica entre la mascara, siempre
risuena v convencional, y el rostro verdadero del que crea, ya encerrado en una
copa, ya hecho mar de ligrimas, ya oculto tras una ridicula gola. Porque, en efecto,
incluso ¢n la vestimenta, se observa esa conexion subyacente entre Perlimplin y los
payasos, irrisorios en su apariencia teatral, aquella que les insta a provocar la risa en
¢l espectador; tragicos cuando desvisten su ser fuera de las tablas, escondiendo un
deseo dignificado por su sentido agénico.

Perlimplin, como Pierrot, encuentra la plenitud en la noche, con la Luna
como gran aliada. El influjo de ésta hace posible la consumacion de un juego poéti-
0, en tanto que crea un halo de apariencias capaz de desmentir su verdadera
condicion. La magia de la noche queda reflejada en una bella y evocadora cancion
interpretada por la ilusionada Belisa v un coro de Voces:

BELISA.- (Dentro, cantando.)

Por las orillas del rio

se estd la noche mojando.
VOCES.- Se esta la noche mojando.
BELISA .- Y en los pechos de Belisa

se mueren de amor los ramos.

5 Remito a la “Introduccion”, capitulo 2, del presente estudio.

W _Amor de don Perlimplin, p. 277.
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VOCES.- Se mueren de amor los ramos.
o]
BELISA.- La noche canta desnuda
sobre los puentes de marzo.
VOCES.- Sobre los puentes de marzo.
BELISA.- Belisa lava su cuerpo
con agua salobre v nardos,
VOCES.- Con agua salobre y nardos.
el
BELISA .- La noche de anis y plata
relumbra por los tejados.
VOCES.- Relumbra por los tejados.™”

El haz de relaciones podria hacerse extensible a obras que, en clave surrea-
lista, exploran ¢l sentido oculto ¥, por ende, trigico de la mascara. Me estoy refi-
riendo, claro esti, a [/ priblico, Asi que pasen cinco aros —que, a continuacion, analiza-
mos someramente- y, desde otros registros, Vaje a la luna. Asi pues, Garcia Lorca,
partiendo del esquema farsesco lleva a cabo un proceso de humanizacion del
cornudo tradicional a partir de una conjuncién de tradiciones dramaticas diversas:
de un lado, el teatro breve espanol del Siglo de Oro v, de otro, el teatro simbolista
francés. Como resultado de dicho proceso, Perlimplin resulta un personaje con
entidad propia en que se mezcla lo comico v lo trigico gracias a una interiorizacion
de la mascara.

7.4. La mascara surrealista: Arlequin

Si bien es cierto que el “teatro imposible” de Garcia Lorca supone el punto
algido del surrealismo dramaitico espanol, no lo es menos que la renovacién van-
guardista lorquiana se apoya en unas solidas bases tradicionales y que las mascaras
farsescas participan de ella como testigos de excepcion: Pastor Bobo y Arlequin en

E1 piiblico, y Arlequin en As/ que pasen cinco anos". A pesar de los numerosisimos

estudios que la obra del poera granadino sigue suscitando, no creo que se haya

7 _Amor de Don Perlimplin, p. 283.

* Resulta fundamental el articulo de Julio Huélamo Kosma “Pastor y Arlequin: dos
personajes paralelos en el tearro imposible de Garcia Lorca™, en Le théitre de Limpossible, Borgona,
Universidad de Borgona, 1998, pp- 63-85. De muy reciente aparicion es ¢l articulo de Antonio
Jorge Ocania Barranco, “Mascaras, radiografias y espejos (instrumentos de una nueva dramatus-
gia)”. en Federico Garcia Lorca: cldsico moderno (1898-1998), Andrés Soria Olmedo. Maria José Sanchez
Montes y Juan Varo Zafra (eds.), Granada. Diputacion de Granada, 2000, pp- 341-351.




