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RESUMEN

Lorca atendié a Lope de diversos modos. Como director de La Barraca dirigié6 Fuenteovejuna y El
caballero de Olmedo para un publico popular y rural, La dama boba para el publico urbano de
Buenos Aires, Madrid y Barcelona, y Peribdriez vy el Comendador de Ocania para el experimental
Club Teatral Anfistora, acomodando los textos y la escenografia a cada contexto. Como dramaturgo
y poeta integré en su obra una serie de alusiones significativas de Lope.

ParaBras cLavE: Federico Garcia Lorca, Lope de Vega, intertextualidad.

ABSTRACT

Lorca paid several «forms of attention» to Lope de Vega. As director of La Barraca he staged
Fuenteovejuna and El caballero de Olmedo for popular and rural audiences, La dama boba for the
urban audiences of Buenos Aires, Madrid, and Barcelona, and Peribdriez y el Comendador de Ocania
for the experimental Anfistora Club, reshaping the texts and the stage setting accordingly. As a
playwright and poet, he integrated in his work a number of intertextual allusions to Lope.

KEeyworps: Federico Garcia Lorca, Lope de Vega, intertextuality.
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FORMAS DE ATENCION

De Federico Garcia Lorca a Lope de Vega se tiende una red de lo que Kermode [1988:15]
llamé formas de atencion.! Quedan configuradas por el presente de Lorca y no son
exclusivas de él. En los anos treinta Alberti [1964:4] recapitulé su actitud ante
la poesia tradicional y popular en dos conferencias (1933 y 1935) donde el mo-
delo inevitable es Lope de Vega (entre los «ahijados de Lope», Lorca, Villalon y
Altolaguirre, «me considero el mas cercano, algo asi como un sobrino de Lope»)
cuyo tricentenario se celebr6 en 1935: «Vamos a coger los aires, sus aires, los que
Lope, como Gil Vicente un siglo antes, supo cazar en los aires vivos de la poesia
popular, y no para matarlos, sino para soltarlos otra vez, llenos de sangre nueva;
para devolverlos otra vez al mismo aire que se los habia entregado» (Alberti 1964:4;
véanse también Soria Olmedo 2003:35-48 y Diez de Revenga 2003:141-149).

Lorca alcanzo los aires de Lope en poesia y teatro, desde que era estudiante
de Letras hasta componer de La casa de Bernarda Alba, es decir durante toda su
vida activa. El propdsito de este trabajo es situar, resumir y comentar algunas de

estas huellas.

FrLoLoGiA Y POESIA

En el proceso de asimilacion conté con la filologia, por obra de su paisano, amigo y
luego cunado José Fernandez Montesinos. En la carta-prélogo a Fernando Lazaro
para agradecerle la reedicion de Estudios sobre Lope, fechada en Berkeley a 19 de
abril de 1967, protesta Montesinos [1967:x1] que el valor del libro no esta en lo eru-

dito sino en ser

un testimonio del querer y obrar de una generacion llegada a la vida con un desapode-
rado deseo de reaccionar contra inconcebibles negaciones de los hombres del 98 [...] que

1. Una primera version de este trabajo se dio en el Congreso «No te piensa pagar con versos
vanos». Géngora y Lope entre su tiempo y el nuestro (Universidad de Berna, 18-19 de abril de 2013).
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Espana no habia creado una gran poesia lirica, que el viejo teatro era una montana de
incongruencias...

Escribiendo todavia desde el exilio constata con orgullo que en esa reaccion

la palma, entonces como siempre, fue para los creadores. Y los creadores fueron
Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti, con otros menores o que vinieron después.
Ellos tomaron de la mano a Lope y lo volvieron a acercar a Lope mismo. (Permitame
una anécdota sumamente reveladora. Alla por los afios 33 0 34, cuando yo ensefiaba
en Madrid, leia a mis alumnos el Peribarniez de Lope, y al llegar a aquellos extraordi-
narios cantares y danzas del acto primero, una de las chicas del curso, tan lista como
poco erudita, dijo entusiasmada: «jPero esto parece de Lorcal». Tenia razén, y proba-
blemente sac6 un sobresaliente como una casa por aquel rasgo de agudeza critica.) Si,
aquello parecia de Lorca porque muchas cosas de Lorca parecen de Lope. Pero, y esto
tengo que decirlo con gran modestia, y pido perdén por decirlo, antes habia venido
yo, que no habia escrito versos lopescos ni de otra especie, pero habia sacado a luz
aquellos de Lope que mi generacién mejor podia entender [1967:xi].

En resolucién (y aunque la cita es ya muy larga y conviene rematarla): «Se
reanudé verdaderamente la historia de Espafa, se encontré la verdadera entrana
en Lope [...], se tuvo una voluntad de reintegraciéon desconocida antes» [1967:xi].

El gesto se enmarca en el voluntarismo que caracterizé al «nacionalismo libe-
ral y progresista que entre nosotros se opuso al nacionalismo falso de la derecha
politica» (Mainer 2004:18). Y desde luego se cifra en una labor concreta, los dos
tomos de Poesias liricas publicada en 1925 y 1926 por Clasicos Castellanos de La
Lectura, hecha sobre todo en Hamburgo, en cuya universidad era lector (por cierto,
trabajé en la Kulturwissenschaftiche Bibliotek Warburg ). Al ir a Madrid para ter-
minarla se encontrd, en Lo cierto por lo dudoso, la seguidilla «Rio de Sevilla, / cuan
bien pareces...» y con Federico, quien le agradecié la noticia «con saltos y brincos»
(Montesinos 1967:xi1). En 1931 el poema reaparecié en forma de Sevillanas del si-
glo XVIII en el disco grabado con la Argentinita (véase Garcia Lorca 2010) .

No era la primera vez que Federico le agradecia informacién sobre Lope. En
su expediente académico (Soria Olmedo 2007:1, 16-19) destacan un suspenso,
protestado por sus amigos (Mora Guarnido 1998:82) y una matricula de honor,
obtenida por presentar nada menos que la ediciéon de un manuscrito autoégrafo de

Lope de Vega, de la comedia biblica Barladn y Josafat, prestada por el entonces
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amigo de la tertulia de «El Rinconcillo» del café Alameda, ya ligado al Centro de
Estudios Histéricos. Alvarez de Miranda [1995:59-61] estudiod el episodio. En la

jugosa carta (27 de agosto de 1920) que acompanaba al trabajo le especificaba:

Recibo tu carta canallesca, y aunque no debiera me apresuro a complacerte. Bien
es verdad que si te remito el trabajo con tanta prontitud no es tanto por favorecerte
a ti cuanto por reirme, porque nos riamos de esa Facultad de Letras que Dios con-
funda, mas rica en melones que Villaconejos. El trabajito que te acompano es como
para volver loco a cualquiera que sepa de estas cosas, porque te prevengo que todo
lo que contiene es auténtico y habla de un hallazgo de bastante interés; por lo cual
te encargo, con todo encarecimiento, que te guardes muy bien de comunicarlo a na-
die [...] Quiere decir todo lo anterior que te presto el trabajo para el examen, pero
que si por inadvertencia alguien pisa el descubrimiento tendras que darme estrecha
cuenta y habra rompimiento de cara, masticamiento de nuez y otros excesos.

Ademas, le recomienda que para el examen se lea la comedia en el tomo IV
de la edicion de Lope de la RAE, «la edicién en folio, no la pequena» y el prologo de
Menéndez Pelayo «de donde puedes sacar mas camelos si te hacen falta», asi como
la vida de Lope de Rennert y Castro. Federico se lucié y Montesinos [1921:131-149]
se aplicé a dar noticia filolégica del hallazgo. Lorca tuvo en su biblioteca (Phocas-
Sabbah 1993:72) algunas de las seis ediciones que Montesinos publicé en la coleccion
«Teatro antiguo espanol» del Centro de Estudios Historicos: IV, El cuerdo loco, 1922;
V, La corona merecida, 1923; VI, El Marqués de las Navas, 1925; VII, El cordobés va-
leroso. Pedro Carbonero, 1929; VIII Barladan y Josafat, 1935 (ver Madronal 2010:5).

Por otro lado, s1i Montesinos [1925:11] le reprochaba a Menéndez Pelayo que
considerase a Lope «un nino eterno» y salia al paso del «lugar comuin critico»
que constituye «lo instintivo del arte de Lope» aun concediendo que «el poeta en
Lope excedia con mucho al pensador» [1925:23], en el prélogo de su antologia Die
Moderne Spanische Dichtung, publicada en 1927 pero escrita en 1924 y teniendo
a la vista Libro de poemas exclusivamente, Montesinos hizo un paralelismo im-
plicito con ese lugar comtun al afirmar: «entre los poetas espanoles de los ultimos
anos no hay ninguno que tenga una instruccién literaria tan escasa, pero tampo-
co ninguno que muestre un talento poético tan pronunciado como Garcia Lorca»
(Soria Olmedo 1995:88), echando a rodar el topico del Lorca «poeta salvaje» del

que este se quejaria —con razén— mas tarde.
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También Damaso Alonso [1975:758-766] reunio a Lope y a Lorca en su comun
capacidad de expresar «lo espanol» («Federico Garcia Lorca y la expresion de lo es-
pafnol»), o sea de juntar «la maxima intensidad en el sentido local» con «la mas hora-
dante indagacién en el alma humana universal». Asi Lope de Vega, cuya obra esta
llena de «sol y sal de Espana». Asi, muchos anos después, Alberti y Lorca, quienes «se
meten en la entrana de lo popular». Mas: el arte del segundo es «funciéon hispanica
en absoluto». Lorca «conoce toda Espana. En gran parte por conocimiento directo,
por apoderamiento del sentido intimo de las formas populares. Y el resto lo inventa-
ba. Lo inventado resulta en él tan popular, tan genuino como lo demas. Lope hacia
lo mismo muchas veces: hoy resulta en ocasiones dificil saber qué es lo de Lope y
qué lo tomado de la tradicién del pueblo» (Prados 1986:17). Publicado por primera
vez en Valencia y 1937, en el Homenaje al poeta Garcia Lorca contra su muerte que
monté Emilio Prados y se regal6 a los participantes en el II Congreso Internacional
de Escritores Antifascistas, el armazon nacionalista en que se sustenta este ensayo
se ley6 entonces dentro de la idea republicana de la guerra civil como guerra de libe-
racion nacional contra la agresion extranjera de los fascistas alemanes e italianos.
Damaso [1975:758-766] repiti6 la publicacion en 1944, 1952 y 1975, sustituyendo solo
la mencion de «La Barraca» por «los juveniles actores de su compania». Al no datar de
1944 (Wahnén 1986) no es sintoma completo del nacionalismo franquista.

De Lorca a Lope, pues. En el plano intertextual, o de la memoria poética como
estudio el latinista Gian Biagio Conte, las alusiones de Lope se diseminan por la
poesia y el teatro lorquiano. En el de la practica dramatica, ademas, Lorca puso en

escena obras de Lope.

MONTAJES TEATRALES

El nuevo clima de libertad politica de la IT Republica propicié el acceso al teatro comer-
cial y al teatro clasico, primero con La Barraca (1932-1936) y a partir de la estancia en
Buenos Aires (1934) con companias profesionales. En 1935, el tricentenario de Lope de
Vega le dio ocasion de alternar las dos actividades (Garcia Santo-Tomas 2000).

Estas iniciativas forman parte de un proyecto de reforma del teatro en el que
Lorca se empend a fondo; es un proyecto multiple, no reductible a oposiciones bina-

rias como teatro comercial frente a teatro de vanguardia o clasico frente a moderno;
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solo tiene en comun el punto de partida negativo: Lorca no quiso hacer la comedia
burguesa, la comedia de saléon que no afronta los grandes temas humanos, el amor,
la muerte, el paso del tiempo, la opresion y la rebeldia, el sino.

En pleno triunfo bonaerense (marzo de 1934) lanz6 unas vibrantes y razona-
das advertencias en defensa del teatro, que a su juicio sufria una «grave crisis de
autoridad»: «El teatro necesita dinero, y es justo y vital para su vida que sea motivo
de lucro; pero hasta la mitad nada mas. La otra mitad es depuracion, belleza, cuido,
sacrificio para un fin superior de emocién y cultura» (Obras completas, 111, p. 243).
Especifica que no se refiere al «teatro de arte» ni «teatro de experimentacién», sino
del «teatro corriente», al que hay que «recordarle en todo momento su funcion artis-
tica, su funcién educativa» (Obras completas, 111, p. 243).

Por esas fechas ya tenia la experiencia contrastada de La Barraca, con la que
se acerco al teatro clasico espanol como una de las alternativas posibles al viejo
paradigma y como medio para cambiar el horizonte de expectativas del publico
(Fernandez Cifuentes 1986:24). En una de las primeras explicaciones publicas de
las intenciones del grupo, dada quiza en el pueblo de Almazan en julio de 1932,
durante la «temporada preliminar», aclara: «El poco teatro clasico que ustedes han
visto ha sido bajo una absurda y sentimental visién roméantica que quit6é a Lope, a
Tirso y a Calderén y a Vélez de Guevara y a todos, su eternidad y su verdor para dar
lugar al ridiculo lucimiento de un divo» (Obras completas, I11, p. 216). Y en una de
las ultimas (25 de enero de 1935, presentando la puesta en escena de Peribdnez y
el Comendador de Ocana): «<En la avalancha de comedias de ascensor y piso prin-
cipal, comedias donde no hay ni una rosa [...] ni1 un llanto por causa verdadera»
se ha roto la tradicién con el «magnifico teatro de ardiente expresién hispanica».
Entre aquellos clasicos y nosotros se interpone «Un rio de merengue y venenosa hipo-
cresia». El problema le parece digno de cierta elocuencia solemne y violenta: «Hemos
olvidado el clima de un teatro entero y, al olvidarlo, se nos ha convertido en agua
sucia la sangre poderosa que llevabamos en las venas» (Obras completas, 111, p. 251).
En enero de 1934 le confiesa al periodista argentino Octavio Ramirez: «<Hay un solo
publico que hemos podido comprobar que no nos es adicto: el intermedio, la burgue-
sia, frivola y materializada» (Obras completas, 111, p. 496).

El experimento se completa con el efecto de extranamiento proporcionado
por la escenografia, que viene del lado de la vanguardia: «Como escenoégrafos, ten-

go la colaboracion de los mejores pintores de la escuela espanola de Paris, de los
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que aprendieron el mas moderno lenguaje de la linea al lado de Picasso», le sefiala
a Octavio Ramirez (Obras completas, 111, p. 494). Y a Silvio d’Amico en 1935: «Yo
escojo, adapto, dirijo la escena y la interpretacién, compongo las musicas y las
danzas» (cit. en Soria Olmedo 1989:203).

Estos procedimientos contribuyeron a que el teatro del Siglo de Oro se
integrase con naturalidad en los intereses de modernizacion ideoldgica de la
IT Republica. Claro que para construir esa naturalidad era precisa una mirada
nueva, o un comentario nuevo, segun Kermode [1988:64]. Y en una «Presentacion
del auto sacramental La vida es suenio, de Calderdon de la Barca, representado por
la Barraca» expuesta a comienzos de la aventura (leida en Toledo en marzo de
1933 segtin Mario Hernandez, editor del texto en Federico y su mundo, fechada
el 25 de octubre de 1932 en la edicién de Obras completas; Obras completas, 111,
pp. 218-221). Lorca traza un plano imaginario del teatro clasico espafiol en el que
Lope viene a interponerse entre el mundo celestial de Calderén y el terrenal de
Cervantes; en sus dramas «el mal llamado realismo ibérico adquiere tonos mis-
teriosos e insospechados, de fresca poesia» (Obras completas, 111, p. 218). Mario
Hernandez apuntd que detras de esa alusiéon al realismo esta la argumentacion de
Damaso Alonso contra el topico casticista («Escila y Caribdis en la literatura espa-
nola»), expuesta por primera vez en la excursiéon gongorina a Sevilla de diciembre
de 1927 y publicada en los afios treinta en la revista Cruz y Raya. Aun rescatado
para la poesia, Lope no puede hacer autos sacramentales como Calderén («todos los
autos de Calderén son el drama de Dios»). Cuando lo intenta le salen lo que Lorca
llama «autos de sangre; hace comedias de hombres». La escena entre Cristo y el
alma del auto de Los Cantares , donde se glosa el Cantar de cantares de Salomoén le
parece a Lorca «mucho mas erética y ardiente y arrebatada que Romeo y Julieta»,
y la conversacion de Cristo con el Demonio, «tiene el mismo acento que el dialogo
entre dos muchachos valientes del dieciséis en una encrucijada de Sevilla» (Obras
completas, 111, p. 220).

Por otro lado, en el citado texto de 1935 sigue meditando en la incomodidad
—nuestra, como publico— ante «las ideas revolucionarias, las terribles palabro-
tas» de Fuenteovejuna o ante «aquellos pechos de donna Maria Coronel desnudos
en medio de la escena, quemados por el hacha purificadora» (Obras completas, 111,
p. 252). Con ejemplar acribia Mario Hernandez [2003:347] ha averiguado que esta

alusion procede de la citada edicién de La corona merecida por José F. Montesinos,
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no del texto, donde el nombre de Maria Coronel no aparece, sino del prélogo, donde
su ya cunado aclara la leyenda genealdgica que se dramatiza en la comedia y copia
la frase en la que se fija Lorca (Obras completas, 111, p. 252).

La atencion, en forma de mirada, de argumentaciéon o de comentario se de-
tiene en varios enclaves relativos al modo de presentar y representar. La norma
dominante en el siglo XIx consistia en refundir las piezas para entresacar los ele-
mentos moralizantes y los mondlogos de lucimiento a expensas de la estructura.
En el siglo xx, indag6 Stefano Arata [2005], el fillogo Menéndez Pidal y el musico
Manuel de Falla contribuyeron a romper con esa visién, y de ambos aprendid
Garcia Lorca. En La epopeya castellana a través de la literatura espanola (1910)
Menéndez Pidal vio la importancia decisiva del teatro del Siglo de Oro en la con-
servacion y la transmisién de la poesia medieval, sobre todo el romancero. En su
opinidn, el romancero era depdsito de espiritu democratico, realismo y sensibi-
lidad popular, y al infundirse al teatro del Siglo de Oro terminé por darle una
dignidad nueva; esta visién sintonizaba con el campo ideolégico de la Institucion
Libre de Ensenanza (para Juan Ramén Jiménez, citado por Palau de Nemes
[1974:123], lo popular era «lo aristocratico de intemperie») y se plasmoé en la
citada coleccién de «Teatro antiguo espanol», dirigida por Menéndez Pidal).

En cuanto a Falla, maestro en la estilizacién del material popular (Maurer
1997:43-69), a comienzos de los anos veinte compuso El Retablo de Maese Pedro
para munecos, presentando «un don Quijote justo, exacto, como vive en la nove-
la», segtn le precisé Federico Garcia Lorca a Luis Jiménez en una entrevista de
1926, un don Quijote opuesto a la imagen romantica heredada del siglo xix (cit. en
Maurer 1997:68); y la noche de Reyes de 1923 se celebr6 en casa de los Garcia
Lorca la «fiesta intima de arte moderno» donde Falla tocé la Historia del soldado
de Stravinski para acompanar un entremés de Cervantes traspasado a muiie-
cos. A juicio de Arata [2005:445], esa velada fue un «micro experimento» de La
Barraca. Sabemos que Lorca usé el teatro de muinecos como paradigma de libertad
(Fernandez Cifuentes 1986:65-94); proyectado sobre los actores vivos les permitia
distanciarse de la verosimilitud naturalista, y ese parece haber sido el caso de los
actores de La Barraca. Analizando las fotos y las imagenes del breve documental
de Gonzalo Menéndez Pidal, Arata [2005:447] observé que la dramaturgia de los
actores tendia a la «machinizzazione» del cuerpo, en la linea que va desde Diaghilev

al teatro futurista italiano, aunque a diferencia de la predileccién de Valle-Inclan
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por el «grand guignol» grotesco, «nella marionetta Lorca vede esaltato 'aspetto di
un candore infantile, di un’innocenza disarmata che vibra di passione amorosa, ma
che e come costretta, prigioniera di un corpo inadeguato, legnoso e torpido». Esa
oposicién expresionista de inocencia interior y torpeza del cuerpo impide el uso del
«tono medio» imitado de la comedia burguesa.

Fuenteovejuna fue la primera pieza de Lope que monté La Barraca (1933,
Valencia y la Mancha; 1934, Ceuta, Tetuan, Tanger; 1935, Madrid, Santander).
Lorca evité la refundicién, pero no el corte. En una entrevista con Joan Tomas,
publicada en catalan (Mirador, 19 de septiembre de 1935, p. 5) e incluida en Obras
completas, 111, p. 586, precisa que con La Barraca dio solo «sesenta escenas», advir-
tiendo previamente que se trataba de «una antologia»; quiza siguid en esto una reco-
mendacién de Karl Vossler, cuyo libro sobre Lope de Vega, elogiado por Montesinos,
se tradujo en 1933 (el propio Lorca lo cita, véase mas abajo): «No se deberian llevar
a la escena dramas aislados, sino escenas seleccionadas, y en vez de una obra, re-
presentar un florilegio» (Obras completas, 111, p. 365).

A renglon seguido anade: «He separat tot el drama politic 1 m’he limitat a seguir
el drama social» (esta frase falta en la edicion de Obras completas de Garcia Posada).
Para ello elimind la disputa entre los Reyes Catdlicos y el poder feudal de la Orden de
Calatrava en torno a Ciudad Real, y por tanto la escena tltima donde intervienen para
hacer justicia (Byrd 1984 y Saenz de la Calzada 1998) y se concentré en el conflicto en-
tre la autoridad y el pueblo. Al deshacer el «armazén de dos pisos» (Vossler 1933:336)
de la tragicomedia instald la obra en el espacio argumental de la tragedia (Arata 2005).

En definitiva, prescindié del elogio del orden politico y el poder (Phocas-Sabbah
1993:94). Era de esperar que la presencia del rey no generase una expectativa muy
alta entre el publico de la IT Republica; en cambio, el montaje ofrece lo que Paul
Ricoeur, citado por Huerta [1977:484], llamé «tiempo de expectativa», abierto entre
el «espacio de la experiencia», es decir la persistencia del pasado, en este caso de
los abusos sociales, y la posibilidad de un nuevo orden social, realzando «la tras-
cendencia de la accién solidaria como determinante de la sociedad futura». A este
respecto Emilio Peral [2006:364] ha recordado la presencia difusa de los montajes
soviéticos de Fuenteovejuna, que mencioné por ejemplo Fernando de los Rios en su
reportaje de 1921.

Ademas, la proximidad con el publico rural quedaba subrayada por el ves-

tuario («trajes actuales» segiin Saenz de la Calzada 1998:90), puesto que muchos
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de los espectadores vestian aun trajes rasticos y podian reconocerse en los espec-
tadores del drama (Byrd 1984:13), los decorados, en los que el escultor Alberto
«pudo meter a Castilla entera» segin Saenz de la Calzada [1998:94] y las cancio-
nes para la boda de Laurencia y Frondoso, arregladas por él, asi como los bailes,
inspirados en Pilar Lopez.

El montaje de La dama boba en Buenos Aires abri6 otro registro, el del trabajo
para un gran teatro burgués y un publico urbano y cultivado, realizado por primera
vez con una obra ajena. Estrenado el 3 de marzo de 1934, con la compania de Eva
Franco, sobrepasé las 200 representaciones. En 1935 la version lorquiana fue re-
puesta por Margarita Xirgu y Enrique Borras, bajo la direccién de Cipriano Rivas
Cherif. Se represent6 en agosto en Madrid, en el parque del Retiro y en el Teatro
Espaniol, en Barcelona el 10 de Septiembre: siempre con gran éxito.

En Buenos Aires este trabajo sucedi6 al triunfo de Bodas de sangre con Lola
Membrives (29 de julio de 1933) y a la estancia en Montevideo (enero-febrero de
1934). Cuando se trasladé a Uruguay ya se habia incorporado a un proyecto ya
pensado por el escendégrafo Manuel Fontanals y la propia Eva Franco.

Unos dias antes del estreno (25 de febrero de 1934) fue entrevistado por Octavio
Ramirez, de La Nacion. Con «la vehemencia comunicativa de su tono» (Obras com-

pletas, 111, p. 520), afirmd:

No he refundido, sino que he cortado. Las obras maestras no pueden refundirse [...] No
he hecho mas que cortar versos. De estos si he suprimido muchos [...] Cortar significa,
en seguida, engarzar. Y el engarce del verso con légica, con ritmo, con armonia es un
trabajo muy dificil, muy prolijo, que es que yo he hecho con toda escrupulosidad, con el
fervor que me ha despertado siempre la joya literaria que he tenido en las manos. La
dama boba se representara, pues, en la Comedia, aligerada, cortada, nunca refundida
(Obras completas, 111, p. 521).

El éxito fue tan grande que Lorca ofrecié los aplausos al propio Lope, junto
a una breve reflexion histérica sobre la actualizaciéon del pasado: «Con profundo
respeto he puesto la obra, pensando que salgan a luz todas sus esencias perennes
y ocultando cuidadosamente lo que solamente se entendia en su tiempo y carece
ahora de virtud poética» y (en América) situando a Lope entre los clasicos eu-
ropeos: «Lope de Vega, multiple, llega al paisaje de Shakespeare con su tragedia

El caballero de Olmedo y abre la puerta de esta Dama Boba al aire de espejos y
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violines amarillo, donde respira Moliere, o al aire lleno de pimienta, donde suenan
los cascabeles de Goldoni» (Obras completas, 111, p. 240).

El 15 de marzo tuvo lugar una funcién especial de la obra en honor de Lola
Membrives. Lorca volvié a hablar en defensa de la integracién de canciones y
bailes; esta vez invocd de modo explicito la autoridad de Karl Vossler: «Con ale-
gria y profundo respeto, tratando de resucitar viejas esencias y orientarme sin
refundiciones odiosas hacia el modo antiguo. Vossler, el gran tratadista de Lope
de Vega, lo aconseja diciendo: “Hoy no se puede representar una obra clasica
integramente sino dandole un nuevo ritmo”, y yo anado: y exaltando lo que tuvo
de espectaculo en su época, es decir, con la ayuda de la danza y el canto» (Obras
completas, 111, p. 245).

De nuevo comprobamos el recurso a la filologia y la historia literaria mas
prestigiosa de aquellos anos; en efecto, para Vossler [1933:330-331] se podria es-
cribir un libro «sobre la intercalacién de motivos musicales, canciones populares y
danzas, al servicio todo del interés y la ornamentacion textualesy.

En agosto de 1935 Federico fue con La Barraca a la Universidad Internacional
de Santander. Alli dio una entrevista a Miguel Pérez Ferrero donde establecié dis-
tancias entre la version que estaba a punto de estrenar con Margarita Xirgu y la
canonica de la compania de Fernando Diaz de Mendoza y Maria Guerrero, que ha-
bia venido representandose desde 1895: «A mi juicio, aquella grande e inovidable
actriz que se llamé Maria Guerrero [...] se equivocd [...] la dama boba aparecia ya
lista y después se fingia boba. Y no es asi como la hace Lope. La dama boba es una
boba a la que el amor hace lista; pero ella vuelve a ser boba —esta vez de modo
fingido— para conseguir lo que desea». Su pretension es que la Finea de Margarita
Xirgu tenga «ritmo escénico de Moliere», sin inconveniente en que el lenguaje de los
criados esté cerca «de nuestro actual Arniches» (Obras completas, 111, p. 576).

Lope escribié La dama boba para la actriz amiga Jeronima de Burgos, y en
1613 le regald el manuscrito, fechado el 28 de abril de 1613. Estuvo perdido muchos
anos hasta que lo edité Rudolph Schevill [1918], en The Dramatic Art of Lope de
Vega, together with La dama boba. Ese fue el texto editado por la Real Academia
Espanola en 1929 y en el que se basan las ediciones modernas (Zamora Vicente). En
1617 Lope incluy6 La dama boba en la Novena parte de sus comedias. No pudo recu-
perar su propio texto y recurrié a una copia hecha por el memorioso Luis Rodriguez

de Arellano, que se dejé fuera casi 500 versos respecto del autégrafo. Esta version

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega



298 Andrés Soria Olmedo

fue reproducida por Juan Eugenio Hartzenbusch [1853] en la Biblioteca de Autores
Espanoles y con ella trabajé Lorca.

Juan Aguilera e Isabel Lizarraga y Jacqueline Phocas, por independiente, des-
cubrieron en los afios noventa del siglo pasado el ejemplar de esta version destinado
a la censura de la Republica. Los primeros lo editaron en 2001 (pasemos por alto el
“descubrimiento” de la pieza en 2008), de manera que se puede comprobar muy de
cerca lo que el granadino hizo con el texto (cfr. también Muro 2009).

Aunque en la citada entrevista con Joan Tomas se jacté de haber suprimido
«Veinte versos. Menos! Unos quince solamente [...] Son puntos muertos de la obra»
(Obras completas, 111, p. 586), en realidad fueron 186 versos, y una escena entera,
un mondlogo de Laurencio donde explica que va a dejar de cortejar a la sabionda
Nise para dedicarse a la boba Finea. A juicio de Jacqueline Phocas [1993], Lorca
siguid criterios de sintesis, de simplicidad, de modernizacién; para lograrla resumi6
parrafos descriptivos, prescindié de digresiones filoséficas y dej6é fuera arcaismos
culturales (astrologia, alusiones literarias).

Por otro lado, no solo suprimié sino que anadié dos canciones de Salinas, una
de Barbieri y otras originales de Lorca (Aguilera-Lizarraga 2008:74), la cancién de
los gatos y las seguidillas del final, que son de Cervantes («pisaré yo el polvico»),
supliendo asi los bailes que estan en el autégrafo y no en la ediciéon que manejo;
todo el conjunto se dispuso en funcién del ritmo, musical y dramatico, aplicando los
modelos a los que se refiri6 en las entrevistas: Moliere, la commedia dellarte, las
marionetas, Arniches, de modo que logr6 aproximar la obra a lo contemporaneo sin
recurrir a la refundicién .

En cuanto a la puesta en escena, la reconstruccién de un corral de comedias
dentro del escenario a la italiana se ha visto como un gesto de modernidad (Phocas-
Sabbah 1993:78). El corral favorece el dinamismo escénico y la participacion del
publico, y para los intelectuales de la IT Republica volver a la dramaturgia de Lope
supone «rétablir entre peuple et culture les liens que la bourgeoisie a rompus a son
profit» (Phocas-Sabbah 1993:85), de nuevo en el ambito del nacionalismo cultural.

Una delas contribuciones mas brillantes al Centenario fue el montaje de Peribdnez
y el comendador de Ocana. Se estrend el 25 de enero de 1935, en la Sala Capitol de
Madrid, a cargo del Club Teatral Anfistora, y se represent6 siete veces mas con gran
éxito de critica (Iglesias 2002). Mario Hernandez estudi6 y edité —fijando el texto de

modo definitivo— la alocucion previa, de la que ya hemos citado unos fragmentos. Al
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parecer también aqui Lorca quiso suprimir las escenas finales, en las que el Rey per-
dona a Peribanez, pero se sigui6 el criterio de la directora del Club, Pura Maodrtua,
asesorada por José F. Montesinos, y la obra se represent6 integra (Ucelay 1992:461).

En esta ocasion el «<anacronismo necesario» consistio en el vestuario:

Las pajas amarillas, los espejitos de las capotas, los corazones de pana roja, las cin-
tas, los refajos de diez colores y los encajes gordos en la penumbra morena del seno
de las campesinas actuales se hermanan, de modo justo, con los relinchos, las coces,
con la aceitada cabellera poética de la Casilda de Lope y con la camisa maravillosa de
Peribafiez, que, llena de jazmines, trae en dorado azafate una vieja, el dia antes de su
boda (Hernandez 2003:355; Obras completas, 111, p. 253).

Lorca y Agustin de Figueroa fueron a Montehermoso (Caceres) y La Alberca
(Salamanca) en busca de trajes que el poeta consideraba «expresiones popula-
res vivas», siguiendo la tradicién ideolégica en que un Manuel Bartolomé Cossio
[1966:252] afirmaba en 1913 que el arte popular «no admite en el contemplador
términos medios: arte de humildes, arte de refinados».

El caballero de Olmedo fue la tltima obra que representé La Barraca, desde
agosto de 1935 hasta abril de 1936. Segtin su hermano Francisco Lorca [1981:291]
era la obra de Lope que mas le gustaba. Igual que en Fuenteovejuna y La dama boba,
le cont6 a Joan Tomas «he cortado, en la versién que representa el grupo La Barraca,
las tres escenas finales de la venganza. Con la muerte de Olmedo acaba todo, /no
es cierto? Pues, jbasta! |Tras la muerte, a dormir» (Obras completas, 111, p. 586).
Cienfuegos y Huerta [2013:82] opinan que debié suprimir solo dos escenas y termi-
nar con el parlamento del gracioso Tello ante su amo agonizante. En todo caso, con
la supresion del final reparador el drama tragico queda desnudo (Phocas-Sabbah
1993), subrayado por la inadecuacién del personaje a la situaciéon, de modo que la
obra mostraria la «tragedia dell’anacronismo di un cavaliere dai valori medievali
(lealta, coraggio e amore cortese) che si ritrova in un universo ormai estraneo,
dove la polvere da sparo ha sostituito la spada e I'interesse ha cancellato la gene-
rositas caballeresca» (Arata 2005:457).

Los decorados de José Caballero, inspirados en las agujas de coser que pintd
Dali en La miel es mds dulce que la sangre, acentuaban fuertemente esa inade-
cuacion (en palabras de Saenz de la Calzada [1998:132], a don Alonso Manrique lo

matan «sobre un paisaje de agujas grises»).
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FORMAS DE LA MEMORIA POETICA

Sinos asomamos al mundo de los intertextos, al recorrer las menciones que Lorca
hace de Lope, en «LLa imagen poética de don Luis de Gongora» (1926-1927) es 16gi-
camente un personaje secundario, que «recoge los arcaismos liricos de los finales
medievales y crea un teatro profundamente romantico, hijo de su tiempo [...] su
teatro de amor, de aventura y de duelo le afirma como un hombre de tradicién
nacional» (Obras completas, 111, p. 56), inseguro en lo bucdlico frente a Géngora
(«la Arcadia que Lope de Vega no supo iluminar con luces permanentes» (Obras
completas, I, p. 74) , cuyos sonetos cultos resultan «a veces oscuros» (Obras com-
pletas, 111, p. 75) a diferencia de los de Géngora, protegidos por «una preocupacion
de andamiaje» (Obras completas, 111, p. 76). En una contraposicion final, mientras
«Madrid frivolo y galante aplaude las comedias de Lope» (Obras completas, 111, p. 77),
nadie se acuerda del racionero.

Pero ya desde 1928, cuando San Juan de la Cruz releva a Géngora a la vez que
la imaginacién calculadora cede ante la inspiracién productora de una poesia «eva-
dida» de la realidad, Lope y su Literarisierung des Lebens ganan presencia de modo
inexorable, ya que para Lorca vida y literatura son como una prenda reversible.

Cuando va a Nueva York, ya se sabe instalado en su «nueva manera espiri-
tualista» y compara a Antonia Mercé, «La Argentina» (1 de febrero de 1930) con las
«espléndidas danzarinas que entusiasmaban al gentio en los dramas de Lope de
Vega» (Obras completas, 111, p. 248).

Como sabemos, en Buenos Aires las relaciones son ya muy intensas. En la
conferencia «Cémo canta una ciudad de noviembre a noviembre» (1933) contrapo-
ne la «expresion dramatica» de la Sevilla de Lope, Tirso, Beaumarchais y Zorrilla
a la «lirica» de la Granada del vihuelista Narvaez, Falla y Debussy (Obras com-
pletas, 111, p. 144). Pero cuando despliega el «Juego y teoria del duende» (1933)
opina que es el duende quien «quema ninfas desnudas por los sonetos religiosos
de Lope» (Obras completas, 111, p. 161). Montesinos [1925:54] aducia Sagesse de
Verlaine para referirse a ellos y el propio Lorca colocé algunos de los versos fina-
les del citado auto De los Cantares como epigrafe de la seccién «Carne» de la Oda
al Santisimo Sacramento del Altar (1928): «;Qué bien os quedasteis, / galan del
cielo, / que es muy de galanes / quedarse en cuerpo». Y sigui6 aludiendo a esos

versos («aquel cuerpo humano / tan hermoso y bello / con que el Ser divino / tenéis
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encubierto» (Lope de Vega, De los cantares, p. 389) dentro de los suyos: «Es tu
cuerpo, galan, tu boca, tu cintura, / el gusto de tu sangre por los dientes helados.
/ Es tu carne vencida, rota, pisoteada, / la que vence y relumbra sobre la carne
nuestra» (Obras completas, 1, p. 469). En la imaginacién del lector de hoy se fil-
tran Caravaggio y Pasolini.

Arrancando de mas atras, ya Henriquez Urena [1933:154] se acordaba de
«Riberitas hermosas / de Darro y Genil, / esforzad vuestros aires / que me abraso
aqui» —que habia recogido Montesinos [1925:159] ante la «Baladilla de los tres
rios»: «Guadalquivir, alta torre / y viento en los naranjales. / Dauro y Genil, torreci-
llas / muertas sobre los estanques» (Obras completas, 1, p. 305)—.

Igualmente las seguidillas «Salen de Valencia / noche de san Juan / Mil coches
de damas / al fresco del mar» (Montesinos 1925:168) se prolongan en «San Rafael» del
Romancero gitano: «Coches cerrados llegaban / a las orillas de juncos» (Obras comple-
tas, I, p. 429), tal como una imagen de la cancién de bodas de Peribdrniez que volvid a
usar en Bodas de sangre (véase mas abajo): «en espadas verdes / guarnicion de lirios»
(Montesinos 1925:140) llega a «Lia casada infiel»: «Con el aire se batian / las espadas
de los lirios» (Obras completas, I, p. 425). O en «A Irene Garcia» de Canciones: «En
el soto, / los alamillos bailan / uno con otro» (Obras completas, 1, p. 379), donde sue-
nan otras seguidillas de Santiago el verde (Montesinos 1925:157): «Alamos del soto, /
;donde esta mi amor? / Si se fue con otro / moriréme yo».

Lope late y vibra como una marca de agua en el «Son de negros en Cuba»,
con el que termina Poeta en Nueva York (Soria Olmedo 2013). El1 manuscrito esta
fechado en abril de 1930 y se publicé en una revista de la isla ese mes. El 31 de
mayo viajé en tren Santiago de Cuba, donde lleg6 el 1 de junio. El tiempo futuro
del poema, es pues, literal: «Cuando llegue la luna llena iré a Santiago de Cuba, /
1ré a Santiago / en un coche de agua negra. / Iré a Santiago. / Cantaran los techos de
palmera. / Iré a Santiago» (Poeta en Nueva York, p. 281). El poema ejemplifica lo com-
plejo de la relacién entre poesia y realidad y la maestria de la invencion lorquiana,
alimentada por elementos de la memoria personal y formas de la memoria poética
(Conte 2012). Ya en 1935, Angel del Rio (p. 183) recordd que el empleo de los «ritmos
musicales afrocubanos» se establecia «sobre pautas tradicionales del teatro espafol
clasico, fuente remota de mucho de lo que hoy pasa por negroide», y en 1940 (p. 234)
que «los ritmos antillanos» remitia a «algtin baile de negros de alguna olvidada come-

dia del siglo xvim. Sin separar ambos ambitos, es probable que el ritmo del estribillo
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«Iré a Santiago» venga de La dama boba. Aunque como sabemos no empleé el auto-
grafo para su version teatral, lo vio, segun el recuerdo de Federico de Onis, registrado
en una conferencia de 1951 que rescataron Maurer y Anderson [2013:172]: «<En La
dama boba de Lope, hay una escena en que el Maestro de Danzas llega a dar clases
de musica. Garcia Lorca la leyd en copia fiel autografiada por el autor....» y describe
como «comenzod a cantar y a inventar una melodia adaptada al ambiente y al espiritu
de lo escrito. Y lo que result6 fue un son cubano o antillano. [...] Por Lope, Garcia
Lorca podia identificarse con lo cubano, sentir plenamente a Cuba».

En efecto, a comienzos del acto III la letra de un baile para las dos protago-
nistas femeninas cuenta que el dios Amor, cansado de que las damas no le hicieran
caso «por desnudo y pobre» emigré a América; cuando volvid, rico y bien vestido, la
voz solista pregunta: «;De do6 viene, de d6 viene?» y el conjunto replica: «Viene de
Panama». Y asi: «De do viene el caballero? / Viene de Panama». A este Amor indiano
lo vienen a buscar «Ninas, doncellas y viejas» y le siguen cantando con otro estri-
billo, esta vez procedente del cancionero medieval, usado también por Lope en El
villano en su rincén: «jDeja las avellanicas, moro, / que yo me las varearé! / E1 Amor
se ha vuelto godo. / Que yo me las varearé. / Puiios largos, cuello corto. / Que yo me
las varearé» (La dama boba, vv. 240-243). Quiza cabria anadir, procedente del libro
de Montesinos [1925:194]: «Uno: Guardate del toro, nina / Todos: que a mi mal fe-
rido me ha. / Es amor que desatina / que a mi malferido me ha. / Arma la frente de
lira / que a mi malferido me ha», etc.

Cienfuegos y Huerta [2013:76-79] han rastreado la presencia de El caballe-
ro de Olmedo en el Llanto por Ignacio Sanchez Mejias (1935), en imagenes fata-
listas (respectivamente «jEran las cinco en sombra de la tarde!» y «Sombras le
avisaron / que no saliese», vv. 2386-2387; en el encomio del héroe —superpuesto
al modelo manriquefio— «jQué gran torero en la plaza! / jQué buen serrano en la
sierra!»; cuando se elogia la lidia de don Alonso y su generosidad con el rival don
Rodrigo: «jQué gallardo, que animoso / don Alonso le socorre!», vv. 2015-2016)
y en la escena de las muertes de Ignacio y de don Alonso, iluminada por la luna
—«la luna de par en par / caballo de nubes quietas»—: «La luna, que salié tarde,
/ menguado el rostro sangriento, / me dio a conocer los dos» dice Tello —es decir,
me permiti6 ver a los matadores de su amo—, vv. 2675-2677).

Respecto del teatro lorquiano, Lazaro Carreter [2004:68] ya escribié en 1960

que Lorca aprendié de Lope «el uso estratégico de la cancién popular o popularizante»
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y lo empled en las canciones de Mariana Pineda, premonitorias como en El caballe-
ro de Olmedo. A su vez, se ha relacionado esta obra con Bodas de sangre ya desde
1950 (véase Sanchez 1950). La célebre copla que canta un Labrador, llenando
de inquietud a don Alonso: «Que de noche lo mataron / al caballero, la gala de
Medina, la flor de Olmedo» (vv. 2374-2377) repercute en la escena inicial del ter-
cer acto de Bodas de sangre cuando tres Lenadores anuncian el crimen, tal como
el encuentro con la Sombra que dice ser don Alonso tiene su paralelo en la acota-
cion que indica: «(Aparece la luna muy despacio. La escena adquiere una fuerte
luz azul. Se oyen dos violines. Bruscamente se oyen dos largos gritos desgarrados»
(Obras completas, 11, p. 466; ver también Jareno 1970, Loughran 1980). Antes del
final tragico, la escena de la boda en Peribdrniez (también recogida por Montesinos
1925:140, y véase mas arriba) «Dente parabienes/ el mayo garrido / los alegres
campos, / las fuentes y rios», tiene su contrapartida: «Voces: jDespierte la novia!
Criada (moviendo algazara) Que despierte / con el ramo verde/ del amor florido.
/ Que despierte / por el tronco y la rama de los laureles!» (Montesinos 1926:439).

En un plano mas general, Peale [2011] ha estudiado la oposicién de los dos
espacios que nombra la copla en El caballero de Olmedo: urbano (Medina) y feu-
dal (Olmedo) y su homologia en Bodas de sangre (tierras del Novio y tierras de la
Novia) Yerma (hogar del labrador Juan y entorno del pueblo) y La casa de Bernarda
Alba (interior y exterior alusivo), asi como la adscripcion respectiva de los persona-
jes: Don Alonso es dechado de la caballeria feudal; don Rodrigo, aunque aristécrata,
tiene maneras comerciales de medinense comerciante (se degrada al usar armas de
fuego: «Yo vengo a matar, no vengo / a desafios, que, entonces, / te matara cuerpo
a cuerpo. / Tirale» (vv. 2458-2461); deja un eco en el disparo de Bernarda a Pepe el
Romano —que es un tiro a la oscuridad— en los momentos finales del drama). En
Bodas de sangre hay analoga oposicion entre el Novio y Leonardo, en Yerma entre
el labrador Juan y el pastor Victor, en La casa de Bernarda Alba entre Bernarda y
sus hijas.

El canto de los labradores de Peribariez: «Trébole de la casada / que a su esposo
quiere bien» repercute en la cancién de las Lavanderas de Yerma. En otro registro,
es muy probable que Lorca se fijara en un monélogo de Joaquin, procedente del
drama religioso La madre de la mejor, sobre el nacimiento de la Virgen, que reco-
g16 Montesinos. El futuro padre de la Virgen, hasta entonces estéril, se queja de

que todas las criaturas tengan descendencia menos él: «;Qué tigre, que leona / los
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tiernos hijos al amor perdona? / Yo solo solamente / carezco deste bien por mis pe-
cados» (Obras completas, 1, p. 284). Miguel Garcia Posada [1986:12] conjeturd que a
través de este fragmento Lorca lleg6 al contacto directo con la obra, que presenta un
universo donde «ser estéril es ser maldito» y fue un estimulo para la construcciéon
de Yerma.

Terminaremos con dos alusiones posibles: La dama boba: «;Quién la mete a
una mujer / con Petrarca y Garcilaso / Siendo su Virgilio y Tasso, / hilar, labrar y
coser? (Aguilera y Lizarraga 2008:198); Bernarda: «Hilo y aguja para las hembras,
latigo y mula para el varén. Eso tiene la gente que nace con posibles» (Obras com-
pletas, 11, p. 591); Fuenteovejuna: «Ortuno: jLas puertas rompen. / Flores: jEl pue-
blo junto viene! Juan Rojo (Dentro): ;Rompe, derriba, hunde, quema, abrasa!» (Byrd
1984:94-95); la irrupciéon del publico en el teatro en la pieza homoénima y en la que
quiza se iba a titular El suernio de la vida.

De Lorca a Lope se multiplican y combinan las formas de atencién, que traen
el pasado al presente, y las alusiones (Conte 2012:74-78), tanto integrativas, don-
de las dos voces se funden de modo analogo a los términos de una metafora, como
reflexivas, analogas al simil, donde las dos palabras se acercan y se comparan, con

todo el arco de valores que media entre ambas opciones.
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