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GARCIA LORCA Y LA VANGUARDIA.
OBSERVACIONES SOBRE EL DRAMA DE GARCIA LORCA
EL PUBLICO

Wilfried Floeck

RESUMEN

La recepcion de Garcia Lorca ha sido una recepcion deformada por una popularizacion y
folclorizacion de su obra literaria. En los tltimos afos, tanto la publicacion y el estreno de
sus obras dramdticas experimentales como el descubrimiento de numerosos fragmentos y
proyectos draméticos, reveld, cada vez mds, que Garcia Lorca tenia la intencién de refor-
mar radicalmente el teatro espafiol de su tiempo. El resultado mds sorprendente y provoca-
dor de sus esfuerzos de innovacion fue la obra teatral El piiblico. Lorca era consciente de
que se trataba de un “teatro imposible” e “irrepresentable” y, en efecto, no fue publicada
en Espafia hasta 1978 y estrenada en 1988. La ruptura con las convenciones dramdticas es
evidente tanto en el campo semdntico como en el campo formal y estético. Ademds, la
obra contiene una discusién metateatral en torno a una concepcion del teatro tradicional
(“teatro al aire libre”) e innovador (“teatro bajo la arena’), que la sitda dentro del discurso
teérico de su tiempo. No es posible vincular la obra concretamente a uno de los movi-
mientos vanguardistas de la época, pero revela claramente que, con El piiblico, Garcia
Lorca se muestra a la altura de la teorfa y de la practica del teatro vanguardista europeo.

ABSTRACT

The reception of Garcia Lorca has been deformed by the popularization and folklorization
of his literary work. In recent years, many of his dramatic experimental plays were publis-
hed and put on stage. This, along with the numerous fragments and proyects that have
been discovered, reveals that Garcia Lorca intented to make radical reforms to the Spa-
nish theater of his time. The most surprising and provocative efforts of innovation was the
play El publico . Lorca was aware that this play was impossible and unperformable; as a
matter of fact it was not published until 1978 and put on stage until 1988. It is obvious
that the play breaks away from dramatic conventions in semantic, formal and aesthetic
fields. Furthermore, this work incorporates a metatheatrical discussion concerning the
concept of traditional (outdoor) and innovatory (underground) theater that places it within
the theoretical debate of the time. It is not possible to associate the play with one of the
vanguard movements of the time, but El piiblico clearly shows that Garcia Lorca’s work
parallels the theory and practice of European vanguard theater.

(Garcia Lorca y la vanguardia literaria? Hace veinte afios apenas habria podido plan-
tearse esta pregunta, cuando menos por lo que respecta al teatro de Lorca. En cuanto dramatur-
go, Lorca era conocido, por una parte, como autor de piezas populares de marionetas, facilmen-
te accesibles al publico y, por otra, como autor de las tragedias rurales, surgidas en la década de
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los treinta y situadas en al ambiente andaluz, Bodas de sangre y Yerma, asi como el drama so-
cial La casa de Bernarda Alba. Estas tltimas piezas escénicas trataban justamente de temas tra-
dicionales, tipicamente espafioles, como por ejemplo el conflicto del honor, la venganza de la
sangre, la esterilidad femenina y la pugna entre las rigidas normas sociales y la libertad indivi-
dual. Los méritos de Lorca en favor de una renovacioén estética del teatro espafiol fueron gene-
ralmente reconocidos; pero, en comparacién con los experimentos radicales de la vanguardia
teatral europea de los afos veinte, sus piezas escénicas fueron estimadas mds bien como con-
vencionales. Con La casa de Bernarda Alba, el autor retornd, al parecer conscientemente, a la
tradicién del drama social realista.

Solo cuando Rafael Martinez Nadal publicé -el afio 1976 en Londres y en 1978 en Bar-
celona- la pieza innovadora titulada El piiblico, provocadora en su temdtica y estéticamente casi
desconcertante, y cuando siguid, en 1978, el estreno espaiol de la farsa Asi que pasen cinco
afios, se hizo evidente que era imposible mantener en pie la hasta entonces usual imagen del
Lorca dramaturgo. Ademds, en el curso de los tltimos afios han sido publicados un sinniimero
de fragmentos y proyectos desconocidos hasta ahoral, que evidencian que Lorca fue un experi-
mentador durante toda su vida, precisamente en el terreno del teatro, y que las dos piezas de los
afios 1929/1931 no constituyen una excepcion radical, sino que son simplemente la radicaliza-
ci6én de una tendencia que ya estaba presente desde siempre en el escritor2.

La evolucién de la recepcion de Lorca es sintomdtica por lo que respecta al decur-
so de la recepcion general del teatro eapaiiol del primer tercio del siglo. El teatro espafiol
y la vanguardia europea parecian constituir, incluso para los especialistas, una contradic-
cién en si. El teatro espafiol de comienzos del siglo XX -al contrario de la poesia lirica-
estaba considerado como algo convencional y carente de interés. Las innovaciones intelec-
tuales y estéticas que fueron consecuencia de la Primera Guerra Munial carecieron, al pa-
recer, de consecuencias para el teatro. La expresion de Ortega y Gasset de la “deshumani-
zacion del arte” (Ortega y Gasset 1962: 353-86) como paradigma del arte moderno no po-
sefa, al parecer, validez alguna para el teatro contempordneo. Después de que la investiga-
cién cientifica, en el curso de las dos tultimas décadas, se ha orientado con mayor interés
hacia el teatro de comienzos del siglo XX, es preciso someter este criterio a una revision
sustancial. El redescubrimiento y la revalorizacién de una produccién dramadtica tabuizada
durante largo tiempo, asi como de textos y autores hasta entonces poco conocidos, contri-
buyen al surgimiento de una imagen paulatinamente diferenciada de la situacién del teatro
espaifiol en el primer tercio del siglo y muestran, sobre todo, que la discusién estética li-
brada en Madrid y Barcelona no puede ser desvinculada -tampoco en el dmbito del teatro-
de la evolucién europea general. Se torna cada vez mds evidente que los afios comprendi-
dos entre 1920 y 1936 representan el tiempo en el que también el teatro espaiiol, sobre to-
do en el campo de la produccién de textos, evidencia inicios de una renovacién que corre
totalmente paralela a la evolucién del teatro europeo y norteamericano (Aszyk 1986 y
1990). También las piezas experimentales de Lorca han de ser analizadas sobre este trans-
fondo general. Parece por ello oportuno bosquejar brevemente la situacion general del tea-
tro espafiol en la década de los veinte, partiendo del andlisis de E! piiblico.
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La situacion del teatro espaiiol en la década de los veinte

Una primera ojeada sobre la vida teatral madrilefia de la década de los veinte parece co-
rroborar la opinién comun y usual sobre lo convencional y mediocre del teatro espaiiol. El siste-
ma teatral espafiol de los afios veinte estaba estructurado casi exclusivamente de forma comer-
cial. La oferta cuantitativa de las mds de treinta salas existentes en Madrid era muy amplia; pero
la gama temadtica y la calidad de las piezas presentadas eran muy reducidas y se movian total-
mente en el marco de los modelos usuales, que para esta década pueden ser reducidos a dos for-
mas bdsicas’. Absoluta predileccion por parte del piblico disfrutaban las variadas formas del
teatro comico de esparcimiento; especial éxito gozaban las piezas con intermedios de canto o
baile. Pertenecen a este género las revistas, las operetas, los vodeviles y, sobre todo, las diferen-
tes formas del popular “género chico”, que presentaban en la escena los grandes y pequeifios
achaques de la poblacion burguesa y pequefio burguesa de la gran ciudad, en una mezcla de iro-
nia burlesca y comicidad de doble fondo. Los mayores éxitos escénicos dentro de este alegre
teatro de entretenimiento y evasién fueron alcanzados por Carlos Arniches, los hermanos Alva-
rez Quintero y Pedro Mufioz Seca.

El segundo modelo estaba constituido por los dramas sociales satirico-criticos y las pie-
zas de salon de calidad literaria algo mds elevada, derivados de la tradicion de la alta comedia,
surgida a mediados del siglo XIX y cuyo maestro indiscutible fue, hasta la época de Franco, Ja-
cinto Benavente. Los representantes de esta direccion planteaban, si, una exigencia de critica
social, pero no fueron capaces de poner seriamente en tela de jucio la ideologia burguesa y el
sistema social basado en ella, cumpliendo asi con su propia pretencion de realismo. Los proble-
mas sacados a la luz eran atemperados al final, sin excepcion, con auxilio de estrategias eviden-
tes de reconciliacién y armonizacion y coronados por una solucién aparentemente barata. Desde
el punto de vista estético, este teatro burgués permanecié encadenado a la estética de ilusion e
identificacién propia de la tradicién realista.

El repertorio teatral madrilefio de comienzos del siglo XX no se diferenciaba esencial-
mente del de las demds urbes europeas. La diferencia con respecto a Berlin, Paris, Moscu, Lon-
dres o Roma radicaba, sobre todo, en que el teatro comercial era tan absolutamente dominante y
el horizonte de expectativas del publico tan rigido e inmévil, que apenas parecia posible que-
brantarlos seriamente. El ptiblico espafiol no estaba dispuesto a aceptar experimentos estéticos
ni a verse confrontado en el teatro, seriamente, con los grandes problemas sociales o existencia-
les de su época.

De todos modos, y sobre todo a partir del fin de la Primera Guerra Mundial, hubo de
manera creciente intentos de superar la funcién teatral dominante de consumo, entretenimiento
y evasion. Los empefios reformistas partieron principalmente de los autores mismos, quienes
desarrollaron nuevos modelos y presentaron textos que se diferenciaban radicalmente del teatro
contempordneo de éxito. Pero estas piezas, debido a los usos teatrales antes descritos, no llega-
ron a ser estrenadas o, si lo fueron, no alcanzaron resonancia alguna. El teatro vanguardista de
Espafia fue un movimiento marginal y reducido a un pequefio grupo de autores y de gente de
teatro, que no fue capaz de conquistar un auditorio, ni durante la vida de sus autores, ni tampo-
co mds tarde -a causa de la evolucion politica de Espaia después de 1936- y que fue redescu-
bierto paulatinamente y estimado en su importancia solo después del régimen franquista. Entre
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los representantes mds conocidos de este nuevo teatro se cuentan Miguel de Unamuno y Ramén
del Valle-Inclan y, en la siguiente generacion -precisamente con sus piezas perseguidas y silen-
ciadas durante largo tiempo-, Rafael Alberti y Francisco Garcia Lorca. Los citados autores
crearon modelos originales y de estructura muy diversa, pero donde todos coincidieron fue en
su rotundo rechazo del teatro burgués-realista de entretenimiento y consumo, asi como en con-
frontacion y didlogo inmediato con el teatro europeo contempordneo y con la discusion estética
de los movimientos vanguardistas.

El teatro existencialista “avant la lettre” de Unamuno recuerda, con su temdtica de la
bisqueda de la identidad humana, la configuracion de la problematica relacion entre ficcion y
realidad, asi como, con sus reflexiones metateatrales, al teatro coetdneo de Pirandello. El teatro
de Unamuno es un teatro de ideas muy exigente, que no tolera en lo absoluto una actitud de me-
ro consumo por parte del espectador, sino que obliga a este a una confrontacion reflexiva seria
con su modo de ser humano. Estéticamente, corresponde a ello una casi total carencia de accion
escénica y una concentracion sobre el didlogo dramatico. Unamuno cred, con sus piezas escéni-
cas, el nuevo modelo de un “teatro desnudo”, que no siempre se libra de una esquematizacion
exagiie y de un didactismo abstracto, pero que intenté proporcionar de nuevo al teatro espaiiol
una seriedad existencial que habia ido perdiendo desde mediados del siglo XIX.

El innovador mds radical de los afios veinte es sin embargo, indudablemente, Valle-In-
clan, cuya obra dramdtica tardia resiste cualquier comparacién con los mds osados experimen-
tos del teatro europeo de Vanguardia. Con el modelo del “esperpento”, una version espanola del
drama grotesco, cre6 una forma dramadtica, en la que hall6 adecuada expresion su estética de de-
formacion sistematica de la realidad y de la critica implacable de las figuras cldsicas del héroe y
de los modelos tradicionales del drama. En radical repulsa de la estética tradicional de la ilusién
y la identificacion, Valle-Inclan llevo al escenario imdgenes deformadas e irénicamente contra-
hechas que, en su opinién, podian desenmascarar, mucho mejor que las formas usuales de con-
figuracion escénica de la realidad, la auténtica Espaiia contemporanea, considerada por él como
“grotesca deformacion de la civilizacion europea™.

Estos pocos ejemplos muestran ya que el teatro espafol de la década de los veinte no
puede ser separado en absoluto de la evolucién europea general. Ademds, la investigacion cien-
tifica ha podido demostrar, en el curso de los ultimos afios, que las ideas de los movimientos de
vanguardia, artisticos y literarios, fueron recibidas y discutidas intensamente en Espafia casi sin
retraso en el tiempo. Si Barcelona y Madrid no podian competir con centros de innovacion ar-
tistica tales como Paris, Berlin o Moscu, los espafioles interesados estaban, sin embargo, perfec-
tamente informados acerca de la discusion internacional, asi como sobre los experimentos tea-
trales de cardcter revolucionario, desde Paris hasta Moscud. Los resultados mds recientes de la
investigacion han mostrado que la critica teatral espafiola se interesé principalmente por las in-
novaciones del teatro francés, aleman y ruso, y que informé sobre Lugné, Poe, Copeau y Baty
con la misma minuciosidad que sobre Reinhardt y Piscator, o sobre Stanislawski y Meyerhold>.
Empero, lo que le falté al teatro espafiol de los afios veinte fue profesionales capaces de desa-
rrollar por si mismos nuevas ideas de direccion escénica y de aplicarlas practicamente de mane-
ra convincente. Pero precisamente esto resultaba muy dificil en Espafia, como consecuencia del
anquilosado sistema teatral comercial y del rigido gusto del publico. El dramaturgo Jacinto
Grau ech6 de menos, dolorosamente, en el paisaje teatral espaiol, profesionales del teatro del
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calibre de un Gordon Craig, Pero anadi6 resignadamente: “Un Gordon Craig, aqui, hoy, no se-
ria posible” (Grau 1971: 26 )6.

De todos modos, también en Espafia hubo algunos arranques importantes, que llevaron,
sobre todo desde mediados de la década de los veinte, a la creacién de algunos grupos teatrales,
por lo general de vida harto efimera, asi como de teatros experimentales, que constituyeron para
los innovadores el tinico foro en el que podian al menos presentar, ante un reducido grupo de
gentes interesadas por el teatro, una u otra de sus piezas. Fuera de esos grupos, éstas apenas si
encontraron resonancia. La diferencia esencial entre la vida teatral de Espafia y la del resto de
Europa, consistié en que los movimientos reformadores espafioles quedaron reducidos al circu-
lo de una limitada minoria de personas dedicadas de manera directa a la profesion teatral y que
no lograron ejercer influencia sobre la actividad teatral publica.

El publico

Sobre este telén de fondo, ha de ser considerada también la obra dramdtica de Lorca en
la década de los veinte. Lorca compartia, sin cortapisa alguna, la apreciacion negativa de la vida
teatral espafola y, desde un principio, pertenecié al grupo de quienes escribian contra el gusto
predominante en el publico e intentanban sefalar nuevas rutas al teatro espafiol. Su resonancia
publica fue, en correspondencia, minima. Los grandes éxitos de ptiblico de Lorca datan ya de
los afios 1933 y 1934, cuando, con Bodas de Sangre y Yerma, se acercé6 mas a la norma impe-
rante. Cuando Lorca visité los EE.UU., en el afio 1929, era en primer término famoso como au-
tor del popular Romancero gitano; en cuanto dramaturgo, solo se habia hecho un nombre como
autor de la tragedia histérica Mariana Pineda. La consideracién publica de Lorca como poeta
popular andaluz, asi como la correspondiente critica de sus amigos Bufiuel y Dali, habian desa-
zonado cada vez mads al poeta, que estimaba que la cara experimental de su arte era ignorada
por todos. Afiadiéndose a ello una crisis personal, originada en su tendencia homosexual, asi
como el fuerte impacto cultural que supuso su encuentro con la gran metrépoli neoyorquina.
Todo esto puede haber contribuido decisivamente a una radicalizacién de su interés por lo expe-
rimental y al propésito de demostrarse a si mismo, y demostrar a sus amigos, su modernidad
como escritor. El resultado fue el libro de poemas Poeta en Nueva York y el drama El piiblico.
Parece que, en Nueva York, Lorca se percaté de una vez por todas de que era imposible refor-
mar el teatro espafiol y de que, por el contrario, era necesario romperlo violentamente desde
dentro. Ello encerraba una concepcion de las obras dramadticas sin consideracion a la praxis es-
cénica tradicional ni al gusto del publico. Como se deduce de una carta dirigida a su familia, pa-
rece que llegd a la conviccidn de que, en vista de la praxis escénica espafiola, solo tenia sentido
escribir para el futuro:

Hay que pensar en el teatro del porvenir. Todo lo que existe ahora en Espafia
estd muerto. O se cambia el teatro de raiz o se acaba para siempre. No hay otra
solucion. (Gibson 1985/87: 106)

Desde un primer momento, Lorca era plenamente cosciente de que €l escribia un “tea-
tro imposible” e “irrepresentable’”. Mas lo que trajo tras su viaje a los Estados Unidos era tan



32 REVISTA DE FILOLOGIA Y LINGUISTICA

provocadoramente nuevo que desencadendé incomprensién y desazén incluso entre los pocos
amigos ante quienes lo ley6 a finales de 1930 y principios de 1931. En el viaje de regreso, Lor-
ca comento asi la reaccion de dichos amigos en una charla con Martinez Nadal:

No se han enterado de nada, o se han asustado, y lo comprendo. La obra es
muy dificil y por el momento irrepresentable, tienen razén. Pero dentro de diez
o0 veinte afos serd un exitazo; ya lo verds. (Martinez 1988: 17)

El desconcierto de los amigos se origind sin duda, en primer término, en la presenta-
cién de la homosexualidad, que constituia un tema central en la obra y cuyo tratamiento en el
escenario se antojaba punto menos que inimaginable en la Espaiia de los afios veinte y treinta.
Pero no fue solo este tema espinoso, sino también la configuracién general de la pieza, que
rompia con todas las convicciones teatrales, lo que causé estupor y extrafieza entre los que asis-
tieron a su primera lectura. Uno de ellos reconocié espontdneamente, al término de ésta, que no
habia entendido absolutamente nada. Lorca, por el contrario, veia en la nueva técnica escénica
la calidad y la originalidad verdaderas de la obra:

Ya verds que obra (dijo a Martinez Nadal antes de la lectura). Atrevidisima y
con una técnica totalmente nueva. Es lo mejor que he escrito para el teatro.
(Martinez 1988: 17)

Hemos de renunciar aqui a una exposicién detallada de la historia del surgimiento, la
edicion y la representacion escénica de esta pieza, aunque se antoja una novela policiaca. Baste
con decir que Lorca escribi6 sin duda la mayor parte del manuscrito en Nueva York y en La Ha-
bana; lo concluyé a su regreso a Madrid; la dltima hoja lleva la fecha: 22 de agosto de 1930.
Pocos meses después, se celebrd la primera lectura en el circulo de amigos. En 1933, Lorca pu-
blicé dos de los probablemente seis cuadros en la revista Los cuatro vientos. Parece que en el
curso de los afios siguientes el manuscrito fue reelaborado por €l; en 1936, lo presentd de nuevo
a un grupo de amigos, en esta nueva version corregida. El 16 de julio de 1936, el dia de su fatal
viaje a Granada, que llevaria pocas semanas después a su detencién y asesinato, entregé a Mar-
tinez Nadal el manuscrito, junto con otros papeles y estas palabras:

Toma. Guardame esto. Si me pasara algo lo destruyes todo. Si no ya me lo da-
ras cuando nos veamos. (Martinez 1988: 14)

Tras la trdgica muerte de Lorca, Matinez Nadal no pudo decidirse a destruir el manus-
crito, pero lo dejé en Espafia cuando se vio €1 mismo forzado a exiliarse en Londres. De nuevo
en posesion del texto, comprobd que se trataba del manuscrito original de 1930 y que faltaba el
cuarto de un total de seis cuadros escénicos. Sus empefios por publicar el texto fracasaron ante
la resistencia de la familia de Lorca. En 1970, se dedicé a publicar un amplio anélisis del texto,
con profusos extractos del mismo. En 1976, publicé el manuscrito, primero en Londres y dos
afios después en Seix Barral, en Barcelona. En la década de los ochenta, siguieron las primeras
representaciones escénicas en diversos teatros europeos. El triunfo definitivo lo trajo por dltimo
el estreno en espafiol, que -bajo la direccién escénica de Lluis Pasqual- se llevé a cabo en di-
ciembre de 1986, en el nuevo escenario del Picolo Teatro de Milan y, en enero de 1987, en el
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Teatro Maria Guerrero de Madrid. Hay que afiadir que el texto de que disponemos es, segun to-
da verosimilitud, provisional, incompleto y ni siquiera totalmente garantizado en la sucesion de
los cinco cuadros que han llegado hasta nosotros. Antes de adentrarnos en el texto, parece opor-
tuno ofrecer una breve vision de conjunto del “decurso de la accién” de esta pieza, poco conoci-
da hoy todavia.

La primera escena se desarrolla en el despacho de un director de teatro, que recibe la
visita de cuatro caballos blancos y de tres hombres, idénticos entre si y que ostentan barbas ne-
gras. Los tres le felicitan por su escenificacion de Romeo y Julieta, de Shakespeare, pero en rea-
lidad exigen un teatro nuevo, un teatro de la veracidad, en cuyo centro mismo deberén figurar
las relaciones erdticas entre los tres hombres y el director. Tras una resistencia inicial, el direc-
tor del teatro parece acceder al juego. Detrds de un biombo, las figuras cambian en parte de se-
xo0 y de identidad y entran en un didlogo reciproco de cardcter erdtico, al que se incorpora una
figura femenina llamada Elena.

El segundo cuadro se realiza en un paisaje de ruinas romanas y muestra una especie de
didlogo amoroso y un combate erdtico entre una figura envuelta en pdmpanos de vid y otra
adornada totalmente con campanillas. Aparece un emperador romano en busqueda del Uno, de-
saparece con un muchachito que ha caido del telar y se oculta con €l tras las columnas, donde
evidentemente lo mata, para después entregarse a un jugueteo amoroso con la figura desnuda
envuelta en pAmpanos.

El tercer cuadro presenta variaciones sobre el tema de la bisqueda de la identidad y de
las relaciones amorosas entre el director del teatro y los tres hombres idénticos. En este juego
estd integrada, no sin deformaciones, la escena de la cripta sepulcral de Romeo y Julieta, en la
que ésta surge de la tumba y se entrega, bajo las amenazadoras admoniciones de uno de los ca-
ballos, a un escarceo amoroso con los caballos blancos del primer cuadro escénico.

El quinto cuadro muestra una cama, colocada verticalmente delante del trasfondo de un
decorado con un teatro y el portal de una universidad, sobre la que destaca la figura de un hom-
bre “desnudo y rojo”, con una corona de espinas azul que, en analogia blasfema con la muerte
de Cristo, exhala su vida y es sustituido al final por la figura moribunda de uno de los tres hom-
bres idénticos. Durante su agonia, excitados espectadores discuten sobre la nueva escenificacion
de Romeo y Julieta presentada por el director y, en cuyo decurso la actriz que representa a Julie-
ta es sustituida por un adolescente de quince afios de edad, que aporta a la representacion teatral
sus relaciones homoeréticas con el actor, de treinta afios de edad, que representa a Romeo.
Cuando el publico -se nos hace saber- se torna consciente de este intercambio de actoes y de la
transposicion del juego escénico teatral a la realidad de la vida , se produce un tumulto, el asesi-
nato de los actores y la persecucién del director del teatro. :

Tras un breve entreacto, el cuadro final vuelve a presentar el despacho del director, en
donde este discute con un prestidigitador ataviado de frac negro sobre dos conceptos del tea-
tro contrapuestos entre si. Mientras desde el telar escénico llueven guantes blancos y gruesos
copos de nieve, el director se desploma muerto sobre su escritorio, bajo la mirada triunfal del
prestidigitador.

Aunque este intento de reproducir abreviadamente el acontecer escénico no puede ha-
cer justicia a la complejidad de la pieza, podria haber quedado en claro cuando menos, una ca-
racteristica decisiva de ésta: la ruptura de Lorca con las convenciones dramdticas y teatrales,
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tanto en el plano formal como en el del contenido. Ya resulta provocador de por si el tratamien-
to dado al tema tabu de la homosexualidad, y mds si se tiene en cuenta que la provocacion estd
incrementada por el subrayado de los rasgos sadomasoquistas, por el empleo de un vocabulario
fecal, por las alusiones blasfemas del dltimo cuadro, asi como por el empleo constante del sim-
bolismo félico. El “épater le bourgeois”, que desde el Ubo roi de Alfred Jarry constituye el sig-
no distintivo de todo teatro vanguardista, Troquela también El piiblico de Lorca. Tal como el di-
rector teatral provoca al ptiblico con su puesta en escena de Romeo y Julieta, asi provoca Lorca
al publico potencial de su propia obra, cuyas esperadas reacciones son evocadas en los san-
grientos tumultos de la realidad teatral de la representacion en la representacion.

La misma ruptura con las convenciones se evidencia en la configuracién formal del
acontecer escénico. No se ofrece una accion continuada y comprensible en su decurso, en el
sentido aristotélico, sino que se alinean uno tras otro cuadros inconexos y fragmentos de accioén,
sin que resulte perceptible una secuencia 16gica y lineal. La discontinuidad y la incoherencia
determinan la composicion de la obra. El retorno del postrer cuadro escénico a la situacion ini-
cial de la pieza permite vislumbrar, cuando mds, una estructura bésica circular, que esta sujeta
al principio de una parataxis libre y que, junto con la muerte del protagonista, ilustra el desespe-
rado girar sobre si mismo del acontecer dramdtico. El dechado bdasico estructural de la “pieza
bien hecha” de la tradicion teatral realista del siglo XIX es destruido radicalmente por Lorca. Y
ello rige de forma semajante para la supresion del nexo tradicional de espacio y tiempo, propio
del teatro realista de ilusion. Despacho moderno del director, paisaje pretérito de ruinas roma-
nas, espacio vacio con un muro de arena, que se abre en direccion al teatral sepulcro de Julieta,
una especie de habitacion mortuoria de una clinica: todo ello apunta hacia una realidad teatral
especifica que no estd orientado ya hacia la experiencia cotidiana y realista del espacio y el
tiempo que posee el espectador.

Radical es, asimismo, la ruptura con los usos teatrales en la pintura de los caracteres de
la pieza, que no presenta individualidades en el escenario ni se propone ningin analisis psicolo-
gico. Los personajes no llevan ni siquiera nombres, sino que estan definidos por su funcién (di-
rector del teatro, emperador, enfermero, estudiante, criado, prestidigitador), su pertenencia a
una especie (dama, hombre, nifio, caballo) o su aspecto externo (figura de pampanos, el traje de
arlequin). Los tres hombres, numerados del uno al tres, no pueden ser diferenciados por su as-
pecto externo. La carencia de identidad de las figuras se evidencia también en sus constantes
transformaciones. Detrds del biombo, el director se transforma tan pronto en un arlequin como
en una bailarina. E1 Hombre Primero, a su vez, sale de detrds del biombo como mujer vestida
con un pijama negro y una guirnalda de amapolas sobre la cabeza. Ademads, parece que el direc-
tor es idéntico a la Figura de Cascabeles, y el Hombre Primero a la de pampanos. Incluso las
personas presentadas claramente con nombre propio carecen de individualidad, y encarnan en
realidad ideas estereotipicas. Elena es la encarnacion del eterno femenino, y Julieta la del amor
puro y noble, aunque se aparte de su cliché teatral y en su didlogo con los caballos blancos se
declare partidaria del amor sensual, reducido a mera sexualidad. Lorca vincula la pérdida de la
identidad y una suprema teatralidad en las escenas en las que hace de los disfraces envolturas
externas de la identidad y les confiere vida teatral, presentando simultdneamente, en el escena-
rio, las diferentes identidades de sus personajes. Incluso cuando el incesante juego con mdsca-
ras y disfraces sirve para despojar a las figuras de su envoltura externa, para desenmascararlas y
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dejar al descubierto su verdadero niicleo, el resultado de este desenmascaramiento no conduce a
la constitucion de una nueva individualidad, sino al desvelamiento de impulsos e instintos ocul-
tos y reprimidos. Los personajes son reducidos en definitiva a sus instintos sexuales.

Una de las bases esenciales del discurso dramadtico tradicional es, notoriamente, el len-
guaje, como medio fundamental de la compresién y la comunicacion de sentido. En Lorca, con-
serva desde luego su importacia, pero se ve complementado por medios de expresion especifi-
camente teatrales. En cuanto medio de comunicacion, y en su funcién referencial, es puesto par-
cialmente en tela de jucio y despojado de su expresividad directa e inmediata. En compensa-
cién, gana por otra parte en eficacia sugestiva y expresividad connotativa, gracias a la creacién
de combinaciones verbales asociativas y a la sutil construccién de los didlogos, asi como tam-
bién y sobre todo, por la creacién de cuadros escénicos surrealistas. El lenguaje de El puiblico
no se dirige en primera linea al intelecto del lector o del espectador, sino a sus sentidos y su fan-
tasfa. El puiblico contiene ya didlogos de puro non-sens, como los que nos son familiares desde
que surgi6 el teatro del absurdo. En el caso del didlogo entre el Desnudo Rojo y su enfermero,
posen una eficacia doble. En relacién directa con las alusiones blasfemas a la crucifixion de
Cristo, intensifican la provocacidn; sus réplicas sorprendentes, ilégicas e incomprensibles llevan
a la comicidad grotesca y al humor negro y, con ello, a un alivio o descarga de los afectos en
una situacion tragica:

Desnudo: Yo deseo morir. ;Cudntos vasos de sangre me habéis sacado?

Enfermero: Cincuenta. Ahora te daré la hiel, y luego, a las ocho, vendré con el bistur{
para ahondarte la herida del costado.

Desnudo: Es la que tiene mas vitaminas.

Enfermero: Si. (...)

Desnudo: ;Cuénto falta para Jerusalén?

Enfermero: Tres estaciones, si queda bastante carbon.

Desnudo: Padre mio, aparta de mi este cdliz de amargura.

Enfermero: Céllate. Ya es este el tercer termémetro que rompes.8

En los didlogos amorosos entre la figura de Pampanos y la figura de Cascabeles, basa-
dos en libres asociaciones de ideas, que presenta el segundo cuadro, el lenguaje sirve de sujesti-
va ilustracion de la idea central del cardcter puramente casual e independiente del sexo, que es
propio del amor, asi como de la inseparable vinculacién del amor y la muerte. Una funcién se-
mejante cumplen también numerosas metaforas, inexplicables racionalmente, cuya sugestiva
expresividad resulta tanto mayor cuanto mds fuertemente se basan en los principios del contras-
te insolito, de la sorpresa y del azar. Julieta rechaza los avances eréticos de uno de los caballos
con un aluvién de imdgenes surrealistas, en las que se expresa su desilusion con respecto al
amor:

Todo lo que quieres enseflarme lo conozco perfectamente. La luna empuja de
modo suave las casas deshabitadas, provoca la caida de las columnas y ofrece a
los gusanos diminutas torchas para entrar en el interior de las cerezas. La luna
lleva a las alcobas las caretas de la meningitis, llena de agua fria los vientres de
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las embarazadas, y apenas me descuido, arroja pufiados de hierba sobre mis
hombros (S. 149f.).

Incluso si no se sabe que en Lorca la luna es siempre un simbolo de la muerte y la hier-
ba un signo de lo perecedero, el lector es capaz de captar espontdneamente el sentido de estas
metéforas dentro del contexto general de la escena.

Lorca emplea simbolos teatrales tales como el decorado escénico, los accesorios y la
luminotecnia en igualdad plena con el lenguaje. Al igual que los simbolos e imdgenes expresi-
vas, estos elementos estdn caracterizados también frecuentemente por la polivalencia de su sig-
nificado; pero el grado de accesibilidad a la comprension y de la evidencia de su significado son
muy diferentes en cada caso. Simbolos como las radiografias clinicas, que representan las ven-
tanas del despacho del director, o el gigantesco ojo del dltimo cuadro escénico, evidencian cla-
risimamente la intencion de la obra de sacar a la luz verdades ocultas en el recondito interior del
ser humano. La decoracién azul del primer cuadro y la luz entre plateada y azulada del quinto
simbolizan con idéntica claridad el mundo de lo irreal, lo fantdstico y lo onirico. El paisaje de
ruinas del segundo cuadro, la luna inmensa y trasparente del tercero, asi como la cabeza de ca-
ballo cortada y los espesos copos de nieve del sexto, simbolizan patentemente la muerte, la
fraialdad, lo efimero y la extincién del impulso sexual. La connotacion sexual de los caballos,
con los simbolos falicos de las espadas, los bastones y las trompetas, resulta tan evidente como
la relacion de las mascaras, las pelucas, las barbas o los 1dpices de labios con el tema de la bus-
queda de la propia identidad. Otros signos, como la enorme mano en el centro del primer cua-
dro, la gigantesca hoja del tercero, el grupo de drboles apoyado en la pared y envuelto en nubes
o los guantes que llueven sobre el escenario, en el dltimo cuadro escénico, resultan mas dificiles
de interpretar para el espectador y admiten varias exégesis de sentido. Resulta evidente, sin em-
bargo, la relacion de la casi totalidad de los signos empleados con temas tales como la bisqueda
de la identidad, la sexualidad, lo perecedero y la muerte. En El piiblico, Lorca realizd por vez
primera, en Espafia, la concepcion del “teatro total” de Antonin Artaud, en el que participan ac-
tivamente y con plena igualdad de derechos, los signos lingiiisticos y los no lingiiisticos en la
creacion de un sentido teatral.

Asimismo, es evidente la ruptura radical de Lorca con el teatro tradicional de ilusion.
En El publico, el teatro celebra solemnemente su propia teatralidad. La “reteatralizacion del tea-
tro”, que se ha designado como paradigma de la vanguardia histérica, nos sale al paso de conti-
nuo en El publico (Fischer-Lichte 1994: 163-91 y Vitale 1991: 65ss.)

Con mayor claridad ain que en los aspectos que hemos destacado hasta ahora, se evi-
dencia todo ello en los nexos intertextuales con Romeo y Julieta y El suefio de una noche de
verano, de Shakespeare, en la escena del sepulcro de Julieta, presentada como teatro en el tea-
tro, asi como en las reflexiones metateatrales inmediatas de los personajes. El piiblico es una
pieza teatral sobre el teatro, una obra en la que se discute la relacién entre la realidad vital y la
realidad escénica en todos sus aspectos, convirtiéndola en una obra teatral, en la que se elucidan
y ponen a prueba dos concepciones inconciliables del teatro.

El intérprete de una obra de arte se inclina por naturaleza a una interpretacion y una fi-
jacion lo mas claras posibles del contenido y sentido de dicha obra. Pero a este empefio oponen
especial resistencia las creaciones del arte de vanguardia, basadas precisamente en la provoca-
dora puesta en tela de jucio de los hébitos tradicionales de percepcion, en el placer por el puro
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experimento y en el libre juego de la fantasia. Estas obras no estdn orientadas tendencialmente
hacia la constitucién de un universo de sentido unitario y accesible al intelecto, sino hacia su
destruccion. Si de la destruccion de lo viejo surge verdaderamente un nuevo horizonte de senti-
do, éste habra de ser elaborado primero trabajosamente y, en la mayoria de los casos, seguird
siendo algo provisional y casi siempre abierto a diversas interpretaciones. La ambigiiedad y la
polivalencia son caracteristicas manifiestas de la obra de arte de vanguardia. Ello rige también
para El publico de Lorca y, con razén, se ha advertido recientemente contra las interpretaciones
demasiado rigidas y simples del texto (Ferndndez-Cifuentes 1986: 295ss.). Sin embargo, hay
que afirmar, también frente a tales advertencias, que el drama de Lorca se diferencia notable-
mente de las producciones de fantasia y non-sens de proveniencia dadaista. Pese a todo lo alea-
torio en sus detalles concretos, la intencidn general de la pieza es tan evidente que se estd ten-
tando incluso a hablar de un teatro de ideas. También las piezas experimentales de Lorca estdn
vinculadas a la configuracién de una idea, de un problema, brotado de la experiencia personal
del autor, pero al mismo tiempo es percibido y sentido como un problema de importacia mucho
mds general, que afecta de manera inmediata a los espectadores.

En El piiblico, Garcia Lorca ha enlazado entre si dos temas completamente distintos:
por una parte, la tesis del cardcter casual y contingente del amor, ilustrada aqui con el ejemplo
de la relacién homoeroética y, por otra, la discusién de dos modelos de teatro contrapuestos. La
tesis de la naturaleza contingente y casual del amor atraviesa la totalidad de la produccién lite-
raria lorquiana; en E! publico la ha configurado, y no precisamente en ultimo término, de la
mano de constantes referencias intertextuales al Sueiio de una noche de verano, de Shakespea-
re, obra en la que -como es sabido- el duende Puek practica sus diabluras con una flor cuyo zu-
mo mdgico hace que los ojos que hayan sido humedecidos con €l durante el suefio se enamoren
perdidamente de la primera persona a la que vean al despertarse.

Ysi yo le digo que el personaje principal de todo fue una flor venenosa, ;qué
pensaria usted? (Garcia Lorca 1988: 123),

pregunta en El publico uno de los personajes en relacion con el amor entre Romeo y Julieta.
Con la flor venenosa, Lorca alude a la flor magica del Suefio de una noche de verano. Ya el jo-
ven Lorca escribi6 en el afio 1917, en clara alusion a esta obra shakespeariana:

iEl demonio de Shakespeare!
iQué ponzofia me ha vertido en el alma!®

Desde luego, Shakespeare concibié su obra como una gozosa comedia, en la que los
efectos de la flor son neutralizados al cabo por un antidoto y todo acaba en un happy end. En
Lorca, por el contrario, la flor mégica se convierte en una flor venenosa, la idea del caracter ca-
sual y azaroso del amor se torna una terrible verdad, la comedia de Shakespeare se convierte en
una tragedia con final mortal.

Para Lorca, el carédcter azaroso del amor conlleva también su independencia del género
y el sexo, lo que halla expresion en El piiblico en la afirmacion -repetida como un leit-motiv 'y
variada en infinitas formas- del Hombre Primero:
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Romeo puede ser un ave y Julieta puede ser una piedra. Romeo puede ser un
grano de sal y Julieta puede ser un mapa (122).

La tesis del cardcter casual del amor explica también la existencia de la homosexuali-
dad tabuizada. Pero el objetivo de las nuevas ideas teatrales realizadas en El publico es justa-
mente sacar a la luz estas verdades ocultas y reprimidas. El hecho de que la actriz que represen-
ta a Julieta sea sustituida por un adolescente cuya relacion con el actor que representa a Romeo
existe también en la vida real y cotidiana y las relaciones homosexuales que surgen también a la
luz en la nueva puesta en escena, llevada a cabo por el director, entre éste y los tres hombres,
provocan que la realidad teatral se transforme, al mismo tiempo, en la realidad vital, en esta
nueva forma de teatro.

La discusién en torno a un tradicional “teatro al aire libre” y un nuevo “teatro bajo la
arena” acompafia toda la configuracion teatral del tema del cardcter casual del amor a lo largo
de la obra. Mientras que en ella, el “teatro al aire libre” -el teatro de la verdad superticial, de la
mdscara, de la mentira- representa la realidad teatral en sentido convencional, el “teatro bajo la
arena” representa el teatro nuevo, verdadero, auténtico, que pone en evidencia las verdades hu-
manas ocultas bajo la mdscara externa y que elimina la oposicion entre la realidad teatral y la
vital. El director se opone tercamente a admitir este “teatro bajo la arena”, porque la verdad re-
velada en €l es, en su opinién, doblemente peligrosa. La liberacion de los instintos es ya de su-
yo algo muy peligroso, porque para Lorca el amor y la muerte estdn estrechamente unidos. La
verdad del “teatro bajo la arena” es caracterizada por ello como verdad de los sepulcros. Es
también, sin embargo, peligrosa, porque se trata de una verdad rechazada y prohibida por la so-
ciedad, y cuya exposicion publica desencadena reacciones violentas por parte del piiblico, Co-
mo muestra el resultado final de la escenificacion de Romeo y Julieta bajo el signo del “teatro
bajo la arena”. Pero en la discusién con el prestidigitador, en el ultimo cuadro, el director del
teatro se ha convertido en decidido defensor de este “teatro bajo la arena”. El prestidigitador no
puede comprender por qué el poeta no ha trabajado en su nueva version de Romeo y Julieta con
los mismos trucos de prestidigitaciéon que emplea Shakespeare en su Suefio de una noche de
verano. Esto, sin duda alguna, habria proporcionado a la pieza un enorme éxito, pero el direc-
tor rechaza con vehemencia un tal teatro de la mentira:

iPero eso es mentira! {Eso es teatro! Si yo pasé tres dias luchando con las rai-
ces y los golpes de agua fue para destruir el teatro (...) {Hay que destruir el tea-
tro o vivir en el teatro! (...) Aqui estd usted pisando un teatro donde se han dado
dramas auténticos y donde se ha sostenido un verdadero combate que ha costa-
do la vida a todos los intérpretes (183, 184 y 186)

También el director paga al final, por el desenmascaramiento de la verdad oculta en un
auténtico “teatro bajo la arena”, con su propia vida.

El publico, sin embargo, no debe ser malentendido como una pieza escénica en pro de
la homosexualidad. Para ello es demasiado pesimista la idea general que Lorca tiene del amor.
El poeta no ve una liberacién del ser humano ni en el amor heterosexual ni en el homosexual,
sino que, por el contrario, ve éste mas bien como un impulso sexual irremediable, cuyos efectos
fatalistas superan incluso las férreas normas sociales. El amor y la muerte son elementos inse-
parables en todas las piezas de Lorca.
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Lorca y la vanguardia

El cardcter vanguardista de la obra debe haber quedado claro en el curso de los andlisis
anteriores. Mds dificil es, por el contrario, vincular la obra a un modelo determinado, sobre to-
do porque las diversas corrientes vanguardistas se diferencian entre sf en el teatro, frecuente-
mente, en muy pocos aspectos. Las influencias de Pirandello son evidentes, tanto mds cuanto
que Pirandello se habia convertido, en Espaiia, en el dechado del teatro europeo de vanguardia,
desde el estreno en Madrid -el afio 1923 en italiano y en 1926 en espaiol- de Sei personaggi in
cerca d’autore, en el ejemplo supremo del teatro europeo de vanguardia. El juego con los dife-
rentes planos del teatro, la relacion entre teatro y realidad vital, entre ficcion y realidad, la pro-
blematica de la identidad humana, son temas que Lorca debi6 hallar ya, indudablemente, en el
teatro de Pirandello.

Muy discutida es la cuestion de la influencia del surrealismo sobre el teatro de Lorca.
Hay que afirmar que el surrealismo dogmatico del reducido circulo en torno a André Breton re-
chazaba el teatro debido, sobre todo, al cardcter comercial de la representacion o ejecucion pu-
blica, y que el teatro surrealista surgid, en la prictica, mds bien al margen del movimiento, des-
de Apollinaire, pasando por Cocteau, hasta Artaud y Vitrac. Si, con el Manifiesto de Breton, se
considera la écriture automatique como conditio sine qua non de la escritura surrealista, enton-
ces El piiblico no es de ningtin modo una pieza surrealista. El teatro de Lorca es teatro intelec-
tual, y justamente en su incoherencia y en su destruccién de todo discurso logocéntrico estd
compuesto de manera consciente. Desde luego, la praxis teatral surrealista tiene un aspecto muy
distinto; incluso en el teatro de Artaud y de Vitrac se encuentra solo en embrién una forma de
escritura verdaderamente automatica. En El piiblico, son evidentes las influencias de la discu-
sion tedrica surrealista y de la praxis teatral de este movimiento (Gibson 1985/87: 109s.). En
El publico, Lorca realiza exigencias surrealistas, como la ruptura provocadora con las normas
tradicionales de cardcter moral y estético, la lucha contra el “regne de la logique” (Breton 1990:
19) y la plena liberacién de la fantasia creadora, integracién del publico -especialmente por me-
dio de su reto provocador- la inclusion de la realidad de lo subconsciente, irreal y onirico, la su-
presion del nexo tradicional de espacio y tiempo, la incoherencia y la discontinuidad de la com-
posicion estética, la supresion de la l6gica discursiva o la cracién de nuevos horizontes de senti-
do y significacion por medio de la fuerza sugestiva de las asociaciones libres y de las imdgenes
sorprendentes. Bajo estos aspectos, El publico puede ser considerado como uno de los ejemplos
mds decisivos del teatro surrealista en Espaia.

En tiempos muy recientes se ha seflalado también, en varias ocasiones, la cercania de
las piezas experimentales de Lorca y el teatro del expresionismo (Jerez-Ferrdn 1986 y Ander-
son 1992). No solo el precursor de éste, August Strindberg, sino también el cine y el teatro ex-
presionistas eran perfectamente conocidos en los circulos literarios y artisticos de Madrid.
Desde la segunda mitad de los afios veite, sobre todo Georg Kaiser estaba considerado como
representante del teatro expresionista. Tres de sus piezas escénicas aparecieron en la Revista
de occidente y, en la década de los treinta, fue llevado a escena en algunas ocasiones. Su frag-
mento dramético tardio titulado Comedia sir titulo fue puesto en relacién por el mismo Lorca,
en el curso de una entrevista, con el teatro de Kaiser. El problema de su adscripcion al surrelis-
mo o al expresionismo consiste sobre todo en la dificultades de conseguir una delimitacién
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exacta de ambos movimientos, porque les son comunes la mayoria de las caracteristicas enume-
radas. Incluso la tipificacion de los personajes y la carga simbdlica del lenguaje, el vestuario,
los decorados, los elementos moviles y la luminotecnia constituyen no solo rasgos expresionis-
tas, sino que pertenecen al canon general de las técnicas teatrales de vanguardia. Por el contra-
rio, me parece que es especificamente expresionista la transparencia -visible en algunos casos-
de la pieza, en la que los personajes actiian como simbolos de la situacién y condicién humanas
en si, en cuanto drama de la humanidad. Con singular claridad puede verse esto en el simbolis-
mo del sacrificio y la redencién del Desnudo Rojo, si bien aqui el cardcter utdpico y visionario
expresionista queda contrarrestado una y otra vez por alusiones blasfemas y un humor grotesco.

Seria erréneo, desde luego, adscribir a Lorca a uno de los movimientos de vanguardia,
porque en Espafa no se constituy6 ni una escuela pirandelliana, ni una surrealista o expresionis-
ta. La discusion tedrica, y en parte también la praxis artistica de la vanguardia europea, eran
bien conocidas de Lorca y del pequefo circulo de artistas y literatos interesados en Madrid y
Barcelona, cuando mds tarde, desde la segunda mitad de la década de los veinte. Todos ellos la
aplicaron y elaboraron en sus propias obras de formas muy diferentes. En el campo del teatro,
el drama El piblico constituy6 sin duda la aplicacion mas radical de las ideas y las técnicas
vanguardistas. La originalidad de Lorca consistio, y no por cierto en tltimo término, en el he-
cho de que también su teatro experimental partié de una vivencia personal y permanecid vincu-
lado a una idea central y a la configuracion de una problemdtica humana general.

Como ya hemos dicho antes, El piiblico no constituye un fenémeno aislado en la obra
dramatica total de Lorca, sino tan solo la radicalizacion de una tendencia general al experimen-
to dramadtico. De todos modos, parece que Lorca fue, en la década de los treinta, cada vez mas
consciente de la problemadtica de un teatro que rompe con el horizonte de expectativas morales
y estéticas de su época, en una medida tal, que su aceptacién queda puesta plenamente en tela
de juicio. En el otra drama experimental, Asi que pasen cinco afios, surgido poco tiempo des-
pués, la ruptura provocadora con las convenciones vigentes resulta mucho menos radical. Con
las tragedias rurales cre6 Lorca pocos afios mds tarde un modelo de teatro que generalizé tam-
bién el éxito escénico contemporaneo, sin caer de nuevo en las convenciones pasadas de moda
de los modelos teatrales al uso. Como ya habia hecho antes Valle-Inclan, también Garcia Lorca
eataba persuadido de que su teatro experimental estaba escrito para los escenarios del futuro, y
ambos han tenido razén. Las representaciones de los tltimos aflos -sobre todo la puesta en esce-
na de El publico por parte de Lluis Pasqual, en Madrid, y Jorge Lavelli, en Paris- han mostrado
que también el “teatro imposible” e “irrepresentable” de Lorca puede ser representado con éxi-
to. De todos modos, el acceso a las piezas experimentales de Lorca no es facil tampoco hoy y,
ciertamente, seguirdn siendo también en el futuro un teatro para minorias.

Notas

L Cfr. Martin 1986; Laffranque, en: Garcia Lorca 1987.
2. Cfr. Ferndndez-Cifuentes 1983 y 1986; Aszyk 1992.

3. Para lo siguiente vid. sobre todo Dougherty/Vilches 1990.
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4. Valle-Inclan en la escena duodécima de Luces de Bohemia (Obras Completas, Madrid 1944: 1978, vol. 2).

5. Cfr. Morris 1972 y 1991; Brihuega 1981; Garcia Gallego 1984 y 1989; Balboa Echeverria 1986; Aszyk
1990; Dougherty/Vilches 1990; Holloway 1992.

6. Cita segun J. Gacia Lorenzo en la introduccién a su edicién del Teatro selecto de Grau (Madrid 1971: 26).

T Cfr. la entrevista de Garcia Lorca con Felipe Morales (Obras completas, vol. 2, pag. 1120).

8. Se cita segtin la edicién de M.C. Milldn, Garcia Lorca 1988: 165ss.

9. Cita segin M.C. Millén en la introduccién de su edicién de El Piiblico, 1988: 39, nota 6.

10. Vid. los correspondientes titulos en la bibliograffa.
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