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«Morir y matar amando: Amor de don Perlimplin con Belisa en su
jardin» apuesta por una de las obras dramdticas lorquianas no sélo de
menor presencia escénica sino también de menor bibliografia secundaria
en torno a ella. Y lo hace analizando la intrincada red de influencias
—desde la commedia dell arte italiana, pasando por el teatro breve del Si-
glo de Oro espariol, para llegar al simbolismo francés— que convierte a su
personaje, Perlimplin, en un ente dramdtico esencial, capaz de sacudirse
una tradicion que habia hecho de sus congéneres cornudos —recordemos el
Cariizares cervantino que tanto se le asemeja en un primer estadio de la
pleza— unos peleles al servicio de una comicidad de guante blanco, y ca-
paz de convertirse asi en un héroe trdagico, de multiples aristas, que, ne-
gando su propia condicion, se sobrepone a sus taras y complejos para ex-
hibir, en clave donjuanesca, un acto de generosidad suprema. Su muerte,
lejos de empariar la culminacion de la farsa, engendra la esperanza de un
nuevo ser, Belisa, al que Perlimplin ha entregado un alma con que crecer
en la vida que le queda por delante.

Puestos en la tesitura de elegir entre lo bueno lo mejor, parece que la
casualidad me hubiera llevado, de forma irremediable, a la pieza que
considero cima del arrebatado ingenio dramaético de Federico Garcia Lor-
cal. Y asi es, pues, mientras esbozo estas lineas, suenan, tras de mi, las
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sonatinas de Domenico Scarlatti, prodigio de sencillez armédnica, que,
alla por 1933, y después de un estreno fallido?, habrian de servir de apo-
yo musical a los intermedios de la «funcién de gala» que, organizada por
el «Club Teatral Anfistora» y completada con la representacién de La za-
patera prodigiosa, sirvié de bien merecido homenaje a su creador, amén
de tardio estreno de Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin.
Pero, mas alla de la coincidencia musical, la cartelera madrilefia insiste
en llevar mi eleccién por la misma senda; y es que el Teatro Espada de
Madera, en un montaje en clave artaudiana dirigido por Antonio Diaz-
Floridn, repone la obra? en lo que supone la demostracién de su vigencia
escénica y las multiples posibilidades de interpretacion que laten en sus
palabras.

De la farsa a la tragedia

De sencillas he calificado las sonatinas del maestro Scarlatti y senci-
llo parece ser el primer adjetivo que emana del texto lorquiano tras un
primer acercamiento. Sencillez, si, y tradicién, pues que el caso de amor
contrariado entre un vejete y una moza nos sitia, casi sin quererlo, en los
entremeses cervantinos, llenos de sana irreverencia, y en las méas conte-
nidas piezas de Moratin —El si de las nifias, El viejo y la nifia- y, por qué
no, en los enrevesados lios de faldas, maquillados, y bien maquillados, de
sutil penetracion psicolégica, de La Regenta clariniana. De entre todos
los modelos que se le ofrecian, Lorca se decanta, en primera instancia,
por Cervantes y la tradiciéon entremesista del Siglo de Oro que en él cul-
mina%, pues de ella toma no sélo la estructura bédsica que soporta la obra
sino, sobre todo, las caracteristicas basicas de sus personajes: Perlimplin
es ridiculo tanto en su aspecto fisico —wiste casaca verde y peluca blanca
llena de bucles»- cuanto en su total desconocimiento del sexo opuesto,
descubierto, no sin cierta aprensién, entre los muslos insinuantes de una
Belisa que canta, desinhibida, desde el balcon de su casa —«jAmor!
jAmor!/ Entre mis muslos cerrados/ nada como un pez el sol»—, y, sobre
todo, en un radical infantilismo?®, sélo parcialmente paliado entre las pa-
ginas de los libros, y refrendado en una de las primeras intervenciones
del personaje:

PERLIMPLIN.—;Si?
MARCOLFA.—ST.
PERLIMPLIN.—Pero, ;por qué si?
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MARCOLFA.—Pues porque si.

PERLIMPLIN.—;Y si yo dijera que no?

MARCOLFA.—;Que no?

PERLIMPLIN.—No.

MARCOLFA.—Digame, sefior mio, las causas de ese no.

PERLIMPLIN.—(Pausa.) Dime td, doméstica perseverante, las cau-
sas de ese si®.

De acuerdo a esa misma tradicion, las mujeres son caracterizadas
como habiles tejedoras de engafios, ya sea a través de su propio cuerpo
—como hace Belisa-, ya utilizando mercancia ajena, tal el caso de su ma-
dre: «<Es una azucena... Ve usted su cara. (Bajando la voz.) Pues si la vie-
se por dentro... {Como de azudcar!...», asi como seres indiferentes al dra-
ma padecido por Perlimplin; en este sentido hemos de entender la risa
demoniaca de Marcolfa cuando, al oir el sensual canto de Belisa, se mofa
del temblor que azota a su sefior y, sobre todo, de su reaccién corporal,
una simple ereccién, que nunca antes habia experimentado’.

Un Lorca conocedor de la tradicién dramatica espafiola —no en vano,
fue alma mater del entusiasta proyecto de «La Barraca», en el seno del
cual fueron representados no pocos entremeses dureos®— estd muy lejos,
sin embargo, de contentarse con un tributo servil —por otra parte, ya re-
alizado en la Tragicomedia de don Cristébal y la sefid Rosita— a los de-
leitosos tablados ideados por Lope de Rueda, Calderén de la Barca y el
propio Cervantes, y busca, por un lado, afadir nuevos elementos al con-
sabido caso de cuernos protagonizado por la lozana jovenzuela y, por
otro, revestirlo de un componente tragico hasta entonces inédito en las
tablas. No es facil la empresa y, sabedor de ello, coloca sobre el dame-
ro toda su maestria teatral. Deja, al principio, que el espectador se so-
lace con los juegos eréticos de Belisa y los consejos resabiados de su ma-
dre —«Don Perlimplin tiene muchas tierras. En las tierras hay muchos
gansos y ovejas. Las ovejas se llevan al mercado. En el mercado dan di-
neros por ellas. Los dineros dan la hermosura... Y la hermosura es co-
diciada por los demds hombres»°—, con la sabiduria populachera de
Marcolfa y la grotesca inocencia de Perlimplin, tan ajeno al calor de las
sabanas que se ofrecen ante él que pregunta, como un nifio asustado,
en qué consiste el matrimonio, experiencia de la que sélo tiene una le-
gendaria referencia traumadtica: «Cuando yo era nifio una mujer es-
trangulé a su esposo. Era zapatero. No se me olvida. Siempre he pen-
sado no casarme». Sin embargo, ese mismo espectador que rie, sin
complejos, ante un fantoche cuyos referentes, siempre grotescos, pare-
cen estar marcédndole en la distancia una pauta en la asuncién del per-
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sonaje, no tarda en descubrir la desgarrada herida que se ha abierto en
su débil corazoén:

Me casé... jpor lo que fuera!, pero no te queria. Yo no habia podido imaginarme tu
cuerpo hasta que lo vi por el ojo de la cerradura cuanto te vestian de novia. Y enton-
ces fue cuando senti el amor, jentonces!, como un hondo corte de lanceta en mi gar-
gantal®,

El espectador, pues, toma subita conciencia del drama que se abre
ante Perlimplin y, sumergido, casi sin notarlo, en una nueva atmosfera,
que niega radicalmente el humor exhibido hasta entonces, se compadece
de su suerte. La inocencia infantil del vejete se tifie de negro, como ne-
gros eran los pajaros que cruzaron la escena al fin del primer cuadro, ya
que comprendemos la lacra que se esconde tras la aparente candidez del
«hijito» pronunciado por Belisa antes de que Perlimplin se rinda a los
placeres del suefio. Negra serd también la noche que cobije las cinco infi-
delidades de la joven esposa, como negro es el tinte tragico que impreg-
na el vestido nupcial de Belisa, ante el que tanto pavor habia manifesta-
do Perlimplin— «Belisa... con tantos encajes pareces una ola y me das el
mismo miedo que de nifio tuve al mar»—; y negro, claro est4, es el color
que empapa las sdbanas de esa inmensa cama con dosel y penachos de
plumas mancillada por Belisa en la noche de su desposorio. Inocencia in-
fantil, decia, transfigurada en tragedia de la mano de dos duendecillos
que, cual aliados de Perlimplin, aparecen en escena con el propédsito de
evitar sean vistos los multiples enganos perpetrados durante la noche,
tapando a los ojos del espectador esa misma rendija de curiosidad que
condend, ya para siempre, la cindida mirada del viejo.

Las mil y una caras del personaje

Viraje amargo, en fin, basado en las mdscaras cambiantes de un per-
sonaje proteico y multiforme. Para ese nuevo rumbo de la farsa clésica,
nuestro autor se nutre de un rico haz de influencias, entre las cuales el
simbolismo francés constituye el primer eslabén. El soporte grotesco de
la primera parte de la obra necesitaba de un tipo teatral desmesurado y
ridiculo, blanco propiciatorio de la necesaria burla, y Garcia Lorca lo en-
cuentra en el vejete entremesil, cornudo, si no consentidor —tal el caso del
Entremés de Diego Moreno, de Quevedo—, al menos ignorante, como el
Carizares cervantino de El viejo celoso. Cornudo, en efecto, es Per-
limplin, como asi lo demuestran los «grandes cuernos de ciervo» que de-
coran su testa una vez que los duendecillos han abandonado el escenario.
Sin embargo, los nuevos aires perseguidos por Lorca necesitaban de un
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fulgor tragico que los entremeses estaban muy lejos de poderle ofrecer,
por lo que vuelve su vista hacia los dramaturgos y poetas franceses de la
segunda mitad del siglo XIX, ellos también empefiados en mostrar la
cara patética de otra tradicién dramaética festiva, de tanta influencia, por
cierto, en nuestro teatro dureo: la commedia dell arte!'. Y lo hacen a
través de una mascara, Pierrot, con la que se identifican plenamente.
Pierrot, con su rostro pintado de blanco y su casaca abotonada, se con-
vierte asi en el simbolo del fracaso en el amor, de la negacién social y, so-
bre todo, del sufrimiento esencial como caldo de cultivo para la inspira-
cion poética. La médscara existe en tanto se da el dolor que lo alimenta, la
imposibilidad visceral para un amor que, apenas atisbado, niega su con-
dicién creativa'?. Garcia Lorca se siente atraido desde muy pronto por la
imagineria acufiada en el fin de siglo francés, como asi lo atestiguan al-
gunas de sus primeras composiciones poéticas y en prosa. No es dificil
pensar que el joven poeta se identificara con el personaje, no sélo por la
condicién artistica que los une sino, sobre todo, por la imposibilidad
intrinseca para el amor que méscara y persona comparten: la primera
como victima de una tradicién que le niega el pan y la sal a favor de Ar-
lequin; el segundo como hijo de un amor que atin no puede decir su nom-
bre y, en consecuencia, se parapeta detrds de una careta blanca para evi-
tar ser despreciado. En este sentido, y dentro de los juvenilia lorquianos,
resultan paradigmaéticos poemas como «Carnaval» que, curiosamente,
lleva como subtitulo «Visién interior»'3, donde poeta y mdscara se funden
en un solo dolor, en un solo ser:

(Por qué estaran llamando sobre mi corazén,
todas las ilusiones con ansia de llegar,

si las rosas que huelen a mujer

se marchitan a mi lento sollozar?

Carnaval perpetuo en mi corazon.
Llora Pierrot su desventura.

Sélo vive el fuego de mi pasién
que brilla en mi noche obscura.

[....] Monotonia de mi vida
siempre igual, siempre igual.
iQué saben pobres los hombres
de mi gran pasién fatal...!1*

Identificacion esta que alcanza sus ultimas consecuencias, aquellas
que lindan con el deseo hiriente que asaetea el corazoén, en un texto
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agenérico —incluido por Christopher Maurer en su Prosa inédita de ju-
ventud- titulado «Pierrot. Poema intimo» (1918). Leyendo lineas como las
que siguen, entendemos como Garcia Lorca acepta la mascara como me-
dio de maquillar una realidad atin no asumida pero que hormiguea en su
interior con las ansias de mostrarse libre:

«Sospecho que voy a ser un Pierrot de un ideal que no besaré. Cuan-
do paseo por las calles y los jardines me empolvo la cara con indiferencia,
con imbecilidad, con despecho, con gris pasional. Creo que no lo consigo.
A veces me brillan los ojos en mi ensueno fatal. Luego en mi cuarto des-
cubro mi corazén, abro mi ventana y pulsando el latid digo eternas sere-
natas a la luna»15.

Con todo, la atraccién por el payaso de rostro enharinado no se limi-
ta a la faceta literaria del poeta granadino, sino que alcanza, con recu-.
rrencia obsesiva, su universo pictéricol®, en especial en el periodo com-
prendido entre 1924 y 1927. En este sentido, y aproximandonos ya a
nuestra pieza de teatro, resulta muy significativo el hecho de que una de
las primeras referencias a Amor de don Perlimplin que encontramos en
el Epistolario'” de Lorca, recogida en carta que el de Fuente Vaqueros di-
rige a Melchor Ferndndez Almagro, vaya flanqueada por dos dibujos, el
primero de los cuales —Payaso de rostro desdoblado (1926)— representa
precisamente a un Pierrot que escinde su rostro, mientras que el segun-
do —Payaso con una flor en la mano'® (1926)— muestra al mismo perso-
naje, pleno de sensibilidad, y en actitud de ofrecimiento del presente que
porta. Identificacién, en definitiva, absoluta, refrendada cuando, alla por
1933, Garcia Lorca regala a su amigo Manuel Garcia Vinolas un dibujo
de un rostro desdoblado de Pierrot diciéndole expresamente: «Te voy a
dar mi autorretrato»!®.

Poesia, prosa y pintura se dan la mano. Sin embargo, el proceso de
asuncién de Pierrot en el teatro lorquiano, si dejamos al margen la refe-
rencia epistolar citada y algin que otro personaje de los juvenilia drama-
ticos —me refiero al Caballero Blanco de la pieza Elenita (1921)- tarda en
producirse, aun cuando el desdoblamiento entre autor y méscara resul-
tara mds evidente en el hecho teatral que en cualquier otra manifesta-
cion artistica. Pareciera que Lorca hubiera esperado a encontrar un per-
sonaje con una solida entidad para hacerle participe de esta su obsesién
por el payaso decadente. Y lo encuentra precisamente en el vejete diecio-
chesco que se enamora, malgré lui, de Belisa, el cual, mas all4 de sus ca-
racteristicas mas evidentes —aquellas que le emparentan con el cornudo
entremesil—, comparte con Pierrot su mundo ideal forjado entre versos,
propios o ajenos, su imposibilidad atdvica para la consumacion del amor,
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su destino tragico y, sobre todas las cosas, el dolor como fuente maxima
de inspiracién. Porque, en efecto, el descubrimiento del engafio, lejos de
condenarlo al ridiculo —de acuerdo al horizonte de expectativas que, en
clave comica, la tradicion habia impuesto en los ojos del espectador—, lo
dignifica como personaje y espolea su capacidad de metamorfosis. Los
descarnados versos que entona nos hablan de stibita madurez, del aban-
dono definitivo de la infancia y la inocencia compartida con tantos y tan-
tos libros, de la toma de conciencia de la utopia que supone amar un cuer-
po, el de Belisa, demasiado joven y vivo para intentar asirlo de tan
asediado por los brazos jovenes y fuertes de mil y un amantes:

Amor, amor

que estoy herido.

Herido de amor huido,
herido,

muerto de amor.

Decid a todos que ha sido
el ruiseiior.

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

iMuerto de amor!?°

Sufrimiento, en fin, como principio y acicate para la mutacién. Per-
limplin acepta su condicién de cornudo y la utiliza como medio para cre-
ar una nueva realidad, ideal y literaria —quizés aprendida en los mismos
libros que nutrieron la mayor parte de su vida—, en la que tomar partido
de manera decisiva. Sabedor de que no puede otorgar la felicidad a Beli-
sa, inventa un nuevo personaje y se desdobla en él, como el propio Lorca
lo habia hecho antes con Pierrot, para asi acercar la plenitud a su ama-
da. Perlimplin es, por unos momentos, un don Juan, joven y fornido, que
ronda el balcén de la alcoba de Belisa y le envia cartas de térrida pasién
con el unico objeto de que su corazén arda en un fuego que la otra cara
del personaje, el vejete patético, sabe que no vivird nunca. Perlimplin,
como el Burlador de Tirso de Molina, se deleita en el juego, conscientes
uno y otro de que su sed no habra de apagarse si no es con su propia
muerte. De la misma forma que el Tenorio responde, sin el mé4s minimo
atisbo de duda, a la pregunta de Isabela sobre su identidad «soy un hom-
bre sin nombre», Perlimplin es también consciente de que su tinico medio
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de redencién se encuentra, precisamente, en negar su esencia y asumir
la nueva que le otorga la mascara; tan sélo serda hombre cuando niegue
su nombre y se convierta, por arte de birlibirloque, en un don Juan que
requiere de amores a la que, de otra forma, le hubiera despreciado. A di-
ferencia de los conquistadores esperpénticos forjados por Valle-Inclan
—en las Sonatas y, sobre todo, Las galas del difunto®'—, el Perlimplin lor-
quiano ha conquistado, a estas alturas de la obra, un empaque tragico
que niega cualquier posibilidad de ser asumido, por parte del espectador,
en clave comica y grotesca. Es ya un personaje preparado para su gran
sacrificio, teatral y vital, en un acto de generosidad suprema que le se-
para, ahora si y de manera definitiva, del burlador tirsiano para aproxi-
marle a sus multiples reelaboraciones romdnticas??. Y es asi que Per-
limplin concuerda una cita entre Belisa y su presunto amante para dar
paso a la escena final de su propia tragicomedia. Cobijado, como Pierrot,
bajo los rayos de su siempre aliada Luna, y parapetado tras una capa
roja, Perlimplin —o mejor, don Juan- irrumpe en escena para contemplar,
deleitado, a una Belisa espléndidamente vestida para la ocasidn y cuyo
rostro es iluminado por el fulgor de la noche. La declaracién de Belisa
—«El olor de su carne le pasa a través de su ropa. Le quiero, Perlimplin,
ile quiero! Me parece que soy otra mujer!»— supone la victoria de Per-
limplin —«el triunfo de mi imaginacion» dira—, pues ha conseguido arran-
car de la boca huidiza de Belisa palabras de amor sincero, dirigidas a su
creacion, a su otro ser, a ese, ahora si, <hombre», eterno en su carencia
de «<nombre» que lo cosifique y lo aferre a una realidad que se empeia en
trascender. Apartando de su rostro la capa lujosa que lo cobija, Per-
limplin se da muerte ante una aterrada Belisa que descubre, atin con-
fundida, la verdadera identidad de su quimera de amor. El acto del veje-
te comporta un sacrificio mayusculo, un acto de entrega total, puesto que
no sélo renuncia a su vida para dejar paso franco a la felicidad de Belisa,
sino que le ofrece el sentido profundo del amor y un alma con que en-
frentarse a su nueva existencia. Como Cristo en la cruz, la sangre de Per-
limplin redime la culpa de Belisa y la hace libre una vez mas, tal y como
atestiguan las palabras de la servicial Marcolfa: «Belisa, ya eres otra mu-
jer... Estas vestida por la sangre gloriosisima de mi sefior».

No queda aqui, sin embargo, el haz de relaciones entre Pierrot-Lorca-
Perlimplin, lados de un tridngulo que se necesitan entre si para la com-
prension de cada una de las partes. Y es que, de forma pareja a como
Garcia Lorca se escinde para contemplarse encarnado en Pierrot —«Pie-
rrot. Poema intimo»—, como primera muestra de un amor que busca un
ser en quien completarse, Perlimplin se deleita en la contemplacién de su
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criatura, hasta el punto de mostrar una atraccion no carente de ciertas
connotaciones homosexuales:

No temas. Hace quince dias vi a ese joven por primera vez. Te puedo decir con toda
sinceridad que su belleza me deslumbré. Jamads he visto un hombre en que lo varonil
y lo delicado se den de una manera més arménica?®,

Connotaciones estas prefijadas en algunas de las caracterizaciones
francesas de la mdscara. Baste citar, como botén de muestra, la obra Pie-
rrot Narcisse (1887), de Albert Giraud, en la que el lastimero poeta, a fal-
ta de un corazén que lo alimente, acaba por enamorarse de su propio re-
flejo, que, de forma idéntica a Perlimplin, le llevara hasta la muerte, al
precipitarse sobre él para poseerlo, por lo que su rostro blanco queda
teniido de una sangre que le libera de su triste contingencia.

Metateatro y parodia

Mas no seriamos exhaustivos en esta somera exposicién de las razo-
nes por las que Amor de don Perlimplin puede considerarse, a nuestro
juicio, culmen de la produccién dramaética de Garcia Lorca, si no afiadié-
ramos un nuevo elemento: la intencién parddica. Y es que, en esta apues-
ta tan arriesgada respecto de la tradicion cémica, el poeta granadino se
propone distanciarse, y hasta mofarse, no sélo de algunas de las formas
dramaticas més adocenadas de su época, sino, incluso, de ciertos vicios
asumidos por el puiblico que las respalda. En este sentido, los espacios en
los que se desarrolla la accién cumplen funcién prioritaria. El primer
cuadro transcurre en la casa de Perlimplin, desde cuyo balcén puede ob-
servarse el de la casa de Belisa, en un recurso escénico que, ademas de
recordarnos el comienzo de La sefiorita de Trevélez de Arniches, remite a
las ambientaciones del mds puro teatro casticista, encarnado, entre
otros, por los hermanos Alvarez Quintero. El segundo cuadro, situado en
el dormitorio matrimonial —«En el centro hay una gran cama con dosel y
penachos de plumas. En las paredes hay seis puertas.»—, sirve como pro-
yeccién del interior turbulento de Perlimplin, aterrorizado al tener que
enfrentarse a una experiencia aun no vivida que se le presenta grande y
pesada como la cama que se tiende ante €l, y, a su vez, como censura del
vowyerismo intrinseco del espectador de la comedia burguesa —represen-
tada por Benavente y su escuela—, empefado en confundir el teatro con
la representacion escénica de «trocitos de vida» con los que sentirse iden-
tificados. La aparicién de los duendes, que corren el telon para evitar la
exhibicién del engafio conyugal, evidencia este sentido critico de la pieza.
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El tercer acto se desarrolla en el salén de la casa de Perlimplin, espacio
prototipico de este mismo tipo de teatro «a lo burgués» al que nos esta-
mos refiriendo. Sin embargo, el saloncito queda convertido, por arte de la
parodia, en el espacio donde las costumbres burguesas son transgredidas
hasta el exceso, pues que la honra matrimonial ortodoxa es sustituida
por la aceptacién de Perlimplin de sus propios cuernos. Por dltimo, el
cuarto cuadro tiene lugar en el jardin, &mbito destinado, secularmente,
al encuentro entre los amantes furtivos. El halo roméntico, sin embargo,
queda convertido en el terreno de la tragedia esperanzada, en tanto la
muerte de Perlimplin otorga una nueva via de realizacion a la vida de Be-
lisa.

Recepcion

Escasos han sido los montajes de Amor de don Perlimplin en los ulti-
mos afos, si exceptuamos algunas representaciones en el marco univer-
sitario y no muchas en el terreno profesional. En la temporada 1977-
1978, el grupo «Esperpento» de Sevilla realizé una interesante version de
la obra, basada en la alternancia de marionetas y actores de carne y hue-
so en el escenario, privilegiando asi una de las vias tentadas por Lorca en
los acordes iniciales de la composicién del texto. Muy acertado fue el
montaje ideado, en 1989, por la Compania Estable de la Sala Mirador, a
partir de la versién que hiciera Robert Lenton en 1965. Ya en 1993, los
actores de la «<Escuela de Teatro de las Rozas», dirigidos para la ocasion
por Juan Carlos Pérez de la Fuente, interpretaron la farsa en un monta-
je elogiado por Eduardo Galan en su resena del ABC. Ese mismo ano se
llevé a los escenarios la version, ahora repuesta, del Teatro Espada de
Madera a la que nos referiamos al principio del articulo. Muy poco mas
puede anadirse a esta escueta lista de montajes. Quizds la mayor difi-
cultad del texto resida en la entidad de Perlimplin, que soporta, casi ex-
clusivamente, el mensaje de la obra. Se trata, en efecto, de un personaje
que, de forma pareja al Max Estrella de Valle-Inclan, necesita de un
intérprete capaz de alternar el registro cémico, y hasta grotesco, con la
mas descarnada vertiente tragica, y todo ello en un espacio de tiempo que
apenas rebasa la hora de duracion. Es un transito rapido y que reclama
una interpretacion matizada hasta el exceso para que resulte creible y no
pervierta la dualidad buscada por el autor. Es de esperar que el Centro
Dramatico Nacional o algunas de las multiples companias privadas nos
regalen, en breve, un montaje a la altura del aliento poético y contenido
del texto.
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Morir y matar amando: Amor de don Perlimplin con...

Conclusiéon

Termina de sonar Scarlatti e irrumpe, con estruendo vivaz en el ini-
cio y contenido patetismo en su desarrollo, el Petrouchka —tanto vale de-
cir Pierrot— de Stravinsky. Viaje rdapido, pero intenso, del setecientos na-
politano al novecientos ruso, de la casaca verde y el espiritu ilustrado a
los lamentos nocturnos del poeta contrariado, de la irreverencia, en fin,
del cornudo cervantino a la entrega final de un don Juan vetusto que,
pese a todo, conserva su dignidad y se resiste a pasearse por el Callejon
del Gato. Quizés en otra ocasién sean distintas las notas que nos inspi-
ren, pero, en cualquier caso, seguirdn sonando los acordes pautados por
Perlimplin, aliado de la luna y confesor callado de su creador.

Notas

1 Remito a mi trabajo «Burla cldsica-burla moderna: el personaje de Perlimplin»,
Tiempo de burlas. En torno a la literatura burlesca del Siglo de Oro, eds. Javier Huerta
Calvo, Emilio Peral Vega y Jestis Ponce Cardenas, Madrid, Verbum, 2001, pp. 223-244.

2 El estreno de Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin habia sido progra-
mado para el 5 de febrero de 1929, en el seno del grupo teatral «El Caracol», dirigido por
Cipriano Rivas Cherif. Sin embargo, un cimulo de circunstancias, pautado por el endu-
recimiento de la censura en el marco dictatorial, provoca un aplazamiento, luego conver-
tido en prohibicién, tras la irrupcién de la policia en la Sala Rex —sede de «El Caracol»—,
incautdndose de un texto que, a partir de ese momento, sera calificado por los sectores
més reaccionarios como «pornografico». Para mas detalles sobre esta y otras circunstan-
cias histéricas, remito al excelente estudio introductorio realizado por Margarita Ucelay
(Madrid, Cédtedra, 1996).

3 Montaje estrenado el 20 de octubre de 1993 en la Sala Margarita Xirgu del Teatro
Maria Guerrero de Madrid, dentro de la Muestra Alternativa de Teatro.

4 De inexcusable consulta es el libro de Javier Huerta Calvo, El teatro breve en la
Edad de Oro, Madrid, Ediciones del Laberinto, Madrid, 2001.

5 Este cardcter grotesco e infantil del personaje ha sido puesto en relacién con las
aleluyas de finales del XIX —no en vano, la obra se subtitula «Aleluya erética en cuatro
cuadros»—y, a su vez, con la mas que probable intencién, al menos en un estadio prime-
rizo de composicién, de haber concebido la obra como pieza para titeres, teoria esta que
se refrenda en los fragmentos B y C que, tan pulcramente, ha editado Margarita Ucelay.
Para el primer aspecto, remito al ya cldsico articulo de Helen Grant, «Una aleluya eréti-
ca de Federico Garcia Lorca y las aleluyas populares del siglo XIX», Actas del primer con-
greso internacional de hispanistas, Oxford, Dolphin Book, 1964, pp. 307-314; para el se-
gundo, véase mi libro Formas del teatro breve espariol en el siglo XX (1892-1939), Madrid,
Fundacion Universitaria Esparfiola, 2001, en especial las paginas 285-309.

6 Cito siempre por la edicién de Margarita Ucelay, Madrid, Cdtedra, 1996, p. 257.

7 El primer cuadro se cierra con la terrorifica risa de Marcolfa, al mismo tiempo que
una bandada de pajaros negros sirve como agorera premonicién de lo por venir. Como
apunta Margarita Ucelay, «la risa de Marcolfa, segin Lorca en los ensayos de Anfistora,
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continuaba hasta el final apoyada en las largas escalas que tocaba el piano», Amor de don
Perlimplin, p. 259, nota 33.

8 Véase Luis Sdenz de la Calzada, La Barraca. Teatro universitario, ed. Jorge de Per-
sia Madrid, Residencia de Estudiantes / Fundacién Sierra-Pambley, 1998.

9 Amor de don Perlimplin, p. 257.

10" Amor de don Perlimplin, p. 263.

11 En este sentido, remito a mi libro, ya citado, Formas del teatro breve esparniol en el
siglo XX, asi como a algun trabajo parcial, centrado en la figura de Jacinto Benavente: la
«Introduccién» a su Teatro fantdstico, en colaboracién con el profesor Huerta Calvo (Ma-
drid, Espasa-Calpe, 2001), y un recién publicado articulo: «El teatro breve de Jacinto Be-
navente», Cuadernos para Investigacion de la Literatura Hispdnica, 28 (2004), pp. 17-37.

12 No haré aqui una relacién exhaustiva de la pléyade de Pierrots que llenan los es-
cenarios y las paginas de fin de siglo francés. Remito, para ello, en su vertiente exclusi-
vamente gala, a los magnificos trabajos de Jean de Palacio, Pierrot fin-de-siécle ou les mé-
tamorphoses d ‘un masque, Paris, Séguier, 1990, y, sobre todo, a la monografia de Robert
Storey, Pierrot on the Stage of Desire. Nineteenth-Century French Literature Artists and
the Comic Pantomime, Princeton, Princeton University Press, 1985. Entre los muchos
que asumen al personaje como eje central de sus creaciones baste citar aqui nombre como
Verlaine, Huysmans y Giraud.

13 Cito siempre por Poesia inédita de juventud, ed. Christian de Paepe, Madrid, Ca-
tedra, 1996, y Prosa inédita de juventud, ed. Christopher Maurer, Madrid, Catedra, 1998.

14 Poesia inédita de juventud, p. 191. A esta composicién se podrian afiadir algunas
otras como «Crepusculo espiritual», en la que la identificacién vuelve a producirse casi en
los mismos términos: «El alma sufre su mds alld/ en momentos de la tarde callada./ Pie-
rrot empolva su arrugada cara/ con el polen que la Muerte dejara./ Doliente engaiifa ro-
sada» (p. 182). En efecto, identificacién in crescendo que llega a su término en poemas
como «Momento de luna», donde, habida cuenta de la hermandad entre poeta y persona-
je, no se hace necesaria la explicitacion de uno y otro, ahora si plenamente confundidos:
«Un cantar lleno de pena/ llega de la serrania/ de un corazén que entre encinas/ sus pe-
sadumbre suspira» (p. 412).

15 Prosa inédita de juventud, p. 418.

16 Véase, en este sentido, el excelente Libro de dibujos de Federico Garcia Lorca, ed.
Mario Hernandez, Madrid, Tabapress / Grupo Tabacalera / Fundaciéon Federico Garcia
Lorca, 1990, en especial el capitulo III: «<Melancolia de los payasos».

17" Epistolario completo, ed. Andrew A. Anderson y Christopher Maurer, Madrid, Ca-
tedra, 1997. Se trata de una carta fechada en Granada, a finales de enero de 1926.

18 Dibujos 331.1 y 331.2, de acuerdo a la ordenacién de Mario Herndndez, p. 245.

19 Véase Maria Clementa Milldn, «Un inédito de Federico Garcia Lorca», Cuadernos
Hispanoamericanos, 433-444 (1986), p. 31.

20 Amor de don Perlimplin, p. 275. Ana Belén interpreta una preciosa versién de este
poema, con musica de Joan Manuel Serrat, en su dlbum Ana Belén Lorquiana. Poemas
de Federico Garcia Lorea (1998).

21 Remito al magnifico articulo de Luciano Garcia Lorenzo, «Valle-Incldn y Las galas
del difunto (1926): parodia y tradicién cldsica», Don Juan Tenorio en la Esparia del siglo XX.
Literatura y cine, ed. Ana Sofia Pérez-Bustamante, Madrid, Catedra, 1998, pp. 173-188.

22 Véase José Lasaga Medina, Las metamorfosis del seductor. Ensayo sobre el mito
de Don Juan, Madrid, Sintesis, 2004.

23 Amor de don Perlimplin, p. 277.
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