Emilio Peral Vega (director)

FEDERICO GARCIA LORCA:
100 ANOS EN MADRID
(1919-2019)

Consejeria de Cultura, Turismo y Deportes

Comunidad de Madrid



COMUNIDAD DE MADRID

Presidente
Pedro Rollin Ojeda

Consejero de Cultura, Turismo y Deportes
Jaime M. de los Santos Gonzilez

Directora General de Promocién Cultural
Marfa Pardo Alvarez

Asesora de Teatro
Daniela Garcfa Casilda

Director del Congreso
Emilio Peral Vega

Disefio y maquetaciéon
Accién Gréfica

Impresién
PGi, S.L.

Encuadernacién
Ramos

ISBN: 978-84-451-3818-2
D.L.: M-26787-2019

© De esta edicién: Comunidad de Madrid
© De los textos: sus autores

© De las imdgenes: sus propietarios.

Fig. 7. Pig. 29. Fotografia de Roness-Ruan, cortesfa de Arxiu Histdric,
Col.legi d’Arquitectes de Catalunya, de Barcelona, quien custodia y
autoriza el uso de la imagen ante la imposibilidad de contactarse con
los duefios legales por ser desconocidos.
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para localizar a los propietarios de los derechos de la imagen.

Imagen de colofén: Rosa de la muerte. Caligrama. Buenos Aires, 1934.
Col. Ricardo E. Molinari. Procedencia: Fundacién Federico Garcfa Lorca.




LOS ESTRENOS TEATRALES MADRILENOS
DE GARCIA LORCA

Maria Francisca ViLcHES DE FrRuTOS
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas

Las salas madrilefias en la trayectoria teatral de Federico Garcfa Lorca:

el reto de llegar al gran publico

El teatro de Federico Garcfa Lorca (1898-1936) ha tenido una significativa influencia
en el proceso de construccion de la identidad colectiva espafiola durante los casi cien
afios transcurridos desde el estreno de su primera obra teatral en 1920 hasta la actua-
lidad, en la que se conmemora este Afio Lorca 2019. Madrid ha contribuido de ma-
nera decisiva a este proceso al abrir algunas de sus salas mds importantes (Eslava, Es-
panol, Beatriz, Fontalba, Zarzuela, Bellas Artes, Goya, Marquina, Comedia, Marfa
Guerrero. ..) a la puesta en escena de sus textos, tanto en el periodo de preguerra como
a partir de la década de los sesenta, cuando volvieron a representarse algunas de sus
creaciones mds conocidas y se produjeron los estrenos de su teatro imposible. El andli-
sis de la recepcién por parte de la critica y del pablico de sus vanguardistas recreaciones
de géneros, temas y personajes de la tradicion literaria y popular que se va a desarrollar
a continuacion permitird apreciar la transformacién de una sociedad, la espafiola,
deseosa de construir un futuro basado en la aceptacién de la diversidad.

La amplia produccién teatral de Federico Garcfa Lorca en tan pocos afios, el and-
lisis de su epistolario y el contenido de sus declaraciones en entrevistas periodisticas con
ocasion de los estrenos muestran su gran vocacion teatral, pero también dejan vislum-
brar sus constantes e infructuosos intentos de representar sus creaciones. La correspon-
dencia con su familia revela el ansia de independencia econémica de un joven autor
ya desde su primer estreno, El maleficio de la mariposa, una produccién de la Compa-
fifa cémico-dramdtica, dirigida por Gregorio Martinez Sierra, con decorados de Fer-
nando Mignoni, figurines de Rafael Pérez Barradas, y bailes de Encarnacién Lopez «La
Argentinita» (Eslava, 22-03-1920), un rotundo fracaso, que alcanzé solo 4 represen-
taciones. Pero, no se desanimd y sigui6 adelante, a pesar del tiempo transcurrido entre
la escritura y la puesta en escena de sus obras. El manuscrito definitivo de Mariana
Pineda estd fechado el 25-01-1924, es decir cuatro afios antes de que la Compafiia
dramadtica espafiola de Margarita Xirgu llevara esta obra a escena, con decorados y fi-
gurines de Salvador Dali y del propio Garcfa Lorca (Fontalba, 12-10-1927). El primer
borrador de La zapatera prodigiosa es de 1926, cuatro afos antes de que lo estrenara
Margarita Xirgu y el grupo Caracol, bajo la direccién de Cipriano de Rivas Cherif (fig,
1), con decorados de Salvador Bartolozzi, pintados por Sigfredo Burmann (Espafiol,
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Fig. 1. Escena de La zapatera prodigiosa, en el Teatro Espafiol de Madrid.
Compania de Margarita Xirgu, 24 de diciembre de 1930.
Procedencia: Fundacién Federico Garcfa Lorca.
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Fig. 2. Margarita Xirgu y Pedro Lopez Lagar, en la escena final de Yerma, en el Teatro
Espafiol de Madrid, el 29 de diciembre de 1934. Procedencia: Fundacién Federico Garcfa Lorca.

24-12-1930). La misma suerte corrib Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin,
cuyo primer borrador es también de finales de 1926 (Gibson, 2003: 209), siete afios
antes de su estreno por parte del Club Teatral Anfistora, dirigido por Pura Maortua
Ucelay y Garcia Lorca, con decorados y figurines del autor (Espafiol, 5-04-1933), una
obra cuyo estreno previsto en 1929 por el grupo Caracol, dirigido por Rivas Cherif,
fue impedido por la censura (Aguilera y Aznar, 2000: 256). Esa independencia econd-
mica no llegé hasta el montaje de Bodlas de sangre, pero no con ocasién de la versién
ofrecida en el Teatro Beatriz por Josefina Diaz de Artigas, dirigida por Eduardo Mar-
quina, con decorados de Santiago Ontafién y figurines de Manuel Fontanals (8-03-
1933), sino en su presentacion en los Teatros Maipo y Avenida, en Buenos Aires (29-
07-1933), en una nueva version dirigida por el propio Federico para la Compatifa de
Lola Membrives, un montaje que sobrepasé las 100 representaciones. Para lograr el
respaldo del publico madrilefio hubo que esperar al estreno de Yerma en el Teatro
Espafiol (fig. 2), protagonizada por Margarita Xirgu, bajo la direccién de C. Rivas
Cherif; con decorados de Manuel Fontanals (Espafiol, 29-12-1934). Alcanz6 las 137
representaciones. Poco después se produjo el estreno en circuito de cidmara y ensayo de
El retablillo de D. Cristébal, interpretado por el Guinol La Tarumba, bajo la direccién
de Miguel Prieto y G. Bertot, con decorados y fantoches de Prieto (Liceum Club Fe-
menino, 26-01-1935)". En el camino quedaron el estreno en Madrid de Do7ia Rosita,

Pudo verse una primera versidn en el Teatro Avenida, de Buenos Aires, el 25-03-1934.
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la soltera, con Margarita Xirgu como protagonista, bajo la direccién de Rivas Cherif,
estrenada finalmente en el Teatro Principal Palace, de Barcelona (12-12-1935)2,

Pero conviene recordar aqui otros estrenos que se produjeron en Madrid varias
décadas después de su muerte, los de aquellas obras que fueron denominadas por ¢l
mismo «comedias imposibles» y que considerd «su verdadero propdsito» (Morales
1975: 1116). Se trata de Asi que pasen cinco afios, que llegd con caricter de estreno
a Madrid ya en la década de los setenta, bajo la direccién de Miguel Narros (Eslava,
19-09-1978); 5 Lorcas 5, un especticulo que incluy sus didlogos £l paseo de Biister
Keaton, dirigido por Lindsay Kemp, La doncella, el marinero y el estudiante, por José
Luis Castro, Escena del teniente coronel de la Guardia Civil, por Joan Baixas, y Did-
logo del Amargo, por Lluis Pasqual (Maria Guerrero, 22-10-1986)% El piiblico,
dirigido por Lluis Pasqual (Marfa Guerrero, 16-01-1987)%, y Comedia sin titulo,
también bajo la direccién de Lluis Pasqual (Marfa Guerrero, 23-06-1989). Hay que
insistir en el interés de Garcfa Lorca por este teatro y sus intentos infructuosos de
representarlo. El manuscrito de £/ piiblico estd fechado el 22 de agosto de 1930 y el
de Asi que pasen cinco afios el 19 de agosto de 1931. En julio de 1925, en una carta
dirigida a Melchor Ferndndez Almagro, escribié sobre estos didlogos:

‘Hago unos didlogos extrafios, profundisimos de puro superficiales, que
acaban todos ellos con una cancién. Ya tengo hechos La doncella, el mari-
nero y el estudiante, El loco y la loca, El teniente coronel de la guardia civil,
Didlogo de la bicicleta de Filadelfia'y Didlogo de la danza que hago estos dias.
Poesia pura. Desnuda. Creo que tienen un gran interés. Son mds universa-

les que el resto de mi obra. (Garcfa Lorca, 1997: 284-285)

Un lustro después, en unas declaraciones realizadas al critico de La Libertad, aun-
que se mostré satisfecho con el estreno de La zapatera prodigiosa, afirmé: «No, no
es mi obra. Mi obra vendrd...; ya tengo algo... algo. Lo que venga serd mi obra.
;Sabes cémo titulo mi obra? E/ piiblico» (S.A., 1930:9).

A esta némina de estrenos postumos hay que afiadir Tragicomedia de don Cristébal
y la senid Rosita, interpretada por la Compaifa de Teatro de Arte y Propaganda, dirigi-
da por M2 Teresa Ledn y Felipe Lluch (Zarzuela, 10-09-1937) y La casa de Bernarda
Alba, protagonizada por la Compaia de Margarita Xirgu, cuyo estreno se realizd en
Buenos Aires (Avenida, 8-03-1945), y llegaria a Madrid cinco afios después, de la
mano de un grupo de arte y ensayo, Teatro La Cardtula, dirigido por José Gordon y
Jos¢ Marfa de Quinto (Parque Mévil Ministerios, 20-03-1950). Su estreno en circui-
to comercial se realiz el 10-01-1964 en el Teatro Goya, de Madrid, por parte de la
Compaiifa de Maritza Caballero, bajo la direccién de Juan Antonio Bardem.

En la casa familiar de Granada, el dia de Reyes.de 1923, se representé otra creacidn suya, La nifia
que viega la albahaca y el principe preguntén, adaptacién de un cuento tradicional para nifios con
musica de Claude Debussy, Isaac Albéniz, Maurice Ravel y Federico Pedrel.

> También inclufa el Retablillo de don Cristébal, dirigido por José Luis Alonso.
Estrenado previamente en el Teatro dei Piccoli, de Mildn (19-12-1986).
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Identidad, teatro y diversidad

:Qué es lo que vieron los espectadores y criticos madrilefios en los estrenos de sus
obras? ;Cémo respondié la sociedad espafiola ante su teatro? ;Qué claves pueden
permitir comprender su recepcion y la contribucién de su teatro al proceso de
construccién de la identidad colectiva? Me gustaria ofrecer, entre otras posibili-
dades, tres claves: sus relaciones en el 4mbito cultural y politico, entabladas mu-
chas de ellas a partir de su estancia en la Residencia de Estudiantes de Madrid; la
innovacién de su discurso narrrativo y audiovisual, derivada en gran parte de su
experiencia como director de escena, y su decidido compromiso con el cambio
social a través del teatro.

1. Su llegada y estancia en la Residencia de Estudiantes de Madrid a partir de
1 de octubre de 1919 le permiti6 entrar en contacto con un enriquecedor circulo
literario y artistico que le posibilité desarrollar con éxito su vocacién poética y
teatral (Soria Olmedo, 2004). A través de Juan Ramén Jiménez conocié a dos
figuras significativas de la escena madrilena, Gregorio Martinez Sierra, director
del Teatro Eslava de Madrid, y Eduardo Marquina, autor de éxito como el ante-
rior, pero también asesor literario de varias intérpretes, quienes le facilitaron el
acceso a algunos de los mds importante teatros madrilefios. También conocié en
Madrid a destacadas personalidades de la escena como Encarnacién Lépez «La
Argentinita», Margarita Xirgu, Josefina Diaz de Artigas, Lola Membrives, grandes
intérpretes de sus obras, y a uno de los grandes renovadores de la escena, Cipriano
de Rivas Cherif. Pero conviene recordar asimismo sus contactos con destacados
artistas pldsticos como Salvador Dali, Salvador Bartolozzi, Rafael Pérez Barradas,
Manuel Fontanals, Santiago Ontafién, y José Caballero, que trabajaron en las
escenografias y figurines de sus obras. En Madrid se afianzé también la relacién
con Fernando de los Rios, Catedritico de Derecho en la Universidad de Granada,
quien le facilité la carta de presentacién para el Director de la Residencia, Alber-
to Jiménez Fraud, viajé acompafdndole a Nueva York, y, siendo Ministro de
Instruccién Piblica, fue uno de los principales promotores de La Barraca. Tam-
bién entré en contacto con el que seria Presidente de la Republica, Manuel Azafia,
casado con la hermana de Rivas Cherif.

2. Otra clave relevante para la comprensién de la recepcién del teatro de Fe-
derico Garcfa Lorca y su contribucién al proceso de construccién de la identidad
colectiva radica en la innovacién de su discurso narrativo y audiovisual, derivada
en gran parte de su experiencia como director de escena y del protagonismo con-
cedido a esta figura en la representacién teatral. Su consideracién como uno de
los principales autores del canon del teatro espafiol e universal le viene dada por
su capacidad para aunar la tradicién y la vanguardia a través de un teatro de in-
dole muy personal. Los textos lorquianos muestran a un autor en constante fase
de experimentacién con unos géneros, temas y personajes de la tradicién popular
y literaria, a los que filtrd por el tamiz de unas modernas técnicas expresivas, deu-
doras de las corrientes més renovadoras de la vanguardia teatral del momento.
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Comprometido con la renovacién de la escena descubrié en la direccién escénica
herramientas para potenciar la teatralidad de sus textos. En una entrevista con
Enrique Moreno Bdez a raiz de la creacién de La Barraca declaré: «Un teatro es,
ante todo, un buen director» (1975: 920). Poco después, en 1935, volvi6 a insis-
tir en dicho protagonismo: «En lo concerniente a la forma, a forma nueva, es el
director de escena quien puede conseguir esa novedad, si tiene habilidad interpre-
tativa. Una obra antigua, bien interpretada, inmejorablemente decorada, puede
ofrecer toda una sensacién de nuevo teatro» (Gonzalez-Deleito, 1975: 982). Es
bien conocida su faceta como director de La Barraca, pero menos su colaboracién
con Pura Maortua de Ucelay en el Club Teatral Anfistora y su trabajo como me-
tteur en el estreno de Bodas de sangre y La zapatera prodigiosa en Argentina. Por
otra parte, siempre estaba pendiente de supervisar los ensayos e, incluso, del re-
parto de los papeles, como muestra una carta dirigida a su familia con ocasién del
estreno de Mariana Pineda, donde se aprecia cémo habia «estado ocupado en el
reparto de los papeles» (Garcia Lorca, 1997: 468).

Garcfa Lorca llevé a sus textos dramdticos sus conocimientos de la vanguardia,
su experiencia en la puesta en escena de los montajes y su deseo de trasgresion de
los limites del teatro realista y naturalista, como propugnaron algunos de los direc-
tores contempordneos mds renovadores —~Antoine, Appia, Meyerhold, Jessner, Tairof,
Dullin, Rolland, Craig, Reinhard, Lugné-Poe— (Vilches, 1998). Sus geniales recrea-
ciones de géneros, temas y personajes de la tradicidn literaria y popular se presenta-
ron a través de una amplia gama de técnicas expresivas que contemplaba la ruptura
de los limites espacio-temporales a través de la dualidad de tramas y espacios, plu-
ralidad y superposicién de acciones, sustitucién del tiempo objetivo por el tiempo
interior, y el gusto por lo onirico. Se trataba de cuestionar la verosimilitud dramd-
tica, lo que conseguia gracias al juego entre la realidad y la fantasia logrado con la
fusién de elementos reales y fantdsticos como en la inclusién de personificaciones
de animales, objetos, vegetales, conceptos y elementos procedentes del 4mbito fan-
tastico, y de elementos simbélicos en el decorado, asi como de la bisqueda de la
estilizacién y simbolismo en la concepcién de su espacio escénico (decorados y fi-
gurines). Buscaba el distanciamiento del piblico de la accién dramdtica, para lo cual
recurrfa a la incorporacién de prélogos y la atencién hacia la corporeidad en la in-
terpretacion, y la polivalencia en la concepcién de su espacio sonoro, donde cobra
protagonismo la musica y la versatilidad de los coros. El deseo de trabajar con la
percepcién sensorial por encima de la racional se percibe nitidamente en obras como
Comedsa sin titulo, donde él mismo, en el personaje del autor, se pregunta: «Pero
¢;c6mo se llevaria el olor del mar a una sala de teatro, o cdmo se inunda de estrellas
el patio de butacas?» (Garcia Lorca, 2018: 77). Para Federico el mundo de la fanta-
sfa era tan real como el percibido en la cotidianeidad: «Angeles, sombras, voces, liras
de nieve y suefios existen y vuelan entre vosotros, tan reales como la lujuria, las
monedas que llevdis en el bolsillo, o el cincer latente en el hermoso seno de la mu-
jer, o el labio cansado del comerciante» (2018: 75).

En su transgresién de los limites del teatro realista y naturalista experimenté
con géneros teatrales, temas y personajes de la tradicién literaria y popular. Su
personal recreacidn de los grandes temas del teatro universal fue presentada a
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través de la experimentacién con los géneros literarios mds transitados, desde el
drama, la comedia, la tragedia y la farsa, hasta el romance popular, los aleluyas
basados en el guifiol o los didlogos. Sirva como ejemplo su cultivo del drama en
sus vertientes rural, poético, simbolista e histdrico. El autor del Romancero gitano
ofrecié uno de los mejores exponentes de la tradicién del drama rural en La casa
de Bernarda Alba, donde presentd la represion que el medio rural andaluz ejercia
sobre las mujeres, un simbolo, por otra parte, de la existente en otros lugares es-
panoles, como se aprecia en el subtitulo de la obra, «drama de mujeres en los
pueblos de Espafia». Aprovechd las posibilidades brindadas por el drama histérico
en Mariana Pineda, basado en el romance popular que narraba la historia de la
heroina granadina que muere por defender sus ideas liberales frente al régimen
absolutista. Indagdé en los recursos expresivos del teatro poético que tantos éxitos
diera a Eduardo Marquina, Francisco Villaespesa y los hermanos Machado en
Dosia Rosita la soltera o Lenguaje de las flores, que suponia un alegato en favor de
la libertad de las solteras sacrificadas por el ambiente social de la época. Profun-
dizé en la fuerza dramdtica de los personajes del drama simbélico en Yerma, que
mata a su marido cuando cobra conciencia de que jamds le dard los hijos que ella
afiora para satisfacer sus instintos maternales, o en E/ maleficio de la mariposa, que
bajo el equivoco subtitulo de comedia esconde, sin embargo, el drama de un
macho cucaracha enamorado de una mariposa sin alas. Al igual que Valle-Inclin
y otros creadores de la vanguardia espanola (Dougherty, 1996), la farsa fue para
Garcfa Lorca uno de los géneros preferidos para plantear algunos de sus mds in-
teresantes experimentos teatrales, como en la incorporacién de elementos de otros
géneros. Asi ocurre con La zapatera prodigiosa, que por su trama, ambientacién,
caracterizacion tipoldgica de los personajes, agilidad del didlogo y alto contenido
simbdlico de los personajes® recuerda al entremés y la comedia de costumbres,
pero también el ballet, al estar presente como protagonista, y la tragicomedia en
el reencuentro final del zapatero y la zapatera. Asimismo realizé en clave de farsa
Amor de don Perlimplin..., cuyo personaje, un viejo cornudo, enamorado de su
mujer, asume, disfrazado, el papel de amante y muere para dejar el recuerdo de
este amor en el corazén de su esposa, y en las sugestivas recreaciones de los alelu-
yas infantiles en obras para titeres como la Tragicomedia. ..y el Retablillo de D.
Cristdbal, donde los populares personajes de las farsas infantiles se encuentran
tratados en clave de tragicomedia. Pero si en la obras antes citadas, deudoras del
drama, la comedia o la farsa, Garcia Lorca llegé a udilizar elementos de la tragedia
(Doménech, 2008) es en Bodas de sangre, donde mejor se aprecia su interés por
presentar a unos personajes dominados por la inexorable fuerza de su destino, al
unirse la novia con su antiguo amante y provocar asf la reyerta que lleva a la muer-
te de este y de su marido. Incluso en sus tentativas mas vanguardistas —£/ p#tblico,
Asi que pasen cinco anios o Comedia sin titulo—, alejadas en apariencia de estos

«Representan, como en ciertas litografias antiguas, la escala de la vida: el Nifo, la infancia;
los mozos, la juventud; el Alcalde, la madurez; el Zapatero, la vejez; don Mirlo, la senectud»
(Francisco Garcia Lorca, 1980).
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cauces expresivos, los géneros, Garcia Lorca jugd con significativos elementos de
estos al presentar la tragedia del amor no correspondido del joven hacia la novia
y la mecanégrafa, en Asi que pasen cinco arios, de la actriz hacia el autor, en Come-
dia sin titulo, o, de las figuras de los pdmpanos y los cascabeles, en El pitblico.

No solo experimenté con los géneros literarios, sino también con personajes,
temas y tramas de la tradicién literaria y popular. Sirva como ejemplo el trata-
miento del tema del viejo y la nina, muy presente en la tradicién literaria univer-
sal y espafiola. Conviene recordar su deuda con Miguel de Cervantes (E/ viejo
celoso y El celoso extremerio), Pedro Antonio de Alarcon (El sombrero de tres picos),
Ramén de la Cruz (varios sainetes), y Ferndndez de Moratin (E/ viejo y la nifia)
(Ferndndez Cifuentes, 1992). Estuvo presente en obras como La zapatera prodi-
giosa, Amor de don Perlimplin con Belisa. .., y la Tragicomedia de don Cristébal. ...
Por otra parte, ;cémo no ver en sus protagonistas femeninos rasgos de algunas
heroinas de la tradicién literaria universal? ;Cémo no reconocer en La zapatera
prodigiosa a la Penélope homérica, asediada por los distintos pretendientes, mien-
tras se mantiene fiel a su marido, con el apoyo de un nifio, como lo hiciera Tel¢-
maco, su hijo? ;O a la protagonista de La frerecilla domada, de William Shakes-
peare? Federico Garcfa Lorca anadié al género de la obra el término «violenta», en
una clara alusién al cardcter indomable de la zapatera. ;Cémo no recordar a la
Julieta, de Shakespeare y a la Elena de la tradicién homérica en E/ piiblico, donde
se aprecian reminiscencias de Calderén y Goethe (Milldn, 1988: 93-107), como
en Asi que pasen cinco anos'y Comedia sin titulo?

Esta experimentacién con géneros, temas y personajes de la tradicién literaria
y popular se presenta a través de distintas técnicas expresivas que tratan de acen-
tuar la percepcion sensorial y el distanciamiento de la accién dramdrica, al igual
que la ruptura de los limites espacio-temporales, de la distancia entre el escenario
y el ptblico. El maleficio de la mariposa empieza con un prélogo del autor donde
anuncia al pablico que el cuento que va a relatar le fue confiado por un «viejo
silfo del bosque escapado de un libro del gran Shakespeare» (Garcia Lorca, 1995:
6). La Tragicomedia se inicia con la advertencia del Mosquito sobre el deseo de su
compania y suyo de llegar a «la gente sencilla» huyendo del «teatro de los burgue-
ses» (1975: 61-62). En Quimera llega a introducir a sus amigos como personajes
de la ficcidn cuando la doncella va a lanzarse al abismo al final de la obra: <EMI-
LIO PRADOS y MANOLITO ALTOLAGUIRRE, enharinados por el miedo
del mar, la quitan suavemente de la baranda» (1975: 243). La zapatera prodigiosa
comienza con un prélogo donde el autor pide al publico benevolencia y atencién
mientras es interrumpido por las voces de la zapatera que clama por salir a escena.
En el prélogo del Retablillo de D. Cristébal el director de escena se dirige al poeta
pidiéndole silencio, hecho que vuelve a repetir cuando exige a don Cristébal y a
dofia Rosita que salgan a escena, puesto que el pablico les estd esperando (1975:
494). En Amor de don Perlimplin... los dos duendes inician un didlogo dirigido
al publico donde manifiestan su preocupacién por mostrar la bondad del perso-
naje. En Asi que pasen cinco aros los personajes pasan con facilidad de un mundo
a otro, confundiéndose los limites de la representacion. Y, ;qué decir de £/ priblico?,
un texto puramente metateatral, donde se analizan las relaciones entre el poeta y
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el pablico, o de Comedia sin titulo, en la que no se aprecian las lindes del teatro y
el autor entra en discusién con unos espectadores, convertidos en personajes, que
le recriminan que no se les dé el teatro que buscan, mientras «corriendo por la es-
cena un hombre vestido de mallas rojas. Lleva una cabeza de lobo. Da dos saltos y cae
en medio de la escena» (1975: 124).

Buscé asimismo el alejamiento del espectador de la ficcién dramadtica a través
de las precisas indicaciones que realizd sobre aspectos relacionados con la corpo-
reidad de los intérpretes como su gestualidad, vocalizacién y movimiento en es-
cena con una funcionalidad claramente connotativa. El acto segundo de La zapa-
tera prodigiosa se abre con una acotacién sobre la gestualidad y la vocalizacién, a
través de la cual se sugiere que se trata de una escena de cine®. En los T7reres de
Cachiporra, Garcfa Lorca advierte al espectadot/lector de la intencién tragicomica
del género en la acotacién que acompafia a la declaracién de Rosita a su novio:
«(Pausa, en la que ROSITA llora comicamente, casi ahogada.)» (1975: 74). En La
zapatera prodigiosa el personaje de Don Mitlo «Le tiembla la voz y mueve la cabeza
como un musieco de alambre» (1975: 274). En Mariana Pineda Federico advierte
que en la aparicién de Pedrosa «Hay que huir de la caricatura [...]. En esta escena
se ha de notar mucho mds lo que no se dice que lo que se estd hablando)» (1975: 188-
189). En su acercamiento a las raices del inconsciente colectivo Federico Garcia
Lorca incidié en la necesidad de que las obras se ajustasen a un ritmo dramdtico,
al igual que en la poesia. «<Hace falta mucho y muy cuidadoso ensayo para conse-
guir el ritmo que debe presidir la representacién de una obra dramdtica. Para mi,
esto es de lo mds importante. Un actor no se puede retrasar un segundo detrds de
una puerta», declar6 a Alardo Prats en una entrevista publicada en £/ So/en 1934.
Esta importancia del ritmo fue corroborada por el escendgrafo José Caballero,
quien coment$ en el diario ABC: «El querfa que su obra funcionara con la misma
precisién de un mecanismo de relojerfa, sin un solo fallo»’. En su rechazo a la
racionalidad del teatro realista y naturalista predominante en los escenarios, Fe-
derico Garcia Lorca buscd imprimir una vertiginosidad mds acorde con el ritmo
preconizado por los movimientos vanguardistas del momento. Son textos que
remiten a su aficién por el cine, del que extrajo algunas de sus técnicas para acen-
tuar la percepcién sensorial frente a la racionalidad. Sirvan como ejemplo la ver-
tiginosidad de las escenas de E/ paseo de Buster Keaton, su homenaje mds directo
al cine, una compleja trama que presenta a este asesinando a sus cuatro hijos con

«Al actor que exagere lo mds minimo en este tipo, debe el divector de escena darlo un bastonazo en
la cabeza. Nadie debe exagerar: La farsa exige siempre naturalidad. El autor ya se ha encargado
de dibujar el tipo, y el sastre, de vestirlo. Sencillez. El MOZO se detiene en la puerta. DON
MIRLO y el otro MOZO vuelven la cabeza y lo miran. Esta es casi una escena de cine. Las mi-
radas y expresion del conjunto dan su expresidny.

Y contintia: «Adn recuerdo cdmo trabajé en el montaje de la escena de las lavanderas. Cada cual
decfa a su manera el parlamento correspondiente; Federico, en plena nerviosidad de dirigis, excla-
maba: {No, no. As{ no! No perder e} ritmo!” Porque él querfa que aquello fuera un poema unita-
rio interpretado por varias voces, sin que se perdieran las inflexiones y el ritmo de cada una de
ellas, para que formaran un total bien conjuntado y medido» (Caballero, 1984: 1).
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un punal de madera, mientras un negro come un sombrero de paja, una america-
na se dirige a él preguntando por la posesién de una espada adornada con hojas
de mirto o un anillo con la piedra envenenada, y una joven, que llega a su presen-
cia en bicicleta, se desmaya a sus pies.

Este distanciamiento y ruptura del climax dramitico se acentda también a
través de la coreograffa, con una significativa funcionalidad connotativa. El baile
expresa el amor de los protagonistas como en E/ piiblico, donde la figura de cas-
cabeles confiesa a la figura de pdmpanos que «danzando es la inica manera que
tengo de amarte». El baile actiia metateatralmente para indicar cierto distancia-
miento en Asi que pasen cinco arios, donde la salida de los personajes en el tltimo
acto debe hacerse «marcando un paso de baile y con el dedo sobre los labios. )» (1975:
4306). El baile puede significar acoso cuando las vecinas rodean a la zapaterita,
pero también deseo de libertad, como en el final de esta obra, en El maleficio de
la mariposa, o en el baile de Adela en La casa de Bernarda Alba. Fl baile indica
alegria por un casamiento —Tragedia, Dofia Rosita, Bodas de sangre—, pero acom-
pafia asimismo a la muerte: los personajes protagonizan el cortejo de la Tragedia
a ritmo de procesién. Esta funcionalidad de los desplazamientos coreogréficos se
acentda cuando acompafan la formacién de los coros, como en Yerma, cuya es-
cena se cierra con el movimiento ritmico de las lavanderas y en la escena de la
romerfa del dltimo acto que se desarrolla con ritmo de danza.

Obviamente es en sus «comedias imposibles» donde se produje una intensifi-
cacién de la ruptura de estos limites espacio-temporales al jugar con la dualidad
de tramas y espacios: los dos espacios de E/ piblico, el Teatro al aire libre y el
Teatro bajo la arena; los espacios de la vida y la muerte en As? gue pasen cinco arios,
y los distintos «escenarios» de Comedia sin titulo. Pero también con la pluralidad
y superposicién de acciones, la sustitucién del tiempo objetivo por el tiempo in-
terior, y el gusto por lo onirico. Este cuestionamiento de la ficcién dramdtica a
través de la mezcla de realidad y fantasia se percibe en las numerosas personifica-
ciones de animales, objetos, vegetales, conceptos, y elementos del 4mbito fantds-
tico y del universo literario que aparecen en sus creaciones: los insectos de £/
maleficio de la mariposa; la luna, convertida en lefiador, y la muerte, transformada
en mendiga, en Bodas de sangre; el mosquito, la hora del reloj y los mufiequitos
que comparten los problemas de los protagonistas de la Tragicomedia. .. y el Reta-
blillo de D.Cristébal; los dos duendes que viven en el mismo universo que los
humanos en Amor de don Perlimplin...; el gato (la gata), el arlequin, el eco, la
mdscara de Asé que pasen cinco arios; los caballos y las figuras de pdmpanos y de
cascabeles, y El traje de Arlequin y El traje de bailarina de £/ Piblico.

En la innovacién de su discurso narrativo y audiovisual que tanto sorprendié
en su época jugd un destacado papel la bisqueda de la estilizacién y el juego
simbdlico en la concepcidn del espacio escénico. Ademds de poeta, musico, direc-
tor y autor dramdtico Federico fue un gran amante de la expresién pictérica.
Prueba de ello fueron los numerosos dibujos realizados en varios formatos (Her-
ndndez, 1990), entre ellos los realizados en las cartas dirigidas a su familia y
amistades. La importancia de los juegos cromadticos es bien visible en las acotacio-
nes sobre los decorados de sus textos. En La zapatera prodigiosa las paredes recuerdan
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los colores de los cartelones pintados de la literatura infantil y popular, de las
historias de ciego, divididas en pequenos cuadros «pintados con almazarrén y co-
lores violentos». En Mariana Pineda, los decorados de Salvador Dali y Federico
Garcfa Lorca muestran lineas y cromatismo de claras influencias surrealistas y
picassianas. En la acotacién inicial a su Teatro de alehuyas, cuatro hojas conservadas
que contienen elementos bdsicos de la obra, se aprecia el protagonismo otorgado
a los colores por su significativo contenido simbélico: «Encuadradas en un margen
oscuro se irdn viendo las escenas sobre fondos verdes, amarillos y blancos. Las
figuras irdn siempre vestidas de negro con las manos y caras del color del fondo y
los rasgos dibujados en negro». El tltimo cuadro del acto tercero de Bodas de
sangre tiene lugar en una habitacién dominada por el color blanco, un color que
parece sugerir el cardcter casi religioso de la tragedia que va a acontecer: «Habita-
cién blanca con arcos y gruesos muros. A la derecha y a la izquierda escaleras blancas.
Gran arco al fondo y pared del mismo color. El suelo serd también de un blanco relu-
ciente. Esta habitacion simple tendrd un sentido monumental de iglesia” (Garcia
Lorca, 1975: 604). En El priblico, el cuadro quinto presenta “una cama de frente
y perpendicular, como pintada por un primitivo, donde hay un DESNUDO
ROJO coronado de espinas’.

Esta funcionalidad simbélica y pldstica del cromatismo se aprecia también en
las acotaciones sobre los figurines. En La zapatera prodigiosa se indica que «Viste
un traje verde rabioso» (1975: 257), un color asociado a la vida y la vitalidad. Es
también el color del traje que viste Adela como simbolo de ruptura frente al luto
impuesto por las convenciones sociales en La casa de Bernarda Alba. Es el color
del Aigurin de Marfa, la amiga de dofia Rosita y de la mdscara de As/ que pasen
cinco afios. Es bien conocida la asociacién del color negro con la muerte en la
tradicién espanola, pero menos la del azul. Azul es el color del vestido del nifno
muerto de As? gue pasen cinco arios, al igual que el de los dos criados en el dltimo
acto. Indagd también en las posibilidades expresivas del rojo para representar el
amor pasional, sin contencién, de la sangre que precede a la muerte; es el color de
la «capa roja» de Perlimplin, el traje rojo fuego de la actriz que encarna a Lady
Macbeth de la Comedia sin titulo, el de una de las figuras de £/ priblico «cubierta
totalmente de Pdmpanos rojos», y el que define al personaje del DESNUDO
ROJO de El piiblico. Hay que llamar la atencién sobre la capacidad connotativa
que le dio a las variaciones cromdticas en los figurines, un aspecto que le permitié
reflejar las transformaciones de los estados de 4nimo de los protagonistas. Maria-
na Pineda entra «vestida de malva claro» para simbolizar que su «alma tiene el
mismo color del vestido» y convertida ya en mdrtir aparece en la Gltima estampa
con un «espléndido traje blanco». El traje rosado que utiliza la protagonista de
Dosia Rosita la soltera a lo largo de toda la representacidn es sustituido al final por
uno blanco. Conviene, por otra parte, recordar el efecto pldstico de los figurines
de las vecinas de La zapatera prodigiosa, ataviados con figurines en rojo, morado,
negro, verde y amarillo, un estallido impresionante de color en su deambular
coreografico.

En su ruptura de los limites espacio-temporales Federico Garcia Lorca presté
una gran atencion a la luminotecnia. En el prélogo de La zapatera prodigiosa la
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luz permite el paso a la ficcién: «(Se descorre la cortina y aparece el decorado con
tenue luz.) [...] (Va creciendo la luz.) [...] (Se quita el sombrero de copa, y este se
ilumina por dentro con una luz verde)» (1975: 256). Los juegos luminotécnicos
permiten sugerir espacios, sentimientos y situaciones. En Yerma, la luz del ama-
necer acentia la clandestinidad de la accién de la protagonista cuando se dirige
con la muchacha a ver a Dolores, la conjuradora: «(La escena estd casi a oscuras.
Sale la HERMANA 1.7 con un veldn, que no debe dar al teatro luz ninguna, sino la
natural que lleva)» (1975: 671).

Otro aspecto de gran importancia en su innovador lenguaje teatral radica en
la relevancia otorgada a la concepcién del espacio sonoro, donde ofrecié protago-
nismo a la musica y el coro. Son bien conocidas las numerosas canciones interca-
ladas en sus textos, procedentes de la tradicién musical del teatro popular, como
«Ay, jaleo, jaleo,/ya se acabd el alboroto/y vamos al tiroteo», de La zapatera pro-
digiosa; «Con el vito, vito, vito», de la Tragicomedia; el cantar de boda «Despier-
te la novia/la mafiana de la bodal» de Bodas de sangre; «No te pude ver/cuando
eras soltera,/mas de casada/te encontraré...», de Yerma, o el cantar de los segado-
res «Ya salen los segadores/en busca de las espigas» de La casa de Bernarda Alba,
cantos inspirados en el folklore andaluz (Tinnell, 1980). Pero no quiso prescindir
de la tradicién musical cldsica, como en Amor de don Perlimplin..., concebida
como una épera de cdmara, con entreactos unidos por sonatinas de Scarlatti. Por
otra parte, utiliz6 los instrumentos musicales con un alto componente simbélico.
Las caracolas de los pastores sugieren el desgarramiento de Yerma y Victor poco
antes de la marcha de este, un sonido que vuelve a ofrse en dos ocasiones mds. En
Amor de don Perlimplin... la aparicién de los duendes se produce al son de unas
flautas que parecen introducir a un estado de suefio: «Dos DUENDES, saliendo
por los lados opuestos del escenario, corren una cortina de tonos grises. Queda el teatro
en penumbra. Con dulce tono de suenio, suenan flautas)» (1975: 337). Dos violines
representan al bosque en el primer cuadro del tercer acto de Bodas de sangre. La
guitarra acompafia a Mariana en su soledad y permite en la Tragicomedia la intro-
duccién del suefio de dofa Rosita. El sonido de las trompetas precede la aparicién
de los cuatro caballos de E/ piiblico. Una interpretacién lejana de una partitura de
Cerny sugiere la melancolia de dofia Rosita ante el anuncio de la marcha de su
novio.

En esta concepcidén del espacio sonoro el coro adquiere un gran protagonis-
mo, ya que, al igual que en la tragedia griega, «lo utilizo para dar argumento [...]
para no incurrir en lentitud, porque tengo la preocupacion de que todo tenga un
gran ritmon. En Yerma el didlogo de las lavanderas actia como un coro que narra
las acciones que han precedido a la situacién actual del drama: el ansia de mater-
nidad de Yerma, su creciente desquiciamiento, y la decision del marido de traer a
sus dos hermanas solteras para el cuidado de la casa. El coro permite la ampliacién
de los espacios escénicos y sonoros. Las vecinas, beatas, curas y el resto del pueblo
en La zapatera prodigiosa son una masa coral que, aunque no tenga palabra, cons-
tituye un personaje mds reprobando o aprobando el comportamiento de la pro-
tagonista. Acttian también como coro en esta obra las voces que cantan las satiri-
cas coplas, los gritos asustados procedentes de la pelea de los mozos, las rifias de
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la zapatera antes del levantamiento del tel6n, sus contestaciones a palabras que le
llegan aunque no pueda verse a su interlocutor, el saludo a una persona que cruza

por la calle...

3. La tercera clave para comprender la recepcién de su teatro por parte de la
sociedad y su contribucién al proceso de construccién de la identidad colectiva
espafola radica en su compromiso con el cambio social a través del teatro, consi-
derado un soporte fundamental para la educacién de un pais. En su Charla sobre
teatro (14-08-1934) declard:

Yo no hablo esta noche como autor ni como poeta, ni como estudiante
sencillo del rico panorama de la vida del hombre, sino como ardiente apa-
sionado del teatro de accién social. El teatro es uno de los mds expresivos y
atiles instrumentos para la edificacién de un pais y el barémetro que mar-
ca su grandeza o su descenso. Un teatro sensible y bien orientado en todas
sus ramas, desde la tragedia al vodevil, puede cambiar en pocos afios la
sensibilidad del pueblo; y un teatro destrozado, donde las pezuiias sustitu-

yen a las alas, puede achabacanar y adormecer a una nacién entera.

Para Federico el teatro constitufa un vehiculo idéneo para el cambio social, un
aspecto senalado en varias entrevistas concedidas con posterioridad a su Charla.
«El teatro ha de recoger el drama total de la vida actual», declaré a Gonzélez-De-
leito en 1935 (1975: 982). «En este momento dramadtico del mundo, el artista
debe llorar y reir con su pueblo. [...] yo tengo un ansia verdadera de comunicat-
me con los demds. Por eso llamé a las puertas del teatro y al teatro consagro toda
mi sensibilidad» insistié a Bagarfa en 1936 (1975: 1020).

La sociedad espafiola respondi6 desde sus primeros estrenos a favor o en con-
tra de esta concepcién del teatro «como vehiculo idéneo para el cambio social»
que implicaba una decidida apuesta por la diversidad ideolégica, de género y de
culturas y etnias (Hartwig, 2018). Todo el teatro lorquiano es un canto al amor
imposible, efimero, prohibido, basado en la casualidad, solo alcanzable en Ia dis-
tancia, el recuerdo y el disfraz, incapaz de concretarse en una realidad tangible sin
que ello conlleve la muerte, una recreacién del eros y thanatos de la tradicion
cldsica. Muestra la prevalencia de los instintos sobre las convenciones sociales y la
razén, sobre todo en las tragedias del amor no correspondido en el medio rural
de la Andalucia profunda de comienzos de siglo: en la muerte de Leonardo y el
novio de Bodas de sangre; en el estrangulamiento de su marido a manos de la
protagonista en Yerma, y en el suicidio de Adela cuando cree muerto a Pepe el
Romano. Pero su teatro alberga asimismo la defensa de un determinado modelo
politico, explicito claramente en la oposicién al absolutismo mondrquico mostra-
do en Mariana Pineda, y una acerada defensa de la diversidad de género, que se
concretd en la ruptura con las convenciones sociales sobre el papel de la mujer en
la sociedad y en la familia, asociado a la supeditacién al varén y a la pasividad
(Nieva de la Paz, 2008). La caracterizacién de sus protagonistas femeninas se
aleja del paradigma de la feminidad de la época: la zapaterita, Mariana Pineda, la
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novia en Bodus de sangre, Yerma, Adela, Belisa...). Sus textos revelan una concep-
ci6n transgresora de la conyugalidad y la maternidad, ejes que sostienen tradicio-
nalmente el patriarcado (Lagarde, 2011), un planteamiento que contempla la
separacién temporal de los matrimonios (La zapatera prodigiosa), el adulterio
(Bodas de sangre y Amor de don Perlimplin...) y el asesinato (Yerma), donde se
plantea ademds las relaciones sexuales al margen de la procreacién. La escenifica-
cién de un adulterio llegé a provocar la prohibicién por parte de la censura del
estreno de Amor de don Perlimplin... previsto en 1929 por el grupo Caracol.
Conviene recordar ademds como el planteamiento de otras opciones de orienta-
cién sexual como la homosexualidad, explicita en varios textos (Peral Vega 2015),
no facilit el estreno de estas obras, a pesar de los esfuerzos infructuosos llevados
a cabo por el autor.

Por otra parte, la figura de Federico Garcia Lorca estaba ya asociada a la de-
fensa de los valores culturales y educativos de la sociedad progresista de aquel
entonces, sobre todo a partir de la proclamacién de la Reputblica el 14 de abril de
1931. Hay que recordar aqui los importantes cambios politicos acaecidos en la
sociedad espafiola entre 1923 y 1936: las dictaduras de Capitdn General Miguel
Primo de Rivera (1923-1930) y del General Berenguer (1930-1931); el levanta-
miento de Jaca y fusilamiento de los capitanes Fermin Galdn y Garcia Herndndez
(14-12-1930); la proclamacién de la Segunda Republica (14-04-1931); la llegada
del Bienio conservador cedista (1933-1935); la proclamacién de la huelga general
de octubre 1934; las elecciones generales (16-02-1936), que dieron el triunfo a la
conjuncién del Frente Popular, y el levantamiento militar y estallido de la Guerra
Civil (18-07-1936).

Cudl fue la respuesta de la sociedad espafiola del momento ante el estreno de
sus obras? Esta asociacién de Federico Garcfa Lorca con la sociedad mds compro-
metida con la igualdad y el cambio social, la transgresién de sus temdticas y la
innovacién de su lenguaje expresivo provocaron la division en la critica de sus
espectdculos seglin se tratara de medios conservadores o progresistas, un fenéme-
no que se intensificé conforme fue cobrando popularidad y visibilidad publica su
figura, sobre todo tras la proclamacién de la Segunda Republica y el encargo de
poner en marcha La Barraca en 1932 (figs. 3 y 4). Son criticas que inciden en
visibilizar el éxito de publico alcanzado en los estrenos o, por el contrario, en
cuestionar el tipo de publico asistente, alejado de los circuitos teatrales. Sirva
como ejemplo el estreno en Madrid de Mariana Pineda, en plena Dictadura de
Primo de Rivera. La detencién y ajusticiamiento de Mariana Pineda en 1831 por
haber bordado la bandera de una conspiracién contra la monarquia reinante con
las palabras «Ley, Libertad, Igualdad» permitié al critico de La Voz, Melchor Fer-
nandez Almagro, reivindicar el movimiento politico contra el absolutismo: «Di-
chosa edad y afios dichosos aquellos en que un grupo de almas arrebatadas por la
fe que excluye el interés redimian a todo un pueblo de su abyecto servilismo». Una
opinién muy distinta a la del critico de E/ Debate, Jorge de la Cueva, quien, ante
la evocacién «de aquella época de turbulencias» y de «conceptos grandilocuen-
tes y los anhelos generosos, tan pobres y tan estériles, en la realidad», constatd
el fracaso de aquella iniciativa. El estreno en el Teatro Espafiol de La zapatera
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Fig. 3. Federico Garcfa Lorca en el papel de Sombra para la representacién del auto
sacramental de La vida es sueiio (1932). Procedencia: Fundacién Federico Garcia Lorca;
y Fig. 4. La Barraca. Auto sacramental de La vida es sueiio (1932). Escena de la lucha
de los elementos. Procedencia: Fundacién Federico Garcia Lorca.
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prodigiosa tres afios después reavivé el debate sobre la necesidad de crear en Espa-
fia un Teatro Nacional y sobre la posibilidad de asentar su sede en dicha sala
aprovechando la finalizacién de la contrata del mismo a la Compafia de Marfa
Guerrero y Fernando Diaz de Mendoza (Vilches/Dougherty, 1997), un debate en
el que Rivas Cherif, asesor artistico de Margarita Xirgu, tuvo un gran protagonis-
mo. De ahi que Enrique Diez-Canedo, critico de La Vog, aprovechara la oportu-
nidad para llamar la atencién sobre la posibilidad de que el teatro pudiera tener
una «eficaz accién publica» al haber podido abandonar los escenarios {ntimos
donde se habia movido hasta entonces el grupo Caracol por un escenario como
el Teatro Espanol. En el otro extremo de la balanza, Luis Paris, critico de E/ Im-
parcial, senal6 que se trataba de una «obrita [...] banal y sin sustancia, desprovista
de las mds indispensables condiciones para llegar a feliz término en diversos mo-
mentos y circunstancias».

Con el estreno de Bodas de sangre en una fecha tan emblemdtica como el 8 de
marzo de 1933 se da un paso mds en la percepcién de la contribucién del teatro
de Federico Garcia Lorca a la denuncia de la grave discriminacion a la que se vefan
sujetas las mujeres espafiolas durante el periodo y la necesidad de erradicar esa
desigualdad y defender sus derechos como ciudadanas. Conviene recordar aqui la
amplia polémica sobre el voto® y los debates surgidos en el dmbito politico tras
la publicacién de ensayos como La condicion social de la mujer en Esparia (1919),
de Margarita Nelken; La mujer moderna y sus derechos (1927), de Carmen de
Burgos; La mujer espanola ante la Repiiblica (1931), de Marfa Martinez Sierra
(Marfa de la O Lejdrraga), y Mi pecado mortal. El voto femenino y yo (1936), de
Clara Campoamor, sin olvidar los ensayos de la diputada y escritora Matilde de
la Torre y de Isabel de Oyarzabal. El estreno de Bodas de sangre permiti6 a Antonio
Espina, critico de Luz, visibilizar por primera vez la situacién de desigualdad de
las mujeres: «La Madre y la Novia quedan vivas. A ellas, ‘como a mujeres’, no las
llega la paz de la muerte redentora, sino la resignacion y el sacrificio inextingibles».
Por eso no debe sorprender la presencia de politicos e intelectuales en el estreno,
como asi lo constatd Nufiez de Arenas en La Voz: «El pablico, en el que se encon-
traban el ministro de Instruccién Piblica y los escritores y artistas mds conocidos
de Madrid, aplaudié mucho todos los actos e incluso algunos cuadros».

El estreno de Amor de don Perlimplin. ..estuvo condicionado por el mismo
clima de acontecimiento politico, pero con una mayor acritud, habida cuenta de

El derecho al sufragio pasivo que permitia a las mujeres presentarse como candidatas no
se reconocié en Espafia hasta la celebracién de las Cortes Constituyente de junio de 1931
(Capel, 2003), en las cuales salieron como diputadas Margarita Nelken, Clara Campoa-
mor y Victoria Kent. Sobre las intervenciones de estas politicas y la defensa del sufragio
por Clara Campoamor, véanse Campoamor, 1936 y Fagoaga y Saavedra, 1986. Hubo
otro intento previo al mencionado con anterioridad que fue la promulgacién del Real
Decreto de 8 de marzo de 1924 durante la Dictadura de Primo de Rivera (1923-1930).
Aunque sdlo se llegé a aprobar para las elecciones municipales, concedia el voto activo y
pasivo a toda mujer mayor de edad (23 afios), libre de cualquier tutela o sujecién (a la
patria potestad o a la autoridad marital).
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los sucesos que estaban teniendo lugar en esa Primavera de 1933, aviso de lo que
pasaria mds tarde con Yerma. Mientras la prensa liberal sicud la obra en la linea de
otras funciones «de arte» pensadas para un publico selecto e incidié en la belleza
de la presentacién escénica, Jorge de la Cueva no dudé en censurar «lo libre del
asunto» y el lenguaje «crudo» (£l Debate) y para Acorde, critico de Informaciones,
la obra se quedaba en «Divertimiento mds que otra cosar.

El estreno de Yerma, que se vio marcado por una gran controversia en torno
a la moralidad de la obra y el tipo de publico asistente. Los criticos de los perié-
dicos mds liberales la consideraron como una de las grandes tragedias contempo-
rdneas, como Melchor Ferndndez Almagro (E/ Sol), quien destacé «su visidn de la
tragedia simple, unitaria y directa» cuando no existfan, a su parecer, tragedias en
el teatro contempordneo. También apuntaron, como Arturo Mori, critico de £/
Liberal, el interés de recrear una tragedia que gira sobre el tema de la esterilidad
femenina. Por el contrario, los rotativos mds conservadores apreciaron en la obra
un caso patolégico y crudezas innecesarias. Luis Araujo-Acosta en La Epoca sen-
tencié: «Su poema de la mujer estéril» es «un caso patoldgico de obsesion, de idea
fija, de locura». «No hay alli la mds breve brizna de verdadero teatron. En ABC,
Adolfo Crespo tras sefialar crudezas innecesarias en boca de la vieja pagana y la
necesidad de censurarlas, insisti en que se trataba de una obra de un poeta, mas
que de un dramaturgo. Es de destacar la opinién de Ramén J. Sender, quien en
La Libertad escribi6: «No es una tragedia, sino el esquema mediocre de una bue-
na tragedia, al que se le han incrustado dos poemas espléndidos: el de las lavan-
deras y la bacanal [...] que para mi gusto valen por la obra entera». También de-
dicaron multiples lineas a abordar el tipo de publico asistente. José Venegas,
critico de Noticias grdficas se hizo eco de las personalidades que presenciaron el
estreno: «Lleno el teatro en el que figuraban los mds destacados intelectuales del
pais». En una de las fotos publicadas aparecian Valle-Incldn, Pura Ucelay, Angel
Lézaro y Francisco Lépez Silva. En otra, Miguel de Unamuno. Diez-Canedo,
quien constaté también el éxito de puiblico del estreno, aprovechd la oportunidad
para llamar la atencidn sobre la necesidad de que los autores se abrieran a «otro
publico en el que se advierte el cansancio de lo antiguo y el afdn de lo nuevo; otro
publico para que los autores jévenes lo estudien y lo atiendan» (La Voz). Sin em-
bargo, el critico de fnformaciones arremetié contra este mismo tipo de publico, al
que le negé la condicién de «aficionado al teatro», ya que «abundaban en él los
jovenes, que forman como una corte de Garcia Lorcar.

Otro aspecto que dividié al publico y la critica de aquel entonces fue esa in-
novacion en el discurso narrativo y audiovisual del teatro de Federico Garcfa
Lorca. Si en el estreno en 1920 de El maleficio de la mariposa la reaccién fue de
sorpresa y rechazo, en la presentacién de Mariana Pineda en 1927 algunos secto-
res de la sociedad espafiola comenzaban a entender estas innovaciones. José Alsina
(La Nacién) alabé en Mariana Pineda la «adecuada simplificacién» de la presen-
tacién escénica con las escenografias «sintéticas» de Dali: «original y elocuente
decorado de Salvador Bartolozzi, pues contribufa al sincretismo perseguido en la
unificacién del sentimiento, de la palabra y del color». Tres afios después Ferndn-
dez Almagro (E/ Sol) sefald que «La zapatera prodigiosa gusté mucho, divirtié y
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emocioné con el juego, perfectamente combinado, de sus distintos planos»: los
literarios, completados con otros de color y sonidos, lo humoristico y lo patético.
Y con ocasién de la presentacion de de Bodlas de sangre, Buenaventura L. Vidal (L
Nacidn) elogié su «teatralidad», «tan bien entendida que ni un instante decayé el
interés en el pablico, antes, por el contrario, en aquéllas y en esta fue donde mds
entusiasmé al auditorio». Juan Chabas (Luz), observé c6mo en Amor de don Per-
limplin... a primera vista un «juego bufo de marionetas», iba poco a poco, en
virtud del ritmo musical, «convirtiéndose en drama humano, hasta alcanzar su
patética emocién de simbolor. Diez-Canedo (La Voz) considerd que la teatralidad
de Yerma: «Raya en lo mids alto de la arte».

En relacién con la modernidad de su puesta en escena, la reaccién de los me-
dios conservadores fue negativa. Luis de Armifndn (Informaciones) aprecié en Ma-
riana Pineda la inadecuacién del decorado «sintético» para suscitar «la emocién
dramdtica» y el «efecto escénicor. Sobre Bodas de sangre, el critico de ABC, Adol-
fo Crespo, censurd la utilizacién del simbolo y la ruptura de la verosimilitud de
la tragedia a través de la «intervencién» de «personajes de fantasfa, materializacién
de seres o conceptos de la Naturaleza, que no eran absolutamente precisos para
marcar el influjo de la fatalidad».

Preservacién de su legado y proyeccién internacional: icono de la diversidad
ideoldgica, diversidad de género, diversidad/divergencia de lenguajes expresivos
y diversidad de culturas

Tras su muerte, gracias a la preservacion de su legado y de la proyeccién interna-
cional de sus obras posibilitadas por sus amistades, su familia y el hispanismo
internacional, el teatro de Garcia Lorca volvi6 a contribuir al proceso de construc-
ci6n de la identidad colectiva espafiola cuando se produjo su recuperacién para la
escena comercial a partir de la década de los sesenta (antes habian tenido lugar
algunas tentativas en los teatros de cdmara y ensayo, como la representacion en
1950 por parte de La Cardtula de La casa de Bernarda Alba, cinco anos después
de su estreno en Buenos Aires).

Es posible hablar de tres grandes periodos en este proceso. Un primer momen-
to en el que se convierte en icono de los valores politicos y culturales de la Segun-
da Republica; un segundo, a partir de la década de los sesenta, en el que se pro-
duce el reencuentro de la sociedad espafiola con su figura y su obra, convertido
en simbolo de una nueva sociedad que aboga por la reconciliacién, y un tercero,
ya en Democracia, donde se intensifica su valor como icono de Ja diversidad
ideoldgica, de género (defensa de los derechos de las mujeres y aceptacién de otras
identidades sexuales ~homosexualidad-), de etnias y culturas, y, por supuesto, de
lenguajes expresivos (estrenos de su teatro imposible en Madrid).

En relacién con el primer periodo, conviene recordar el estreno en el Teatro
Avenida de Buenos Aires de La casa de Bernarda Alba (1945), pero también la
publicacién de algunas de sus obras dramdticas y de libros claves para la compren-
sion de su figura. Habrfa que mencionar la edicién de sus Obras completas por
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Guillermo de Torre (1938) y Arturo del Hoyo (1954), la de Poera en Nueva York
por José Bergamin (1940), y la de sus Tragedias, por su hermano, Francisco
(1947). Asimismo fueron determinantes en la proyeccién internacional de su fi-
gura y la conservacién de su legado la publicacién de estudios como Federico
Garcia Lorca. Vida y obra, de Angel del Rio (1941), Federico Garcia Lorca y su
mundo, de José Mora Guarnido (1958), y En Esparia con Federico Garcia Lorca,
de Carlos Morla Lynch (1958), a los que habria que sumar los de un gran niime-
ro de hispanistas (Vilches, 2008).

Estas publicaciones permitieron el acceso a sus textos de los profesionales de
la escena espafola que a partir de la década de los sesenta representaron su teatro
en algunas de las principales salas teatrales madrilefias. El publico y la critica aco-
gieron con expectacién y cada vez mejor aceptacion el reencuentro de la sociedad
espafiola con la figura y la obra de Federico Garcfa Lorca, convertido ya en sim-
bolo. Contribuyeron a ello directores de escena como Luis Escobar, José Tamayo,
Alfredo Mafas, Juan Antonio Bardem y Victor Garcfa, quienes entendieron la
teatralidad de las obras de su trilogia andaluza y de La zapatera prodigiosa en su
presentacién en los teatros madrilefios Eslava (1960), Bellas Artes (1962), Goya
(1964), Marquina (1965) y Comedia (1971). Si durante el periodo republicano
su teatro suscitd la divisidn de la critica, a partir de la década de los sesenta se
produjo una paulatina apertura de la periédicos mds conservadores a su puesta en
escena, resaltando el éxito de publico, su valor literario y la importancia y satis-
faccién de que estuviera en los escenarios, de «su vueltar (ABC, Arriba, El Aledzar,
Pueblo), lo que contribuyé a la consolidacién del mito y de su condicién de por-
tavoz de una nueva sociedad que abogaba por la reconciliacién.

El primer gran estreno, el de Yerma (fig. 5), bajo la direccién de Luis Escobar
(Eslava, 21-03-1960), permitié a Vézquez Zamora desde las paginas de la revista
literaria fnsula reivindicar abiertamente el deseo de conocer su teatro por parte de
un publico que se enfrentaba a «la anemia teatral persistente en Espafia» («Los
llenos diarios del teatro Eslava demuestran con qué entusiasmo se ha acogido a
este poeta espafiol que habia pasado demasiado tiempo en el extranjero»). Dos
afios después, la presentacion en el Teatro Bellas Artes por parte de José Tamayo
de Bodas de sangre permiti6 a Francisco Garcia Pavén, critico de Arriba, expresar
su satisfaccién ante el regreso de «una de las producciones escénicas ms expresivas
del teatro poético espafiol». Cuando llegé la tercera entrega de su trilogia con el
estreno de La casa de Bernarda Alba en el Teatro Goya (10-01-1964), Arcadio
Baquero, en £/ Alcdzar incidi6 en la importancia de su representacién en los es-
cenarios madrilefios: «La obra, la creacién méxima del poeta espafol, estd ahora,
en pie, en un escenario madrilefio. Eso es lo importante». Hay que tener presen-
te otro estreno anterior fuera del circuito comercial, el de La casa de Bernarda Alba
en el Parque Mévil Ministerios (20-03-1950), realizado en el marco del teatro de
arte y ensayo por el grupo La Cardtula, dirigido por José Marfa de Quinto y José
Gordon, lo que llevé a Alfredo Marquerie a escribir en ABC que se trataba de
«una de las mejores piezas de la escena contempordnea, por su ambiente, por su
estilo, por su construccién y su tensién, por las enormes calidades humanas y
teatrales que encierra». Cuando llegé el trabajo de Alfredo Mafas al Teatro Mar-
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Fig. 5. Programa de la representacién en el Teatro

Eslava de Yerma, dirigida por Luis Escobar (1960).
Procedencia: Centro de Documentacién de entre los que se encontr aban Edgar
las Artes Escénicas y de la Msica. Neville, José Luis Cano, Manuel

nes de intelectuales y artistas pldsticos,

Orozco, Gregorio Prieto, Guillermo
Diaz-Plaja, y un joven Ian Gibson. Quiero destacar solo las palabras de José
Marfa Pemdn, quien aludié a que «su vida fue estipidamente truncada», o de
Edgar Neville, quien lo consideré un «bien nacional», por encima de partidos y
disensiones politicas, que «habfa glorificado por todo el mundo a Espanan.
Hubo, no obstante, problemas en ese reencuentro del ptblico madrileno con
la obra dramitica de Federico Garcia Lorca. Sirva como ejemplo la prohibicién
por parte de la censura del estreno de Yerma en la version de Victor Garcfa, que
finalmente pudo verse en el Teatro de la Comedia el 20 de noviembre de 1971.
Con ocasidén de su estreno Pedro Lain Entralgo apuntd en la Gaceta Hustrada la
conexién entre la frustracién de la protagonista y la dependencia de una sociedad
patriarcal, al tiempo que destacd el cambio de mentalidad en la sociedad espafio-
lay la importancia de entender la teatralidad del teatro lorquiano por parte de su
director, Victor Garcia, y de su protagonista, Nuria Espert:

Sélo dentro de una de las concepciones arcaicas del papel social de la mujer,
la correspondiente a las viejas culturas patriarcales, puede ser captado ese
sentido del drama que la mujer estéril vive en su alma [...] entre aquella
primera Yerma de Federico y la que ahora puede verse en Madrid han pasado
dos cosas principales: un cambio de mentalidad frente al problema del sexo,
por tanto un suceso histdrico, y la novedad que a la representacién del drama
han aportado Nuria Espert y Victor Garcia, por tanto un hecho escénico.
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A partir de la llegada de la Democracia, tras el periodo de la Transicién Politica
(1976-1978), el tercer periodo mencionado, se intensifica su valor como icono de
la diversidad ideoldgica, diversidad de género por su acerada defensa de los derechos
de las mujeres y la aceptacién de otras identidades sexuales ~homosexualidad-),
diversidad de culturas y etnias, y, por supuesto, diversidad/divergencia de lenguajes
expresivos. Las representaciones y estrenos en Madrid por grandes directores de
escena como Miguel Narros, José Luis Alonso, Lluis Pasqual, Joan Baixas y Lindsay
Kemp de su teatro imposible —Asi que pasen cinco anos (Eslava, 19-09-1978), sus
didlogos en 5 Lorcas 5 (Teatro Maria Guerrero, 22-10-1986), El piiblico (Teatro
Maria Guerrero, 16-01-1987) (fig. 6), y Comedia sin titulo (Marfa Guerrero, 23-06-
1989)— supusieron la consolidacién de su teatro como simbolo del nuevo pais y
paralelamente como parte fundamental del patrimonio cldsico universal.

El camino estaba abierto para que la sociedad espafiola reivindicara, ademds
de su valor como icono de los valores culturales y politicos de la Segunda Repu-
blica, la significacién de su obra literaria en el contexto internacional y su valor
como icono de la diversidad de género y de la diversidad de lenguajes expresivos.
En el diario £/ Pais Jorge Semprin escribié en 1976: «Pero Lorca no es s6lo una
muerte, también es una obra». En efecto, la sociedad y la critica espafola se de-
cantaron cada vez mds por apreciar en el teatro de Federico Garcia Lorca aspectos
que hasta entonces apenas habian sido apuntados, valores como su condicién de
icono de la diversidad de género por su defensa de los derechos de las mujeres y
de otras identidades sexuales —la homosexualidad—. Cuando se produce la aper-
tura de la temporada con el estreno en el Teatro Eslava de la versién de Angel
Facio de La casa de Bernarda Alba, el 17 de septiembre de 1976, cuya Bernarda es
interpretada por Ismael Metlo, Lépez Sancho, critico de ABC, apunté: «Yo siem-
pre he pensado que Garcia Lorca trasponia en sus personajes femeninos lo que él,
en su alma, tenfa de femenino. Siempre he entendido que en la pasién de Yerma
contra su infertilidad se expresaba en clave un ansia secreta de Federico y no pre-
cisamente en cuanto a varon».

La publicacién en 1978 de las ediciones de El priblico y Asi que pasen cinco afios,
la primera por Rafael Martinez Nadal, y la segunda por Marie Laffranque, asi como
el estreno de Asi que pasen cinco afios, bajo la direccién de Miguel Narros, convirtié
a Federico Garcia Lorca en simbolo de modernidad para una sociedad, la espafiola,
orgullosa de poder presentarlo entre las grandes figuras de la vanguardia del siglo
xx. La complejidad estructural, la ruptura de los limites espacio—temporales, la
falta de progresién argumental, la presencia de elementos fantésticos, la atencién
por lo espectacular, el gusto por lo onirico y la teatralidad de su reatro imposible le
situaban entre los grandes renovadores vanguardistas de la escena mundial. Enrique
Llovet en E/ Pais consideré que con el estreno de esta obra la «dificil, delicada y
tardfa insercién de la obra de Federico Garcia Lorca en el esquema de nuestro teatro
contempordneo llega ahora a su culminacién». Por su parte, Pablo Corbaldn en
Informaciones relacioné el desconocimiento de esta parte de su obra con la falta de
libertad que habia existido en el pafs. La ayuda del Ministerio de Cultura para el
montaje del espectdculo le lleva a concebir esperanzas sobre la posibilidad de crear-
se «el nuevo teatro democritico de esta hora de Espafia».
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Fig. 6. Programa de la representacion en el Teatro Maria Guertero
de El piiblico, dirigida por Lluis Pasqual (1987). Procedencia: Centro
de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Misica.

El estreno bajo la direccién de Jorge Lavelli de Doa Rosita la soltera o El lengua-
je de las flores en el Teatro Marfa Guerrero (12-09-1980) supuso una destacada in-
flexién en la consideracién de Federico Garcfa Lorca como icono de la diversidad
ideoldgica y de la voluntad de convivencia de la sociedad espafola’. Francisco Um-
bral apunté en El Pais su importancia en el proceso de construccion de la identidad
colectiva espafiola y la intencién por desmarcarse de la herencia franquista del par-
tido en el poder, la Unién de Centro Democrdtico, de Adolfo Sudrez:

9 Previamente se habfa estrenado en el Teatro Guimers, de Santa Cruz de Tenerife, el 10 de marzo de 1980.
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Nuestra historia contempordnea se divide en antes y después de Lorca, como
la historia de Occidente en antes y después de Cristo. De modo que lo que
habfa la otra noche en el Marfa Guerrero [...] era otra vez el minué de las dos
Espanias, que efectivamente hemos llegado a que sea un minué mejor que una
guerra. [...] En el minué del estreno —digno espejo del minué del escenario—
la Espana dividida en dos para siempre por la muerte de Lorca hizo muy bien
sus pasos y su papel. [...] Todos por dos horas, en un silencio religioso, en
una religién tdcita e implicita que esparce su circulo més alld de lo teatral: 120
minutos de silencio y olvido por una guerra superada y un guerrero inerme
a quien volaron a tiros su lenguaje de las flores. Ya que no en la Moncloa, la
democracia estd madura en el Marfa Guerrero.

Los actos de celebracién del 50 aniversario del estreno de Yerma en 1984 per-
mitieron cuatro afios después rendir <homenaje a un espafol universal» y «ofrecerle,
con todas nuestras fuerzas, el premio que en vida nunca pudo recibir del pueblo
espafiol, al que él tan presente tenfa, esas gentes que aman el teatro», como apuntd
Miguel Narros, Director del Teatro Espafol en ese momento. En esta conmemora-
cién se produjo también la presentacién en la misma sala el 16 de noviembre de
1984 del trabajo de José Carlos Plaza con Lz casa de Bernarda Alba, un especticulo
emblemdtico que permitié visibilizar la condicién de Federico Garcfa Lorca como
icono de la diversidad de género por su denuncia de la grave situacion de las muje-
res en Espafia y su condicién de precursor en la defensa de los derechos de las mu-
jeres como ciudadanas. Asi lo constaté Haro Tecglen, critico de £/ Pais, al verla,
entre otras posibilidades «como una obra de rebeldfa contra unas costumbres atro-
ces», «como una exposicién dolorida critica sobre la condicién de la mujer en Espa-
fia». Una opinién en la que redundé varios afos después, cuando se produjo la
presentacion en el Teatro Marfa Guerrero el 1 de septiembre de 1992 de una nueva
versién de la obra, dirigida por Pedro Alvarez-Ossorio: (No es tan extempordnea
esta obra. Ni lo son otras dimensiones que Lorca sentia como barbaras en el tiempo
de escribirla (1936)». Haro Tecglen volvié a incidir en esta denuncia de la situacién
de las mujeres en la presentacién en el Teatro Espafiol el 8 de septiembre de 2004
de la versién de Miguel Narros de Dosia Rosita la soltera o El lenguaje de las floves,
pero apuntando en esta ocasion en la grave lacra que suponia la violencia de género
contra las mujeres en la sociedad espanola:

Federico Garcia Lorca tuvo siempre un interés por mostrar el drama de la
mujer espafiola. Antes de esta obra Bodas de sangre y Yerma; después, La
casa de Bernarda Alba. La mujer condenada, encerrada, abandonada, muer-
ta; no siempre por un hombre, porque a veces la tiranfa viene de una mujer
que mantiene el tono de encierro y el destino escrito. [...] Ya somos otros,
ya somos libres. Pero el periédico del dia nos habla de mds mujeres asesi-
nadas por sus hombres, de peores tratos, de menos trabajo para la mujer y
menos remunerado.

El estreno de El priblico en el Teatro Maria Guerrero el 16 de enero de 1987,
bajo la direccidn de Lluis Pasqual, permitié dar un paso mds en esta consideracién
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de Federico Garcia Lorca como icono de la diversidad de género al visibilizar y
reivindicarse con este montaje otra identidad sexual, la homosexualidad. Asi lo
vio Fernando Ldzaro Carreter en Blanco y Negro al plantear la obra como una
«acusaci6n a la sociedad (£l piblico), que inflinge al homosexual la tortura de una
perpetua contradiccién consigo mismo; una requisitoria despectiva contra quienes
se someten a tal imposicién; y una proclamacién reivindicativa de todas las formas
del amor como igualmente vélidas».

Otro aspecto resefiable, presente en numerosos montajes teatrales realizados
a partir de la década de los noventa, sobre todo, es la reivindicacién del teatro de
Garcfa Lorca en su condicidn de icono de la diversidad cultural y étnica, con re-
ferencias explicitas al pueblo gitano). Con ocasién de la presentacién en el Teatro
de la Abadia de Bodas de sangre el 26 de octubre de 1985, bajo la direccién de José
Luis Gémez, su director llamo la atencién sobre su condicién «universal y a la vez
totalmente andaluza y espafiola»’®. De ah{ su incidencia en acentuar en el espec-
tdculo sus raices andalucistas, sobre todo en la incorporacién del cante y la musi-
ca de la tradicién popular. Fue también la clave del montaje de La zapatera pro-
digiosa presentado por Luis Olmos en el Teatro Albéniz el 25 de octubre de 1995,
donde el coro de vecinas estuvo integrado por bailaoras de flamenco. O en el de
Yerma, cuya versién a cargo de Miguel Narros presentada en 2012 inclufa musica
y cante de Enrique Morente, coreografia de Maria Pagés, y escenograffa de Juan
Ruesga, quien se inspird en los colores de la Andalucia almeriense. En esta linea
habrfa que mencionar, entre otros, significativos espectdculos que pudieron verse
en los teatros madrilefios: Bengues, de Antonio Canales (Nuevo Apolo 19-11-
1997), inspirado en La casa de Bernarda Alba, bajo la direccion de Lluis Pasqual;
Los flamencos cantan y bailan a Lorca, de Mario Maya (Centro Cultural de la Villa
de Madrid, 24-09-1997), y las Yermas de Carmen Cortés (Teatro Madrid 14-05-
1998) y de la Compania andaluza de Danza, dirigida por José Carlos Plaza (Es-
panol 4-06-2004).

Conclusiones

El teatro de Federico Garcia Lorca ha tenido una significativa influencia en el
proceso de construccién de la identidad colectiva espafiola durante los casi cien
anos transcurridos desde el estreno de su primera obra teatral en 1920 hasta la
actualidad, en la que se conmemora este Afio Lorca 2019. Madrid ha contribuido
de manera decisiva a este proceso al abrir algunas de sus salas mds importantes a
la puesta en escena de sus obras, tanto en el perfodo de preguerra como a partir
de la década de los sesenta, cuando volvieron a representarse algunas de sus crea-
ciones mds conocidas y se produjeron los estrenos de su reatro imposible. El ana-
lisis de la recepcién por parte de la critica y del publico de sus vanguardistas re-

1 Su estreno se produjo en el Teatro Cervantes, de Almerfa (5-10-1985).
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creaciones de géneros, temas y personajes de la tradicidn literaria realizado puede
permitir apreciar la transformacién de una sociedad, la espafiola, deseosa de cons-
truir un futuro basado en la aceptacién de la diversidad.

En efecto, el escaso niimero de representaciones que tuvieron sus primeros
textos estrenados revelan la sorpresa inicial suscitada por un transgresor e innova-
dor discurso narrativo y audiovisual alejado de las convenciones sociales de la
época y de los estdndares del teatro realista imperantes en la escena, una actitud
que cambid tras el éxito alcanzado en Buenos Aires por Lola Membrives en una
nueva version de Bodas de sangre (1933) y por Yerma (1934), que llegé en Madrid
a sobrepasar las cien representaciones, una cifra asociada al éxito. En aquel mo-
mento su teatro y figura se relacionan ya con a la defensa de los valores culturales
y educativos de la Segunda Republica, lo que motivé por otra parte un incremen-
to de la divisién de la critica ante su teatro.

Gracias a la preservacién y proyeccion internacional de su legado, posibilitadas
por la labor de sus amistades, su familia y del hispanismo internacional, el teatro
de Garcia Lorca volvi6 a contribuir al proceso de construccién de la identidad
colectiva espanola cuando se produjo su recuperacién para la escena comercial a
partir de la década de los sesenta (antes se habian producido algunas representa-
ciones por parte de los teatros de cdmara y ensayo). Los teatros madrilefios, el
publico y la critica acogieron con expectacidn y cada vez mejor aceptacién el re-
encuentro de la sociedad espanola con la figura y la obra de Federico Garcia
Lorca, convertido ya en un mito. Contribuyeron a ello directores de escena como
Luis Escobat, José Tamayo, Alfredo Manas, Juan Antonio Bardem y Victor Garcia,
quienes entendieron la teatralidad de las obras de su trilogia andaluza y de La
zapatera prodigiosa en sus montajes realizados en los teatros Eslava (1960), Bellas
Artes (1962), Goya (1964), Marquina (1965) y Comedia (1971). También los
criticos de los rotativos de mayor tirada, quienes resaltaron el éxito de pablico
alcanzado por estos espectdculos, el valor literario de las obras, la importancia de
«su vueltar a los escenarios madrilefios, y la necesidad de considerar su obra como
«un bien nacional”» (Neville), lo que contribuyé a presentarlo como portavoz de
una nueva sociedad que abogaba por la reconciliacién y que comenzaba ya a
plantear la necesidad de respetar la diversidad.

A partir de la llegada de la Democracia, tras el periodo de la Transicién Poli-
tica (1976-1978), el éxito logrado por los montajes de sus obras permiten seguir
profundizando en su valor como icono de la diversidad ideolégica y de género,
por su decidida defensa de los derechos de las mujeres y por la aceptacion de otras
identidades sexuales, de etnias y culturas, y, por supuesto, de lenguajes expresivos.
Los estrenos en teatros madrilefios de su teatro imposible por parte de grandes
directores de escena como Miguel Narros, Lluis Pasqual Joan Baixas, Lindsay
Kemp y José Luis Castro —As? que pasen cinco asios (Eslava, 1978); 5 Lorcas 5
(Marfa Guertero, 1986); El piiblico (Maria Guerrero, 1987), y Comedia sin titulo
(Marfa Guerrero, 1989)- supusieron la consolidacién del teatro de Garcia Lorca
como simbolo de un pais que apostaba por el respeto a la diversidad y apreciaba
el legado de Federico Garcfa Lorca como parte de la contribucién espafiola al
patrimonio teatral universal.
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