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1. Introduccién

Como es sabido, dentro del teatro de Federico &&xmica son especialmente
importantes las llamadas obras experimentalese ¢adrque sobresaléksi que pasen
cinco afnog1931) yEI Publicq obra redactada por el autor granadino en 1930.

El Publicoes una de las obras menos estudiadas de Lorcésgmente por su
complejidad estructural, que ha ido despertandmi@nés creciente en la critica de los
altimos afos. Esta obra se adhiere a la corriesdgal del momento que pretende
renovar la escena y que supone una ruptura cotsaen el cédigo teatral naturalista.
Su dificultad no soélo reside en su estructura, s$ambién en la gran problematica
editorial. Se sabe que la obra empez06 a gestaraatdua estancia de Lorca en Nueva
York (1930), pero parece haber sido en Cuba dondmamuscrito se desarrolld
ampliamente, para concluirse en Granada, el dide2@gosto de ese mismo afio. En
declaraciones a la prensa, en octubre de ese naBmdaba el autor por terminado su
drama, sefialando su division en seis actos y usinase. Por estas fechas, o a
principios de 1931, debid tener lugar la primeciuea notoria del manuscrito en casa
de Carlos Morla, segun el testimonio de MartineddllaHubo otras lecturas privadas y
un intento por estrenar la obra bajo la direcciénCipriano Rivas Cherif, después de
que el autor intentara conseguir sin éxito la regmeacion de su obra por varias
compafias teatrales conocidas. En 1933 se puldicda Revistd.os Cuatro Vientqs
los cuadros “Ruina romana” y el quinto. Bajo alltitse lee: “De un drama en cinco
actos”. Pero este manuscrito, entregado, al parquar Lorca a un amigo ha
desaparecido y tampoco hay rastros de la versid@98@, siendo el manuscrito Nablal
hoy en dia el Unico texto disponible. Pero el pota textual mas grave de esta obra es
precisamente su presunto caracter incompleto. Bla da un cuarto cuadro perdido en
el que posiblemente la revolucién llegaba al teatse producia quiza la representacion
de Romeoy Julietaa la que se alude en el quinto cuadro. Este estialifl Publico

utiliza como fuente principal el texto editado S®ix Barral?

! Publicado erAutégrafos Il, Oxford, The Dolphin Book, 1976 yBarcelona, Seix Barral, 1978/éase
Garcia Posada, Miguel, “Notas” a Federico Garci@&.dl eatrq Barcelona, Galaxia Gutenberg-Circulo
de lectores, 1997, padds2-856.

2 Garcia Lorca, Federic&l Publicg ed. de M? Laffranque y R. Martinez Nadal, Baroa|cSeix Barral,
1978.



Este trabajo parte de un breve marco tedrico iniera el que se explican
conceptos basicos como el personaje, las acotaciones didlogos, para después
centrarse en el estudio textual de las acotaciprik&logos dramaticos del Publicq
con el objetivo de demostrar, en dicha obra, lentdacion dramatica del personaje en
el marco de las teorias de S. Freud y las Vangqmrdie han seleccionado las
acotaciones por ser medio fundamental de exprésairal que vehicula buena parte de
la informacién complementaria sobre el texto dracoaty por tener, en el caso &
Pdblico, un interés indudable en la revelacion aerdd de relaciones entre los
personajes. La atencion del dialogo es obligades,pdesde nuestro punto de vista, es
fundamento de toda obra literaria. Eh Pablico, ademas, los didlogos son de una

extraordinaria calidad poética y dramatica.

Partiendo de conceptos teoricos basicos, en elndegapartado se expone
brevemente la evolucion del concepto de persoregdedla primera definicion dada por
Aristoteles en stPoética hasta la aparicion del personaje moderno. Ektaapartado,
comienza por el estudio del nUmero de acotaciooegpersonaje, algo que permite
clasificar a los personajes en dos grupos: pritespg secundarios. Tras el estudio de
las acotaciones, fundamentalmente de aquellas guymoyectan sobre la figura del
actor, se establecen las distintas relaciones qudienen entre si los personajes en la
obra. El cuarto apartado, sobre el didlogo dramaéis complementario del anterior por
lo que permite verificar y reforzar las distintadaciones entre los personajes ya
sefaladas. Se inicia con el estudio del niumeragvenciones por personaje, para
proceder a su posterior clasificacion y analisislirgite de paginas me ha obligado a
prescindir de ciertos personajes que pueden coassgemenos relevantes por la escasa
informacion que el texto nos da de ellos: Nifio,dafiLadrones y Muchacho.

No he nombrado toda la bibliografia consultada lemabajo por cuestiones de
espacio, pero si he mencionado aquellas obrascdeat&eso para el estudiante y las
que presentan, desde mi punto de vista, una lechés grata, aclarando mas que

emborronando el estudio de la obra.

Finalmente, quiero agradecer mis esfuerzos a milifgna mi tutora y en
especial a mi tio Emilio y a sus amigos quienedesoh como Lorca la opresion de la

mascara durante muchos anos.



2. El personaje dramético

El personaje dramético es una de las categoriadifiéites de definir dentro
del género dramatico no sélo por la propia comgidejide la nocién de personaje desde
el punto de vista textual, sino porque en el plasoénico se manifiesta como una
persona real de carne y hueso, razon por la gssglbastudiado a lo largo de la historia
desde distintos puntos de vidtha palabra “personaje” viene del latin “person&ea,
mascara usada por el personaje dramatico. Estaolegia muestra que el referente
humano ha estado en el personaje draméatico desdigeh de su denominacién, siendo
Aristoteles, en sRoética el primer autor en establecer una relacion esitpersonaje y

las personas cuando dice:

“Por otra parte, puesto quienigsitan representan a personas en accion, y es
forzoso que éstas sean nobles o viles (pues lasteaes se reducen casi siempre a estos
dos tipos ya que, en lo que hace al caracter, toddsombres se distinguen por el vicio

o por la virtud)jmitan a personas mejores que nosotros, peores o seagfant

La cita de Aristoteles viene a resaltar el conceeomimesis. Para él, la
imitacion es algo connatural al ser humano (qudiugere sus primeros conocimientos
imitando) y, por consiguiente, al autor literarmuien construye el personaje de acuerdo
con la idea de imitacion verosimil). Por tantopetsonaje dramatico y el ser humano
quedan inevitablemente unidos por la idea de imditad-a principal diferencia entre
ambos es el plano en el que cada uno de ellos dleabo la imitacion, pues mientras
qgue el autor hace que el personaje imite al semhonen el plano de la ficcién, el ser
humano imita a otros seres humanos en el plana alidad.

La definicibn de personaje recogida en los dicdiosaha experimentado

diversos cambios a lo largo de los siglg®gro, en todos los casos, la esencia del

% Véase De Toro, Fernand®emidtica del teatro. Del texto a la puesta enesdBuenos Aires, Galerna,
2008, pags. 153-158.

* Aristoteles,Poética Magna Moralia ed. de Teresa Martinez Manzano y Leonardo Roezidaupla,
Madrid, Gredos, 2011, 1448A.

® El término personaje aparece por primera vez gnieler Diccionario de la Lengua Castellana de la
Real Academia Espafiola, s6lo que con “g” como:spea oculta con algin disfraz, o la figura dispuest
para alguna representacion”. En 1832, ya con ‘" Ise define como: “En las comedias
INTERLOCUTOR” (22 acepcion). En 1884 se modifitaada uno de los seres humanos, sobrenaturales
o simbdlicos, ideados por el escritor, y que, catotados de vida propia, toman parte en la accion de
cualquier género de poemas” (22 acepcién). En &8ldtroduce una pequefia variante: “cada unosie lo
seres humanos, sobrenaturales o simbdlicos, idgamosl escritor, y que, como dotados de vida @ropi
toman parte en la accion de wiza literaria.” En 1989 el concepto se amplia “en obra literggatral

o cinematogréfica.” En 1992 se afiade una tercezpcan: “criatura de ficcion que interviene en una
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concepto sigue siendo la misma: criatura de ficai@ada por el escritor y que, dotada
como de vida propia, toma parte en la accion déguaiex géneroFijado mediante el
texto literario, el personaje dramatico esta ctuigtd por un conjunto de signos
linglisticos que se pueden leer cuantas vecesis@agse pueden estudiar y permiten al
lector indagar los origenes del personaje y algpaje sobrevivir a su nacimiento a lo
largo del tiempo. Es una entidad virtual que “ncamkara su existencia y expresion
material sino en una representacién concreta’puesta en escena del texto dramatico
es la que marca los limites entre el “personagrdito-dramatico” y el “personaje
teatral”, aspecto que se dejara a un lado por modoparte de los objetivos de este
trabajo. El personaje dramético, como personaealito, sélo puede existir dentro del
marco ficticio creado por el autor, pues, fueraéljesu existencia careceria de sentido
porque esta condicionada portieimpoy el espacidficticio en los que vive |d&&bulay

por los signos lingiiisticos mediante los que seifieata.” Su condicién dramética hace
qgue haya sido creado por el autor con una finaleladente: la de su representacion,
motivo por el que queda literalmente disefiado pogue dice o por lo que otros
personajes dicen de él (dialogo) y por lo que présos que hace (acotacionégjente

al personaje narrativo que revela los distintosicasmenrevesados de sus procesos
mentales, desvela sus intenciones facticas o &adet; sus fantasmas, sus odios, sus

anhelos, sus ilusiones, esperanzas y debilidades.

El personaje como “imitador de hombres actuantégiieda definido port) El
nombre que permite delimitar al personaje para mpiesea confundido con otros
personajes y sea identificado como una entidadatmimque diversa en sus cualidades
y diferente en la evolucién de la obfa2) el didlogo, frases cortas que pueden ir
acompafadas de gestos, acciones, intenciones, gagquan sentido determinado a la

obra literaria, teatral o cinematografica.” VéasermHigon, Juan AntonioDel personaje literario-
dramatico al personaje escénjddadrid, Publicaciones de la ADE, 2008, pagsl21-

®|bid., pags. 13-15.

" Bobes Naves, M2 CarmeBstudio de semiologia del teatdladrid, Acefia Editorial, 1988, pags. 12-
13.

8 El didlogo es el habla del personaje dramaticbdiseurso mediante el cual se produce el avanda de
accion dramatica, frente a las acotaciones, comgids la voz del autor que ofrecen una serie de
indicaciones e instrucciones necesarias para taseptacion. Véase Garcia Barrientos, José Ddiso

se comenta una obra de teathdadrid, Editorial Sintesis, 200pags. 45-56.

° véase Hormigon, Juan Antonidel personaje literario-dramatico al personaje esioé, cit.,pag. 12.
19yéase nota 4.

> “Normalmente el personaje se presenta en unaifisial — Dramatis personaey encabeza todos sus
parlamentos con un nombre propio semanticamertf® \gue lo denota. A medida que transcurre la
obra, ese nombre propio va llenandose de signifinas que lo individualizan. El texto draméaticdizé

el nombre para dar paso a la participacion delopaijs en el didlogo.” Véase Bobes Naves, M2 Carmen,
Estudios de semiologia del teatro, qiag. 43-59.



obra’? 3) la funcién que cumple dentro de la obra draméfley; la relacién con otros
personajes insertados en su mismo marco fictfcid) el conjunto de signos
linguiisticos® que pueden clasificarse en signos verbales y sigmoverbales. Los
signos no verbales estan recogidos en las aco&sibns signos verbales forman parte
del dialogo de los personajes. Todos los signosemnbales estan implicados en doce
codigos teatrales complejos, clasificados por Twkan segun las distintas funciones

que puedan desempefar, y que serian los siguientes:

1) Complementar la informacion que los signos Meshaos dan del personaje. A este
primer grupo pertenecen: el codigo paralinguisti@ementos paraverbales de
percepcion auditiva: tono - sus variaciones-, knauacion, la pausa, el silencio,...), el
kinésico-proxémico (elementos no verbales de perépprisual: los gestos —sus clases,
los movimientos, las distancias en escena,...) yoeligo del aspecto (elementos
auxiliares de percepcion visual que se proyectarnesa figura del actor: el maquillaje,

el peinado, la vestimenta y adornos del actor).

2) Complementar el didlogo. Dentro de este seguydpo estarian incluidos: el

decorado (elementos, en general, fijos) y los objétlementos, en general, movibles).

3) Complementar la acciéon. A este tercer grupoeperden: la luz (elementos de
percepcion visual que sitlan el espacio), la musicatros ruidos (elementos de
percepcion acustica que sitian en el tiempo. Laiogm entre ambos es melddico/no
mel6dico)® El tltimo cédigo teatral sefialado por T. Kowzareksédigo linguisticd’
integrado por el dialogo dramatico. El dialogo, stdnido por signos lingiisticos que si
se verbalizan sobre el escenario, es el Unico @iscque permite que la accién
dramética avance. Estos cédigos teatrales verlyatesverbales constituyen la clave
para establecer las distintas relaciones que nmamntientre si los personajes en una obra

dramaticala jerarquia que ocupan y el repaftoAdemas de los cédigos sefialados por

21bid., pags. 11-28.

3\bid., pAgs. 44 -47.

4 véase Garcia Barrientos, José L@émo se comenta una obra de teatiib, pags. 157-162

15yéase Kowzan Tadeusz, “El signo y el teatro”, NthdArco Libros, 1997, pags. 25-79 y 173-197.

16 yvéase Kowzan Tadeusz, “El signo en el teatroothiccién a la semiologia del arte del espectéaculo”
en Maria del Carmen Bobes Navesal., Teoria del teatrdMadrid, Arco Libros, 1997, pag. 121-154.
bid., pags. 132-134.

18 El repartono es la simple acumulacién de personajes en umadrsino el conjunto de “estructuras” en
las que se integran interrelacionados, formandsiséma total o parcial de los personajes del dréma
Solo recoge a aquellos personajes que aparecdrDeargatis Personag no a todos los que integran la
fabula o el argumento Véase Garcia Barrientos, José L@®mo se comenta una obra de teatib.,
pags. 157-162.



Kowzan, hay quienes afiaden el escenario como uigaddatral mas, que no se

estudiara porque se sale de los objetivos y lindigbsrabajo.

Por otro lado, en el teatro naturalista y redlisse acept6 la idea del personaje
como “unidad estable, perfectamente delimitadateses y hasta en sus cambios, ya
que si alguna evolucion experimentaba, siempre@mn&o de los limites que su caracter
permitia’?® Pero sera a finales del siglo XIX y principios & cuando se inicie el
estallido de la nocion de personaje tras las incionas técnicas y formales heredadas
de las Vanguardidsy las aportaciones de S. Fréudue desmantelaran la idea del
individuo, y, por consiguiente, el concepto traoizl de personaje. Surge entonces un
personaje dramatico absolutamente moderno, frutotadi®s esos cambios que
cuestionan desde el modo de presentacion de daisomaje hasta su existencia como
unidad, pero que sigue manteniendo la unidad faatidentro del texto dramatico. El
espacio en el que se inserta este nuevo personagerno adquiere un gran
protagonismo dentro de la obra, pues se conviarigna metonimia del subconsciente
del personaje, es decir, en una especie de divampeumite al lector adentrarse en las
zonas mas reconditas y oscuras del personaje.reesptintos de vista (linglistico,
sociolégico y psicolégicéf en los que se apoyan las nuevas corrientes dedidel
siglo XIX y principios del siglo XX sostienen quepersonaje dramatico moderno es:
1) La suma de una serie de fuerzas y tensionemtdeior que pugnan por salir al
exterior; 2) un personaje arrastrado y tumbaddgsocircunstancias de la vida; 3) una
criatura fragmentada, abstracta, escurridiza enigreeente, resultado de la destruccion
de conceptos tan basicos como: personalidad, d#ehyy yo. EI personaje dramatico
moderno ya no es ni bueno ni malo, es decir, rendé a esa distincion aristotélica
entre personajes viles y personajes nobles. E€rsomaje poliédrico y complejo cuya
personalidad es upuzzleque debe ir montando el lector para poder fijaidsntidad.

Para dar una figuracion adecuada a este tipo deduiteriores algunos dramaturgos

19 Sobre el teatro realista y naturalista, véaseaQ¥ésar y Torres Monreal, Francisco, “Naturalismo
frente a Realismo” emHistoria basica del arte escénichladrid, Catedra, 1990, pags. 309-333.

20 Bobes Naves, M2 CarmeBstudio de semiologia del teafxit., pag. 35.

L La evolucién del personaje esta condicionada p®muevos descubrimientos de la Psicologia, pero
ademas, influyen en él movimientos literarios cahexpresionismo y el surrealismo principalmente en
el maquillaje, los vestidos y el decorado y lagstigaciones que la ciencia y la filosofia realigahre el
lenguaje y sus posibilidades como instrumento aeucicacion. Ibid., pag. 34-47.

2 \/éase Freud, Sigmun@inco conferencias sobre psicoandlisis. Un recudrdantil de Leonardo da
Vinci y otras obras (1910kcomentarios y notas de Strachey, James B., Bukines, Amorrortu, 1984,
pags. 28-46.

“3Véase Bobes Naves, M@ CarmEsiudios de semiologia del teatoit., pAg. 35-43.
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del siglo XX han utilizado con gran eficacia elgoede mascaras, a través del cual el
personaje conseguia ocultar siempre su verdadesmnadidad. Con este juego de
mascaras, los autores demuestran que la identidhgadsonaje dramatico puede
cambiar a lo largo de la obra, en el tiempo, parobién, que en el mismo personaje

puede existir una fragmentacith.
3. Personajes principales y secundarios segun lasaatones dramaticas

El personaje dramatico queda definido por lo ge @ialogo) y por lo que
efectivamente hace en la representacion de acgerdtas acotaciones. Hi Publico,
las acotaciones son de caracter informatiw constituyen una fuente de estudio
esencial que permite conocer al lector la rela@dtre los distintos personajes de la
obra. Atendiendo al nimero de acotaciones por paysalramatico, se puede afirmar
que el Directoty el Hombre Ison los personajes mas importantes porque sonuks g
estan mejor caracterizados desde el punto dedeshas signos teatrales no verbales. El
resto de personajes tienen también una caractémzawcuy elaborada, pero nunca
llegara a alcanzar la complejidad de la del Dinectda del Hombre .lEl siguiente

cuadro muestra el nimero de acotaciones por pgesona

Personaje | | Personaje | Il | Personaje | lll | Personaje V| Personaje | Solc Personaje VI
Directol 17 | Pampanc | 13 | Hombre . | 28 | Estudiante | 5| Pastor E 2 Directol 9
Hombre . | 12 | Cascabele | 8 | Juliete 21 | Enfermert 5 Prestidigitadc | 9
Hombre: |8 | Emperadc | 7 | Directol 1€ | Ladrone 5 Criadc 7
Hombre{ |8 | Centuri6t |4 | Hombre{ | 1E | Hombre : 4 Sefior: 5
Criado 7 | Nifo 2 | T.Arlequir | 1C | Traspunt 4 Voz 4
Caballo: 7 | Directol 1 | Caballo: 8 | Estudiante | 4 T.Arlequir 3

Elen: 2 | Voz 1 | CaballoN | 8 | Estudiante | 3

Caballo: 1 | CaballoB |7 | Estudiante | 3

Hombre: 1 | Hombre: |4 | Muchacho. |3

Desnudol | 1 | T.Bailarine [ 4 | DesnudoF | 3

Dama: 2

Estudiante | 1

Dama! 1

Dama¢ 1

3.1. Personajes Principales

Los personajes principaleson los que ocupan el centro de la accion y los

conflictos. Muestran una jerarquia superior a ldodepersonajes secundarios que les

4 pindarello fue pionero en la creacién de esosopajes que cambian en el tiempo, que son complejos

en si mismos, que son diferentes para los que eangcque apenas pueden dar razones de si mismos.
O’Neill trabajé en el mismo sentido que Pindarsgflanostré personajes con capas diversas en el

inconsciente mediante el juego de mascaltaisl., pag.42.

% \éase Garcia Barrientos, José L@émo se comenta una obra de teatro, pigs. 45-50.

8



viene dada por la conjuncion de varios criteriodgresellos, el grado de caracterizacion
que nos ofrecen los signos no verbafesas continuas metamorfosis fisicas que
experimentan el Hombrey el Director sitian al lector ante personajes kitamente

modernos y denuncian el juego de mascaras usadop® en esta obra.

El Director es quien, en su despacho junto al @riabre y cierra el texto
dramatico, otorgandole una estructura circéidEl hecho de que el Directaparezca
siempre vestido de chaqué y acompafiado del Cflaalqyue golpe@ontinuamente, es
bastante significativo, pues revela la relacion -wn@do que existe entre ambos y la
categoria social a la que pertenece: la burgdésias continuos sollozos y temblores lo
definen como un hombre débil y lleno de mietfod.a evolucién de este personaje se
observa en el cuadro VI donde ya no llora de medtseguridad, sino por el sacrificio
de Gonzalo (desdoblamiento del Hombre ). Del tes¢odeduce que el Director
mantiene una relacion de amor-odio con el Homlperdjue en el cuadro Ill presenta
alternativamente, gestos carifiosos (abrazos) yniteadversién (luchdj hacia el
Hombre | Estos sentimientos contradictorios también soneixgntados por el
Emperador hacia la figura de Pdmpanos (desdoblémdsi Hombre Icomo se vera
mas adelante)Lorca sitla a este personaje en un cuarto llemadiegrafias y manos,
indicio de que la obra transcurre en el interior s&r humand? En el cuadro VI,

ademas de la decoracién del cuadro |, hay una aatezaballo (no se sabe si blanca o

6 yéase Garcia Barrientos, José L@émo se comenta una obra de teatit, pAgs. 168-169.

2’ M2 Clementa Millan sostiene que la reflexién deolaa esta representada por la estructura circular,
pues recoge el cambio o la transformacién que slifterectory nos ofrece una conclusién final “hemos
de resistir’. Pero ademas a esta estructura cirseladscriben dos mas: 1) Una paralela que expresa
contraposiciéon de dos tipos de teatro: el converadio “al aire libre” y el intimo y personal o “loaja
arena’ 2) una quebrada en la que las distintagpmaeside cada uno de los teatros (al aire librejoy laa
arena) se van contraponiendo. Véase Millan, M2 €k “Introduccién y notas” a Federico Garcia
Lorca: El Publico Madrid, Catedra, 1995, pags. 71-80.

28 E| Directory el Criado son figuras bajo las que se escondarfuerte critica por parte de Lorca a esas
obras draméticas que llenaban las salas teatralés &boca, pues dice asi Lorca: “Ese (publico) sue
regodea con escenas en que el protagonista aptpejo se arregla la corbata y llama de pronto a su
criado... Eso no es teatro.” Véase Rodriguez, JualmdEca y el Sentido. Un inconsciente para una
historia, Madrid, Akal, 1994, pag. 56.

#bid., pags. 55-57.

% Su comportamiento se asemeja mucho al del emjrgsatral de principios del siglo XX, pues tiene
miedo a experimentar sobre el escenario y a ofi@gernuevo al publico. En el siglo XX, el emprésar
tenia un papel muy desproporcionado en el ambgtivale ya que lo dirigia siempre todo y era él quie
decidia lo que se iba, 0 no, a representar. Véa&eBl, Florianayanguardia teatral espafialdadrid,
Biblioteca Nueva, 2006, pags. 43-44.

31 Garcia Lorca, Federic&| Publica ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadal, Banse|dSeix Barral,
1978, pag. 83.

%2 Este tipo de decoracion, junto a los termémetrabaceite alcanforado (cuadro VI), estan asociatlas
surrealismo, y al parecer, dan rienda suelta adtemalizacion de los suefios y a la mutacion de las
formas. Véase Martinez Nadal, Rafael, “Introduccyomotas” a Federico Garcia Lorcal Puablicg
Madrid, Hiperién, 1988, pag. 78.



negra) colocada en el suelo y a la derecha unrmgoree y un grupo de arboles con
nubes apoyadas en la pared. La cabeza de cab#licada en el suelo simboliza la
liberacion del Director de la opresion de la mésclt Directores el que da inicio al
juego de mascaras y apariencias, en el moment@ajubia su peluca rubia por una
morena’ Es un personaje complejo que, al igual que el Herhlaparece transmutado
en distintas figuras. La fragmentacion del Directomienza en el momento en el que
pasa por el biomBden el cuadro | y aparece un muchacho vestido narcapa de raso
blanco. Sus continuos sollozos estan proyectadosltiplicados en el llanto de los
Caballos Blancos. La Figura de Cascabeles se descaino mascara del Director
cuando el Director, transformado en Arlegbianco, se arranca las gasas y aparece
vestido con un maillot todo lleno de pequefios dzedes. El Traje de Bailaring
Enriqgue son también desdoblamientos del Director, puesndmaéstese quita
rapidamente el traje que lleva encima y lo tirad&etle las columnas, se deja ver con un
traje de bailarina. De las columnas sale el trgeedrique(arrojado momentos antes
por el director) que aparece identificado con daifa del Arlequirf® La fragmentacion
del Directoren la Figura de Cascabeled, Traje de Bailarinagl Traje de Arlequin,
Enrique, los Caballos Blancos y el Emperador, quisgaostrada por la vestimenta, la
coincidencia de actitudes entre los personajesrylgeelacién tan contradictoria que
mantiene el Directory sus correspondienteslter egoscon el Hombre ly sus
desdoblamientos. En esa relacion afectiva estalalemntre el Director y el Hombre I,
aguél ocupa la posicién dominante, frente a @séeocupa la de subordinado. Todas las
acotaciones -vestimentatrezzosy gestos- apoyan la relacion de superioridad-

inferioridad que mantiene el Director con el Hombre

El Hombre | se sacrifica por la transformacion Dekector y de su teatro. Sus
continuos llantos revelan que esta sufriendo, adligue el Director. Representa ese
sentimiento artistico que se opone a la idea deetjaete debe estar al servicio de la

sociedad’® En el cuadro | no duda en encender un fésforo gaeanar los billetes y en

¥ Garcia Lorca, Federic&| Publicq ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadd,, pag. 39.

3 El biombo acttia como artilugio desenmascarademitiendo el desdoblamiento de los caracteres, a la
vez que descubre una relacion distinta a la exestm el “teatro al aire libre”. Es un elementdredajue
aparece también en Pindarello y en la obra de Unantil otro. Millan, M Clementa “Introduccion y
notas” a Federico Garcia Lorda: Publico, cit.,pags. 53-55.

% Garcia Lorca, Federic&l Publico,ed. de M2 Laffranque y Rafael Martinez Nadil, pag. 111.

*® Es portador y defensor de la deshumanizacion tepaopugnada por Ortega y Gasset. Véase Lorenzo
Alquezar, Rafael, “Ortega y Gasset y los inicioslalzanguardia artistica espafol&hdoxa: Revista
Filoséfica,n® 1, 1993, pags. 309-398.
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abrir la puerta para dar paso al “teatro bajo knaf’. La fragmentacién de este
personaje queda demostrada desde el primer cudairde aparece vestido con un traje
de frac, idéntico al de los Hombres I y ifiSus continuas fragmentaciones pueden ser
identificadas en el texto por el color rojo qudygan el caso de los Estudiantes, es
simbolo del sacrificio que lleva a cabo: FiguraRempanos —cubierta de pampanos
rojos-; Desnudo Roje- que, al desaparecer, en su lugar aparece el Hombtdos
Estudiantes-visten mantos negros y becas rojas-; el Nifio id@sbn mallas rojady
Julieta —a la que el Hombre Ill pone una capa tbj& Hombre | y suslter egos
aparecen continuamente confrontados con el Dirgctaus multiples facetas en una
relacion de subordinacion y entrega. EI Hombre @lyCriado son los dos Unicos
personajes que no cambian fisicamente en la obaranhutabilidad fisica del Criado
sefiala como un posible desdoblamiento del Hombyerdfleja, en el caso de este
dltimo, la existencia de una Unica faceta del s@rtito amoros8® Ambos aparecen
subordinados al DirectoDel texto se deduce que el Hombrestad enamorado del
Director-Enrique porque en el cuadro Il abrazaDaector y al Traje de Arlequin
(llevado momentos antes por el Director). Cuandscdare que el Traje de Arlequin
esta vacio, lo arroja al suelo e inicia la basquaeleEnrique. La fragmentacion del
Hombre | en la Figura de Pampanos, el Nifio, el Henib) los Estudiantes, Julieta, el
Criado y el Desnudo Rojo, queda probada por elragojo de sus vestimentas y por la
actitud de subordinacion que adoptan todos estosompaes ante el Director y sus

fragmentaciones.
3.2. Personajes secundarios

Los personajes secundarios ocupan una jerarq@iaaont la de los principales
porque tienen una caracterizacibn menos complejandyoria de estos personajes son
desdoblamientos explicitos de los principales,mllegan a ser desdoblamientos, pero

desempeian sus mismos roles y son defensores dessnas posturas ideoldgicas.

7Véase nota 27.

% Segin Maria Clementa Millan, la numeracion del Ha, 11 y 1l indica el grado de autenticidad e
implicacién de los mismos, en las situaciones esfaige por Lorca. Véase Millan, M2 Clementa,
“Introduccion y notas” a Federico Garcia LorEaPublicqg cit., pags. 47-53.

% Garcia Lorca, Federic&| Publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadat,, pag. 137.

“%Ibid., pag. 65.

“! bid., pags. 51-53.

42 Es el Gnico personaje de la obra que manifiesiertamente su auténtica sexualidad y en ningan
momento oculta sus verdaderos sentimientos. Véds®mg lan, “El Publico” enLorca y el mundo gay.
Caballo azul de mi locura8Barcelona, Planeta, 2009.
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3.2.1. Personajes complementarios del Hombre |

El Criado se resiste a abrir la puerta del teatro porquetesiem temor
apabullante al publico, segiin nos desvela el cudlf& donde se asoma a ella
temblando con las manos sobre el pecho. Su inntidadbifisica y la relacion de
subordinacion que mantiene con el Director lo saiiatomo un desdoblamiento

implicito del Hombre.IEs él quien, junto al Directoapre y cierra la obra dramatica.

El Hombre 1| junto al Hombre Ill, arrastra al Direct@al cambio. Es la
personificacion del travestismo, pues cambia caatimente de aspecto al pasar por el
biombo: aparece vestido como una mujer de pantaloagros y amapolas en la cabeza,
se pone un bigote rubio y tiene un lapiz de carescondido bajo las barba¥.’Los
continuos disfraces que utiliza tratan de ocultarpsrsonalidad timida. Sera Julieta
quien lo desenmascare, quitdndole violentamenfgjaha y la peluca. EI Hombre I
mantiene, al igual que el Hombre | con el Directora relacion de carifio y aversion
con el Hombre Il En el cuadro 1l inicia una lucha refiida con elntwe Ill, justo
después de que el Directprel Hombre lhubiesen empezado a luchar entre ellos. Su

vestimenta lo sefiala como un claro desdoblamiesiteldmbre |

Julieta queda definida ptas acotaciones del cuadro Ill como una tempestad d
sentimientos entremezclados, pues se enfurece IcGaballo Blanco, llora ante las
palabras pronunciadas por él, baila ante sus vesso®tuerce la mano, etc. El miedo
que siente hacia ese deseo superficial, encarnadel fHombre Illy Los Caballos
Blancos,hace que se refugie en el Caballo Negro. La capaque pone sobre sus
hombros el Hombre llly el sacrificio que lleva a cabo, por mantenersd d ese

sentimiento amoroso verdadero, la convierten erfraiganentacion del Hombre .

La Figura de Pampanos se muestra toda cubiertardpgmnos rojos, color que la
vincula con el Hombre I. Al principio del cuadrodparece lleno de energia, pero, a
medida que transcurre su conversacion con Casealmlevoz se va debilitando y
aparece como un personaje desfallecido y angustiad@caba cayéndose al suelo. La
marca semidtica que lo caracteriza es el sonidmdslbato de plata que hace caer a un

43 Garcia Lorca, Federic&| Publica ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadait., pag. 165.

“ Los elementos masculinos y femeninos que se nreedldos distintos personajes (bigote rubio — lapiz

de carmin) reflejan la ambigiiedad femenino-masoulkxpresion de la idea central que el autor quiere
expresar en esta obra, en la que el cambio de sonmasta refiido con el sentimiento amoroso. Véase
Millan, M2 Clementa, “Introduccion y notas” a FederGarcia LorcaEl Publico, cit.,pag. 56.
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nifio del techo. Cuando se despoja de los pampaawsce convertido en un desnudo
blanco de yes®, vinculado con el Desnudo Roj&l abrazo que le da el Emperador
revela un sentimiento de afecto entre ambos. lacid@l de inferioridad-superioridad

gue mantiene con Cascabeles y con el Emperasiartra de las caracteristicas que

sefialan a este personaje como una fragmentacidtoddbre |.

El Desnudo Rojo adquiere un gran protagonismo peresl cuadro V, aparece
en el centro de la escena. El color rojo, simb@dasua sacrificio, lo sefiala conadter
ego del Hombre |, idea que queda corroborada por laaon fisica que sufre el
Desnudo Rojoen el Hombre |, al girar la cama sobre la que estaimbado. El
Desnudo Rojese presenta como un personaje débil que maniestiependencia del
Enfermero. El vinculo que existe entre ambos peajssrtiene claras reminiscencias en

la relacion que mantiene el Hombreoh el Director.

Los Estudiantesan vestidos con mantos nedfog becas rojas, color que los
relaciona con el Hombre I. De entre todos los Eahids, aquellos de los que mas
informacion nos ofrecen las acotaciones son desasdiantes I\ V. El Estudiante IV
presenta una actitud de desagrado y desconcidgddaadiscusion que esta manteniendo
con el resto de Estudiantes, pues se le described@, serio, asombrado,... frente al
Estudiante V que presenta una actitud mas deseat#dad#éraviesa: esta alegrisimo, se
rie a carcajadas, etc. El hecho de que el EstediMne tire el zapato de Julietd
Estudiante ly que después hulfacon él por los arcos del teatro, revela un vinculo
especial entre ambos, distinto al que mantienenatoresto de Estudiantes. Todos
llevan linternas que encienden justo antes dereatrda Universidad, donde les espera
el Traspunte-profesor. Entre los Estudiantesd Transpunte-profesor se establece, de
nuevo, una relacion de inferioridad-superioridadndue los Estudiantem constituyen
desdoblamientos explicitos del Hombre |, parte ltes elefienden su misma postura

ideoldgica.

5 El yeso blanco es el material con el que se hdafnaretas en la Antigiiedad Clasica (“Caretaade |
careta que era de yeso de Creta y se puso de JanjtaFrase pronunciada por el Pastor Bodio el
Solo). Véase Salazar, Rincén, Javier, “Arco, yesalyTres simbolos de la muerte en la obra derleede
Garcia Lorca,’Epos: Revista de Filologja® 13, 1998, pags. 277-292.

“6 El color negro conectaria a los Estudiartes el Caballo Negro y con el pijama negro conusl ge
disfraza en ocasiones el Hombre II. Véase Garcfad,d-edericokl Publico,ed. de M2 Laffranque y R.
Martinez Nadal,cit., pags. 49 y 123.

" Los Estudiantes | y V huyen de la Universidadtitnsion defensora de lo racional (simbolizado @n |
obra por las linternas) que, aplasta cualquier asdenespiritualidad. Véase Gimeno Aragén, Elisabet,
Mascara versus apariencidCaminos del deseo en El Publico de Federico Gataieca, Barcelona,
PPU, 2009, pags. 77-78.
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El Caballo Negr& lleva un penacho de plumas y una rueda en la nsémbolo
del azar del destind. El color negré® revela que en él ha habido un cambio fisico,
reflejo de un cambio interno que se hace visibiendono intenta someter a Julieta,
sino protegerla. Adopta una postura persuasiva @araencer a Julieta de que se aleje
de la presencia de los Caballos. Desaparece ungueela ha dejado tumbada y a salvo
en el sepulcroSu defensa del sentimiento amoroso puro (encareadi@a obra por
Julieta) y su liberacion de la mascara lo conviedr un desdoblamiento implicito del

Hombre 1>
3.2.2.Personajes complementarios del Director

El Hombre Il es un personaje importante, pues es €l quien caocal
escenario el biombBbpara empujar al Director al cambio. Aparece asazzopropios
del rol dominante (latigo y mufiequeras con clavosdos}® y adopta una actitud
impositora: azota al Director con el latigo y leiata las mufiecas a Elena. Representa
la frontera entre las dos fuerzas encarnadas pdorebre ly el Director, con una fuerte
inclinacién hacia la actitud dominante propia deftebtor. La careta de ardiente
expresion, que se pone en el cuadro Ill, y el souie la bocina de un bartbgue
suena en su presencia, reflejan sus intenciong®zber a JulietaEs por tanto, junto a
los Caballos Blancgsel maximo exponente del deseo efimero, banal yraao al

defendido por el Hombre |

“8 M2 Clementa Millan sostiene que el Caballo Negroel simbolo opuesto a la heterosexualidad
encarnada por los Caballos Blancos. Véase Mildh Clementa, “Introduccién y notas” a Federico
Garcia LorcaEl Publico, cit.,pag. 58.

49 Segun la definicion de la R.A.E la “rueda de leuna” es la inconstancia y la poca estabilidadade
cosas humanas en lo préspero y lo adverso.

% El color negro lo distingue del resto de cabajieefiala su condicién maldita, pues es representent
esa minoria gay cuya vida era imposible en unaiédad homoéfoba que los estigmatiza como raza
maldita que hay que reprimir mediante mecanismas iqaluyen la interiorizacion por parte de las
victimas, de un sentimiento de culpabilidad y adecsi mismos.” Véase Gibson, lan, “El Pablico” en
Lorca y el mundo gay. Caballo azul de mi locurd#,, gpag. 238.

®1 “E| Caballo Negraaparece liberado de la opresién de la mascard. tsce caballo que ha entendido
el significado verdadero de amar. Véase Millan,Qmenta, “Introduccion y notas” a Federico Garcia
Lorca: El Publico,cit., pag. 58.

*? Garcia Lorca, Federic&l Publica ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadzi,, pag. 45.

> Los atrezzos del Hombre llhan impulsado muchos estudios sobre el sadomasem@n esta obra.
lan Gibson habla de un erotismo de vertiente sadoquasta erEl Puablica Véase Gibson, lan, “El
Publico” en Lorca y el mundo gay. Caballo azul de mi logucit., pag. 238.

> M2 Clementa Millan sostiene que el sonido de ldr@es un indicio del amor falso y superficial que
siente el Hombre Ilpor Julieta. Véase Millan, M2 Clementa, “Introdugtiy notas” a Federico Garcia
Lorca:El Publicg cit., pag. 64.
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Los Caballos Blancos quedan definidos como persomajectivo con un
evidente valor simboélic®> La marca semiética que los caracteriza es el saédsus
largas trompetas doradas. Estan continuamente mdmz&omo muchos otros
personajes de la obra. En el cuadro | salen denagoer orden del Director. En el
cuadro Il las acotaciones distinguen entre Caballaballo Blancoy CaballoNegro,
seflal de que se halisuelto como grupo. ECaballo Blanco entra en escena con una
espada en la mano, simbolo de la autoridad. E®rsopaje que se rie y se burla de las
palabras pronunciadas por el Hombre |. Esta acttuidritaria lo convierte en un
desdoblamiento implicito del Director. Por otro dados Tres Caballos Blancos
irrumpen en el escenario golpeando el suelo corbastones, simbolo del poder y del
vigor masculino. Representan el deseo desenfremapoesto desde el poder, pues
agitan continuamente sus bastones para sometdreta jy furiosos ante su rechazo
deciden empaparla con el agua que sale a chorreBodé® Este falso amor impuesto
desde la autoridad los sefiala como personajesajtenpcen a la esfera del Director.

Elena va vestida de griegatiene las cejas azulé$el cabello blanco y los pies
de yeso. Lleva un vestido abierto que deja entrsusermulos con una apretada malla
rosa. Las acotaciones no dicen mucho de ella. e cuadro V donde cobre mas

importancia, a pesar de que no aparezca fisicamente

La Figura de Cascabelss exhibe toda cubierta de cascabeles doradasgire)
la vincula con el del Director. Su evolucion esaboiente opuesta a la de Pampanos,
pues en un principio habla timidamente, despuésindnno mas fuerte y vibrante que
indica seguridad en si mismo, para finalmente adadtalando con un tono tembloroso
(reflejo de sus miedos). Pero, a pesar de todojusstra como una figura mas fuerte
gue la de Pampanos. Adquiere mucha importancia @mdro Il porque es él quien, al
tirar de la columna, desdobla el escenario en @nbo blanco, dejando ver a los

verdaderos personajes que se esconden tras laarasados tres Hombrgsel Director

> Véase Garcia Lorca, Federidd,Publica ed. de R. Martinez Nadait., pags. 231-237.

*® Estos tres bastones, al igual que las tres trampatgas y doradas, son simbolos falitosl., pag.

101.

" El personaje de Elena tiene reminiscencias ckamaa conocido personaje: Elena de Troya, joven que
trajo consigo la muerte y la desgracia al puebloTdgya. Véase Gimeno Aragén, Elisabktascara
versus aparienciaCaminos del deseo en El Publico de Federico Gdrotaa, cit, pags. 153-160.

® M2 Clementa Millan sefiala las semejanzas existeemtre el personaje que encarna la muerte en
Cocteau “con grandes ojos azules pintados sobemntifaz” y Elena erkEl Publicocon “cejas azules” y
“sus muslos cubiertos con apretada malla rosads¥éMillan, M@ Clementa, “Introduccion y notas” a
Federico Garcia Lorc&l Publico,cit., pag. 88.
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La llegada del Emperador viene anunciada pormbsade una trompa, indicio
de que es un personaje importante. Llega acompgi@adel Centurién y los Caballos.
La pareja de personajes Emperador-Centurion refldga nuevo, la relacion jefe-
subordinado que se veia con el Directal Criado EI Emperadoileva al nifio caido
del techo detras de los capiteles. No se sabe edrza qué es lo que sucede a
continuacion porque solo se oye detras de las ewanun grito largo y sostenido y
aparece el Emperadbmpiandose la frente y quitindose dos pares detgsdnegros y
rojos) para mostrar unas manos de blancura cldsisadistintos colores de los guantes
(negra®-simbolo de la opresién y la muerte- y f8jesimbolo del dolor y del sacrificio)
revelan lo ocurrido tras las columnas: el sacofidel Nifio. El abrazo que le da a la
Figura Pampanasiuestra la debilidad que siente por ella. Por laio, el Centurion es
un personaje muy simple del que se nos ofrecenspdatns. Se sabe que viste una
tunica amarilla, que tiene la carne gris y que estauupiendo continuamente, gesto que
hiperboliza su masculinidad.

Las acotaciones ofrecen poca informacion sobreDiawas y el Enfermero,
adquiriendo mas importancia en el didlogo dramati®e sabe que las Damaan
vestidas elegantemente de noche y que salen peezipiente de los palc®s.Su
vestimenta las sefiala como pertenecientes a uesthitus social, la burguesia, que las
conecta con el Director. En cuanto al Enfermer®,sabemos como va vestido. La
escasez de acotaciones referentes al Enfefngra las Damas deja total libertad al
lector para completar sus rasgos fisicos. La m@acle dependencia que tiene el
Desnudo Rojalel Enfermero sefala a este ultimo como un persgeijeneciente a la

esfera del Director.

El Prestidigitador es un personaje caracterizado globlanco (color con
connotaciones de muerte), pues no solo viste yve ldanca de raso, sino que también

saca un abanico blanco y hace que caiga sobreceha® una lluvia de guantes

> Véase Arango-Linares, Manuel ASimbolo y simbologia en la obra de Federico Garctaca,
Madrid, Fundamentos, 1995, pag. 70.

% bid., pag. 278.

®1 Se trata de un indicio de que las Darhas sido publico de todo lo sucedido sobre lasasadkel
escenario. Garcia Lorca, FederiebPublico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadat,, pag. 125.

%2 |_a figura del enfermero, cargado de connotacidmesstas, aparece también en la ddrizo deJean
Cocteaymontada con gran éxito en 1929 por Caracol. Enadst, los complices de la Muerte aparecen
vestidos como cirujanos (batas blancas, mascatpsptes de goma). Este detalle nos puede dar idea
sobre como podria ir vestido el EnfermercEl Publica Véase Gibson, lan, “El Publico” eRederico y

el mundo gay. Caballo azul de mi locura, g@#g. 235.
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blancos. El blanco esta estrechamente relacionaaelccolor del ye<€6 que cubria los
pies de Elena (personaje que simboliza la mugre)n el cuerpo del Desnudo Rojo
(personaje que presagia la muerte). Suponiendoefisnfermerova vestido ertl
Publicocomo los cirujanos d@rfeode Cocteau, se puede afirmar que el Prestidigitador
es, al igual que el Enfermero, un cémplice de l&i En el cuadro VI demuestra sus
dotes de ilusionista cuando cubre a la Sefiorauna capa, da dos o tres pases con las
manos, tira de la capa y la hace desaparecer.rsiofues la de desviar la atencion del
lector-espectador hacia un punto determinado deénesio para ocultar lo que

realmente esta pasando tras las corfihas.

El Pastor Bobaes un personaje literario y simbdlico gesta vestido de pieles
barbaras, con un embudo lleno de plumas y piethe@h la cabeza, tocando un aristén
y danzando a ritmo lento. El Pastempuja el armario lleno de caretas blancas y
desaparece mientras éstas balan. La acotaciénadedrFBobo es una metafora de la
vida en el ambito social, presentandola como unaalde ocultaciones y disfraces con
los que las gentes encubren sus verdaderos desgesncias. Aunque las caretas del
armario son de distinta expresién, comparten usaainecesidad: la aceptacion social.
El hecho de que las caretas sean recogidas poasiorRe incluso que balen como un
rebafio de ovejas refleja la incapacidad de rebealdiandividuo, que acaba siendo

absorbido por el orden establecfdo.
4. Personajes principales y secundarios segun el dldramatico

El personaje dramatico queda definido, en parte)gque dice (dialogo)® En
El publico,obra en la que la accion queda intencionalmergdibgjada y en la que el
protagonismo se cede al problema de la identidesbpal (fragmentarismo), la critica
social y la critica teatral, los dialogos sirverrgoal) Establecer la identidad de los
personajes y, en consecuencia, ofrecer (en el dasbhorca de modo ocasional y

fragmentario) pistas sobre la red de relacioneie grgrsonajes y sus aproximaciones.

%3 El color blanco connota muerte. Véase nota 45.

% Este personaje otorga a la existencia un caraptiencial e ilusorio que halla su maxima expresié

en el teatro al aire libre. Véase Huelamo Kosmiig,Jil teatro imposible de Garcia Lorca. Estudio

sobre El PublicoGranada, Universidad de Granada, 1996, pags. 73-75.

% bid., pAgs. 67-69.

% os dialogos eitl Publicoevidencian han recibido una clara influencia delealismo. Las citas fuera
de contexto en los dialogos dramaticos: “Alli hayawaca que guisa la comida para los soldados”
(Cascabeles o “soy un gigante tan gigante que no puedo brarda rosa en la ufia de un recién nacido”
(Pastor Bob son un claro ejemplo de ello. Véase Martinez Nadafael, “Introduccion y notas” a
Federico Garcia Lorc&l Publico,cit., pag. 106.
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En este sentido, habria dos posibilidades: la manexplicita del nombre y la

explicacion sobre las actividades y el caractem@&e comportan, su pasado, cOmo es,

etc.); 2) demostrar la tension y confrontacioneepgrsonajes principales (como se vera

en el didlogo que entablan las Figuras de Pampa@ascabeles); 3) el dialogo sirve
también, en los momentos decisivos del drama, lpaeflexion de ciertos temas: amor
y teatro, sobre todo, que se suelen resolver graaltema de la obra: el gran teatro del

mundo, presentando la mascara como fundamento pkerdana (hombre y personaje)

que une a todos los intervinienteskdrPublico.

Desde el punto de vista del didlogo draméticorjigrado de la definicién deeparto®’
los personajes dEl Publico pueden dividirse en: personajes principales y peijss
secundarios. Tradicionalmente, el personaje prahdia sido siempre el que ha dado

titulo a la obra dramatica, pero &h Publico, obra que se sale del esquema teatral

tradicional, el Publices un personaje que, aunque aparezca aludidadggeveces, no
llega a hacerse visible nunca como®®dEl hecho de que sea un persorajentelo
excluye de la definicion departopor no cumplir dos requisitos esenciales: 1) Néaser
representado por un actor sobre el escenario; apareceria registrado enBlamatis
Personaede la obra, en el caso de que lo hubiera. Deschrtén posibilidad del
Publicocomo personaje principal y basandome en el nUmeratdrvenciones de los
personajes, me atreveria a decir que el Hombyeel Director son los personajes
principales, pues no so6lo son los que mas particgra la obra, sino que, ademas,

ocupan el centro de todos los conflictos que septanteandS® A continuacién se

ofrece un cuadro con el nUmero de intervencionep@onaje:

Personaje | | Personaje | Il | Personaje | lll | Peronaje: | V | Personaje | Solc | Personaje VI
Directol 3t | Cascabele | 33 | Hombre: 42 | Enfermerc | 2C | Pastor B 1 Directol 31
Hombre: 23 | Pampanc | 31 | Juliete 37 | Desnudo F | 17 Prestidigitadc | 24
Hombre : 1C | Emperadc | 8 | Caballo B | 29 | Estudiante | 17 Sefior: 5
Hombre3 9 | Centuriét | 7 | Directol 2¢ | Estudiante | 16 Criadc 5
Caballo: 6 | Nifo 3 | Hombre ! | 27 | Estudiante | 12 Voz 4
Elene 6 | Directol 1 | CaballoN | 22 | Estudiante | 12 T.Arlequir 2
Criadc 4 | Hombre: 1 | Hombre: 18 | Muchacho. | 9
Caballo: 2 | Voz 1 | CaballosB | 14 | Damal 6
Caballos 2| 2 T.Arlequir | 9 | Dama. 6
T.Bailarine | 3 | Estudiante | 5
Voz 1 | Damai 4
Traspunt 4

7 véase nota 18.

% Garcia Barrientos llama a este tipo de persongiessonajedatentesporque aunque no se hagan
visibles nunca, estan ahi y podemos sentir su peeséoir su voz, el ruido que hacen,...). Véaseciaa
Barrientos,Como se comenta una obra de teatro, pigs. 157-164.

%bid., pags. 183-185.
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Ladrone

Hombre!

N WD

Dama:

4.1. Personajes principales

El Director aparece en todos los cuadros de la, clatao en el V. Es, junto al
Hombre 1, el personaje que mas interviene en la accion dieandEn el cuadro |
entabla una conversacion crispada con los Cabatida que les exiggue se marchen.
Presenta una actitud muy contradictoria con glojue, por un lado, se altera y se
enfurece, pero, por otro, se dirige a ellos comioarSu frase “ya se ha inventado la
cama para dormir con los caballfsaparecera de nuevo, en el cuadro llI, en boca del
Caballo Blanco, sefialandolo como un claro desdoblamientoDitector. El lector
descubre que el Directba representad@omeo y Julietd! gracias a las intervenciones
de los tres Hombreguienes denuncian la falsa actuacion de la Juielteeatro al aire
libre. Los tres Hombregeclaman al Directouna profunda indagacion en el auténtico
drama de la existencia, a la que, en un primer mmee opone, para, después, ceder
forzosamenté? La estrecha relacién del Hombre | con el Diresthace evidente en la

siguiente intervencion:

“Hombre I: (Al Hombre 2 pero mirando Blirector). Lo reconozco todavia y me
parece estar viéndolo aquella mafiana que encera liebre, [...] ¢Y td me

reconoces?®

El Directorlleva una doble vida, pues no sélo mantiene uraida amorosa de
la que se avergienza con el Hombre |, sino quenasiedeclara abierta y publicamente
su amor por ElenaParece ser que el Directtambién experimenta un sentimiento
amoroso hacia Gonzdfo(verdadera identidad del Hombre I), puesto quédldma

reiteradas veces con desesperacion a lo largo alerday, en el cuadro VI, llora por su

O Garcia Lorca, Federic&| Publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadait,, pag. 35.

™ El titulo de esta obra permite a Lorca introduglirjuego del teatro dentro del teatro. Para més
informacion, véase Huélamo Kosma, Julif, teatro imposible de Garcia Lorc&studios sobre El
Publicqg, cit., pags. 99-110.

2 yéase Garriga Espino, Ana, “El publico: surreaisynmetateatro como via de expresion de un drama
interno”, Revista de Teatran® 24, 2012, pag. 22.

3 Garcia Lorca, Federic&l Publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadat,, pag. 45.

" Enrique y Gonzalo son desde mi punto de vistandmsbres propios convencionales que cumplen una
doble funcion dentro de la obra, pues por un laekedmascaran la relacién sentimental que hay entre
Director y el Hombre l por otro, ocultan la verdadera identidad de dasqnas reales que Lorca ha
creido conveniente no revelar. Véase Gibson, [BhPtiblico” en Lorca y el mundo gay. Caballo azul
de mi locura, cit.pags. 238-241.
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muerte. El Directorse presenta como un personaje mas indeciso querabid |
porque es arrastrado por su sentimiento amoroso. ldsn escenas amorosas
protagonizadas por ellos, o por sus desdoblamigasosiempre el Hombreel que da

el primer paso:

“Director. (Al Hombre I.) No me abraces, Gonzalas @mor vive soélo en

presencia de testigos. ¢ No me has besado ya teastafat ruina? [...J"*

Pero, a pesar de ser arrastrado por la fuerzaahabke |, adopta siempre un rol

dominante simbolizado por el latigo. Este latigae ge convierte casi en lgitmotiven

la obra, mantiene una estrecha relacion con el Hemlby con la Figura de Cascabeles
quien, en una de las ocasiones, dice que se cofevert un latigo hecho de cuerdas de
guitarra (instrumento que a su vez relaciona laifigle Cascabelaon la guitarra
negra que sostiene el Director en el cuadro l)afijo se convierte en un elemento
vinculado al Directory a sus fragmentaciones, del mismo modo que eliltuatel
Hombre 1y sus correspondientedter egos.El cuchillo se convierte, al igual que el

biombo, en un elemento desenmascarador, razoa poel el Directolo teme:

“Director (Al Hombre 1.) Pero tu no sabes que Elgneede pulir sus manos

dentro del fésforo y la cal viva. jVete con el cillohjElena, Elena, corazén midf

Retomando la cita “no me has besado ya bastante euina,”’

se puede
afirmar que el Emperad@s un desdoblamiento implicito del Director porgeesabe
que, en el cuadro Il, aquél ha sido besado poiglaré&c de Pampanos. En el cuadro VI
la conversacion del Director con el Prestidigitadescubre las claves poéticas de este
nuevo tipo de teatro experimental que Lorca estatemtado llevar al escenario. Sus
palabras declaran que es partidario de la desfruatél teatr® y por esta razén, se
atrevié a poner sobre las tablas escénicas “uailtifmo juego poético que fuera capaz
de superponer la verdad a las mascafas3us intervenciones denuncian su

transformacion, convirtiéndolo en el maximo expdaete la ideologia del Hombre I: el

> Garcia Lorca, Federic&l Publica ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadat., pag. 107.

’® Ibid., pag. 81.

7 Véase nota 75.

8 para saber méas sobre A. Artaud y la destruccibtedeo, véase Bobes Naves, M2 Carniestudio de
semiologia del teatro, citpag. 19.

" Garcia Lorca, Federic&| Publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadait,, pag. 157.
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teatro como sinécdoque de la viaEl mismo frio que siente el Directat final de la
obra, lo experimentaba en el cuadro anterior la®Hmsefialdndola a ella y al resto de

las Damascomo personajes vinculados al Director

El Hombre | es, junto al Directoel personaje que mas interviene en la accion
dramética. Aparece en todos los cuadros de la shhey en el cuadro VI. Amenaza al
Director con pegarse un tiro si sigue ocultandaswor por él e intenta hacer que el
Directorvenza sus miedos y exprese abiertamente sus semti®iante el publico de la
época. Su verdadera lucha no es con el Diresitar con la mascara opresora, de ahi

que exija al Hombre lisacar un biombo:

“Hombre 1. (Al Director.) Mi lucha ha sido con laascara hasta conseguir verte

desnudo

Desde los inicios de la obra, sera el Hombgeien recuerde continuamente al
lector que tras esas mascaras utilizadas por etDir, se esconde la persona de la que
estd enamorado: Enrique. ElI amor sincero que sarittombre lhacia Enrique hace
que se sacrifique por él y por su teatro. Sus reégnitos son mas intensos que los del
Director, convirtiéndolo en un ser débil, vulnemplentregado a su relacion, razon por
la que €l y sus fragmentaciones adoptan siemprepastara sumisa. El Hombresé
presenta como un claro defensor de la esenciafeelat forma, de ahi que anteponga la

sinceridad de los sentimientos a la trivialidadladeapariencias externas:

“Hombre I: Romeo puede ser un ave y Julieta puedeusa piedra. Romeo

puede ser un grano de sal y Julieta puede ser pa.fifa

Esta misma frase aparece en boca del Estudiagreel, cuadro Vsefalandolo a
él y al grupo de Estudiantes como personajes dafensle la misma ideologia que el
Hombre | Otros desdoblamientos del Hombrgiénen marcados en el dialogo por el
simbolo del cuchillo. PAmpangsor ejemplo,alude reiteradas veces al cuchillo en el
cuadro 1l, donde adquiere mas bien connotacione$ibdeacion que de muerte, y

Julieta en el cuadro IlI, afirma no haber despertado haseabrillaron los cuchillo®

8 |dea que ya habia alcanzado su maximo esplendelrBarroco espafiol cdfl gran teatro del mundo
de Calder6n de la Barca. Véase Garriga Espino, Bh®ublico: surrealismo y teatro como vias de
expresion, cit.pag. 21.

®! Garcia Lorca, Federic&| Plblica ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadat,, pag. 105.

8bid., pag. 39.

8 bid., pag. 95.
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Pero a pesar de que son siempre el Homlyesusalter egoslos que amenazan al
Directorcon utilizar el cuchillo, se sabe, gracias al testiio de los Estudiantegue el
cuchillo acaba volviéndose contra su poseedor. dadabras del Hombre ‘lagonia,
agonia® reflejan el sufrimiento (material del que estdhweel desnudo blanco de
yeso}° que brota de lo mas profundo de su alma. Su Eaerifor el cambio no sera en

vano, pues la transformacion del Directerhace evidente al final de la obra.
4.2. Personajes secundarios

Sus intervenciones corroboran la idea de que lgorfea de ellos son
fragmentaciones del Hombre | y del Director, o,llegan a ser fragmentaciones, pero

desempeiian sus mismos roles y son defensores dessnas ideologias.
4.2.1. Personajes complementarios del Hombre |

Determinados dialogos de personajes ilustran bigteintidad- desdoblamientos
de los principales, o de otros personajes compl&ries de los principales. Asi ocurre,
por ejemplo, con el Criado, quien aparece en eflrcudy en el VI, dirigiéendose al
Director mediante férmulas de cortesia — Sefior, usted-reuedan su subordinacion a

él y lo vinculan con Hombre 1.

El Hombre Il aparece en el cuadro | y en el lll igtkndole a Gonzalo
(desdoblamiento del Hombre I) que vaya con cuidaoigue su deseo de destapar la
verdad puede tener graves consecuefitigs.el primero en dirigirse al Hombredr el
nombre de Gonzal¥, descubriendo la verdadera identidad de este pgjespnincipal.

Su travestismo queda confirmado no sélo por lasaammes, sino también por su

didlogo, pues afirma tener un lapiz de labios. 8@ sque es un personaje que tiene
miedo a desnudar su personalidad, razén por Iseueega a pasar por el biombo. Es
un claro desdoblamiento del Hombrepdrque en la relacibn que mantiene con el

Hombre lll se autodefine como esclavo.

Julieta aparece solo en el cuadro lll. La convédsague entabla con los
Caballos y el Hombre | la define como un persorigje no se deja engafar por

promesas banales. Sus palabras tienen una furidadaluclear, pues revelan, quiza, el

#bid., pag. 137.
® |bid., pag. 109.
% bid., pag. 39.
¥ Ibid., pag. 41.
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tema mas importante de la obra: la imposibilidddadeor. Confiesa que su Unico deseo
es el de poder amar y se queja de que la tratéinaamente como una esclda.

La Figura de Pampanos solo aparece en el cuadra ténsion y el contrapunto
(en la relacion a los personajes en la obra) aésradel didlogo es ejemplar en
Cascabeles y Pampanos. El dialogo que entablan saegaina enumeracion de
elementos complementarid® que suele finalizar con la antitesis de dos elémsen
contrarios, reflejo de la imposible unién de ambBiguras’ y, que da a entender,
igualmente, las relaciones afectivas de otros pajes. En un primer momento, el
lector tiene la sensacion de que es Pampanos gnarias riendas de la situacion, pero
a medida que avanza el dialogo, se da cuenta deayaeloptando una postura mas
sumisa y menos independiente. Al final del cuatisu$ palabras revelan que entre él y
el Emperadoexiste una intensa relacion afectiva, pues esfgudsto a morir por un
beso de él. Le pide al Emperadpre deje su cabeza en la ruina como prueba de su
amor, peticion que lo relaciona con la cabeza dmllta colocada en el suelo del
despacho del Director. Por tanto, se puede lleg#irmar que esa cabeza de caballo
pertenece al Caballo Negro y, que, ademas de sendicio de la liberacién del

Director, es una prueba mas del sacrificio del Hab

El Desnudo Rojoaparece en el cuadro V. Las continuas citas b#bloaze
pronuncia indican el tema sacrificial amoroso dellea (vinculado al cristianismo) y lo
presentan como analogia de Jesucfis8u sacrificio lo convierte en una fragmentacion
del Hombre | La conversacién que entabla con el Enfermero nmdoal lector de la

reaccion del publico ante la inauguracion del tebgjo la arena.

% “Julieta. (Enérgica.) Yo no soy una esclava para me hinquen punzones de &mbar en los senos.
Ibid., pag. 101.

8 Garcia Lorca hace hablar a sus personajes catelocos personales siempre por delante parassefial
la tension en que viven sus relaciones, para quotexr posiciones y para pinchar con la palabraaen |
pasividad del Directory sus correspondientes desdoblamientos. Véase BNbess, M2 Carmen,
“Aspectos linglisticos del didlogo” €fl Didlogo. Estudio pragmaético, linglistico y lisero, Madrid,
Gredos, 1992pags. 95-150.

% En la conversacion entre Pampanos y Cascabelem@l se presenta, tal y como lo concebian los
poetas surrealistas: como un impulso hacia lo nfeitd®ero en esta obra, Lorca se aleja del mist@@ism
que creia en la posible fusion de los amantes lgjaefa unidad como una utopia que culmina en la
frustraciéon de los mismos, al descubrir la impdisiad de fusién real con el otro “yo”. Véase Gadrig
Espino, Ana,El Publico: surrealismo y metateatro como vias dpresion de un drama interno, cit.,
pags. 23-25.

L El Desnudo Rojo simboliza la figura de Cristo,rpatde los martirizados por amor en la poética
lorquiana. Véase Gimeno Aragon, Elisabetascaras versus Apariencia. Caminos del deseo en El
Publico de Lorca, citpags. 73-84.
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Los Estudianteaparecen en el cuadro V. Aungue sus dialogos destainbién
relaciones amorosas, funcionan fundamentalmente desis tematica, pues parte de
ellos son portadores de la ideologia defendidaegpdétombre 1. Junto a las Damas se
convierten en espejos criticos capaces de reflejagaccion del publico ante la puesta
en escena del teatro bajo la arena. Su dialogdaéss claves para entender todo lo que
esta sucediendo en el escenario, ya que, graeiéssasabemos que la Julieta del teatro
convencional ha sido “amordazada y cubierta dedalges para que no gritadey que
en la escena del sepulcro, el personaje de Jhigesdo interpretado por un joven de
guince afnos y, el de Romeo, por un hombre de &r€pdreja que no se ajusta a los
parametros normales establecidos por la sociedam). también ellos los que nos
informan de que ha sido Elefeaque ha dado la voz de alarma “al descubrir dasde

claraboya todo lo que ocurrid*desatando la tragedia en el teatro.

El Caballo Negraaparece en el cuadro Ill como defensor del azadestino,
desde el momento que manifiesta a los Cabajles todo “sucedera como tiene que

W4

suceder,”™ porque por mucho que ellos intenten interponerseujtar el verdadero

sentimiento amoroso, éste acabara aflorando.
4.2.2. Personajes complementarios del Director

El Hombre lllaparece en el cuadro | y en el lll. Desde el ppiocte la obra se
presenta como limite entre las dos fuerzas encasniaat el Hombrey el Director, con
una fuerte inclinacion hacia la actitud propia segundo. Sus palabras revelan al lector
gue siente un carifio intenso por Elena y, en la@sacion que mantiene con el resto
de Hombres en el cuadro lll, adopta una posturdraxoa a la del Hombre. En su
relacion con el Hombre Il presenta un rol dominart®rmalmente, todos los
personajes, de una manera u otra, suelen indicarsusn didlogos juegos de
desdoblamientos y oposiciones. El Hombre 1l loehanando manifiesta su deseo de
empujar al Directoy al Hombre la un pozo para alcanzar la libertad y acabar con su
sufrimiento. Este desecgonfirma al lector que tanto él como el Hombrestn

desdoblamientos cuyos sentimientos y formas deadependen de los del Hombrg |

92 Garcia Lorca, Federic&| publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadal,, pAg. 129.
* Ibid., pag. 125.
*bid., pag. 97.
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los del DirectorAl final del cuadro Il intenta conquistar a Juiebn falsas promesas
que se veran descubiertas por el ruido de la batgnan barcg®

Los Caballos Blancoaparecen en el cuadro | y lll. Son el reflejo detdo al
cambio que subyace en lo mas profundo del Dire&orel cuadro Il los Caballos se
muestran como simbolo del deseo impuesto desdeddr py la autoridad, pues le
exigen a Julieta que se desnude para poder “aa@tanl sus colas y poder resucitar”
Por otro lado, el Caballo Blanco sélo puede ofiecarJulieta‘el amor que dura un

momento,®’ deseo efimero, superficial y banal, contrarioededdido por ella

Elen&® aparece fisicamente en el cuadro | y mencionadéopdEstudiantesn
el cuadro V. Increpa a Enriqyer su falsedad e hipocresia, pues es conscierqaeale
Enriquey el Hombre Imantienen una relacion sentimental secreta: “j\¢ete él! Y
confiésame ya la verdad que me ocultas. No me it@ppre estuvieras borracho y que
te quieras justificar, pero ti lo has besado ydwamido en la misma cam&® Elenaes,
por tanto, una manifestacion simbdlica de la higsier social y el convencionalismo

teatral con la que el Director pretende enmassaraomosexualidad®

La Figura de Cascabelsslo aparece en el cuadro Il, donde se presenta com
una fragmentacion del Directen el momento que manifiesta abiertamente su éelaci
con Elend®! y le confiesa a Pampangse todo lo que ha habido entre los dos no ha
sido mas que un juego. Es él quien descubre arletipersonaje que se oculta tras la

Figura de Pampanos: Gonzalo.

El Emperador y el Centuriésolo aparecen en el cuadro V. El Emperaskié
siempre acompafiado del Centurgdrque da continuamente ordenes. Su deseo es el de
desenmascarar a Pamparnos Cascabeleg averiguar cual de los dos es uno, porque
para él, “uno es uno y siempre uff3” Por otro lado,el Centurién, como ya se

menciono en las acotaciones, es el maximo expowueniz virilidad heterosexual, pues

* |bid., pag. 116.

% bid., pag. 99.

%" Ibid., pag. 87.

*® Relacionada con Elena Dove o Elena-Gala de Dalé&/&ibson, lan, “El Publico” efrederico y el
mundo gay. Caballo azul de mi locura, qgitdg. 240.

* Garcia Lorca, Federic&| Publico,ed. de M Laffranque y R. Martinez Nadzt,, pag. 51.

% Gimeno Aragén, Elisabeljascaras versus Apariencia. Caminos del deseo Bilglico de Federico
Garcia Lorca cit., pags. 153-160.

% Ibid., pag. 63.

102y/éase nota 90.
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“tiene doscientos hijos, su mujer pare continuam@ot cuatro o cinco sitios a lavez y

maldice la casta a la que pertenecen Pampanoscgl@dss.

El Enfermero y las Damas sélo aparecen en el cldkas Damasjunto a los
Estudiantesy al Enfermero, informan al lector de todo lo qutdesucediendo en el
teatro bajo la arena, del que se ven salpicadosintapacidad de las Damake
comprender todo lo que esta sucediendo y su inskdad ante el sentimiento
verdadero las sefiala como el tipo de publico alsgueponia el Hombre lLas Damas

califican de“horrible”*%

todo lo sucedido y manifiestan abiertamente sagteslo ante
este nuevo tipo de teatro (teatro bajo la arena$. @alogos funcionan como tesis
tematica que expone el problema del publico corweatburgués de la época. Por
otro lado, el Enfermeres también un personaje importante pues nos infdergue el
Emperadorse va a disfrazar de Poncio Pildf§spresentando al Director como el

verdugo del Hombre 1.

El Prestidigitadoraparece en el cuadro VI donde se muestra como afuerz
contraria al teatro bajo la arena (defendido pdietctortras el sacrificio del Hombre
). El Prestidigitadoacaba concluyendo que todo aquel director de espsmabra la
puerta oculta del drama, sélo puede esperar gaeldateatral se llene de mastines, de

locos, de lluvias, de hojas monstruosas, de raadoantarilla, ett®

El Pastor Bobo tiene un Solo para él. Su monologgtipo nos da las claves
para entender la fuerte critica que dirige Loraatreola sociedad de la época, poniendo
de manifiesto la debilidad del hombre (que acabends arrastrado por los
convencionalismos sociales). Sus palabras confirguan“la mascara ha gobernado el
drama y que, afectando a todos los sectores secia@econseguido que la vida, el arte y
el teatro no sean mas que composturas sin rasaloalguno. Porque vivir alienado es

vivir alienado es vivir muerto'®®

193 Garcia Lorca, Federic&| Publico,ed. de M2 Laffranque y R. Martinez Nadait,, pags. 127 y 145
1%1bid., pag. 135.

19| orca inicia una busqueda de un publico que gidsatificar con un “pueblo” (utopia del teatro
popular). Véase Rodriguez, Juanitica y el sentido. Un inconsciente para una histocit., pags. 55-
60.

1% Hyélamo Kosma, Julidl teatro imposible de Garcia Lorca. Estudios soBtéublico, cit. pag. 68.
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5. Conclusiones

Las Vanguardias y las nuevas teorias aportadasSpdrreud modificaron el
concepto tradicional de personaje. El fruto de $oglstas aportaciones fue la aparicion
de un nuevo tipo de personaje absolutamente modgmmo atendia a la clasificacion
aristotélica-clasica y que se caracterizaba, palciente, por su personalidad
fragmentada. Para materializar la compleja perstaghldel personaje moderno, Lorca
utiliza enEl Publicocon gran maestria el juego de mascaras, que neétpaite manera
simultdnea ocultar y desvelar la verdadera idedtida sus personajes. El Solo del
Pastor Bobo y el cuadro VI son los que le dandablelas claves para entender que lo
que pretendia Lorca con esta obra era poner sabréablas del escenario un juego
poético complejo que fuera capaz de superponegrtiad a las mascaras y presentar el
teatro como extension de la vida. Pero para destteatro y abrir la puerta oculta del
drama, el director de escena solo puede esperatagsala se llene de un pubico
contrario al burgués (personificado en la obralpdigura de las Damas). Este publico
intelectual y reflexivo (representado por los E&tnotes) era precisamente para el que

Lorca escribia sus dramas.

Las frecuentes transformaciones fisicas que expetanel personaje lorquiano en
El Pudblico colocan al lector ante personajes completamenteedosos. Estas
transformaciones, junto a las actitudes de losopaiss, presentan a lo largo de la obra
rasgos comunes que permiten afirmar que la magerias personajes secundarios son

desdoblamientos de los principales.

En las acotaciones, las multiples facetas del Rirequedan vinculadas
fundamentalmente por el codigo kinésico-proxémeuee refleja el rol dominante que
adoptan y por el codigo del aspecto, que nos irdasobre su vestimenta y el estatus
social al que pertenecen. De este modo, los pgesotigados al Director por el rol
dominante son: los Caballos, el Caballo BlancoEmperador, el Hombre Il y el
Enfermero. Los personajes que, por su estatus,tranesu pertenencia a la esfera del
poder o la ideologia convencional son: las Damast Brestidigitador. Finalmente, los
personajes que se ocultan tras la mascara sonragt Te Arlequin, Figura de

Cascabeles, Traje de Bailarina y Enrique.

En el didlogo dramatico, algunas de las mudltiplasefas del Director estan
simbolizadas por el latigo, con el que se pretadataar los sentimientos ocultos que
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pugnan por salir al exterior y por la mencion denl simbolo de la pareja
convencional. Este rechazo a mostrar la verdadatmals las méscaras se observa en el
Director y en algunas de sus fragmentaciones, cdanéigura de Cascabeles y el

Hombre IlI.

Por otro lado, loslter egosdel Hombre | quedan estrechamente vinculados en las
acotaciones por el cédigo del aspecto y por elskioéproxémico, pues todos ellos
llevan en la obra un atuendo rojo y presentan wtitud de subordinacién: Figura de
Pampanos, Desnudo Rojo, los Estudiantes, el Nuitd, el Criado, el Caballo Negro

y el Hombre II.

El didlogo de los personajes complementarios dehlbte | verifica y refuerza las
distintas relaciones ya sefaladas por las acoegiques se definen como esclavos en
ciertos momentos del texto, nos confiesan su signto y aparecen como defensores
del sentimiento amoroso puro. En el cdodigo linggst el simbolo del cuchillo
(elemento desenmascarador que ira adquirienddaado del drama connotaciones de
muerte) indica también la interrelacion de los peages de la obra, ya que gracias al
didlogo dramatico sabemos que el Hombdtevia un cuchillo, que Pampanos amenaza a
Cascabeleson convertirse en cuchillo y que Julieta declayéhaber despertado hasta

que brillaron los cuchillos.

Lo que Lorca muestra éal Publico es una antitesis entre el mundo del Director
(que gira en torno al teatro convencional, la hipsia y el falso amor) y el del Hombre
| (integrado por el teatro bajo la arena, la autetdad personal y el amor verdadero).
Esta oposicion le sirvié a Lorca no sélo para prigaiuuna nueva teoria teatral o para
desmantelar a una sociedad (teatral) asentada apaléencia o para materializar el
conflicto de la identidad, sino también para prégetos grandes conflictos internos del

hombre, de una manera teatral y sutil que le p&rdultar lo evidente.
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